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ne moze sasvim izolovati. Ukoliko analiticka poglavlja svojim rezultatima potaknu
zanimanje za PinConova djela o kojima se nije u njima raspravljalo, utoliko ¢e teza
opravdati vrijeme utroSeno na njeno Citanje, jer primjenjivost svake teorije trebalo bi da
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Pripovjedni postupci u djelima Tomasa Pin¢ona
Rezime

Doktorska disertacija pod naslovom Pripovjedni postupci u djelima Tomasa
Pincona analizira cjelokupan korpus proznih djela ovog pisca nastalih od kraja pedesetih
pa do 2013. godine: narativnu strukturu Pin¢onovih osam romana i jedne zbirke
pripovijedaka, i za osnovnu metodologiju uzima obrasce iz klasi¢ne naratologije: poetiku
tacke gledista Borisa Uspenskog, Zenetove vremenske aspekte pripovijedanja, retoriku
Vejna Buta, poglede Dorit Kon na svijest, uz enciklopedisticki pristup najznacajnijem
djelu, Dugi gravitacije.

Samoj analizi prethodi uvod u najvaznije teorijske postavke naratologije iz
perioda od ruskog formalizma pa do osamdesetih godina XX vijeka, u kome se vidi da se
neke ideje stavljaju u sliénu zZizu decenijama kasnije i da je teSko potpuno eliminisati
uticaje jedne Skole u narednoj eposi, te se medusobno nadovezuju u postulatima.

Tacka gledista se javlja na nekoliko planova: ideoloskom, frazeoloskom,
prostorno-vremenskom i psiholoskom, kao i na kombinovanom — stavovi lika i naratora
nekada se ne podudaraju i tekst pruza vece bogatstvo u procesu Citanja. U poglavlje su
uklju€ene desetine primjera iz Pin€onove zbirke pripovjedaka, radi ujednacenije analize
tekstova iz priblizno istog vremena.

Analiza po Zenetu usredsreduje se na kategoriju vremena u tri Pin¢onova romana,
koja kod francuskog teoreticara ima tri podvrste: poredak, trajanje i uCestalost. U ovom
poglavlju opsirno se raspravlja o anahronijama (analepsama i prolepsama), ahronijama,
sazecima, scenama, pauzama i elipsama, a i o trajanju i ritmu dogadaja u nizu.

Butov implicitni autor se nalazi ispod nivoa empirijskog autora, a iznad
pripovjedaca, naratera i likova u tekstu. To je ona instanca koja svojim nevidljivim
djelovanjem omogucava pripovjedacu da se ponasa jedinstveno za svako djelo, da bude
informisaniji ili neobavjesteniji, da daje Siri ili uzi dijapazon opSteg, ironi¢nog,
familijarnog ili cini¢nog komentara, da stoji na blizem ili daljem odstojanju; za analiticki
korpus su posluZila ¢etiri romana.

Sljedece poglavlje zasniva se na teoriji Dorit Kon o tri nivoa prikaza svijesti po
dubini ulaska u um likova: psihonaraciji, pripovijedanom monologu i navedenom
monologu. Za korpus su uzeti najstariji i najnoviji roman, i primjeCuje se vise
psihonaracije nego druge dvije tehnike, ali u drugom romanu se po zastupljenosti s njom
pripovijedani monolog skoro izjednacuje.

Posljednje poglavlje analize raspravlja o enciklopedijskim osobinama Pinconovog
najznacajnijeg djela, i fokus proucavanja se donekle mijenja, jer prelazi sa mikroanalize
na izucavanje temeljnih prinicipa ovog slozenog romana: u najkra¢em, paradoksalnih
suprotnosti u haosu Drugog svetskog rata, izatkanih oko pric¢e o detektivskom zadatku u
okupiranoj Njemackoj.
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Narrative Techniques in the Works of Thomas Pynchon
Summary

The Ph.D. thesis entitled Narrative Techniques in the Works of Thomas Pynchon
analyses this author’s entire fictional corpus, published between the late 1950s and 2013:
the narrative structure of his eight novels and one collection of short stories, taking the
following patterns from classical narratology as its pivotal methodology: Boris
Uspensky’s poetics of the point of view, Genette’s temporal aspects of narrative, Wayne
Booth’s rhetoric, Dorrit Cohn’s views of consciousness, alongside an encyclopaedistic
approach to his magnum opus, Gravity’s Rainbow.

The analysis proper is preceded by an introduction to the major theoretical theses
from the period between Russian Formalism and the 1980s, where it is evident that
certain ideas re-emerge in focus decades later and that it is difficult to eliminate
completely the influences of one school in the ensuing age, as they complement one
another’s postulates.

The point of view occurs at several levels: the ideological, phraseological,
spatiotemporal and psychological, as well as at the combined level — the views of the
character and narrator sometimes diverge and the text offers a more pregnant reading.
The chapter includes dozens of examples from Pynchon’s short story collection, for a
more balanced analysis of texts from approximately the same time.

Genettean analysis focuses on the category of time in three novels by Pynchon to
demonstrate examples of the French theorist’s three subtypes: order, duration and
frequency. This chapter extensively discusses anachronies (analepses and prolepses),
achronies, achronies, summaries, scenes, pauses and ellipses, as well as duration and the
rhythm of events in succession.

Booth’s implied author exists below the empirical author’s level, and above the
narrator, narratee and characters in the text. That is the entity which acts imperceptibly,
allowing the narrator to behave uniquely to every new work, to be better or worse
informed, to give off a broader or narrower spectrum of general, ironic, familiar or
cynical commentary, to assume a closer or farther distance; the analytical corpus consists
of four novels.

The next chapter is founded on Dorrit Cohn’s theory of three levels of
representing consciousness according to the depth of penetration into the characters’
mind: psychonarration, narrated monologue and quoted monologue. The corpus consists
of the first and the latest novels, and one can notice more psychonarration than the other
two techniques, but in terms of frequency, narrated monologue almost comes on a par
with it in the latter novel.

The last chapter of analysis discusses the encyclopeadic features of Pynchon’s
most relevant work, and the focus of attention somewhat changes, as it shifts from
microanalysis to the study of the fundamental principles of this complex novel: in brief,
the paradoxical opposites in the chaos of World War Two, twisted around the detective
mission narrative in occupied Germany.
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I. UVOD
1. SITUACIJA PINCONOVA

Autor djela o kojima ¢e biti rijeci ponajviSe sa narativne tacke gledista sam po
sebi je fenomen u savremenoj kulturi, i kao i za njegovu prozu, malo se Sta moze sa
sigurno$¢u tvrditi, osim kostura sastavljenog od Cinjenica, a one nam onda mogu sluziti
kao ,racvaste staze“ da se zaputimo u nesluéene dubine logickih 1 pseudologickih
konstrukcija, uglavnom osudenih na tavorenje u sferi vjerovatnog, ali ne i potvrdenog.
Neki detalji iz Zivota ovog pisca (a i iz njegove genealogije) mogu biti od pomo¢i pri
izuCavanju tekstova koje je napisao, a u nemogucnosti da istovremeno prikazujemo
dozivljaje i predaka i potomaka, krenu¢emo od samog autora. Ovaj uvod nema namjeru
da obuhvati sve detalje do kojih su istrazivaci dosli, a u istinitost mnogih navoda moze se
otvoreno sumnjati, pogotovo onih koji su nastali na osnovu usmene informacije.

Tomas Pincon (engl. Thomas Pynchon) roden je u Glen Kouvu, Long Ajlend,
drzava Njujork, 8. maja 1937. godine, a kako su predani bibliografi uspjeli da iskopaju,
prve knjizevne korake zabiljezio je 1952. u Gimnaziji Ojster Bej, u Skolskom mjesecniku
Porfira i zlato (Purple and Gold), gdje je uredivao literarnu rubriku ,,Glas hrcka® (“The
Voice of the Hamster”) sa ukupno objavljenih 6 tekstova, potpisivanih Bosko Stajn
(Boscoe Stein), Rosko Stajn (Roscoe Stein) ili samo Bosk. (Bosc.). Ti¢u se odgovora
imaginarnom c¢itaocu zvanom Sem (prva Cetiri), sa Saljivim opisima alegorizovane skole
u koju ide, parodije na vitezove Okruglog stola (peti, nepotpisan) i kraceg ¢€lanka o
vannastavnoj grupi ,,Momci“ (takode nepotpisan), gdje se ve¢ naziru konture
zavjerenickih grupa iz kasnijih i vaznijih djela (grupa je ,briljantna,” radila je
,mukotrpno® da necujno postane dio istorije, pa se uslikala ispred Skole sa profesorom
matematike, i tako obzanila identitet). Svi ovi tekstovi izasli su u rasponu od 13.
novembra 1952. do 19. marta 1953. godine (Mead 1989: 157-167). U zavrsnoj godini
Skole Pincon je rezirao dacku predstavu od Kaufmana i Harta Ne moZes ponijeti sa sobom
(You Can't Take It with You), a kako navodi humoristi¢ni ,,Testament Cetvrte godine,*
Tom1 PINCON ostavio je svoj veliki vokabular Dzimiju Donovanu (Mead 1989: 172—173).

Mnoge tipicne situacije koje konstantno figuriraju u kasnijim djelima, $to u

pri¢ama, $to u romanima, javljaju se u tekstovima iz Skolskog lista. Pin¢onovi likovi



Cesto smatraju mirnu normalnost neprivlaénom. Njegov moderni tehnoloski covjek trazi
da pobjegne od rutine koja ga ophrvava, tokom kog bijega ¢e se prepustiti primitivom
nagonu da ignoriSe istoriju i napusti svijest. Osloboden od kontrole, osje¢a moguénost
izmjene okoline. Cak i u toj dobi Pincon je stvarao likove koji vieruju da je divlji bunt
jedino Sto covjeku treba da proslost postane daleka a buduénost nebitna (Hartnett 1989:
115). Mada njegova tulumska proza iz gimnazije nije ni izdaleka socna kao kasnija djela,
ima srodan duh, Zonglerske hiperbole i eufemizme sa vratolomnim neupravnim stilom.
Bosko Stajn kaze Semu u nekom pismu da je ,,usred oporavka od neke zurke“ na koju je
otiSao za Novu godinu: ,,To je bilo neSto Sto se samo moze nazvati rusvajem, i tako se
otprilike i zavrsilo.” PinCon isti¢e detaljni razvoj dogadaja od kontrolisane smirenosti do

sve divljije spontanosti, vihorne ponesenosti, oslobodenja:

Sve je bilo mirno dok Ludi Harigan, sa nekom ruljom iz Kvinsa, nije smislio
vozi¢ negdje oko 1:30 ujutro, i to je otprilike bilo sve da se zapodjene svada.
Mardz se pozalila na buku, a Sid se s njom slozio. Sid se prili¢no naljutio i poceo
je da Sutira Harigana; Ludi je udario Sida, Sid mu je uzvratio, Ludi je dohvatio
Sida po glavi vanglom za punc, i desio se raspasoj — za tren oka imali smo
potpunu grupnu tucu. Mardz je plakala, Sid je sjedio na podu drzeéi se za glavu i
psuju¢i pomamno, a njihov bernardinac, po imenu O’Mali, veselo je tutnjao kroz
¢itavu pometnju i krSio stolice, lampe — bilo Sta $to mu se nekako naslo na putu.

(Hartnett 1989: 116)

Jo$ u gimnaziji pokazao je zavidan talenat za ucenje, pa je u svom odjeljenju
drzao pozdravne besjede na latinskom pred pocetak rada, a u zavr$noj godini dobio je
nagradu ,,DZulija L. Terston* kao dak sa najvis§im prosjekom ocjena u engleskom jeziku.
Osvojio je stipendiju za Univerzitet Kornel i upisao se na odsjek za inzenjersku fiziku
(Enginering Physics). Ve¢ je tada zazirao od kamere, i registar studenata prve godine ne
sadrzi nikavu fotografiju u dosijeu (Winston 1975: 282). Pincon je fiziku na Kornelu
studirao samo dvije godine, iako je njegov srednjoskolski kapacitet obecavao barem
stepen bakalaureata. Iz njegovih djela ocito je da je negdje o nauci naucio dosta, a za

period od 1955. do 1957. zna se da je proveo van fakulteta, u americ¢koj ratnoj mornarici.
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Po povratku na Kornel, za glavni predmet uzeo je anglistiku (jednostavno: English), i
opste je poznata Cinjenica da mu je predavao i Vladimir Nabokov li¢no, mada ga pisac
nije upamtio, ali jeste njegova supruga, ,,po neobicnom rukopisu: pola Stampana, pola
pisana slova® (Winston 1975: 283). Ostaje tajanstveno zasSto se prebacio sa jedne
studijske grupe na drugu, ali u to vrijeme na Kornelu smjer za inzenjersku fiziku bio je
zametak trusta mozgova koji ¢e imati zadatak da primjenjuju strahovite tehnicke
inovacije Drugog svjetskog rata i da ih nadograduju, na koji nain ¢e obezbjedivati
premo¢ svoje drzave — drugim rijecima, tih 30 do 40 studenata godisnje na Kornelu (i na
jo8 nekoliko drugih univerziteta) fakticki ¢e biti uslov opstanka jedne velike nacije. Sam
katalog odsjeka za Skolsku godinu 1953/54. navodi da su istrazivackim laboratorijama
Sirom zemlje preko potrebni diplomeci sa jakim i zahtjevnim programom studija, a upravo
se tu nudi takav program (Schachterle 1992: 131). Potonji predsjednik Americkog
drustva za obrazovanje inzenjera, prof. Edmund Kran¢ (engl. Edmund Cranch), poslije
rata zapoceo je karijeru upravo na Kornelu, i prisje¢ao se da su na prve dvije godine
studija predmeti iz oblasti fizike, hemije i matematike bili izuzetno teski, ali da se malo
vremena zaista moglo utroSiti na inZenjerstvo. Pincon je od predmeta u prvom semestru
(zaCudo, od njegovog dosijea prve godine samo taj semestar je ostao) imao matematiku,
fiziku, hemiju, uvod u inzenjerstvo, engleski i izborni kurs (astronomiju). NajviSu ocjenu
imao je iz engleskog, a fizika mu nije isla pretjerano dobro (Schachterle 1992: 132—133).
Kasniji profesor bliskoistocnih religija na DrZzavnom univerzitetu Kalifornije u Long
Bicu, Robert Ajzenman (engl. Robert Eisenman), bio je takode primoran da promijeni
studijsku grupu zbog ,,zestokog elitizma u programu, i zbog vidnog zadovoljstva koje su
mnogi ¢lanovi odsjeka ispoljavali ponizavajuci bistru djecu preteskim ispitima...krajnji
efekat programa bio je tjeranje pametnih klinaca od nauke i tehnike...“ (Schachterle 1992:
136-137)

Autor ¢uvenog Glosara knjizevnih termina (A Glossary of Literary Terms, u
sedam izmijenjenih izdanja), M.H. Abrams, sje¢ao se Pincona iz vremena kada je ovaj
studirao na treé¢oj godini Kornela. Kako navodi Carls Holander (engl. Charles Hollander),
Abrams je pomislio da je seminarski rad koji je dobio od Pinc¢ona suviSe dobar da bi ga
napisao dodiplomac, pa ga je pozvao na razgovor, i poslije prvih pet minuta ustanovio da

nema razloga za zabrinutost, a zavrSetak tog rada Abrams je godinama kasnije Citao
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studentima kao primjer valjane kritike. Ovu poruku je na telefonskoj sekretarici Abrams

ostavio Holanderu:

Stan Carlsa Holandera? Ovdje Majk Abrams sa Kornela. Nagao sam onaj citat iz
Pinconovog seminarskog rada, koji je bio u okviru predmeta Engleski 313, o
engleskoj knjizevnosti XVIII vijeka. Rad je raspravljao o Raselasu (Rasselas) od
Semjuela DZonsona u vezi sa Volterovim Kandidom (Candide). 1 zavrSavao se
ovom recenicom: ,,Kao i Kandid, Raselas se okon€ava imperativnim stavom: opet
se pokoriti; ali iznad toga, izdrzati. Ostavlja nas sa manje nade nego Volter, ali sa
vise odlucnosti. Nadam se da ¢e ti to biti od koristi. Izgleda da je zanimljiv citat.

Sretno. (Hollander 1998: 179)

Slican sistem gradi Pin¢on kroz cCitavu karijeru — komediju budala kontrapuntira sa
visokim moralizmom, od prvih pripovijedaka do najnovijih romana.

Sasc

Prva Pinconova pripovijetka, ,,Mala kisa“ (“The Small Rain”) objavljena je u
martovskom broju Casopisa Cornell Writer za godinu 1959, a u listu Epoch izasla je
»dmrt i milost u Becu” (“Mortality and Mercy in Vienna”), u proljetnoj svesci iste
godine. Ovu pric¢u jedinu nije kasnije uvrstio u zbirku Ponavijac (Slow Learner), izdatu
1984.

Kada je sa dvadeset dvije godine diplomirao, Pincon se prijavio na konkurs za
stipendiju Fordove zaduzbine, koja je te godine imala plan da angazuje ,,dokazane pisce*
bez iskustva u pisanju opere ili drama. Najvjerovatnije je u junu ili julu 1959. napisao
prijavu sa kombinacijom autobiografije i formulara, i dugo godina je taj dokument stajao
zagubljen dok ga arhivista Zaduzbine Robert B. Kolasako (engl. Robert B. Colasacco)
nije pronasao 1989. godine. Autor je odbio da odobri citiranje iz tog dokumenta na daljih
50 godina, i ni na koji nacin se ne moZe staviti na uvid javnosti. Stoga je na rijetkim
naucnicima koji su to vidjeli, kao Sto je Stiven Vajzenberger (engl. Steven
Weisenburger), da to prepri¢avaju po sje¢anju. Pin¢onov tekst sadrzi 9 paragrafa, koji
govore 0 njegovom Zivotnom i umnom razvoju, radu na Kornelu, napisanoj gradi, planu
da pise predloske komi¢ne opere sa primjesama naucne fantastike i slicno (Weisenburger

1990: 694). Prvu pricu koju ja ikada sroCio napisao je u srednjoj skoli, i radnju joj je
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smjestio u podrucje Tihog okeana u Drugom svjetskom ratu. Kada prebacimo ovu zonu u
Evropu godine 1945, dobijamo veliku slicnost sa lokacijama u Dugi gravitacije
(Gravity’s Rainbow), a i pripovijetkom ,,Entropija” (“Entropy”), jer autor kao temu
odreduje ,.konkretnu odanost apstraktnom stanju koja za ishod ima rat.“ Apstrakcije,
izolacije i idealizma ima na pretek, od Kalistovog staklenika do raketnog zara porucnika
Vajsmana. Sam poredi svoj knjizevni postupak sa linijom nota koja daje osnov za
izmjene akorda u dZez muzici, a na univerzitetskim seminarima naucio je dosta o
postavljanju proznog djela oko jedne centralne metafore. Bez ustezanja tu knjizevnost
naziva knjizevnoséu ideja, iako su je mnogi (i njegov ucitelj Nabokov) u to vrijeme
nipodastavali; takode uziva u ¢inu ,,ispredanja price” (Weisenburger 1990: 695).

Marta 1960. Pincon je objavio pripovijetku ,,Nizozemlje* (“Low-Lands®), u
Casopisu New World Writing; nastala je dok je autor jo$ studirao na Kornelu, i oCito se
naslanja na tematiku Eliotove Puste zemlje, ali i malo na Don Kihota, upravo zbog
besciljnog lutanja jednog nezainteresovanog bivseg mornarickog oficira po savremenoj
deponiji. Skoro istovremeno mu je objavljena i najcese preStampavana prica,
,Entropija®, u Kenyon Review. Tekst jukstaponira Zelju za odrzanjem potpuno zatvorenog
termodinamickog i informacionog sistema sa haosom koji postoje jedno pored drugog —
na jednom spratu se odrzava bjesomucna zurka (muzika je prevashodno vremenska
umjetnost), a na drugom heremeticki izolovan junak Zeli da produzi Zivot bolesnoj pticici
drzeci je uz tijelo (ne shvataju¢i da joj tako upravo oduzima toplotu). Malo ranije
(pocetkom 1960. godine) Pincon se odselio u Sijetl, u koje je vrijeme pisao prvi roman,
V. (V.); dobio je posao u Aviokompaniji Boing, a taj period njegovog zivota je dosta
dobro dokumentovan, barem sudeéi po napisanim tekstovima koji mu se sa odredenom
sigurnoS¢u mogu pripisati, jer ime autora ne navode ni na jednom mjestu. Radio je kao
tehnicki pisac u biltenu Servisne vijesti Bomarka (Bomarc Service News), i proizveo
izmedu 25 i 30 tehnickih c¢lanaka vezanih za proizvodnju projektila zemlja-vazduh
,bomark® — §to odmah navodi i najpovrsnijeg Citaoca na srodnost sa raketama iz Duge
gravitacije (Wisnicki 2003: 9). Svakako se zna da je napisao clanak ,,Zajednistvo™
(“Togetherness™) u Casopisu Aerokosmonauticka sigurnost (Aerospace Safety), decembra
1960. godine, i tie se sigurnosnih uslova lansiranja projektila ,,bomark®* IM-99. U

mjesecnim Servisnim vijestima radilo je 5 ili 6 ¢lanova redakcije, i za neke Clanke je



trebalo i vise od mjesec dana istrazivanja, ali su se uglavnom izradivali u tom
vremenskom roku — u prosjeku je Pin¢on mogao pisati po ¢lanak za svaki broj lista,
ukupno izmedu 25 i 30 tekstova u periodu februar 1960 — septembar 1962, kada je
prestao sa radom u ,,Boingu® (Wisnicki 2003: 14). U distinktivna obiljezZja ¢lanaka za
koje mozemo reci da ih je napisao Pincon spadaju: Ceste crtice i crte izmedu rijeci i
sintagmi, drugo lice, elipse i tri tacke, Sto se sve jako rijetko javlja u ovoj publikaciji, a i
knjizevnih aluzija na tehnicku temu ima i vise nego dovoljno; ovo je odlomak o

sigurnosnim svojstvima hidrazina vrijedan citiranja:

Sto se ti¢e isparavanja, hidrazin je nesto kao benzin. Ne zabijate glavu u rezervoar
benzina da biste udisali njegov divni miris; niti palite omiljenu travu gdje ima
benzinskih isparenja u blizini. U stvari, ako zapalite ikakav duvan bilo blizu
benzina ili hidrazina, garantujemo da d¢ete u njemu uzivati manje. (Bomarc

Service News 38: 3; navedeno u Wisnicki 2003: 19)

Tesko je naéi drugog autora u istoj redakciji koji u tehnicke clanke ubacuje toliko
referenci na Grke i Rimljane, kopanje rude, Stavljenje zecje koze, etimologiju, a i
nesvakidasnjeg, grubog humora (na jednom mjestu ¢ak i Ludog SesirdZiju iz Alise u
zemlji ¢uda).

U meduvremenu, ovaj tehnicki pisac zivahna duha vjerovatno je pretrpio uticaj
evropskog nadrealizma poslije izlozbe u Galeriji Darsi, novembra 1960. godine, pod
rukovodstvom Andrea Bretona (fr. André Breton) i Marsela Disana (fr. Marcel
Duchamp). Postavka je nazvana ,,Nadrealisticki upad u carstvo volSebnika®™, i bila je
kulminacija dugog i plodonosnog dodira njujorS8ke avangarde i francuskih nadrealista,
koja je u ameri¢koj umjetnosti dala podlogu za kasnije ,,akciono slikarstvo® Dzeksona
Poloka (engl. Jackson Pollock). Malo se analiza podrobnije bavilo dubinom Pinconovog
kontakta sa estetikom nadrealizma, koji je sam izjavio da se na fakultetu sreo sa
nadrealizmom na izbornim predmetima u okviru moderne umjetnosti, iako je kao mladi¢
shvatao samo da ta umjetnost kombinuje disparatne elemente, a snagu sna nije uzimao u

obzir. Najbolje je poceti sa razmatranjem PinConove tekstualne korelacije izmedu V. i
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prisustva francuskih nadrealista u Njujorku po dvjema naslovnim stranama (jedna

knjiska, druga Casopisna):

VVVVVVVVVVVV
VVVVVVVVVVV
VVVVVVVVV
VVVVVVV
VVVVV
VvV
V ¢ (Vella 1989: 131-133)

Nije tesko pogoditi da se radi o prvom PinConovom romanu, V., objavljenom 1963.

godine. Druga stranica je preuzeta iz ¢etvrtog broja Bretonovog ¢asopisa VIV, iz februara
1944:

\'A'AY

to jest, V+V+V. Kazemo... ... ...
to jest, ne samo
V kao zavjet (vow) — i energija — za povratkom u nastanjiv i pojmljiv svijet,
Pobjeda (Victory) nad silama nazadovanja i smrti sada puStenim na
zemlju, ali i V s onu stranu ove prve Pobjede, jer ovaj svijet viSe ne moze,
i ne treba, da bude isti, V nad onim $to tezi da produzi
porobljavanje ¢ovjeka od Covjeka,
i viSe od ovoga
VV te dvostruke Pobjede, V opet nad svim $to je suprotno oslobodenju

Duha, ¢iji je prvi neophodni uslov emancipacija ¢ovjeka... (Vella 1989: 134)

Bitan razlog ovolike ucestalosti nadrealizma lezi u antiratnoj poetici na koju su se
naslanjali pouceni klanicom Prvog svjetskog rata, i egzilom iz nacistickih gradova
Evrope u Drugom; i sam Pincon je proveo jedno vrijeme u mornarici SAD upravo u doba

Suecke krize, kada je svijet bio na pragu Treceg rata. Oslobodenje svijesti bilo je od
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presudnog znacaja za miroljubiv pogled na svijet, a nadrealisticko vjeruju zasnivalo se na
tome da racionalnost i konvencionalno drustveno ponaSanje stoje izmedu ljudskog roda i
istine, 1 da su to krajnji faktori koji dovode do rata i represije. Ukoliko bi ove granice
racionalnosti i konvencionalnosti bile srusene, doslo bi do iznenadne i nevidene erupcije
krajnje stvarnosti — nadrealnog. Ukratko, neracionalno znanje potrebno da se promijeni
destruktivni tok ljudske istorije valjalo je ste¢i neracionalno (Vella 1989: 136). Primjera
internalizacije svijeta u romanu V. ima jako puno — najbrojnija grupa centrira se oko
imaginarne zemlje Vajsu (Vheissu), koja je nekakva fantazmagori¢na verzija grada
Sangri-la unutar uma, a takode se dosta odlomaka zasniva na malo ,,ispeglanom® i
»opustjelom* videnju modernog grada u maniru slikara Porda di Kirika (ital. Giorgio di
Chirico). U prvom romanu autor se na mnostvo mjesta osvrée na tradiciju dadaizma i
nadrealizma, koju su u njegov Njujork donijeli izgnani umjetnici iz Evrope, mahom iz
francuske kulturne sfere, modelujuci ¢ak i neke od likova po ugledu na Disana i sli¢ne
likovnjake, i dovodeci u tijesnu spregu koncept umjetnosti i gotovih proizvoda (engl.
ready-mades). Primjera radi, grupa lutaju¢ih boema u romanu V. pod imenom Potpuno
bolesna druzina (the Whole Sick Crew) dozivljava ,,estetsko iskustvo™ pred friziderom,
Sto nas moZe navesti na Rausenbergovu (engl. Robert Rauschenberg) kolaznu skulpturu
Razgovor iz 1955. godine. Oni galeristi, kolekcionari i muzeji koji su uspjeli da
legitimizuju i institucionalizuju avangardni pokret evropskih nadrealista u Sjedinjenim
Drzavama tako §to su odrzali umjetnine na vidnim mjestima u kulturnoj matrici Njujorka
sigurno su i mladom piscu u razvoju kakav je Pincon tada bio omogucili da usvoji neke
estetske strategije (Vella 1988: 33-34). Poslije ove rekonstrukcije sasvim mogucih
kulturnih kontakata, vraCamo se na tren na ono $to se pouzdano zna: u Casopisu Plemeniti
divljak maja 1961. godine (The Noble Savage) izasla je prica ,,Pod ruzom* (“Under the
Rose”), koja je uz neke izmjene kasnije postala tre¢e poglavlje romana V. Nastala je
ranije (1959), ali ovaj prikaz ima za cilj uspostavljanje nekog hronoloskog pregleda
Zivota i stvaralaStva Tomasa Pincona.

Ubrzo nakon $to se prvi roman pojavio 1963, li¢nost PinCona pisca ve¢ je bila
okruzena aurom tajanstvenosti. Ovo je anegdota knjizevnog istoricara Metjua Vinstona

(engl. Mathew Winston):
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Nedugo po izlasku romana V. iz Stampe, jedna moja prijateljica zapazila je
primjerak romana u stanu na Menhetnu koji je namjeravala da iznajmi. Upitala je
tadaSnjeg stanara da li mu se svida knjiga. ,,Da,” odgovorio je, ,,ali znate — Pincon
je vrlo ¢udan covjek. Ne dozvoljava da se objavljuju nikakve njegove fotografije.
Nema nijedne na omotu knjige i nijedne u reklamama.* ,,Da, tac¢no je,” reCe moja
prijateljica, ,,ali kako ste to uspjeli da primijetite? Nikad mi ne bi palo na um.*
,0, ja radim za FBL, odgovorio je. ,,Posao mi je da primjecujem takve stvari.*
(Winston 1975: 278)

Ovaj roman je dobio povoljne kritike, a iste godine je PinCon bio kum na vjencanju
dobrog prijatelja Ri¢arda Farinje (engl. Richard Farifia, takode pisac) i Mimi Baes (engl.
Mimi Baez). Ugled neuhvatljivog pisca naglo je porastao kada je ¢asopis Tajm poslao
fotografa da ga uslika u Meksiko Sitiju, a on doslovce uskocio na autobus za planine, sa
dugim brkovima koji su mu donijeli lokalni nadimak ,,Panco Vilja* (Sales 1996: 63).
Godine 1964. u februaru V. je ve¢ dokazao kvalitet dobivsi nagradu Zaduzbine Vilijama
Foknera za najbolji prvi roman 1963, da bi u martu usao u finale za dodjelu Nacionalne
knjizevne nagrade (National Book Award), koja je pripala Dzonu Apdajku (engl. John
Updike) za roman Kentaur (The Centaur). Pripovijetka ,,Tajna integracija™ (“The Secret
Integration”) izasla je u Saturday Evening Postu decembra mjeseca. Nakon $to je objavio
izvjesne odlomke romana u ¢asopisima, i djelo Objava broja 49 (The Crying of Lot 49)
ugledalo je svjetlost dana 1966, da bi tri dana po njegovom izlasku Ricard Farinja izgubio
zivot u saobracajnoj nesreéi (30. aprila). PinCon je na sahrani bio jedan od nosaca
kovcega, i jo§ se manje zna o njegovom zivotu poslije te godine nego u prethodnom
periodu. Pouzdano je jedino da je u junu u Njujork Tajms Magazinu objavio ¢lanak
,Putovanje u um Votsa“ (“A Journey into the Mind of Watts™), o ubistvu mladog crnca iz
losandeleske cetvrti Vots koje je (navodno) nehotice pocinio bijeli policajac toga maja, a
slucaj je na tome zakljucen.

Neko vrijeme je proveo u gradicu Menhetn Bi¢ u Kaliforniji, a pocetkom 1972.
godine IP Vajking iz Njujorka dobilo je rukopis pod naslovom Bezumna zadovoljstva
(Mindless Pleasures), koji je februara 1973. objavljen kao Duga gravitacije (Gravity’s

Rainbow), i za prvu godinu dana se prodao u 45 000 primjeraka. Zanimljivo je da je
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pocetkom sedamdesetih na jednoj knjizevnoj konferenciji u Marinu, Kalifornija,
dodiplomac Dzef Bartlet (engl. Jeff Bartlett) procitao pjesmu ,,Zazivanje Tomasa
Pincona“ (“Invoking Thomas Pynchon”), u kojoj ga moli da se javi nekim djelom posto
se od Objave broja 49 nista za njega nije Culo. To je bilo u proljee 1972, a Dzef je
poslao primjerak teksta Pinconu preko izdavaca; na svoje veliko izenanadenje, krajem
godine Dzef je od Pin¢ona dobio potpisanu pretposljednju verziju teksta za Stampu, i to
upravo Dugu gravitacije, veoma sli¢nu objavljenom tekstu, sa svega nekoliko unijetih
dodataka koji su kasnije integrisani u objavljeni roman (Clerc 1991: 125). Pinconova
tajnovitost dala je povoda za nebrojena tumacenja njegovog zivota, rada i kontakata sa
ljudima, od ¢ega se jako malo toga moze zaista potvrditi. Prozaista i dramati¢ar Majkl
Korigan (engl. Michael Corrigan) jedno vrijeme je radio na viSoj Skoli u Kaliforniji (ne
pominje kojoj), kada mu je na um pala ideja da piscu prirede rodendansku Zzurku
iznenadenja, $to su njegovi studenti drage volje prihvatili. I tako su se oni skupili u
Riordanovom baru na dokovima San Franciska 8. maja 1975, prethodno napravivsi poster
koji je pomenut u San Francisko Kroniklu —u krémi su se nasli i drugi pin¢onovci koji su
za zabavu cCuli, a Korigan je sreo i Covjeka koji je tvrdio da je sa PinConom zavrsio studij.
Pokazao mu je i osobu koju su svi iS¢ekivali da vide: za Sankom je sjedio visok ¢ovjek
crvenkaste kose i sa blago izbaenim prednjim zubima, koji o€ito nije odgovarao
odrpanom profilu Riordanovih gostiju. Kada mu je prisao i pitao da li je on Tomas
Pincon, neznanac mu je odgovorio: ,,Ne, ja sam Dvejn Marvi.“ To je inace lik iz Duge
gravitacije, dobro poznat ljubiteljima Pin¢onovih djela (Corrigan 2005: 209-212).
Naredne godine ova knjiga podijelila je sa Isakom BaSevisom Singerom (engl. Isaac
Bashevis Singer) Nacionalnu knjizevnu nagradu za prozu, a iako je jednoglasno izabrana
i za Pulicerovu nagradu, savjet je odlucio da je ne dobije zbog ,necitljivosti i
,opscenosti.“ Govor na dodjeli nagrade Nacionalne nagrade je umjesto Pincona odrzao
komicar Irvin Kori (engl. Irwin Corey). Ista knjiga je 1975. dobila i Hauelsovu medalju,
koja se dodjeljuje za prozno djelo svakih pet godina, ali je autor odbio nagradu uz
napomenu: ,,Postoji samo jedan nacin da se kaze ne, a to je: ne.” Oko 1982. je raskinuo
vezu sa dugogodiSnjim knjizevnim agentom, Kandidom Donadio (engl. Candida
Donadio), koja je trajala od pocetka njegovih spisateljskih dana; za novog agenta odabrao

je Melani Dzekson (engl. Melanie Jackson). U vremenu od 1973. do 1984. godine



javljala su se razna piratska izdanja njegovih pripovjedaka, a konacno je poslije duge
neaktivnosti objavio zbirku pet ve¢ Stampanih prica, Ponavljac (Slow Learner). Oktobra
1984. u KnjiZzevnoj reviji Njujork Tajmsa izaSao mu je ¢lanak ,,Je li OK biti ludista? (“Is
It OK to Be a Luddite?”), o nastanku i istoriji pokreta razbijaCa masSinerije u
industrijalizovanoj Engleskoj, sa pretpostavkama o tome kakve opasnosti nose nove
masine (racunari) i kako se karakter ludita mozda i promijeni nabolje zahvaljujuéi sve
vecem napretku mnogih prirodnih nauka. Godine 1986. Donadiova je prodala oko 120
pisama koja je Pin¢on pisao njenoj agenciji, i to kolekcionaru Karteru Berdenu (engl.
Carter Burden). Pocetkom 1990. godine objavio je roman Vajnlend (Vineland), a ozenio
se i sa Melani Dzekson; naredne godine rodio mu se sin DzZekson Pin¢on. Novi ogled,
,Blize tebi, moj kaucu® (“Nearer, My Couch, to Thee”) pojavio mu se 1993. takode u
Knjizevnoj reviji Njujork Tajmsa — tema je grijeh ljenosti provucen kroz relevantna
knjizevna djela i neke religiozne traktate, od svetog Tome do Sartra. Zanimljivo za lovce
na pikanterije je da je Berden umro 1996. i da je njegova porodica poklonila pisma
Biblioteci Pirpont Morgan u Njujorku. Iduc¢e godine je objavljen roman Mejson i Dikson
(Mason&Dixon), a CNN je emitovao video snimak pisca na ulici Menhetna; na njegov
zahtjev, nisu identifikovali samog pisca, nego su objavili da je u masi snimljen Pincon.
Godine 1998. Njujork Tajms je objavio dijelove pisama iz Berdenove zbirke, ali je
PinCon intervenisao i zastitio privatnost — pisma su ostala zapecaéena dok god je ziv. Nas
autor se ¢ak i na televiziji pojavio, i 2004. godine je dva puta pozajmljivao glas samom
sebi u epizodama crtane serije Simpsonovi; godine 2006. u novembru objavio je za sada
najduze djelo, roman Protiv dana (Against the Day), na preko 1100 stranica (Royster
2009: 7). Uslijedio je roman Skrivena Mana (Inherent Vice, 2009), a najnovija prozna
knjiga mu je izasla 2013. godine pod naslovom Krvava ostrica (Bleeding Edge). Glasine
kruze da Pincon upravo Zivi u Njujorku, gradu u ¢ijoj se okolini i rodio, u mirnom dijelu
Menhetna, skoro neprimjetno, a svi njegovi agenti ili poznanici iz svijeta izdavasStva
nerado govore o najtajanstvenijem knjizevniku danasnjice, iako se SuSka da nekad ode na
rucak sa Donom DeLilom (engl. Don DeLillo), da se pojavi na knjizevnim vecerima, ¢ak
i na takmicenju u branju jabuka i sli¢no (Sales 1996: 61). Pin¢on je, dakle, svojevoljno
uronio u anonimnost i okruzio se velom tajne kome se ne moze naci parnjak u modernom

umjetnickom svijetu, a moZe se porediti sa Pitagorom i legendom da su ga vidali samo
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odabrani. Sve u svemu, osim nekoliko oskudnih informacija, i fotografija za koje
nemamo potvrdu da su zaista njegove, Pincon izbiva iz javnosti ve¢ skoro pola vijeka, a
paradoksalno, jos od 1979. godine stalno izlazi ¢asopis posvecen samo njegovim djelima,
Pinconove sveske (Pynchon Notes), koji se od obi¢nog biltena na pisa¢oj masini razvio u
renomirani list sa probranim ¢lancima. Do sada je odrzano desetine konferencija o
Pinconovim djelima, Sto knjizevnih, $to interdisciplinarnih, od Sjedinjenih Drzava pa do

Malte, a interes za njegovo stvaralastvo ni izdaleka ne jenjava.

POSTSKRIPT: GENEALOGIJA

U Pinconovim djelima postoje neke polujasne reference na njegovu porodicnu
istoriju koje sezu u daleku proslost, do samih anglosaksonskih pocetaka u tadasnjim
prekoatlantskim kolonijama XVII vijeka, a njegovo porodi¢no stablo se moze pratiti do
XI vijeka, kada je izvjesni Pinko (Pinco) dosao u Englesku sa Vilijamom Osvajacem.
Njegov sin je u knjigama zabiljezen kao “Hugh, fils Pinconis”, sa varijantama “Hugh fils
Pinchonis” i “Hugh Fitz Pincheun”. Ogranak porodice od koga poti¢e Tomas Pincon
datira iz ranog XV vijeka; Nikolas Pincon (engl. Nicholas Pynchon) je 1533. godine
postao veliki Serif u Londonu, a njegov sinovac DZon je osigurao porodici plemicki grb
sa srebrnom glavom tigra (Winston 1975: 279-280). DZzonov unuk Vilijam Pinc¢on roden
je u Eseksu 1590. godine, postao je jedan od 26 osnivac¢a Kolonije Masacusetskog zaliva,
a 1629. nasao se i u Povelji Masacusetskog zaliva kao potpisnik. U koloniji je sluzio i kao
sudija i blagajnik, ali je doSao u raskorak sa zeljama vrhovne vlasti kada je Zelio da
naoruza lokalne Indijance koji bi tako bolje lovili krznate Zivotinje, te je morao platiti
globu (Madsen 1999: 30). Godine 1636. Pin¢ona su zbog dobrog i plemenitog vladanja
prema Indijancima oni sami izabrali da zastupa njihove trgovinske interese, zbog ¢ega ga
je Okruzni sud Konektikata optuzio da ne ¢ini dobro koloniji i da je prekrSio sudijsku
zakletvu. Iz spora je izaSao materijalno neoStecen, ali dosta ogorCen; poslije toga je
izdejstvovao da Okruzni sud u Bostonu izbaci PinConov gradi¢ Agavam (kasnije
Springfild) van jurisdikcije suda u Konektikatu (Madsen 1999: 32-33). Ovo razumom
tesko shvatljivo mijenjanje vlasti i granica, odnos izmedu trenutne koristi po grupicu ljudi

i dalekoseznih posljedica po kasniju istoriju, nasSiroko su opisani u romanu Mejson i
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Dikson. Od tada je Pincon odbijao da Konektikatu placa poreze i druge dazbine, u ¢emu
ga je Boston nekada podrzavao; tako je postao svojevrstan trn u oku vlasti kojima je licno
pripadao. Godine 1650. njegov religiozni spis Dostojna cijena iskupljenja nasega (The
Meritorious Price of Our Redemption), ceremonijalno je spaljen na trgu u Bostonu, a
autor je pozvan na odgovornost. Sumnjiva tacka je bila da Isus nije patnjom iskupio
Adamov pragrijeh, nego da je samom svojom poslusnos¢u taj grijeh oprao. Svako ko je
tako nesto pisao rizikovao je da bude izgnan, a visok polozaj Pincona je joS viSe na
poslusnost obavezivao (Madsen 1999: 34-35). Kolonijalno iskustvo se provlaci i kao
paralela u Dugi gravitacije, gdje predak glavnog junaka Tajrona Slotropa po imenu
Vilijam iz XVII vijeka na momente stoji kao zamjena za savremenika Vilijama Pincona;
isti fikcionalni stari Pin¢on autor je izmiSljene teoloSke rasprave, i paralele su savim
ocite, kada se bolje upozna Tomasovo porodicno stablo.

Vilijam Pin¢on imao je (kao i Vilijam Slotrop) sina DZona, trgovca i Spekulanta,
vlasnika rudnika i fabrika, koji je u Novoj Engleskoj postao jedan od najbogatijih ljudi.
Jedan od njegovih potomaka, Dzozef Pincon iz X VIII vijeka, mozda bi postao i guverner
Konektikata da nije podrzao britansku stranu u americkom ratu za nezavisnost. Taj isti se
ozenio Sarom Ragls (engl. Sarah Ruggles), i dobio sina Tomasa Raglsa Pincona, prvog sa
ovim imenom u porodici, po struci kasnijeg ljekara. Familija je usla u knjiZzevnu istoriju
malo ¢udno, jer je sredinom XIX vijeka Natanijel Hotorn (engl. Nathaniel Hawthorne)
mislio da djelo Kuca sedam zabata (The House of the Seven Gables) naslovi The Old
Pyncheon Family, ali su mu stigla dva protestna pisma da bi to okrnjilo ugled loze — prvo
od Pitera Olivera iz Bostona, a drugo od vele¢asnog Tomasa Raglsa Pincona (ljekarovog
unuka, 1823-1904), pa je od toga odustao. Isti svestenik bio je jako obrazovan u mnogim
poljima — hemiji, biologiji, zoologiji i teologiji, a ¢ak je bio i dekan Triniti koledza u
Hartfordu. Izvjesni doktor Edvin Pincon (1856-1914) izmislio je brojne hirurske
instrumente za operacije uha, grla i nosa, €iji odjek nalazimo u romanu V. pri detaljnom
opisu operacije nosa jedne od junakinja. UspjeSna brokerska firma ,,Pincon i kompanija“
izdala je 1928. godine knjigu Avioindustrija (The Aviation Industry), o tome kako ulagati
u tu granu privrede. Jedan od glavnih ortaka u firmi zvao se Dzordz M. Pin¢on. Otac
naseg pisca, Tomas Ragls PinCon Stariji, unuk je rodenog brata velecasnog Tomasa koji

je predsjedavao Triniti koledzom, majka piSceva je Ketrin Franses Benet Pin¢on; mlada
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djeca su Tomasova sestra Dzudit i brat Dzon. Tomas Stariji je po preseljenju iz Glen
Kouva u Ist Nori¢ radio kao industrijski inspektor, predsjednik dobrovoljnog vatrogasnog
drustva i inspektor auto-puteva za Ojster Bej (Madsen 1999: 280-282). Pria o
roditeljima se zavrSava 1995. 1 1996. godine, kada u poodmakloj dobi umiru Tomasovi
otac i majka, ¢ime se zatvara krug predaka i potomaka zanimljiv za proucavaoce

Pinconove proze.
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L. 2. KNJIZEVNI KONTEKST

Prvo (Citanje bilo kojeg Pinconovog djela, propraéeno trenutnim utiskom o
neodoljivo zanimljivim misterijama — od tajanstvene zene/ideje/duha po imenu V., preko
potrage Edipe Mas za organizacijom koju na aukciji oznac¢ava broj 49, Tajrona Slotropa
koji ima da otkrije prototip superrakete Fau-2, pa do poprista Tunguske eksplozije —
otkriva da se od pocetka karijere bavi pisanjem detektivske proze, i da teme i postupci
koje u naraciji primjenjuje za polaziSte svakako imaju taj knjizevni Zanr. Kao fakti¢kog
zaCetnika detektivske price Borhes je priznao Poa. U Uvodu u americku knjizevnost pise
da Poove price o intelektu ,,ustanovljavaju novi zanr, detektivsku pricu, koja je osvojila

svijet, i u raspravi o istoriji te forme u americkoj knjizevnosti dodaje:

Godine 1840. Po je obogatio knjizevnost novim zanrom. Ovaj zanr je iznad svega
genijalan i vjestacki; stvarne zlocCine obi¢no ne otkriva apstraktno razmisljanje
nego sludaj, istraga ili priznanje. Po je izmislio prvog detektiva u istoriji, g. Sarla
Ogista Dipena iz Pariza. Istovremeno je izmislio i konvenciju, kasnije klasi¢nu, da
o podvizima junaka treba da govori udivljeni i osrednji prijatelj... Po je imao puno
imitatora; dovoljno ¢e biti da sada navedemo njegovog savremenika Dikensa, a i

Stivensona i Cestertona. (Bennett 1983: 263-264)

Veliki Argentinac je bio nekad sklon uopstavanjima, pa ga taj manir nije ni ovdje
zaobiSao; oprosti¢e mu se Sto ne navodi tatan datum, koji je, u stvari, april 1841. godine,
kada je Poova pripovijetka ,,Ubistva u Ulici Morg® (“The Murders in the Rue Morgue™)
objavljena u Grejemovom Ccasopisu (Graham Magazine) iz Filadelfije. Jako malo
kriminalisticke proze pripada varijanti klasi¢ne detektivske price. Zlocin je vrlo star, a
detektivska proza vrlo mlada. Uvijek je bilo kriticara spremnih da svuda vide
kriminalisticku prozu, kao §to je Piter Hovort (engl. Peter Haworth), koji istie kao
primjere tog Zanra i drevne pripovijesti poput ,,Povijesti o Suzani® iz Apokrifa, price o
riznici kralja Rampsinita kod Herodota, price iz Gesta Romanorum itd. Rezi Mesak (f.
Régis Messac) pocinje studiju ovog zanra Arhimedovim otkri¢em ¢uvenog hidrostatickog

principa. Standardnu istoriju A.E. Merka (engl. A.E. Murch) otvaraju britanske price iz
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XVII vijeka o lupezima, kao Dekerov Londonski no¢ni ¢uvar (engl. Thomas Dekker, The
Bellman of London, 1608). A klasicari imaju davnasnji obicaj da predaju Kralja Edipa
kao detektivsku pricu. Takve eklekticke definicije Zanra stvaraju ocite teSkoc¢e (Holquist
1971: 138-139).

Zasto je Po tvorac klasi¢ne detektivske price? Jedan od tragova moze se naéi u
izjavi Dzozefa Vuda Kraca (engl. Joseph Wood Krutch) da je ,,Po izmislio detektivsku
pricu da ne bi poludio.” Poova biografija, naravno, paradigma je romanti¢nog umjetnika:
starmalo briljantno dijete, koje su odgojili hranitelji, izbacen sa Univerziteta Vidrzinije sa
17 godina, pa onda iz oceve radnje, odstranjen sa Vest Pointa zbog skandala — njegovu
voljenu djevojCicu-nevjestu izjela je neizljeCiva bolest, Zivot je posvetio umjetnosti, ali
ugrozio teskim opijanjem i drogom. Umro je ne dovrSivsi putovanje, nakon $to su ga
nasli kako luta po ulicama Baltimora u zestokom delirijumu (Holquist 1971: 140—141).
Decembra 1839. godine Po je otpoceo niz Clanaka u Aleksanderovom nedjeljnom
glasniku (Alexander's Weekly Messenger), u kojima je izazivao Citaoce da $alju Sifrovane
tekstove, pod uslovom da ti tekstovi imaju jasna pravila; gotovo sve je uspio da rijesi, i o
tome je jula 1841. u Grejemovom casopisu napisao duze objasnjenje. Smatrao je da se
strogi metod moze prinijeniti ¢ak i na najsmjelije uzlete maste, da se odredena pravila
nalaze i u tom nacinu izrazavanja. Mnogi kriticari su zaobilazili ovaj segment Poovog
rada smatrajuc¢i ga sekundarnim, i bitnim samo za adolescentsko zanimanje stvarima
kriptografije, poput jednog od osnovnih motiva ,.Zlatne bube* (“The Gold Bug”). U
stvari, Poov interes za tajno pisanje je njegov izgovor, strateska varka; pod plastom
kriptografije on eksperimentiSe sa prirodom oznacavanja (engl. signification). Teorija
koju je u ovim esejima razradio sluzi kao model za njegovo pisanje; zaista, ovi eseji
iznose matricu iz koje ne izlazi samo jezik, nego i sizei i genericka forma njegovih
detektivskih pri¢a. U stvari, narativna forma detektivskih pri¢a — Zanra koji je sustinski
Poov izum — proizlazi indirektno iz shvatanja oznacavanja koje je Po prvo izrazio u
esejima o ,.tajnom pisanju” (Rosenheim 1989: 375-376). Smatrao je da je kriptografija
stara koliko i sam ¢in pisanja, i da je u svim epohama ljudske istorije svakako bilo
potrebe za tom radnjom, i prije nego S$to je u jasnom obliku izmisljena u Sparti. Ipak,
ljudska domisljatost ne moze smisliti Sifru koju ljudska analiti¢nost ne moze razotkriti, za

Sta je potrebna analiticna sposobnost. ,,Ubistva u Ulici Morg® pocinju raspravom o
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umnim karakteristikama o kojima se prica kao o analiticnim, a one su same slabo
podlozne analizi, i osjeéamo ih samo po njihovim posljedicama. Analiti¢ar uZiva u
rijeSenim zagonetkama koliko i snagator u podignutim tegovima, a ove umne sposobnosti
obi¢nim [judima izgledaju ¢ak i natprirodno (Rosenheim 1989: 377). Po je stvorio
transcendentnog i ekscentricnog detektiva; udivljenu i donekle tupavu protivtezu;
dobronamjerno bauljanje i neinventivnost zvani¢nih Cuvara zakona; konvenciju
zaklju¢ane prostorije,...dedukciju tako Sto se detektiv licno stavi u polozaj
drugog,...sakrivanje pomocu ultraoCiglednog; namjestenu varku da se izmami ruka
pocinioca; €ak i opSirno i snishodljivo objasnjenje kada se potjera zavrsi (Holquist 1971:
141). Obrazac je sada ¢uven i zasniva se na nizu dogadaja koji se obrée. Tako zloCin
dolazi na prvo mjesto; zatim se obi¢no pojavljuju osumnjiceni, i ostavljaju ili su vec
ostavili tragove — i lazne tragove (,,crvene haringe®) — razbacane posvuda. Ostroumni
pojedinac, koji gotovo nikada nije policajac, otkriva kako je zlo¢in pocinjen. Preispituje
motiv za njega, provjerava dokaze, vjeSto odbacuje lazne tragove, postavlja istrazna
pitanja o osumnji¢enima i kona¢no raskrinkava identitet krive strane. Naravno, brine se i
da ima policajca koji ga prati kome bi krivac mogao biti predat — kao kardinal koji
prepusta jeretika svjetovnoj ruci zakona. Ovo logicko zaklju¢ivanje bio je i metod
francuskog pisca Emila Gaborioa (fr. Emile Gaboriau), i uvenog Artura Konana Dojla
(engl. Arthur Conan Doyle), koji je op¢inio narodnu mastu kao niko drugi i drzao
neugrozen polozaj sve od 1879. do 1905 (Stapleton 1977: 10).

Kao predstavnik detektivske proze, ,,Ubistva u Ulici Morg™ ucestvovala su u
beskrajnom razgovoru, mozda u kakofoniji rasprave, koja se nikada nije zavrsila. Sama
pri¢a opisuje kulturu u kojoj se neslaganje i nesloga nalaze posvuda. Muskarci i Zene
razli¢itih nacionalnosti i jezickog zaleda okupljaju se u Parizu, gradu-svijetu koji postaje
Vavilon devetnaestog vijeka. Svjedoci pokolja u ku¢i u Ulici Morg ne mogu se sloziti
oko jezika koji se govorio piskavim — ili promuklim? — glasom koji su €uli, oko pola
govornika, ili mozda ni oko ¢ega drugog. Oni govore, doslovno i figurativno, jezicima
medusobno stranim. Ta situacija upucéuje na debate iz 30-ih i 40-ih godina XIX vijeka o
porijeklu i znacenju svemira (Frank 1995: 170). I za Poa i za Borhesa, detektivska prica
stoji kao formalna antiteza haosu ljudskog iskustva. Po od pri¢e logi¢kog zakljucivanja

pravi prozni ekvivalent pjesme, koja, kao kraljevstvo poetskog osjecaja, postaje ,,jedini
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krug misli jasno i opipljivo odijeljen od Skripavog i burnog haosa ljudske inteligencije®,
,»zimzeleni i blistavi raj koji poznaje pravi pjesnik, i jedino on zna kao ograniceno carstvo
njegovog autoriteta“. Po pripisuje svoj osje¢aj nereda neposredno trijumfu nauke i
industrijalizma (Bennett 1983: 265). Cudno je da se ovakva konvencija logi¢kog
detektiva zadrzala neizmijenjena ovoliko dugo. Svijet Konana Dojla je svijet takve
ugladenosti i podesnosti da postaje nevjerovatan bilo kome ko ima ikakvu stvarnu
predstavu na Sta je London lic¢io u posljednje dvije decenije XIX veka. Autor je li¢no
slijedio obrazac tako §to je od junaka napravio privatno lice a ne policajca; dr Votson,
odan kao retriver i dosta manje bistar, postaée preteCa mnosStva pritupih prijatelja
(Stapleton 1977: 10). Kao lik, Dipen je tanak kao papir na kome je oditampan. Sto se
njegovih avantura ti¢e, svode se na malo Sta viSe od Citanja novinskih izvjestaja o zloCinu
i razgovora sa prefektom policije i pripovjedacem u privatnosti njegovog stana. Ono §to
daje zanru analiticke detekcije posebnu draz je upravo ona osobina koju su bra¢a Gonkur
(fr. Goncourt) zapazila pri prvom ¢itanju Poa. U jednom dnevnickom zapisu 1856.
godine opisali su Poove price kao ,,novi knjizevni svijet koji nosi ,,znake knjizevnosti
dvadesetog vijeka — u kojima ljubav ustupa mjesto dedukcijama...zanimljivost price se
pomjera sa srca na glavu...sa drame na rjeSenje* (Irwin 1986: 1169).

Pored Poa, u Americi su u razvoju detektivske proze ucestvovale i neke dame;
Ana Ketrin Grin (engl. Anna Catherine Green), ¢erka njujorskog krivicnog branioca,
napisala je skoro cetrdeset djela ovakve knjizevnosti, poCevsi od Slucaja Levenvort (The
Leavenworth Case, 1878), i proslavila je lik detektiva Ebenezera Grajsa. Koliko je bila
ispred svog vremena govori i to Sto je uvela i detektivku, Vajolet Strejndz. Takode je
vazna Meri Roberts Rajnhart (engl. Mary Roberts Rinehart), koja je iz zelje da pomogne
porodi¢nim finansijama neocekivano postala jedan od najplacenijih autora prije Prvog
svjetskog rata; njen protagonista je obi¢no sluzbeni detektiv, ali narator je najces¢e Zena,
nerijetko usidjelica, koja slu¢ajno pomaze u rjeSavanju zlocina i Stiti nevine od sumnje.
Pisci koji su tretirali prefinjene detektive slobodne od revolveraskih ili kavgadzijskih
obracuna Cesto se nazivaju autorima Zlatnog doba, u periodu izmedu dva svjetska rata
(Hadley 2004: 359).

Druga linija u razvoju detektivske proze dolazi na scenu poslije Prvog svjetskog

rata; Amerikanci S.S. van Dajn (engl. S.S. Van Dine), Reks Staut (Rex Stout) i Eleri
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Kvin (Ellery Queen) uveli su ostriji ton i stekli potpuno novu publiku, a u ulozi
oStroumnog pojedinca poceli su da se pojavljuju i pravi policajci. Ali stari obrazac je i
svijet otada razvio; ali ova Cinjenica je neporeciva i svijet-koji-nikad-nije-postojao ocito
je omiljeno okruzenje mnogim ljudima (Stapleton 1977: 11). Termin ,analiticka
detektivska proza“ koristi se da razlikuje Zanr koji je izmislio Po u pri¢ama o Dipenu iz

40-ih godina XIX vijeka od prica ¢iji je glavni junak detektiv, ali ¢ija glavna briga nije
analiza nego avantura, prica Ciji je pravi Zanr manje detektivska proza nego romansa o
potragama, kako je jedan od majstora avanturistickog modusa, Rejmond Cendler (engl.
Raymond Chandler), implicitno priznao kada je dao ime Malori ranom prototipu svog
detektiva Filipa Marloa. Za Cendlera, privatni istraZitelj naprosto predstavlja prihvatljiv
oblik savremenog viteza lutalice (Irwin 1986: 1168). I jedna i druga grana detektivske
proze, analiticka i avanturisticka, ipak imaju neke zajednicke crte; tako se u britanskom

udruzenju detektivskih pisaca, Klubu detekcije, polaze i zakletva, koja izmedu ostalog,

sadrzi najprovjerenije obrasce Zanra:

Zaklinjete li se da nikada necete sakriti klju¢ni dokaz od Citaoca? Da li obeéavate
da dete se pristojno i umjereno drzati upotrebe bandi, zavjera, zraka smrti,
duhova, hipnoze, skrivenih vrata, Kineza, [...] i da Cete se potpuno i zauvijek

odreci tajnih otrova nepoznatih nauci?

Zavjet da ne koriste duhove i zrake smrti moze se €initi zabavnim — izvjesno je da
su na svoj nezgrapan nacin osnivaci kluba naumili da to tako bude; ali se tu sadrzi i
velika mudrost. Ovi elementi su strani svijetu detektivske price — pripadaju drugim
svjetovima puke konvencije, Ciste fikcije, price o duhovima i nau¢ne fantastike. Ovdje se
moze nauciti neSto vazno o konvencijama. One ne postoje u izolaciji; da bi obavile posao,
moraju odrediti Citave pejzaze, izbajati specificne sizee koji su samo njihova
karakteristika. Konvencije moraju biti poznate (Holquist 1971: 142).

Epistemoloska potraga, enigma iz fotelje, intelektualna zagonetka: klasi¢na
detektivska prica, premda je pokreée ubistvo, obi¢no se shvata prije kao Zanr apstraktne

aktivnosti uma nego kao prskanje tjelesne krvi. Zaista, vecina detektivskih pisaca od
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Gaborioa i Dojla do Simenona (fr. Georges Simenon) i Kristi (engl. Agatha Christie)
potiskuje ono nasilno i gadno u pricama, i viSe voli logicke korake razuma nego
probadanje tjelesnih obrisa, posljednjih uzdaha i nezaustavljivog krvoliptanja. Kako se
zanr razvijao i dozivio kodifikaciju pocetkom XX vijeka, apstraktna funkcija rjeSavanja
napetost (engl. suspense), oznake romana noar, smatrani su zagadivac¢ima u proc¢iscenoj
sferi apstraktnog razmisljanja (Goulet 2005: 48). Medutim, ve¢ u prvoj Poovoj prici o
detektivu Dipenu, pored sve umjesnosti i superiorne logike naSeg junaka, javljaju se i
grozomorni motivi raskomadanih tijela usred Pariza, i na scenu dolazi ¢ak i orangutan sa
Bornea — $to dokazuje da je detektivski zanr i na poCecima svoga novovjekovnog razvoja
oscilirao izmedu besprekorne logike i besprizornog atavizma. Tako detektivska proza
sublimira krvavo ubistvo kroz logiku nepogresivog i civilizovanog detektiva, pa se
zahvaljujuéi Citanju tragova ostavljenih na mjestu zlo¢ina i oko njega rekonstruisu
sredstva, nacin izvrSenja i motivi. Prvi detektivi — Dipen, Lekok i Holms — ne samo da su
bili ugladena gospoda, nego su posjedovali ogromno znanje i prirodnih i drustvenih
nauka, a pogotovo socijalnih konvencija, ali su takode bili nezajazljivi Citaoci svega Sto
im padne pod ruku. Njihova radoznalost umnogome se moze smatrati intelektualnom
sublimacijom najnizih poriva ubice — kako su strastveno zlocinci ubijali, tako su
strastveno detektivi oblikovali um da bi mogao shvatiti kako se ponasa kriminalac u toku
priprema za zlodjelo.

U pri¢i Tuzilac (,,L'Accusateur®) , Zil Klareti (fr. Jules Claretie) uvodi detektiva,
g. Bernardea, Cija tipi¢no obuhvatna epistemofilija pokre¢e dvostruki size istrage: da bi
rijeSio slucaj ubijenog pariskog diplomate, Bernarde iskopava iz prasSine decenijama star
naucni slucaj — stvarnu raspravu iz polja fizioloske optike o tome da li mreznjaca moze ili
ne moze zapamtiti posljednju sliku koju je osoba vidjela prije smrti (Goulet 2005: 52).
Prije nego Sto je Frojd definisao bibliofiliju kao patoloSku potrebu za citanjem koju
pogoni nesvjesni nagon za prozdiranjem predmeta, Klarti opisuje Bernardea kao skoro
bestijalnog u potrazi za CitalaCkom gradom: on je rodena ,lasica® i ,knjiski moljac*
(,,pacov®). Frojdovska teorija nagona dozvoljava nam da ¢itamo da je detektiv-erudita u
strast za knjigama sublimirao onu vrstu strasti za krvlju koja karakteriSe kriminalca koga

progoni (Goulet 2005: 53).
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Kristi i Sejers (engl. Dorothy Leigh Sayers), koje su radile u okviru udobne
engleske tradicije, stvorile su briljantne amatere koji rjeSavaju zlo€ine van dometa ili
volje policije. U ovoj tradiciji, rjeSavanje tajne uspostavlja racionalnost u svijetu romana,
ponovo stvarajuéi osjecaj pastorale ili predratne nevinosti. Hamet (engl. Samuel Dashiell
Hammett), zajedno sa drugim piscima koji su objavljivali americke petparacke price,
stvorio je tvrdokorne junake koji su profesionalci i rade u urbanom drustvu politicki,
socijalno i moralno iskvarenom. Sve troje ovih autora bilo je izuzetno popularno dok su
eksperimentisali i revidirali konvencije i strukture zanra (Reid 1992: 55).

Mnogi Amerikanci koji su citali britanske autore smatrali su da njihova
ugladenost ima malo ili nema nimalo veze sa Zivotom u gradovima koje su tako dobro
poznavali, i nedugo kasnije odbacili su Zanr Zlatnog doba u korist neceg specificno
americkog. Nastanjene pravim kriminalcima i pravim policajcima, odrazavaju¢i neke
tenzije svog vremena, obdarene primjetnom narativnom hitnoséu, i prozete razocaranjem
karakteristicnim za poslijeratnu ameri¢ku knjizevnost, tvrde detektivske price i pisci i
Citaoci smatrali su iskrenim i ta¢nim portretima americkog zivota. Junak je fizicki jak,
usamljenik, vjest sa pistoljem, odomacden na ulicama gdje bije zloCince, i vise voli svoju
licnu pravdu od drustvene, koja je obi¢no korumpirana. PoSto su zene Cesto prikazane
kao zle, izbjegava duge veze. Tako su nastali Hametov Sem Spejd, Cendlerov Filip
Marlou, muzevni detektivi puni uli¢nih izraza, sa otvorenim prezirom prema snobovstini
i deduktivnom zakljucivanju ,,otmjenijih“ kolega iz Britanije i Francuske. Miki Spilejn
(engl. Mickey Spillane) stvorio je privatnog detektiva Majka Hamera, daleko razvijeniji
lik nego Sto je Sem Spejd, poSto se s njim druzimo u prvom licu pripovijedanja i
saznajemo o samom njemu daleko viSe nego u ranijim romanima u klasi¢cnom tre¢em
licu. Ova muskarcina ipak voli Zene, ali ako mu stanu na zulj, umije biti jako nezgodan, a
o tretmanu kriminalaca da i ne govorimo — Citamo vrlo plastiéne opise mrcvarenja
kriminalaca, razbijanja glave i zuba, udaranja Stapom i pucanja u glavu (Hadley 2004:
360-361).

Tradicija detektivske proze tako krec¢e od bogolikih sveznajucih junaka koji bez
krvi rjeSavaju zlo€in, da bi tridesetih i Cetrdesetih godina XX vijeka taj zanr doSao do
drugog pola u ostvarenjima koja realisticno prikazuju Saketanje, pucnjavu, krvoprolice i

slicne scene, sa sve detektivima usred tih akcionih momenata, dok batine i dobijaju i
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Stedro dijele zlikovcima. Od Poa do Borhesa, analiticka detektivska proza ne mijenja
snazan akcenat na lucidnosti otkrivac¢a misterije, ali kod potonjeg autora do konacnog
rjeSenja zagonetke katkad se dolazi i eliminacijom detektiva, kada zaklju¢ni pasus dopire
iz diskursa ekstradijegetickog naratora, a lik detektiva biva zrtvovan viSem cilju moguce
pripovijedne logike, ma koliko ona bila nevjerovatna. Kod Pin¢ona uglavnom postoji size
velike zavjere, koji ostaje donekle nepoznat barem jednom od glavnih junaka, pa je na
njemu (njoj) tada da od haosa svijeta izvuce logi¢ne zakljucke i sklopi mozaik od
fragmenata. Ovaj plan, inace posao tradicionalnog umjetnika, prenosi se i na ¢itaoca, koji
mora pratiti i usredsredivati se na tragove i znacenja. Ta paranoi¢na vizija se proteze kroz
kontinente i samu dimenziju vremena, jer PinCon koristi metaforu entropije, postepenog
rasapa svemira. Majstorska upotreba popularne kulture — posebno detektivske proze i
naucne fantastike — ocigledna je u njegovim djelima (Van Spanckeren 2003: 108). Mora
se priznati da ukoliko autor detektivske proze uspije da izgradi osjecaj misterioznog, neke
mracne tajne ili prilicno zamrSenog problema, onda se mora suoCiti i sa tim da
jednostavno ne postoji nikakva skrivena tajna ili zabranjeno znanje Cije otkrie nece
izgledati antiklimakticno u poredenju sa prethodnim osjecajem tajanstva i beskrajnim
spekulativnim moguénostima koje dozvoljava (Irwin 1986: 1169). Pored neospornog
duga razvijenoj proznoj niti detektivskog zanra, nas autor nikada ne bi postigao ovoliki
uspjeh u takozvanoj ,,visokoj* knjizevnosti da je pisao Ciste detektivske romane, Cije
uticaje pratimo sve do posljednje stranice, na kojoj nas ne ceka ni poovsko ni
borhesovsko rjesenje, ve¢ zaCudenost nad umjesnoscu pisca da vlada citaocem na
stotinama strana, a da na kraju ne ponudi decidan dokaz u korist jednog od vise
namirisanih ,tragova“. Sam zakljuak Pinc¢onovih djela u sebi sadrzi informacionu
entropiju, ,,nulti signal® koji se moZe protumaciti na bezbroj nacina, a pripovjedacki

postupak, graden kroz cjelokupni size, stoji i kao svojevrsna parodija detektivske proze.
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I. 3. ENCIKLOPEDIJSKI OKVIRI

Broj aluzija u pojedinom knjizevnom djelu ne treba da bude najvisi, a svakako ne
jedini kriterijum da bi se ono nazvalo enciklopedijskim, ali ve¢ u prvim objavljenim
pripovijetkama, pogotovo u ,Entropiji, Pinon pokazuje zavidno poznavanje raznih
knjiZzevnih tradicija, druStvenih pojava, istorijskih deSavanja i naucnih otkrica, tangentno
bitnih za konacni efekat koji ti tekstovi ostavljaju na Citaoca. Koli€ina referenci u romanu
V. proporcionalno narasta kada uzmemo u obzir njegov obim od skoro 500 stranica gusto
Stampanog teksta, a pogotovo nekoliko razli¢itih vremenskih osi sizea sa pripadajuc¢im
mrezama dogadaja isprepletenih na povrsini i u dubini istorije i pseudoistorije. Kako po
zahvatu, tako i po kulturnoj poziciji, Dugi gravitacije sli¢no je svega nekoliko knjiga u
zapadnoj knjizevnoj tradiciji. Pogodno je nazvati je romanom, ali Citati je samo kao
roman — kao pripovijest o pojedincima i njihovim drustvenim i psiholoskim odnosima —
znaCi pogresno je shvatiti. lako je zanr u koji sada spada i Duga gravitacije ocito
najvazniji pojedini zanr u zapadnoj knjizevnosti od renesanse pa nadalje, uglavnom se do
sedamdesetih godina XX vijeka nije jasnije ni identifikovao. Duga gravitacije je
enciklopedijska pripovijest, i njeni parnjaci u ovoj najekskluzivnijoj knjizevnoj kategoriji
su Danteova Bozanska komedija, Rableovih pet knjiga Gargantue i Pantagruela,
Servantesov Don Kihot, Geteov Faust, Melvilov Mobi Dik i Dzojsov Uliks (Mendelson
1976a: 161).

Enciklopedijska pripovijest razvija se iz epa, i €esto koristi epsku strukturu kao
kostur organizacije (Dante, Servantes, Dzojs), ali teme epike sve viSe zakrzljavaju u
enciklopedijskom obliku. Dzojs je napisao da je Uliks vrsta enciklopedije, i to djelo
mozda pokazuje posljednju Siroku upotrebu epskih obrazaca u zapadnom
enciklopedijskom pisanju. Enciklopedijske pripovijesti smjestene su u blizinu neposredne
sadasnjosti, ali ne u njoj i tako proricu dogadaje koji ¢e se odigrati u zivotu likova, a
aludiraju i na deSavanja iz stvarnog zivota Citalaca. Ona je i po formi neodredljiva, pa
sadrzi konvencije junackog epa, viteSkih romana, simbolistiC¢ke poezije, gradanskog
romana, lirskog interluda, drame, ekloge i kataloga, tj. nabrajanja (Mendelson 1976a:
162—163). Decembra 1921. godine, dva mjeseca prije objavljivanja Uliksa u obliku

knjige, francuski romansijer, pjesnik i kriticar Valeri Larbo (fr. Valéry Larbaud)
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predstavio je djelo odusevljenoj publici skupljenoj u pariskoj knjizari Adrijene Monije
(fr. Adrienne Monnier), ,,Ku¢i prijatelja knjige*. Larbo, koji je procitao knjigu u formi iz
Casopisa Mala revija (Little Review), izjavio je da je ,velika i obuhvatna kao Rable®.
Dzojs se slozio. Kada je Larbo predlozio da organizuju konferenciju kako bi predstavili
Uliksa javnosti, Dzojs je velikodusno prihvatio i brzo ga snabdio iskucanim rukopisima,
otiscima, predlozio odlomke za Ccitanje na ,seansi®, pa mu dao kriticke napomene,
ukljucujuéi i ,,plan“ knjige, Cije je verzije davao odabranim prijateljima barem godinu
dana unazad. Larbo je naglasio da se pripovijest sastoji od osamnaest odjelitih epizoda
iako postize jedinstvo kroz stalno prisustvo jednog ili viSe glavnih likova: Stivena
Dedalusa (nedugo prije videnog u Portretu umjetnika u mladosti), Leopolda i Moli Blum.
Mjesto radnje: Dablin. Vrijeme: jedan jedini dan u junu (1904. godine, da kaZzemo tacno).
Stavise, u pripovijesti se &esto upotrebljava postupak unutra$njeg monologa,
neposredovane obrade privatnih misli likova u prvom licu, u njihovom idiomu, i
registrovanja spoljasnjih dogadaja, razgovora, fizickog okruzenja i osjeta unutar tih misli.
Obracajuci paznju na ove vidove Uliksa, moglo se vidjeti, kako je Larbo naglasio, da je
,u ovoj knjizi [...] iluzija Zivota, ili stvari u nastajanju, potpuna“ (Johnson 1998: xiv).
Cuven je pis¢ev naum da iznova stvori Dablin: ,Zelim da dam sliku Dablina toliko
potpunu da bi se, ako grad jednog dana nestane sa lica zemlje, mogao rekonstruisati po
mojoj knjizi.“ I dok ovo miriSe na tipicnu dZzojsovsku hiperbolu, njegov Dablin je ocrtan
sa preciznijom fizickom specificno$¢u nego bilo koji drugi grad u knjizevnosti prije ili
kasnije. U stvari, vjernost Uliksa jednom stvarnom mjestu, Dablinu, u odredeno vrijeme,
16. juna 1904, toliko je zahtjevna da postavlja pitanja o prirodi odnosa izmedu fikcije i
“stvarnosti’. Stiven Dedalus i Leopold Blum, dva izmiSljena lika, hodaju preko stvarnih
dablinskih mostova, kroz stvarne dablinske ulice ispunjene stvarnim dablinskim
ducanima, muzejima, bibliotekama, pabovima, grobljima, Skolama, crkvama, pivarama,
¢ajdzinicama, turskim kupatilima, knjizarama, koje je sve Dzojs tacno i precizno
smjestio, kako je jedan marljivi kriti¢ar Dzojsa otkrio, uz pomo¢ Tomovog zvanicnog
adresara [Dablina] (Thom’s Official [Dublin] Directory). (Johnson 1998: xxv)
Recepcija enciklopedijskih pripovijesti sli¢na je recepciji enciklopedijskih autora
koji nisu proizveli jednu jedinu gigantsku pripovijest. U Engleskoj enciklopedijska uloga

pada uglavnom na Sekspira, u Rusiji uglavnom na Pugkina, od kojih su obojica proizveli
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pregrst relativno malih remek-djela, a ne jedno dominantno majstorsko djelo. U
Engleskoj i Rusiji odsustvo jednog monumentalnog djela koje moze sluziti kao kulturni
fokus tezi da zauzvrat proizvede niz komicnih enciklopedija kao Guliverova putovanja,
¢ija enciklopedijska energija se trosi na drustva koja ne postoje, ili Tristrama Sendija,
koji se, kao i ,,Tristapedija“ koju sadrzi, urusava pod teZinom podataka suvise brojnih i
raStrkanih da ih njegova organizacijska struktura izdrzi — ili kvazienciklopedije poput
Midlmarca, Mrtvih dusa ili Rata i mira, koji ne uspijevaju da zauzmu kljunu i
zacetni¢ku ulogu u svojim kulturama. Moguce je da ponavljanje enciklopedijskih autora
koji nisu ,,nacionalni autori* u Francuskoj i Americi, npr. Balzaka (fr. Honoré de Balzac)
ili Dos Pasosa (engl. John Dos Passos), djelimi¢no proizlazi iz problemati¢nog polozaja
Rablea i Melvila (Mendelson 1976b: 1268).

Enciklopedijska pripovijest se ne identifikuje po jednom sizeu ili strukturi, ve¢ po
tome $to obuhvata Sirok spektar osobina. Sve one podrazumijevaju potpun opis neke
tehnologije ili nauke. 1z Dantea se moze rekonstruisati cjelokupna srednjovjekovna
astronomija, iz Rablea cjelokupni opis renesansne medicine. Don Kihot je vjestak za
oruzarstvo. Faust objasnjava suprotstavljene geoloSke teorije, i predvida evolucionu
biologiju. Mobi Dik je enciklopedija cetologije, a u poglavlje Uliksa pod naslovom
,Helijeva goveda® ubacen je detaljan opis embriologije. Duga gravitacije je stru¢na za
balistiku, hemiju i nesto vrlo visoke matematike (Mendelson 1976b: 1270). Sto se stila
tice, enciklopedijska pripovijest je izmedu ostalog, enciklopedija vidova propovijedanja,
koja obuhvata, ali se nikada ne ograniCava samo na njih, konvencije junackog epa,
viteSkog romana potrage, simbolisticke pjesme, Bildungsromana, psihomabhije,
gradanskog romana, lirskog interluda, drame, ekloge i kataloga (Mendelson 1976b:
1270). Na ova distinktivna obiljezja moramo obratiti paznju kada u svjetlu
enciklopedijske tradicije razmatramo romane, na primjer, jednog Umberta Eka (ital.
Umberto Eco) — koliko god bili nau¢no i referencijalno potkovani i modelovali stvarnost
tako da se bez ve¢ih izmjena mogu uzeti kao scenario ili scenografija za film, oni ni blizu
ne sadrze ovoliko zanrova koje nabraja Mendelson, nego ostaju eruditsko stivo sa manje
formalne heterogenosti. U ovakvu klasu bi mogli spadati i Salman Ruzdi (engl. Salman
Rushdie) i Don DeLilo (engl. Don DeLillo), najvjerovatnije Tomas Man (njem. Thomas

Mann) i Zorz Perek (fr. Georges Perec), a bolji poznavaoci srpske knjizevnosti tu bi
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mozda uvrstili obimnija Ive Andri¢a i Milosa Crnjanskog, dok bi na spisak sa velikom
izvjesnoSc¢u usli i Danilo Ki$ 1 Borislav Peki¢, a zatim Milorad Pavi¢ i Goran Petrovic.
Bilo kako bilo, Mendelson ne ogranicava termin ,,enciklopedijsko djelo* samo na sedam
nabrojanih knjiga, ¢cime omogucava i drugim kriticarima da iznesu svoje stavove po tom
pitanju.

Prvobitne enciklopedije, zamiS$ljene kao obuhvatni priru¢nici, imaju neprolaznu
draz, jer stvaraju osjecaj da Citalac nikada nece imati ni vremena ni energije da sav pisani
tekst u njima procita. Nije samo njihova veli€ina zastraSuju¢a — brojni tomovi, masa,
prozirni listovi i gusti stupci teksta i ilustracija. Prije ¢e biti da priroda samog
enciklopedijskog poduhvata — smjelog projekta koji Zeli da obuhvati sve s§to se moze
saznati unutar korica knjige ili knjiga — izaziva ¢itaocevu mastu i volju (Clark 1992: 95).
Kako se ljudsko drustvo razvijalo i bivalo plavljeno sve ve¢im gomilama podataka, tako
su i enciklopedije prestale da se shvataju kao sume potpunog znanja, superobjektivna
ogledala koja odrzavaju nasu stvarnost u svojim koricama. Enciklopedija je vise retoricki
proces osjetljiv na izmjenjive kontekste, interese i publiku, proces koji se katkad hvata u
knjizi ili knjigama. U enciklopediji gledamo poseban tip diskursa na djelu. Kao bilo koji
diskurs, izabira ponesto iz grade o nekoj temi i sreduje izabrano kako bi informisala ili
ubijedila. Pa opet, posebna je po tome §to bira iz Citavog domena ljudskog znanja,
redajuéi selekcije po posebnim redovima — tematskim i enciklopedijskim — koji su se
razvili kroz istoriju, i predstavljajuci sopstveni diskurzivni proces tropima poput ogledala,
stabla, lavirinta, kruga i mreze (Clark 1992: 98). Platonisticko ogledalo zamijenjeno je
Porfirijevim stablom, koje je moZzda prvi simbol nametnutog reda i nuzne selekcije, a ve¢
je Dalamber (fr. Jean le Rond d’Alembert) pisao o tome kako enciklopedijski poredak
sluzi da bi postavio filozofa iznad ogromnog lavirinta znanja i tako bi on mogao lakse
osmatrati naucno polje. Sve do petnaestog izdanja Enciklopedije Britanike za
predstavljanje organizacionog principa znanja koristio se krug, u kome nijedna oblast nije
imala prednost nad bilo kojom drugom. Simbol mreze javlja se u kasnijim decenijama
XX vijeka, izazvan vrtoglavim razvojem informatike, matematike, kibernetike i
komunikologije. Mreza je hijerarhizovana i uredena, dok je lavirint nehijerarhizovan i
stalno se Siri. U stvari, figura mreze izgleda da lezi negdje izmedu drveta znanja i

lavirinta: kao i drvo, hijerarhijskog je ustrojstva, i povezuje ¢lana sa klasom, vrstu sa
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rodom; ipak, kao i lavirint, izgleda da je neogranic¢eno po broju staza i veza (Clark 1992:
102). Ostaje da se vidi kojim simbolom ¢e se znanje predstavljati za nekoliko decenija, i
na koji ¢e konkretni znak bududi pisci aludirati u djelima, kao Sto je Borhes (Sp. Jorge
Luis Borges) u knjizevnosti proslavio metaforu lavirinta sredinom proslog vijeka. Sva je
prilika da ¢e se naslanjati na izvor iz koga bude dolazila najveca koli¢ina informacija, pa
¢e mozda junaci u tim proznim djelima imati svako svoj ekran na dodir i glasovne
komande pomocu koga materijalizuju misli 1 Salju ih u Zzeljene krajeve istraZzenog
svemira. Ovo, naravno, ostaje da se vidi empirijski.

Enciklopedijski roman narativizuje sustinska ogranicenja enciklopedijskog
poduhvata kao takvog, i od Citaoca se ocekuje da iskusi ova ograni¢enja paralelno sa
zami$lju da knjiga koju ¢ita predstavlja sveukupnost znanja. Dok su unakrsna upucivanja
prvobitno stavljena u Enciklopediju kao nadoknada za arbitrarni poredak alfabeta, Didro
(fr. Denis Diderot) ih je smatrao poticajima za publiku, koji za ishod imaju jukstapoziciju
raznorodnih pogleda i tako narusavaju ideju o skladnom i konaénom korpusu znanja. Sto
su vise Citaoci konsultovali enciklopediju, to su vise zapazali iluziju na kojoj je itav zanr
sazdan (Herman 2010: 138). Tako je najobuhvatniji tip romana (ili knjizevnog djela)
izgraden na laznoj slici sveobuhvatnosti materije koje se dohvati, ali se opet ne odrice
pokusaja da totalitet prikaze, samo $to je od pokusaja do ostvarenja jako dug put, pa
pedesetak stranica u Dugi gravitacije posveéenih raketi Fau-2, kada se stavi u kontekst
hiljada i hiljada strana projektne dokumentacije i knjiga o raketnom inZenjerstvu, uistinu
izgleda kao holivudska parodija realnosti. O parodiji ¢e u narednim odlomcima biti malo
vise rijeci.

U antici je parodija obi¢no pisana u stihu, a kasnija vremena dozvolila su i razvoj
ovog postupka u prozi, kojim se karakteristicne, najtipicnije osobine izraza i jezika
jednog pisca ili djela, zatim osobine neke knjizevne vrste, stil epohe svjesno naglasenim,
hiperbolickim karikiranjem imitiraju tako da postanu smijeSne. Razvija se narocito u
prelomnim trenucima kuturnog i knjizevnog zivota, kada stariji pisci izvrgavaju ruglu
,hovotarije“ mladih generacija, ili kad mladi pisci ismijavaju arhai¢nost i
konzervativizam starijih (Bandi¢ 2001: 570). Rableov roman Gargantua i Pantagruel
(1532, 1534-35) ima predlozak duge i obimne tradicije — viteske romane, koji su u ovo

doba uglavnom pisani u prozi, a pronalazak Stampe omogucio je masovnije umnozavanje
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jedne te iste varijante teksta. Odbir o junackim podvizima i ljubavima vitezova u tim
romanima govori o ukusu Sire publike XVI vijeka: to su poeti¢ni ljubavni zapleti iz
stihovane bretonske pripovijedacke materije o vitezovima kralja Artura, u kojima se
mijeSaju podvizi i fantasti¢ni elementi, vrlo razudene epske price sa prekomorskim
doZivljajima i odsudnim olujama, rajskim prizorima i ¢arobnicama. Ovakav pripovijedni
svijet, kao izraz potrebe za lakom iluzijom, i srecom kakvu ima svako doba, ve¢ izaziva
zasi¢enost (Konstantinovi¢ 2000: 9). Postoje tri nacina parodiranja: 1) verbalni — koji
promjenom pojedinih rijeci postize efekat trivijalizacije ili karikiranja datog predmeta; 2)
stilski — koji komic¢nim ili ironi€nim imitiranjem devalvira stilsku vrijednost teksta,
jezika, stvaralackog metoda ili manira jednog pisca i 3) tematski — koji u svojoj
transpoziciji obuhvata temu datog djela, kao i njegovu formu, sa satiricnim akcentima,
svojevrsnom knjizevnom kritikom knjizevnog djela (Bandi¢ 2001: 571). Ova tri nivoa
parodije, grubo govoreéi, idu odozdo nagore po liniji tekstualnih konstituenata — rijeci,
recenica i ideje djela, i kod erudite Rablea nalaze se u vise nego dovoljnim koli¢inama,
ako se kroz tekst prate ciljano: ,at” iz epike postaje ,,bedevija® (Rable 2000: 111), a
Gimnast ovako ubija kapetana Pehar¢ica: ,,zari mu celik u Zeludac, presece mu debelo
crevo i odnese pola dzigerice” (Rable 2000a: 111). Same teme viteskih pustolovina i
obrazovanja mladih vlastelina gube se u moru komicnih digresija, pa od ozbiljnog kraja
nema nista — u stvari, nema nista ni od ozbiljnog pocetka, zapleta i kulminacije u ovoj
zbirci SaSavih i hiperbolisanih avantura, a iole raspolozen ¢italac grohotom ¢e se smijati.
Pored viteskih romana, Rable ne Stedi ni Bibliju, Sto se vidi u pocetnom poglavlju,
,QGargantuin rod i starina“, gdje se anadiplodicki nabrajaju drevna carstva i njihovo
nasljedivanje — od Asiraca Medanima, od Medana Persijancima...od Grka Francuzima,“ a
narator pominje da se imamo upoznati sa rodoslovom Gargantuinim potanko skoro kao sa
Spasiteljevim (Rable 2000a: 33—-34).

Servantes je u osnovi banalno parodiranje viteSkih romana stavio u sopstvenu
Zivu stvarnost, u savremenu Spaniju, a ta prva ideja kao da je veé¢ odavno bila u vazduhu.
Veé nekoliko decenija prije Don Kihota u Spaniji se pisalo protiv viteskih romana,
kraljevi su povremeno zabranjivali njihovo objavljivanje, a mudri ljudi su im se
podsmijavali. Kad se Servantes poduhvatio da piSe svoj roman, moda viteskih romana

ve¢ je jenjavala, i sve su ih manje izdavali — jedva jedan u deset godina. Roman ne bi
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imao velikog uspjeha da se pisac nije ubrzo dosjetio da Don Kihotu pridruzi Sanc¢a Pansu.
Zahvaljujué¢i tom drugom susretu parodija je stekla treCu dimenziju, produbljenost
romana. Dobili smo splet suoCavanja i suprotstavljanja karaktera, izmedu junaka i
stvarnosti, izmedu Don Kihota i San¢a, izmedu realnosti i poezije, ludosti i mudrosti Don
Kihotove, visprenosti i prostodusja San¢ova (Mari¢ 1998: 12). Pored knjizevnog, i Citavo
Servantesovo politicko okruzenje je pocivalo na paradoksu — dekadentna kraljevina naglo
se obogatila zlatom iz Amerike, ojacala kao drZava, a oslabila kao zemlja; kasnije je vrlo
brzo evoluirala u apsolutisticku monarhiju, a ipak se taj period u njenoj kulturi sa velikim
pravom naziva zlatni vijek. Odnos Don Kihota prema viteSkim romanima je pasti$
odnosa dogmaticara prema ucenjima crkve. On ih citira kao teolog, on, kao teolog, i
najlaksu sumnju shvata kao svetogrde; on im slijepo podrazava, i ¢im je o njima rijec,
iako je po prirodi susta dobrota, on postaje agresivno netrpeljiv. Taj isti Don Kihot, ¢im
zaboravi svoje dogme, koje su njegovo ludilo, postaje uzor plemenitosti i mudrosti,
trezven, liberalan u svemu, Sirokogrud, oli¢enje ucenosti, odlican filolog, verziran strateg,
poznavalac starih, umjeren kriticar modernih, znalac kosmografije, filozofije, teologije,
¢ovjek koji moralnim zdravljem prevazilazi sve sa kojima se susreo (Mari¢ 1998: 22).
Sam autor je masti dao dobrano na volju, te je u Don Kihota ubacio mnostvo
digresija, soneta, prica o zabludjelim i zaludenim vitezovima i njihovim gospama, a
povremeno tekst prosaravaju i misli koje bi se mogle smatrati implicitnom knjizevnom
teorijom. Tako u XLVII poglavlju prvog toma zupnik i kanonik napadaju loSe osobine

viteSkih romana, mada kanonik dozvoljava i neke prednosti kod navedenih djela:

...pruzaju priliku da se dobra glava u njima moZze pokazati, jer se u njima prostire
Siroko i prostrano polje po kojem pero bez ikakve smetnje moze da hita opisujuci
brodolome, oluje, okrSaje i bitke, slikaju¢i hrabrog vojskovodu sa svim
svojstvima koja se zahtevaju da bude takav, da se pokaze oprezan kako bi
predupredio lukavstva neprijatelja, zreo u odlucivanju, brz na delu, hrabar u
odbrani kao i u napadu [...] Pisac moze da se pokaze Cas kao astrolog, ¢as kao
odlican kosmograf, ¢as kao muzicar, ¢as kao stru¢njak za drzavne poslove, a
mozda ¢e mu se ukazati prilike da se pokaze i kao Carobnjak, ako hoce. [...] A

ukoliko sve ovo €ini mirno¢om stila i duhovitom invencijom koja Sto je moguéno

XXiX



vise li¢i na istinu, bez sumnje ¢e stvoriti tkaninu izatkanu od lepih niti, koja ce,
kad je bude zavrSio, odavati takvo savrSenstvo i lepotu da ¢e ispuniti najveci
zahtev koji se oc¢ekuje od knjiga, a to je da istovremeno pouce i zabave, kao Sto
sam rekao. Naime, nesputano pisanje tih knjiga pruza mogucnosti da se autor
iskaze kao pisac epike, lirike, tragedije, komedije, sa svim onim $to podrazumeva
najslada i najprijatnija nauka pesnistva i govorniStva; jer epika se moze pisati isto

tako u prozi kao i u stihu. (Servantes 1998a: 501-502)

Pisac sigurno nije ni bio svjestan koliko je dalekovidno najavio najslozenija djela
romanesknog zanra, iako se nije sluzio naucnim registrom, ali osnovne ideje
enciklopedijskog romana iznio je vrlo jasno, pogotovo dokazanu apsorpciju Zanrova o
kojoj lik govori u navedene cetiri kategorije, poznate jo§S od Aristotela. Takode je
dugacka egzegetska lista djela iz oblasti demonologije koja je Servantes mogao Citati, a
neke reference unijeti u povijest o ’oStroumnom’ vitezu od Mance; upotreba
demonoloskog diskursa u romanu moze se podijeliti u dva pravca — jedan koji se tice
Saljive, i drugi koji se ti¢e ozbiljne upotrebe demonologije u narativnom procesu. Ne
treba da iznenaduje servantiste $to veseliji trenuci obi¢no dolaze u prvom dijelu, dok se
mracnija strana demonske sile pojacavala pred kraj prvog dijela i nastavila jo$ turobnije u
drugom, objavljenom deset godina kasnije, pred Servantesovu smrt. Polivalentna priroda
demonskog dozvolila je upijanje u opise i komicnih i tragi¢nih dogadaja (Kallendorf
2002: 194). Roman Don Kihot stupao je u parodijski dijalog i sa najpoznatijim
konvencijama viteSkih romana, kao §to je iskuSavanje junaka u zamku domacina sa
dvostrukim identitetom — u drugom dijelu Servantesove knjige Don Kihot i Sanco sre¢u
Viteza od Zelene Kabanice, Don Dijega de Mirandu, sasvim odjevenog i opremljenog u
zeleno, koji ih ljubazno poziva u svoj dom. Servantesova licnost je prirodna, Cak i
vulgarizovana varijanta natprirodnog srednjovjekovnog protivnika. Vitez od Zelene
Kabanice funkcioniSe kao degradirana verzija srednjovjekovnog neprijatelja, kao Sto i
Don Kihot funkcioniSe kao degradirana verzija viteSkog junaka. Dok ovako podriva
tradicionalnu figuru, Servantes mozda i nenamjerno zbija Salu sa nekim vidovima
simbolike boja sa njom povezanom. Proucavaoci srednjovjekovnog folklora tvrde da

Zeleni Vitez u viteSkom romanu moze sluziti kao arhetip za prirodne sile koje njegova
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boja simbolizuje, ali Servantesov Vitez od Zelene Kabanice je skoro kao dendi iz
Sesnaestog vijeka, a odje¢a mu nagovjeStava brigu o krojackim detaljima (Fernéndez-
Morera 1993: 532). U skladu sa srednjim vijekom, Servantesov Vitez od Zelene
Kabanice je takode i gostoljubivi domacin Don Dijego de Miranda. Servantes nastavlja
pripovijest pozajmljujuci tradicionalni srednjovjekovni motiv iskuSavanja junaka u
zamku gostoprimljivog domacina, ali uz jednu razliku. U srednjovjekovinim pri¢ama
gostoljubivi domacin obic¢no je kuSao junake tako Sto posalje prelijepu gospu, najcesce
suprugu ili kéer, kao izvor seksualnih iskusenja. Ali Servantes ponovo tumaci ovaj motiv
tako Sto Don Dijego nalozi sinu da razgovara i time iskuSa Don Kihota ne bi li otac
mogao posmatrati gosta i procijeniti njegov zdrav razum (Fernandez-Morera 1993: 533).
Topos obrazovanja opet dolazi do izrazaja, kroz Don Kihotovu zanesenost poezijom,
naukom koja ,,u sebi obuhvata sve ili ve¢inu nauka na svetu, jer onaj ko joj se posvetio
mora biti poznavalac prava i znati zakone distributivnog i komutativnog prava, da bi
svakome dao ono $to je njegovo i $to mu je prikladno; treba da bude teolog, da bi znao
obavestiti [...] o hris¢anskom zakonu koji ispoveda; treba da bude lekar, a narocito
travar, da bi usred bezljudnih i pustih krajeva prepoznao trave koje imaju mo¢ da lece
rane...“ (Servantes 1998b: 137) Nastavlja tako zanesenjak da pri¢a i o matematici i o
astrologiji, potkivanju konja, vjeri u Boga i u damu, trpeljivosti i milosrdu, gomilajudi
segmente jednog vec tada neuhvatljivog totaliteta i pruzajuci priliku citaocima da
natenane procjenjuju stepen njegove poremecenosti.

Za Melvila je Levijatan ujedno i morska zivotinja, i knjiga i priroda. Djelimi¢no
je korelacija naprosto stvar veli¢ine: orijasko stvorenje, velika, obuhvatna knjiga i Siroka
tema. Ali ova korelacija istovremeno stapa ideju velike obuhvatnosti u princip
organizacije preko centralne slike kita. Teznja da se o ovoj knjizi i o svijetu govori kao o
tjelesnom Zivom bi¢u nagovjestava jasan kosmoloski stav prema raznovrsnosti pojava u
svijetu knjige i spoljnom svijetu. Zivo tijelo je kosmos — ne nasumié¢ni skup nepovezanih
stvari — nego bice, koje sadrzi unutrasnju raznovrsnost uskladenu u cjelinu (Bohrer 1983:
67). Od vremena Pitagore poznato je u raznim varijantama ucenje o kosmosu koji kao
ogledalo primjecuje svaki svoj dio, i svaki njegov dio oliava cCitav univerzum; prije

Melvila ovim principom pars pro toto u knjizevnosti bavili su se i engleski metafizicari,
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Sto je opet bio izdanak renesansne misli o odnosu makrokosmosa i mikrokosmosa. Cesto

navodeni odlomak o vodi sadrzi i piS¢evu misao o njenom kosmickom znacaju:

A jo$ dublje je znacenje te price o Narcisu, koji se, ne mogavsi shvatiti
muciteljski, blagi lik koji je gledao u izvoru, bacio u nju i utopio. Ali taj isti lik mi
vidimo u svim rijekama i okeanima. To je slika neuhvatljive prikaze zivota; i to je

klju¢ za sve. (Melville 1993: 4-5)

Kvikvegove tetovaze pokazuju raspored sazvijezda u svemiru, a Stabovo tumacenje
znakova zodijaka na dukatu u sustini korijene vuce jo$ iz astralnih spekulacija kasne
antike. Upravo u poglavlju o dukatu slika Velikog Covjeka iz tada$nje astrologije
pojavljuje se u liku Kvikvega, koji je hijeroglifski na sebe upisao cjelokupnu teoriju neba
i zemlje (Bohrer 1983: 76). Sam brod Pekvod vozi razliCite klase ljudi i karaktera,
odjelitih rasno, etnicki i obrazovno, ali opet na jednom mjestu. Dukat koji Ahab nudi
opisuje se kao mikrokosmos za sebe — potice iz zemlje smjestene usred svijeta, a na licu
sadrzi ambleme zemlje (planine), ljudske gradnje (kule), Zivotinja (pijetla), prirodnih sila
(vulkana), nebesa (sa izdijeljenim zodijakom), a napravljen je od ,nepropadljivog
metala®, tj. zlata, viSe poStovanog kao nebeski metal nego kao zemaljski.

Pored odnosa svemira i pojedinca, Cije precizne formulacije nalazimo u
Lajbnicovoj monadologiji, u cijelom romanu nailazimo na strukturu minijaturnih
ogledala sa dvjema osnovnim karakteristikama — apetitivnom i reflektivnom, od kojih se
prva na priliéno konkretan nacin proteze kroz Melvilovu prozu. Ta Ziva ogledala
reflektuju univerzalnu aktivnost dijelova koji prozdiru druge a i drugi prozdiru njih,
proces koji u sebi ,ujedinjuje” viSestruka mikrokosmicka bi¢a melvilovskog
makrokosmosa i nagoni ih da trpe metamorfoze u kojima se i najocitije antiteze ogranski
spajaju (Bohrer 1983: 79). Od najmanjih Cestica do najvecih organizama, na
pripadaju¢im nivoima vodi se bespoStedna borba dobro manifestovana u metaforama
izjedanja i kanibalizma — svaki atom zivi od materije (Melville 1993: 260). Od prica o
divljim zvijerima do posmatranja ajkula kako jedu leSinu kita, od ,,vukova zakrvavljenih

ociju® (¢lanova posade) dolazimo sve do manije kapetana Ahaba koja ga neprekidno
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izjeda. Kona¢no se krug kanibalizma sjedinjuje u uniStenju broda, koje sprovodi
progonjeni kit, a mornari od lovaca za tili ¢as postaju lovina.

Uz grabljivicki princip na kome je Melvilov kosmos sazdan, kao i tematski obim i
zanrovsku raznovrsnost (od teoloske propovijedi do kitolova), ovaj roman se moze
posmatrati i kao iscrpan i iscrpljujuéi spisak retorskih, mehanickih i egzegetskih
manevara — kao prica tehnicCara, bibliotekara ili nadriadvokata. Melvilova ,,pokvarenost*
pociva uglavnom na izazovu koji nudi helenskom/hris¢anskom esencijalizmu u okviru
decidno hebrejskog tekstualizma knjiske forme (New 1998: 283). Predratna rasprava
liberalnih i tvrdih protestanata koji su se trudili da pomire istori¢nost Svetog pisma sa
njegovim vjecnim istinama strukturira i oblikuje samu tematiku Mobi Dika, teksta koji
Lorens Bjuel (engl. Lawrence Buell) prikladno zove klju¢nim ,,dokumentom u istoriji
sukoba unutar ameri¢kog, a posebno sjeveroisto¢nog puritanizma izmedu reformisane
kalvinisticke i prosvijecene unitaristicke oprecne struje” (New 1998: 285). Oslanjajudéi se
na privremeno eklekti¢no i stilski heterogeno obilje dokumenata — traktate iz unitaristicke
kontroverze i djela samozvanog hebraiste Tomasa Karlajla (engl. Thomas Carlyle),
klasike njemacke vise kritike i hebrejske tekstove o Jovu, Joni i Propovjedniku, njemacku
romantiarsku teoriju i visoku kalvinisticku dogmu — Melvil od Mobi Dika pravi
radionicu narodnog ameri¢kog hebraizma, vrijednost Cijeg ,,nehris¢anskog® metoda i
mudrost Cijeg zastraSujuceg apostola, Ismaela, tekstualna zgusnutost njegove sopstvene
knjige samo uc¢vrséuje (New 1998: 285). Kroz likove kapetana Ahaba i oca Mepla Melvil
utjelovljuje zabludjelost alegorijskog tumacenja Biblije, koje se ne obazire na istoriju
nego se temelji na esencijalizmu, a sve neuklopive elemente teksta odbacuje kao
nusproizvod sustine. Njih dvojica prikazuju kako alegorijski metod od helenskih
posvecenika pravi surove skrnavitelje, i svojim postupcima ovaploCuju Zzelju za
totalizacijom. Obojica su zestoki jevandelisti koji ispoljavaju pavlovski postupak
tekstualnog objedinjavanja. Nikakvo ¢udo Sto glavni Ahabov govor na palubi postavlja
tezu o fizickom svijetu ¢ije znacenje isti¢e iz umnog supstrata. Njegov esencijalisticki
pogled glasi da nasumicne pojave ovog svijeta ujedinjije jedno znacenje, ili Logos, Cije
poimanje zahtijeva silovit proboj i razdiranje istorijske i pojavne ljuske (New 1998: 292).
Za razliku od njih dvojice, Ismael se neprekidno trudi da obuhvati i istorijsku

komponentu trenutne situacije, da shvati da se znacenje teksta krije u slovu, a da se do
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njega ne dolazi samo kroz slovo.Dok Ahab djeluje samo kroz svoju monomaniju, Ismael
Jje daleko oprezniji, eklekti¢niji i indirektniji u pristupu citanju svijeta/knjige. Zanimljivo
je da je Melvil tokom pisanja ovog romana stalno pri sebi drzao Enciklopediju biblijske
literature od DZona Kita (John Kitto, Cyclopaedia of Biblical Literature, 1845), a sam
Kito je viSe paZnje polagao na hermeneutiku kao saznavanje o umu civilizacije koja tekst
tumaci u svom vremenu nego apsolutnu interpretaciju teksta koji se proucava.

Posljednji primjer ovog oblika (do Pin¢ona) daje nam Dzojs u Uliksu; bez obzira
na mogucnost uklju¢ivenja u enciklopedijski oblik i mnogih djela poput Floberovog
Buvara i Pekisea, Borhesovog ,Tlena, Ukbara, Orbisa Tercijusa®, enigramaticki
isprepletenih knjiga Rejmona Kenoa i sli¢nih, naziv enciklopedijski oblik po Mendelsonu
ne nose svi pretendenti na ovo visoko zvanje. Drugi veliki teoreti¢ar proze, Mihail
Bahtin, po razli¢itoj liniji stize do sli¢nog rezultata, tako Sto prvo raspravlja o
,»dijalogickoj* pozadini Salozbiljnih Zanrova (sokratovskih dijaloga od Platona i drugih),
pa naglasava doprinos stava o karnevalu, za koji kaze da je bio karakteristika evropske
kulture do renesanse. ,,Dijalogicke™ tenzije i karnevalske perspektive su glavni elementi
tradicije menipske satire, koju Bahtin prosto naziva menipejom. Ona je komicnija od
sokratovskih dijaloga, ima puno fantazije, eksperimentalne fantasti¢nosti, eksperimentise
se sa ekstremnim psiholoskim stanjima, cestim kod Dostojevskog, nalazi se dosta
utopijskih vidova, ostrih kontrasta, oksimorona (ovo posebno kod Borhesa); moze se
koristiti Sirok dijapazon formi, ukljucujuéi dijalog, naraciju, stihove, popjevke i pisma.
Menipeja je ,,konacni zanr kona¢nih pitanja® (Swigger 1975: 354). Poucno je baciti
pogled na broj i raznovrsnost proznih modusa i skola za koje se nekada uglavnom mislilo
da su potekle od DZojsa, mada nije uvijek izgledalo da imaju previSe zajednickog jedna
sa drugom; mozemo se prisjetiti antiromana, nove proze (engl. surfiction), novog novog
romana, knjizevnosti iscrpljenosti, metaproze, romana Tel Kel, fabulacije i drugih. Dugo
su se lomila koplja i oko toga koje je njegovo djelo modernisticko, a koje
postmodernisticko, pa su iznoSena miSljenja da je Fineganovo bdijenje pravi
postmodernisticki tekst, a da je Uliks modernisticki, da bi na primjer Brajan Mekhejl
(engl. Brian McHale) u ponovnoj obradi teme tvrdio da je prva polovina Uliksa
modernisticka, a glavnina druge postmodernisticka (Richardson 2000: 1036—-1037). Broj

stilova koji se parodiraju u Uliksu iznenadujuce je velik: od liturgije preko istorije 1
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novinarstva do medicine. Iako poglavlje pocinje naizgled dobro definisanom tackom
gledista — talentovanim, doduse pretjerano bandoglavim kafanskim brbljiveem — citalac
ubrzo otkriva da je ovo posebno ,.,ja“ u sredistu poglavlja teSko jedno jedino, ili u stvari
autorsko oko. U 33 prilike, parodijski ,,upadi uzrokuju izmjenu tacaka gledista u prici.
Ove izmjene obezbjeduju paradoksalni potez koji daje narativnu centralnost odredenoj
formi, dok istovremeno pokazuje ograni¢enja tog polozaja. Rezultat je poglavlje koje
pretvara viSetruke neuspjele pokusaje direktne naracije u produktivni narativni model,
koji definiSe interakcija visestrukosti. Svaka izmjena za ishod ima grananje naracije kroz
ove gomilajuce ,,izvjestaje svjedoka* (Nunes 1999: 174).

Dzojsov tekst dijeli neke osobine i sa kinematografskom tehnikom: igru
metaforickih 1 metonimijskih tropa, Sto dovodi u pitanje konsekutivnost i linearnost
pripovijedanja; brisanje razlike izmedu subjektivnog i objektivnog diskursa, izmedu
unutrasnje i spoljne stvarnosti, izmedu svjesnog i nesvjesnog; ponovno stvaranje pomocu
narativnih glasova neverbalnih iskustava koja se nalaze u temeljima verbalnih nacina
izrazavanja, i simulaciju ,,okularnog™ iskustva unutar akusticnog prostora preko
uokvirenih parcijalnih pogleda, izrazajnih fragmenata koji su verbalni korelati ,,krupnog
plana®, visestruke uglove gledanja i auditivne/vizuelne asocijacije (Perlmutter 1978:
481). Ovakvi postupci jako doprinose stvaranju utiska da i najbanalniji trenuci obi¢nih
ljudi (ili cak predmeta) mogu, uz dovoljno isticanje i povezivanje sa univerzalnim
veli¢inama, dosti¢i nivo epifanije — sjetimo se samo Maligenovog brijanja i pojanja
katolicke mise pri tome. Uliks je istovremeno i reflektorski tekst koji zudi za
totalizacijom i palimpsest sazdan od formalnih dekonstrukcija koji izlaZe tu greSku na
vidjelo (Perlmutter 1978: 499). Cijeli roman se moze sagledati i kao potraga Stivena
Dedalusa za smislom, logosom, koja se nikako ne moze nazvati zavrSenom, a time ni
savrSenom. Ako knjigu posmatramo kao raspravu na temu reda i haosa, onda se odgovor
mozda nalazi u tome da je haos savrSeni red, a red samo poseban slucaj, manifestacija
nereda. Junak Portreta umjetnika u mladosti sada vise ne Zeli da se bori sa smec¢em
istorije i svakodnevice, koje je toliko protejskog karaktera da prozima svaku poru Zivota.
Logos trazi kroz razmatranja o ocu, katolicanstvu, britanskom imperijalizmu, i na jednom
mjestu uranja u fikciju da je Sekspir sam sebi postao djed, sam stvorio nerodenog unuka i

postao vrhovni logos (Eddins 1980: 805—-806).
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PinConov opus, a pogotovo Duga gravitacije, ima dosta enciklopedijskih
elemenata, bilo da ih posmatramo kao imitaciju (Cesto parodiju) raznih Zanrova, ili kao
akumulaciju referenci iz kojekavih oblasti ljudskog znanja. Od svojih pocetaka,
enciklopedijski oblik pokazuje teznju da se Cita na barem dva nivoa — doslovnom i
parodijskom, pa tako igra na kartu ¢itaoCeve naivnosti da autor moze obuhvatiti totalitet,
dok ovaj tek od shvatanja djela kao poucne parodije ima potpuniju intelektualnu korist, i
dolazi u predvorje posvecenika koji shvataju da u ovom modelovanom svijetu nista nije
kao sto izgleda, pin¢onovski receno, ,,pitanje istinitosti ili neistinitosti se ne postavlja“. U
meduzavisnost dolaze strogo tehnicki postupci naracije, upucivanja na realnu ili
izmisljenu istoriju, razne skrivene tradicije u teoriji zavjere, idiosinkrazije junaka koji su
ili sasvim izmiSljeni ili romansirani — fenomenoloskim jezikom kazano, uoCava se
beskrajna opalescencija, prelijevanje znacenja, i nova tumacenja daju se svakim novim
Citanjem, makar ih obavljao i isti istraziva¢. Potraga za istinom ni kod velikog filozofa
nauke Karla Popera nema kraja, ali sama potraga pruza nam ogledalo nasih trenutnih
moci intepretacije, odraz mo¢i intelekta koji se okuSava u postavljanju nekih sudova o
odredenom artifaktu. Zato ¢e u narednom poglavlju najvise biti govora o metodu kojim se

ovo istrazivanje rukovodi.
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1. LOGIKA NARATOLOSKOG OTKRICA

Osnovni problem u postavljanju odgovaraju¢eg modela u okviru polja kao $to je
naratologija lezi u nepreglednosti primjera koji svi zajedno Cine skup pod imenom
pripovjedni tekstovi — sasvim je na mjestu tvrdnja da ih niko nije sve procitao, i da se na
osnovu relativno malog broja predstavnika pokusavaju postaviti pravila za ¢itavu vrstu,
dakle, indukcija je neuporedivo uspjesniji istrazivacki metod nego S$to dedukcija ikada
moze ocekivati da bude, uspjesniji iz razloga $to je on fizicki primjenjiv, a ovaj potonji
nije. Medutim, izvodenje pravila iz ograni¢enog korpusa tekstova za posljedicu ima to da
se u pojedinim kritickim Skolama stvaraju preference ka odredenim periodima,
zanrovima ili piscima iz Cijih djela se ekscerpiraju odlomci i sluze za dokazivanje
potencijala neke teorije, Sto bude napusteno ve¢ u narednoj generaciji istorodnih
ucenjaka, kada se izmijeni paradigma i u fokus udu neki drugi predmeti, npr. za
ilustraciju vise ne sluze romani modernizma, ve¢ postmodernizma, i tome sli¢no.

Jedan od referentnih filozofa nauke, Karl Rajmund Poper (njem. Karl Raimund
Popper), i danas se rado citira kada se raspravlja o nivou vjerovatnoée odredenog sistema
pretpostavki, prvenstveno zbog enciklopedijskog znanja koje je posjedovao, zatim zbog
umjesnosti u sistematizaciji tog znanja, kao i zbog upozorenja koje je protkivao kroz
djela da bavljenje istim skupom pretpostavki u bilo kojoj nauci nuzno dovodi do
smanjenja njene dinamike i pretvaranja u dogmu. Na pocetku ovog poglavlja sluzicemo
se nekim opStim zapazanjima iz njegove knjige Logika naucnog otkrica (njem. Logik der
Forschung, 1935, engl. prevod The Logic of Scientific Discovery, 1959). Premda se u
ovom djelu najvise raspravlja o osnovama logike prirodnih nauka, neki uvidi mogu
posluziti kao ispomo¢ i u grani teorije knjizevnosti koja se naziva naratologija (a i sama
sintagma teorija knjizevnosti podrazumijeva odredeni nivo egzaktnosti pojmova kojima
operise).

Kriterijum demarkacije svojstven induktivnoj logici, tvrdi Poper, ekvivalentan je
zahtjevu da sve izjave empirijske nauke moraju biti u stanju da se konac¢no odluce
(decided) oko njihove istine i neistine, tj. da njihova forma mora biti takva da je logicki
moguce provjeriti ih 1 krivotvoriti ih (engl. verify and falsify). Ukoliko ne postoji na¢in da

se utvrdi je li izjava tacna, ta izjava onda nema nikakvo znacenje. Buduci da Poper ne
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priznaje indukciju u ,,induktivnim* naukama (za razliku od one u matematici), nego to
zove ili induktivnim postupcima ili induktivnim zakljuccima, teorije za njega nikada nisu
empirijski provjerljive — a s druge strane, sistem je naucan ili empirijski samo kada ga
mozemo testirati iskustvom. Naucni sistem ne treba da bude podlozan izdvajanju u
pozitivnom smislu, nego da bude podlozan izdvajanju na negativan nacin pomodcu
empirijskih testova, dakle, mora biti opovrgljiv iskustvom. Tako izjava ,,Ovdje ¢e sutra
padati ili nece padati kisa“ nije empirijska zato Sto se ne moZe opovrgnuti, nego se mora
pretvoriti ili u ,,Ovdje ¢e danas padati kisa“ ili u ,,Ovdje danas nece padati kisa* (Popper
2008: 17—-19). Posto se naucne teorije stalno mijenjaju, samo grane nauke — a i one samo
privremeno — uopste ikada poprime oblik slozenog i logicki dobro konstruisanog sistema
teorija. Uprkos ovome, opitni sistem moze se obi¢no jako dobro posmatrati kao cjelina,
sa svim vaznim posljedicama. Ozbiljan test nekog sistema pretpostavlja da je u tom
trenutku dovoljno odreden i konacan po obliku da onemoguci novim postavkama da se u
njega provuku. Drugim rijeima, sistem se mora formulisati dovoljno jasno i odredeno da
omoguci lako prepoznavanje svake nove postavke u njenom pravom svjetlu: kao izmjene
i stoga revizije sistema (Popper 2008: 50). Teorija pripovijedanja u XX vijeku moze se
vrlo pojednostavljeno prikazati kao nanosenje sloja za slojem novih upotrebnih znacenja
relativno ograni¢ene grupe klju¢nih termina (kao size, fabula, junak, motiv, epizoda ili
novela), dok takva heuristika ne postane nemoc¢na da pruzi nove uvide u knjizevne
tekstove, tj. postane predvidljiva. Kada je teleologija pojmova struktura i binarna
opozicija zavladala Sezdesetih godina, naucnici su se na duze vrijeme posvetili njima kao
glavnim problemima, a ne zaboravimo ni to da je jedan od najdugovjecnijih naratoloskih
termina tacka gledista, Cije proucavanje na mahove aktivno traje ve¢ od dvadesetih
godina. Kao vrlo sretnu okolnost klasi¢ne naratologije mogli bismo pomenuti i to da je do
pojave ruskih formalista proucavanje proze slijedilo pozitivisticku struju XIX vijeka, koja
se uglavnom oslanjala na licnost pisca, dakle, na poSiljaoca kao najznacajniji ¢lan odnosa
posiljalac — poruka — primalac. Po prelasku na izucCavanje teksta kao glavne
komponente, glavni predmet ove grane nauke ostao je neizmijenjen dobrih pola vijeka,
mozda i malo viSe. Poper u istoj studiji dopusta da nijedna teorija nije apsolutna, i da je
apsolutna samo njena vjerovatnoéa, do koje se dolazi relativno sloZzenim matematickim

formulama koje obuhvataju vjerovatno¢u argumenata-Cinilaca same teorije (npr. neka
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teorija se sastoji od izraza Xj, X», X3 do X,, i1 §to se dva iskaza koherentnije odnose jedan
prema drugom, to je teorija upotrebljivija u dokazivanju). Hipoteza A pod nekim
okolnostima moze posti¢i vise nego hipoteza B — mozda zato $to hipotezi B protivrjece
izvjesni rezultati, i Sto je stoga ,.krivotvore*, dok hipotezu A ne krivotvore, ili zato §to se
uz pomo¢ A moze izvesti veci broj predvidanja nego uz pomo¢ B. Najbolje §to mozemo
re¢i o nekoj hipotezi je to da je do sada mogla dokazati valjanost, i da je bila uspjesnija
nego druge hipoteze iako se u principu nikada ne moze opravdati, potvrditi ili ¢ak
dokazati kao vjerovatna. Ova ocjena hipoteze zasniva se samo na deduktivnim
posljedicama (predvidanjima) koja se mogu izvuéi iz hipoteze. Cak nema potrebe ni da se
indukcija pominje (Popper 2008: 317). Koliko god ova logika ¢vrsto stajala na mjestu, u
daljem istrazivanju narativnih modela mora¢emo se oslanjati na indukciju, iz koje potonje
teorije proishode, a dedukcija se moze vrsiti samo post festum, nakon $to se postavi
ograniCen niz pravila koja sluze svrsi u jednoj Skoli naratologije, a onda se Zariste
rasprave prebacuje sa, recimo, problema pljosnatih ili reljefnih likova na prelamanje
vremenskih osi, $to teoriju pripovijedanja nuzno razbija na niz ne suvise koherentno
uklopljenih podskupova. Ne treba ocekivati da u kumulativnoj humanistickoj nauci iko
postavi vjecita pravila u obliku formula, posto se i ne bavi prirodno vidljivim ili datim
pojavama, nego proizvodima ljudskog duha, koji je podlozniji istorijskim uticajima i

izmjenama nego $to bi mnogi matematicki umovi zeljeli da priznaju.

Na samom pocetku istrazivanja koje za osnovu uzima naratoloski model valjalo bi
ista¢i neke paradoksalne karakteristike koje ga krase: proucavanje osnovne kategorije
sizea i iz nje izvodljive kategorije fabule traje u donekle izmijenjenim pojavnim oblicima
znatno duze nego Sto postoji termin naratologija; terminoloski sistem pojedinih Skola
toliko odudara od nekih drugih da se stice utisak o razli¢itosti predmeta istrazivanja, a
neki leksicki disparatni termini u stvari mogu imati isti referent. Na metanivou, ,,fabula“
naratologije pocinje (to bi bilo najutemeljenije tvrditi) u drugoj deceniji XX vijeka,
proucavanjem elemenata proze u radovima ruskih formalista, dok se termin prvi put
javlja tacno 1969. godine u djelu Cvetana Todorova (fr. Tzvetan Todorov) Gramatika
Dekamerona (La Grammaire du Décaméron). Nizu paradoksa ni tu nije kraj — od radova

pisanih prvo na ruskom, pa ceSkom (prije Il svjetskog rata), zatim kod velike grupe



istaknutih ucenjaka 60-ih i 70-ih na francuskom, i paralelno na njemackom, u danasnje
vrijeme ogromna vecina literature, Sto serijske, Sto monografske, nastaje na engleskom
jeziku. To ne znaci da se angloameric¢ko kulturno podrucje u naratologiju ukljucilo tek sa
eksplozijom interneta i Sirenjem engleskog jezika kao globalnog koda jedne kiberneticke
generacije (odavno se oko 80% naucne korespondencije vodi na ovom jeziku), ali da
bismo minimalno bili pravi¢ni prema strukturalistickom principu prednosti sinhronije nad
dijahronijom, moramo dati istorijski pregled sadaSnjeg stanja, kroz C¢iji pojmovni
"teleskop’ posmatramo problem i posvetiti odredenu paznju procesu koji je do njega

(dijahronijski) doveo. Na taj nacin i pripovijedna teorija moze se sagledati kao, za sada,

gotov proizvod koji je neko vrijeme sazrijevao u glavi autora, pa je stavljen na papir —

proucavanja upravo su imali formalisti, nazivaju¢i neke starije, uvrijezene postupke u
knjizevnosti (tada su se jo§ mogli nazvati i modom) okamenjenim i automatizovanim,
koje po prirodi stvari smjenjuju novi, dezautomatizovani. Ako je istorija knjizevnosti niz
smjena okamenjenih postupaka, tako je i istorija naratologije niz smjena starih modela
nekim novijima; kao S$to su formalisti u ulozi rodonacelnika izuzetno objektivnog
izucavanja knjiZevnosti isklju€ivali emotivni ¢inilac iz svog rada, tako ¢e i sazetak
naratoloskih teorija morati da ukaze na njihove upotrebne prednosti i mane, heuristicku
funkcionalnost i nefunkcionalnost. Sto manje redundance ili Suma budu sardzali podaci
nastali takvim pretragama, izvjeStaj ¢e sadrzati viSe informacija i objektivnosti. Ako je
jedini junak knjizevnog teksta za Romana Jakobsona bio knjizevni postupak, onda ¢e
jedini junak price o naratologiji biti eksplikatorna valjanost datih modela, za osnovni
sinopsis datih po hronoloskom redoslijedu. I ovaj pristup nailazi na poteskoce kada se
hvata u koStac sa paralelenim razvojem naratoloske struke u razliCitim kulturama,
pogotovo u vrijeme kada svakog dana nastane barem po jedan kvalitetan ¢lanak iz nase
oblasti. Sto se struka viSe grana, to se mora dolaziti do uopstenijih zaklju¢aka nastalih na
osnovu sve nepotpunijih uvida, ali cilj ovog rada nije da se samo bavi teorijom, nego da
je donekle i primjenjuje.

Po uvrijezenom shvatanju, temelje savremene naratologije udarila je cuvena Skola
ruskih formalista, koja je istovremeno djelovala u Moskvi i Petrogradu od otprilike

sredine druge do kraja trece decenije XX vijeka, u nekim pregledima knjizevne kritike
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tatno omedene objavljivanjem knjige Vaskrsenje rijeci Viktora Sklovskog 1914. i
njegovog ¢lanka ,,Spomenik nauc¢noj gresci“ iz 1930. godine (Vukovi¢ 1976: XL). Pored
termina ,,ruski formalizam®, javljali su se i izrazi kao ,,formalni metod* i ,,morfoloski
metod®, a jedna od osnovnih osobina koje ih razlikuju od dotadasnje kritike nalazi se u
poricanju biografizma, istorizma i sociologizma. Posebnu paznju posveéivali su
nastajanju knjizevne forme, odgovarajuci na pitanje ,.kako je napravljeno* knjizevno
djelo, tj. kako je od amorfnog materijala (grade) iz Zivota stvorena umjetnicki relevantna
stvar, odnosno knjizevno djelo. Zato su se bavili istrazivanjem umjetnickih postupaka
(rus. npuém), Cija se sustina svodi na oneobicavanje ili ocudenje (rus. ocmpanenue), kada
pjesnik pravi stvar ¢udnom, nagoneéi Citaoca da izade iz automatizma svoje percepcije
(Flaker 2001b: 734-735). Prirodu umjetni¢kog postupka Sklovski je najupecatljivije
objasnjavao kroz razlikovanje fabule i sizea. Fabula, tj. pri¢a, moze po njemu postojati i
nezavisno od knjizevnog djela. U djelu je ona podvrgnuta konstruktivnom postupku
oblikovanja. Taj oblikovni postupak Sklovski naziva size. Size je forma kojom je grada
transformisana, pa je, prema tome, on jednak sadrzaju djela (Milosavljevi¢ 2000: 416).
Malo ranije nego formalisti djelovao je istorijski komparatista Aleksandar Veselovski,
koji je smatrao da se kod veoma razlic¢itih i udaljenih naroda javljaju analogni motivi u
usmenom proznom  stvaralaStvu kako zbog psiholoskog paralelizma (kod
najjednostavnijih motiva), tako i zbog uticaja i pozajmica (kod slozenijih kombinacija).
Za njega je motiv bio osnovna pripovjedacka jedinica, koja na slikovit nac¢in odgovara na
razli¢ita pitanja prvobitnog saznanja, i u vrlo slicnim uslovima prvobitnog ljudskog
razvoja ti motivi su se mogli samostalno stvarati a da izrazavaju zajednicke
karakteristike. Pod sizeom je razumio temu u kojoj se rasporeduju razli€iti polozaji i
motivi, i ako je kombinacija motiva sloZenija, teze je pretpostaviti da su dvije sli¢ne price
iz razli€itih plemena psiholoski spontano nastale kao rezultat identi¢nih zivotnih uslova.
Tada se moze pricati o pozajmicama sizea jednog naroda od drugog (Petrov 1970: 40—
41). Sudeéi po uklapanju manjih jedinica u vede, izgleda da se motivi mogu priru¢no
smatrati elementima, a siZei jedinjenjima u ovoj narativnoj ,,hemiji“. Medutim, formalisti
nisu mogli prihvatiti osnovnu tezu Veselovskog da Zivotni uslovi uti€u na nastanak nekih
motiva i da osim njihove sadrZine odreduju makar i elementarno strukturiranje. Sklovski

je odbacio tumacenja i migracione i komparativno-istorijske teorije, jer je smatrao da



pojava analognih motiva i analognih sizea svjedoCi ne o postojanju identi¢nih Zivotnih
uslova ili o migraciji motiva i sizea medu narodima, nego o postojanosti posebnih
zakonitosti u konstruisanju sizea (Petrov 1970: 41). Na taj nacin je isticao nezavisnost
prozne strukture od vremena u kome nastaje, kao i odsustvo funkcije knjiZzevnog niza u
svrhu slikanja stvarnosti. Sama umjetnost uopste ne odrazava zivotne pojave, ili to ne
mora, vec izrazava postupke kojima se ostvaruje i kojima se odreduje.

U eseju ,,Parodijski roman* Sklovski je istrazivao strukturu Sternovog (Laurence
Sterne) romana Tristram Sendi (Tristram Shandy) i razgraniio pojmove sizea i fabule:
,Pojam sizea suviSe Cesto meSaju sa opisivanjem dogadaja i s onim Sto predlazem da se
uslovno naziva fabulom. U stvari, fabula je samo materijal za sizejno oblikovanje. Tako
size Evgenija Onjegina nije roman junaka s Tatjanom, ve¢ siZejno oblikovanje te fabule,
koje se ostvaruje ukljucivanjem digresija“ (Petrov 1970: 43—44). Osim ova dva, kao
jedan od temeljnih pojmova pripovjedacke teorije figurira pomenuti motiv, ali ni Sklovski
se nije osje¢ao sasvim sposobnim da ga zasigurno definiSe, pa tako pocinje ¢lanak
,Konstrukcija pripovijetke i romana“ opravdanjem da ne zna ,kakva svojstva mora
posjedovati motiv, ili kako se motivi moraju kombinovati da bi se dobio size.“ Prema
njemu, obi¢na slika i obi¢na paralela, ili ¢ak i obican opis dogadaja, ne daju jos
moguénosti da se osjeti novela (Sklovski 1970: 223). U epskim i dramskim strukturama
fabule su zasnovane na uzro¢no-posljedi¢nim vezama, pa kako djelo mora stvoriti utisak
uvjerljivosti, postupci njihovih nosilaca moraju biti motivisani, tj. opravdani i
obrazlozeni. Pod jakim uticajem realizma, ovu doktrinu su dosta dugo prihvatali kao
obavezan sastojak romana, sve dok u doba modernizma mnogi autori nisu logi¢nu
motivaciju odbacili i uveli nemotivisane postupke, koje su u vrijeme realizma smatrali
nedostatkom (Flaker 2001a: 489). Pored sazetosti zbivanja, novelu neki teoretiCari
opisuju kao prozni tekst sa odluujuéim obrtom ili kristalizacijom koja mozZe biti jasno
uocljiva preko tzv. predmetnog simbola. Njemacki pisac Paul Hajze (Paul Heyse) razvio
je, na osnovu 9. novele 5. dana Dekamerona, teoriju da svaka novela mora imati svog
,sokola®, svoj specificni motiv, konstruktivni element, koji se nekom upadljivom
pojedinosc¢u utiskuje u pamcenje (Pordevi¢ 2001: 858). Zbivanja u noveli se grupisSu oko
jednog iznenadujuceg dogadaja — tako lijepa udovica Povana, koju voli osiromaseni

Federigo, ima sinci¢a beznadezno zaljubljenog u Federigovog sokola, i jedino mu
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posjedovanje sokola moze izlijeCiti bolest. Majka ide do Federiga, koji joj ne znajuci
spremi sokola za jelo, posto niSta drugo nije imao; sin nazalost umre, a poslije nekog
vremena DPovana se preuda za Federiga zbog njegove plemenitosti (Boccaccio 1991:
324-327). U knjizevnoj kritici ova pojava dobila je vrlo konkretan naziv — teorija o
sokolu (njem. Falkentheorie). Ne mogavsi naci zajednicki imenitelj za prozna djela koja
pocivaju na razvijanju novele (pogotovo razvijanju raznih novela unutar jedne okvirne),
Sklovski priznaje da definiciju novele nema, mada se uslovno ispomaZe umjesnom
izjavom da u avanturistickim romanima postoji mogucnost beskonacnog stepenastog
povecavanja motiva, pa su tako beskonacni i ti romani, koji se mogu zavrsiti jedino ako
se promijene vremenske dimenzije pripovijetke, uz obavezni epilog u takvim romanima —
zaista, u PinConovom najduZzem romanu, Protiv dana, na kraju postajemo svjedoci
ponovnog okupljanja prezivjelih junaka, ve¢ zasSlih u godine i pracenih musavim
potomstvom (a i size obuhvata period od dobrih dvadeset godina). Za Sklovskog,
stepenice su bile jedan od principa konstruisanja, i najCistiji sizejni sklop je nasao u
drevnim narodnim pri¢ama, koje se nazivaju kumulativne ili verizne, pa tako daje primjer
ruske narodne price o djedu koji je posijao repu, i kad je narasla, nije je mogao sam
iSCupati, pa ni uz pomo¢ koju su mu redom pruzali baba, unuka, pas i macka. Repa je
iS€upana tek kad im se pridruzio mis. Size je organizovan u vidu stalnog stepenastog
ponavljanja, pri ¢emu se svaki put nabrajaju svi prethodni i jedan novi ucesnik radnje: a +
(atb) + (atb+c) + (atb+ctd) + (atb+ct+d+e) + (atb+ct+d+e+f). U srpskoj prici ,,Posla
koka na Pazar* shema sizZejnih stepenica ima oblik a+b+c+d+et+ftg+h+itj, ali i obrnuti
lan¢ani poredak kada prevagne motiv pomaganja koki: j+i+h+g+f+e+d+c+b+a (Petkovi¢
1984: 36).

Pored stepenastog sizea, postoje i prstenasti i paralelni. Najoc¢iglednije primjere za
paralelan sizejni sklop nalazimo u onim djelima u kojima pisac paralelno vodi dvije
sudbine (Tolstoj u ,,Dva husara®) ili tri (takode Tolstoj u pripovijetki ,, Tri smrti®), a moze
i vedi broj (slucaj Rata i mira). U prici ,,Platnomjer postoji paralelizam izmedu konja i
covjeka na Stetu Covjeka: ,,...tijelo Serpuhovskog, koje je dotle islo po svijetu, jelo i pilo,
sklonjeno je u zemlju mnogo kasnije. Ni njegove kosti nisu bile iskoriS¢ene nizaSta.*
(Sklovski 1970: 232). Sklovski i odnose izmedu likova posmatra i imenuje po analogiji sa

odnosima koje nalazimo u lingvistici i stilistici: likovi kao sinonimi, homonimi, antonimi
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i sl. On je prvi teoreticar koji je likove razlozio na funkcije koje imaju u razvoju sizea, pa
je cak neke u svoja dva ogleda o detektivskoj noveli i detektivskom romanu sveo na
,snopove funkcija® i tako utro put jednom segmentu strukturalisticke analize
pripovjednog teksta (Petkovi¢ 1984: 40—41). Konstrukcija tipa prstena, ili omce, kako ju
je Sklovski jo§ zvao, posebno daje literarnost noveli. Opis sretne uzajamne ljubavi ne
daje novelu, ali ako i daje, onda samo posto je primljen na tradicionalnom planu opisa
ljubavi sa preprekama. Za novelu je potrebna ljubav sa preprekama, izrazena vrlo
jednostavnom formulom: A voli B, B ne voli A; kad B zavoli A, onda A vise ne voli B.
Po toj shemi dati su odnosi Evgenija Onjegina i Tatjane, tako se deSava u Zaljubljenom
Orlandu (Orlando innamorato), a od ove umnozene formule Sekspir je napravio remek-
djelo komi¢nog zapleta u Snu ljetne noci, tako da knjizevna tradicija Stedro potvrduje
hipotezu Sklovskog. Za stvaranje novele potrebna je ne samo akcija, ve¢ i kontraakcija,
nekakvo nepodudaranje. Kod ,,predskazivanja“ imamo protivrje¢je namjera li¢nosti, koje
nastoje da izbjegnu predskazanje, a ono se samim tim ostvaruje (motiv Edipa) kroz motiv
lazne nemogudénosti; prorocanstvo ¢ije nam ispunjenje izgleda nemoguée obi¢no se
ostvaruje, ali kao kalambur (vrlo ¢esto citiran motiv ¢ovjeka koji nije ,,od Zene roden®, a
ubi¢e Magbeta, ili motiv ,,muza na svadbi zene“ koji se gotovo ispunjava u Odiseji)
(Sklovski 1970: 224-225). Navedimo jedan primjer koji niti poti¢e iz ruske knjiZevnosti,
niti iz neke starije, niti je za njegovo predstavljanje potreban u¢en pripovjedac, ali ima

duhovitu poentu; Haklberi Fin ovako pripovijeda o ,,popravljenom* vladanju svog oca:

Kada je izaSao novi sudija je kazao da ¢e vala od njega napraviti covjeka.
Pa ga je odveo u rodenu kucu, i obukao ga u Cistu presvlaku, i posadio ga za
dorucak i rucak i ve€eru sa porodicom, i bili su kao dva stara prikana da kazem. |
poslije vecere pri¢ao je s njim o umjerenosti i takvim stvarima dok se stari nije
rasplakao, i rekao kako je bio budala, i protracio zivot; ali sad ¢e bas okrenuti
novi list i biti ¢ovjek da ga se niko ne srami, i nadao se da ¢e mu sudija pomo¢i a
ne gnusati se. Sudija reCe da bi se on mogao rasplakati na te rijeci; i tako zaplace i
on, a i zena mu je opet plakala; ¢ale je rekao da je je bio ¢ovjek koga su ranije

samo pogresno shvatali, a sudija je rekao da u to vjeruje. [...]



Tada je stari potpisao zavjet — nazvrljao ime. Sudija je rekao da je to
najsvetiji trenutak otkad je svijeta, ili nesto tako. Onda su ususkali starog u divnu
sobu, koja je bila gostinska, a u neko doba no¢i junacki je ozednio i ispeo se na
krov trema i sklizao niz direk i trampio novi kaput za bokal Zestine, i popeo se
opet i dobro se zabavio; i neSto pred zoru opet je ispuzao, pijan kao zemlja, i
svaljao se sa trema i slomio lijevu ruku na dva mjesta i maltene se bio nasmrt

smrzao kad ga je neko pronaSao u rano jutro. (Twain 2001: 184—185)

Novela je najviSe vezana za svoj praoblik usmenog pripovijedanja u zatvorenom
krugu, a Boka¢ov Dekameron je novelisticki uzor koji je kasnije rado bastinjen i na kome
se u XIX vijeku Cesto tumacila teorija ovog Zanra. Neki teoretiCari smatraju da
retardacijama u noveli nema mijesta zbog kratkoée oblika, ali je Sklovski uvidio
izomorfizam izmedu ponavljanja u stihu i ponavljanja u prozi, pa je na nekadaSnje
retardacije gledao kao na stepenaste motive. Novela najcesce sadrzi samo jedan dogadaj,
jedan ili dva lika, a zbivanje je omedeno u vremenu i prostoru. Upravo se u efektnom
zavrSetku sadrzi zatvorenost novelistickog oblika, a zbog saZetosti ne dozvoljava rasirenu
motivaciju. Posebno su romanticari isticali neoCekivanost obrta, naglasavajuéi vrijednost
novog, neuobicajenog i zanimljivog — mada je i realisticki roman iznikao na tradiciji
kombinovanja i komponovanja novela (Pogaénik 2001: 528-529). Za Sklovskog je
zbirka novela prethodnik savremenog romana, i njihovi pojedini dijelovi morali su biti
povezani makar formalno. To se postizalo time $to su pojedinacne novele kao dijelovi
ulazile u jednu ,okvirnu“ novelu, u 1001 noci, Pancatantri, Dekameronu ili
Kenterberijskim pricama (The Canterbury Tales). U pisanoj knjizevnosti Cesto se bajkom
odgovara na bajku, pa se umecu i stihovi i izreke, Sto su inherentno knjiski postupci,
neprimjenjivi u usmenoj tradiciji. Veza izmedu pojedinih dijelova je u tolikoj mjeri
formalna da moze postati upadljiva samo Citaocu, ali ne i sluSaocu. Dekameron sa svojim
potomcima jo$ se primjetno razlikuje od evropskog romana XVIII i XIX vijeka po tome
Sto pojedine epizode zbirke nisu medusobno povezane jedinstvom glavnih junaka. Pored
toga, vaznija je radnja od junaka, koji samo sluzi kao karta za igranje na sizejnu formu
(Sklovski 1970: 234-235). Kad smo ve¢ kod pojma karata, Italo Kalvino (it. Italo

Calvino) majstorski je znatno kasnije iskoristio konvenciju c¢arobne Sume koja
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ucesnicima u zbirci prica oduzme mo¢ govora, pa se onda price svih likova ponaosob
ukrstaju u uspravnim i vodoravnim nizovima karata (svaka karta je jedan motiv u prici),
tako da se radnja moZe pratiti i zdesna nalijevo i odozdo nagore. Naracija je u Zamku
ukrstenih sudbina (Il castello dei destini incrociati) suvereno pretpostavljena bilo kojem
od likova, koji efikasno sluze kao mutave marionete — u ovom sluc¢aju, ni lik nije veza
izmedu pri¢a, nego se one povezuju podudarnim pripovjednim funkcijama. Tako je u
jednoj prici Kec Pehara motiv Sumskog izvora koji pojacava zed dvoje mladih ljudi jedno
za drugim; ista karta u narednoj noveli zna¢i Izvor Zivota za alhemidara koji pri¢a svoju
zivotnu istoriju (Kalvino 1997: 13, 19).

Najdugovjecniji doprinosi formalista knjizevnoj nauci ostaju oni koji se ticu
tehnickih vidova djela proucavanih pojedinacno, i nije nimalo ¢udno §to mnogi od tih
radova u naslovima sadrze formulacije ,,kako je napravljen®, ,,kako je napisan“ i sli¢ne;
tu su se prvenstveno bavili ,,mehanikom®, a ne ,ideologijom® knjizevnih djela, pa su
uvodili kriticke termine koji podsjecaju na egzaktnost arhitekture ili rasprava o slikarstvu,
dok su (barem u prvoj fazi) odbacivali estetiku sadrzaja i uticaj pisCevog Zivota,
insistiraju¢i na autonomiji knjizevnog niza i onome Sto se ne da bez ostatka svesti na
druge oblike ¢ovjekovog stvaranja (Vukovi¢ 1976: XLI-XLII).

Djelo u prvom redu ¢ine knjizevni postupci koji svojom sumom stvaraju estetski
efekat u duhu citaoca. Narativni postupci su sredstva pripovijedanja. Vecina pristupa
pripovjednim tekstovima prepoznaje korisnost opste podjele na sta i kako. Sta spada u
domen stanja, egzistenata (ukljucujuéi i junaka) i dogadaja; kako spada u domen
postupaka. Raznoliko se naziva ili diskurs ili naracija, i glavne komponente su mu
temporalnost, glas (ko govori?), vizija ili fokalizacija (ko opaza?) i stil. Pored toga,
pripovjedacka tehnika ukljucuje i stvari koje se preklapaju ali se ne mogu potpuno
objasniti pomocu tekstualnih osobina kao §to su pouzdanost pripovjedaca i nacin na koji
data pripovijest slijedi, ismijava ili se drugacije povezuje sa konvencijama, posebno
konvencijama doti¢nog Zanra (Phelan and Booth 2010a: 370). Istovremeno sa
formalistima, samo dalje na zapadu, djelovao je kriticar Persi Labok (engl. Percy
Lubbock), pod velikim uticajem teorije romana Henrija Dzejmsa (engl. Henry James), pa
svoje cuveno Umijece proze (The Craft of Fiction, 1921) otvara poduzim logi¢kim

objasnjenjem da ako je pisac zanatlija, ni kriticar ne moZze biti nista drukciji (Lubbock
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2007: 19). Razliciti materijali, kao drvo, glina i kamen u gradevini, moraju se uzeti u
obzir, i njihove karakteristike se imaju nauciti kako bi knjiga bila na zadovoljavajuci
nacin procitana. A Sta su ti razni materijali, pita se Labok, i odmah daje odgovor — to su
razne forme pripovijedanja, forme u kojima se moze ispricati prica. Kada Rat i mir
postavlja na mjesto jednog od najopseznijih, najuspjelijih i najzivotnijih romana u
svjetskoj knjizevnosti, objaSnjava i Sta ga izdvaja od velike vec¢ine ostalih predstavnika
istog zanra; po Laboku, veoma bitan element Tolstojevog remek-djela upravo je
majstorsko prikazivanje protoka vremena. On se nikada ne prekida; neumitno ¢ini ono $to
mora, pretvarajuci entuzijasticnog mladog studenta u aljkavog filozofa srednjeg zivotnog
doba, povezujuéi precvalu matronu sa sje¢anjem na djevojku koja plese u punoj sali.
Godine idu svojim tokom, i ne moZe nam promaci osjecaj njihovog prolaska (Lubbock
2007: 46). Prelazeci na umjetnost Gistava Flobera (fr. Gustave Flaubert), Labok daje vrlo
jezgrovit sazetak Gospode Bovari (Madame Bovary), koji po nizu dogadaja nije nista
posebno, gotovo anegdota, ali moglo bi biti puno tema u takvoj anegdoti, mnostvo
razli¢itih tacaka gledista sa kojih bi se od uobicajenih Cinjenica dala napraviti knjiga.
Nacin na koji se one predstavljaju u potpunosti ¢e zavisiti od posebne teme koju Flober u
njima vidi; dok ovo ne postane oc¢igledno, ovaj metod se ne moze kritikovati. Ali metod
se moze posmatrati, i odmah se vidi da Flober uoblicava svoju gradu dosta razli¢ito od
taCke do tacke. Nekada se Cini da opisuje ono $to je li¢no vidio, mjesta i ljude koje je
upoznao, razgovore koje je mozda nacuo, ne sasvim u stvarnom Zzivotu, ali tako se ¢ini.
Njegovi opisi u tom slucaju doticu samo one stvari koje su i obi¢ni ljudi mogli li¢no
opaziti da su bili na licu mjesta u tom trenutku. Njegov cilj je da postavi scenu pred nas,
da je mozemo odmjeravati kao sliku koja se postepeno pred nama odvija ili dramu koju
glume (Lubbock 2007: 58). Erih Auerbah (njem. Erich Auerbach), na primjer, smatra da
kod Flobera realizam postaje nepristrasan, bezlican i poslovan. Ovako pisac prikazuje

nezadovoljstvo Eme Bovari svojim provincijskim Zivotom:

Ali najnesnosnije joj je bilo u ¢asovima obeda, u onoj maloj trpezariji u prizemlju,
s peci koja se dimila, s vratima koja su Skripala, sa zidovima koji su se znojili, s
vlaznim podom: €inilo joj se da joj je izneta na tanjiru sva gor¢ina Zivota i uz paru

od kuvane govedine kao da joj je izlazio iz dubine duse drugi neki dah pun
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gor¢ine. Sarl je dugo jeo; ona je grickala nekoliko lesnika, ili se naslonjena na

lakat, zabavljala povlace¢i vrthom noZza pruge po vostanom platnu.

Sam odjeljak je slika muza i zene pri zajednic¢kom objedu. Slika ipak nije sama po
sebi i radi same sebe data, ve¢ je podredena dominantnom predmetu, Eminom ocajanju.
Zato se ona i ne postavlja direktno pred citaoca, koji najprije vidi Emu, prethodno
opisanu potanko, i tek kroz nju vidi ¢itavu sliku. On vidi neposredno samo Emino
unutrasnje stanje, a posredno, kroz to stanje, u svjetlosti onoga $to ona osjeca, vidi
objedovanje za stolom (Auerbah 1968: 489—490). Za razliku od Stendala i Balzaka,
Floberovo misljenje o dogadajima i licnostima ostaje neizreceno, a kada se li¢nosti same
izrazavaju, nikad se pisac ne identifikuje sa njihovim misljenjem, niti postoji namjera da
se Citalac s tim identifikuje. Pisac se ¢uje kako govori, ali on ne iznosi i ne komentarise
nikakvo misljenje. Njegova uloga se ograni¢ava na to da bira dogadaje i da ih prenosi u
jezik; i to se deSava u ubjedenju da svaki dogadaj, ako mu pode za rukom da ga Cisto i
potpuno izrazi, potpuno tumaci sam sebe i ljude koji u njemu ucestvuju (Auerbah 1968:
492-493). Labok je od DZejmsa naslijedio i razvio podjelu na scenu i panoramu kao dva
osnovna nacina prikazivanja svijeta u romanu, s tim da je povlasceni polozaj dodjeljivao
prvom postupku. Kao odlican primjer moZemo uzeti njegovu ilustraciju Ambasadora
(The Ambassadors), tip romana u kome se dramatizuje um — on odrazava zZivot kome je
izlozen, ali sam zivi sopstveni privatni zivot. Ovo posljednje u slucaju Stredera
podrazumijeva postepenu i dugotrajnu promjenu, od Casa kada se prihvati naloga da
spase mladog prijatelja od pariske sirene, do ¢asa kada se zatekne kako zeli da njegov
mladi prijatelj odbije spasavanje. Takvu putanju postiZze neoc¢ekivana pustolovina njegove
maste. Nije data kao bilo ¢iji pogled — ni njegov li¢ni, kako bi bilo da je pricu sam
ispri¢ao, ni autorov, kako bi bilo da pric¢u prica Henri DZejms. Autor ne kazuje pricu o
Strederovom umu, nego joj dopusta da se pri¢a sama, dramatizuje je (Lubbock 2007:
125). Umjesto da samo kaze citaocu Sta se u svijetu romana desilo, romansijer
iskoris¢ava izgled i ponasanje misli kao sredstvo pomocu koga se stvara prica. Kao Sto
pisac drame utjelovljuje temu u vidljivu radnju i ¢ujan govor, romansijer situaciju poput
Strederove predstavlja pomocu pokreta koji bjelasa nad povrSinom njegovog uma.

Impulsi i reakcije njegovog raspoloZenja su glumci na novoj sceni. [...] Zamislimo da
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samo umjesto ¢ovjeka na sceni, koji sakriva i odaje misli, gledamo samu misao, skrivenu
stvar, kako se uvija tamo-amo u mozgu — da je gledamo bez ikakve druge pomoci
shvatanju osim one koju njen sopstveni nacin drZzanja moze ponuditi. Kada se mladi¢
odluci na povratak u prozaicne vode, Strederova misija se zavrSava uspjesno, ali za njega
nije preostalo vise nista, ni nagrada, ni buduénost. Cinjenica da je star i da je propustio
prilike iz mladosti govori u prilog nuznosti pripovijedanja sa Strederove tacke gledista.
Promjena njegovog nauma nastaje usljed promjene njegove vizure, a taj dugi i spori
proces ne bi se mogao pratiti kada bi Citalac dijelio njegovu vizuru. Samo mozak iza
njegovih oCiju moze biti svjestan boje njegovog iskustva, dok prolazi kroz bezbrojne
gradacije, i sve shvatanje njegovog polozaja zavisi od njihovog primjecivanja. [...] U
pri¢i o ubistvu ili misteriji postoji jedan jedini Covjek koji ni u kojem slucaju ne moze biti
pripovjedaé, a to je ubica licno; ako nas uopSte pusti u svoj um, to mora uciniti bez

ostatka, ¢ime odaje tajnu koju bi trebalo da pogadamo sami (Lubbock 2007: 138—139).

Za Edvarda Morgana Forstera (engl. Edward Morgan Forster), roman se sastoji od
sedam aspekata kojima je posvetio niz predavanja na Kembridzu, kasnije objavljenih u
studiji Aspekti romana (Aspects of the Novel, 1927): prica, ljudi, zaplet, fantastika,
vizionarstvo, obrazac i ritam. U romanu, kaze Forster, sat uvijek kuca. Romansijeru se
mozda sat ne svida. U Orkanskim visovima (Wuthering Heights) Emili Bronte (engl.
Emily Bront&) pokusala je da sakrije svoj sat. U Tristramu Sendiju Stern ga je preokrenuo
naopacke. Marsel Prust (fr. Marcel Proust), jo$ dovitljiviji, stalno zamjenjuje kazaljke,
tako da njegov junak u isti mah izvodi svoju ljubavnicu na veceru i igra lopte sa svojom
dadiljom u parku. Svi ovi postupci su zakoniti, ali nijedan ne rusi osnovnu tezu: da u
osnovi romana lezi pric¢a i da je prica izlaganje dogadaja u vremenskom redoslijedu. Za
Forstera je prica razli¢ita od zapleta, koji moze lezati u njenoj osnovi, ali zaplet je
organizam viSeg reda (Forster 2002: 29). Pri¢a je aspekat romana koji trazi da se Cita
naglas, koji se obraca uhu, a ne, kao veci dio proze, oku; a to je ono $to mu je zajednicko
sa besjednistvom. On ne nudi melodiju ili kadencu. Za njih je oko dovoljno,
potpomognuto umom koji sve preobrazava, ali pri¢a podrzana glasom nosila bi veéu
dobit u komunikaciji sa autorom. Pri¢a u tom posebnom svojstvu nas Citaoce preobrazava

u sluSaoce kojima se obraca ,,neki“ glas plemenskog pripovjedaca koji ¢uci u sredini
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pecine i raspreda jdnu stvar za drugom sve dok slusaoci ne pozaspu medu otpacima i
kostima. Prica je primitivna, ona doseze do iskonskih korijena knjizevnosti, prije nego $to
je cCitanje otkriveno, i ona se obraca onome S$to je iskonsko u nama (Forster 2002: 37).
Odredivsi pricu kao izlaganje dogadaja u vremenskom redoslijedu, Forster definise zaplet
kao izlaganje dogadaja, sa naglaskom na uzro¢nosti. ,,Umro je kralj, a onda je umrla
kraljica® — to je prica. ,,Umro je kralj, a onda je kraljica umrla od tuge* — to je zaplet.
Vremenski slijed je saCuvan, ali ostaje u sjenci osje¢anja uzro¢nosti. Ako se smrt deSava
u prici, mi se pitamo: ,,A Sta je onda bilo?“ Ako se desava u zapletu, pitamo se: ,,Zasto?"
To je sustinska razlika izmedu ova dva aspekta romana. Zaplet se ne moze ispricati
pecinskim ljudima koji slusaju Sirom otvorenih usta, niti sultanu tiraninu, kao ni
njihovom modernom potomku — filmskoj publici (Forster 2002: 73-74). 1 iz ovog
lapidarnog pregleda Aspekata romana moze se zakljuciti da su pojmovi prica i zaplet kod
ovog teoreti¢ara analogni pojmovima fabula i size kod ruskih formalista i nekih kasnijih
Skola. Ipak, daje i upozorenje da pisac ne bi trebalo da tjera likove da budu sasvim
pokorni, da robuju uzrocima i posljedicama, jer u nekim trenucima je pozeljno da se
zaplet povuce ispred snage likova i pusti ih da rade Sta hoce.

Pojam obrasca nalazi se na visem nivou od dva pomenuta, jer se 0 njemu moze
razgovarati tek kada djelo dode do kraja, a zaplet nam ostavi odredeni estetski utisak
svodljiv na graficko ili geometrijsko predstavljanje. Forster navodi Ambasadore kao
roman u obliku pje$¢anog sata — Streder i Ced izmjenjuju uloge, i zahvaljujuéi tome $to
se to ostvaruje, knjiga je na kraju tako uspjela. Zaplet je razraden i suptilan, a razvija se
posredstvom radnje, razgovora ili razmisljanja. Sve je predvideno, sve se uklapa: nijedan
od sporednih likova nije tek dekorativan, kao govorljivi Aleksandrinci na Nikijinom
banketu u Fransovom (fr. France) romanu 7aisa, oni razraduju glavnu temu, obavljaju
svoj posao. Krajnji efekat je unaprijed pripremljen, postepeno se objelodanjuje ¢itaocu i u
potpunosti se ostvaruje kada za to dode vrijeme. Pojedinosti intrige mogu se zaboraviti,
ali stvorena simetrija ostaje. Streder treba da zabludjelog Ceda Njusama iz Pariza vrati na
pravi put i nagovori da se ponovo posveti porodicnom poslu u Americi. Medutim, ne
samo $to se Ced nije iskvario, on je stekao dostojanstvo, ima divne prijatelje, u Parizu je
postao veci. Dzejms stvara atmosferu u kojoj grad ozaruje knjigu od pocetka do kraja, i

Pariz blista u srcu oblicja pjeSCanog sata. Kada Streder uvidi blagotvorno dejstvo
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prestonice, roman kre¢e u drugom pravcu: uzvisena gospoda De Vione moli ga da ne
odvodi Ceda, §to ovaj rado prihvata. Streder mijenja strane i gubi svaku nadu da ¢e se
ozeniti gospodom Njusam. Pariz pobjeduje, a i Ced i gospoda De Vione su svjesni da ée
njihovoj strasti i $valeraciji doéi kraj. Streder shvata svu divotu Pariza, on i Ced su
izmijenili mjesta, a pisac je uspostavio skladni obrazac pjescanika (Forster 2002: 121—
125). Ritam u proznim djelima Forster je ukratko ilustrovao navodenjem nekih detalja iz
romana Marsela Prusta U potrazi za izgubljenim vremenom (A la recherche du temps
perdu), koji tada jo$ nije bio dovrSen. Jedan od primjera je fotografisanje bake, ali
najznacajniji je ,,mala fraza* u Ventejovoj muzici. Ta mala fraza doprinosi da osjetimo da
smo u homogenom svijetu. Ventejovo ime prvi put ¢ujemo u groznim okolnostima.
Muzicar je mrtav — bio je neki ospkurni, mali, nepriznati seoski orguljas a njegova kcerka
skrnavi sje¢anje na njega. Odjednom smo u pariskom salonu, izvodi se violinska sonata i
mala fraza iz stava andante zapinje Svanu za uho i uSunja mu se u zivot. Nekada se gubi,
nekada se ponovo javlja, u zavisnosti od Svanovog raspolozenja. Na jednom mjestu
saznaje i ime autora — Venteja — koji je postao nacionalna veli¢ina, i muzicka fraza se
vra¢a dok se izvodi drugo orguljasevo djelo, jedva Cujno, ali junaka vraéa u svijet

njegovog djetinjstva (Forster 2002: 129—-130).

Budu¢i da je roman zanr ¢iji razvoj se jo$ nije zavrsio a oblik okamenio, valjalo bi
napomenuti potencijalnu opasnost od kalemljenja bilo kakve vrste analize na bilo kakvu
romanesknu gradu, ali ¢emo se samo pregleda radi, nakratko zadrzati na naucnim
dostignuéima umnogome znacajnim za razvoj kasnijeg knjiZzevnog strukturalizma,
iznijetim u knjizi Vladimira Propa Morfologija bajke (1928), nastaloj nekoliko godina
poslije Labokove studije o tacki glediSta. Decidno pretpostavivsi sinhroniju dijahroniji,
folklorista je analizirao oveci korpus ruskih bajki i utvrdio da se u mnogim tekstovima
javljaju iste funkcije, pored velikih razlika u pogledu izgleda, Zivotnog doba, pola, vrste
zanimanja, nomenklature i atributivnih svojstava. Naime, po onome Sto u toku bajke Cine,
likovi se Cesto podudaraju, a njihove funkcije su stalne veliine, a sve ostalo se moze

mijenjati:

1. Car posalje Ivana po carevu kéer. Ivan ode.
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Car posalje Ivana po neki neobi¢ni predmet. Ivan ode.
Sestra posalje brata po lijek. Brat ode.

Maceha posalje pastorku po vatru. Pastorka ode.

A

Gazda posalje slugu po kravu. Sluga ode.

Dakle, slanje i odlazak u potragu su stalne veliCine, a lik koji Salje i lik koji biva poslat,
motivacija slanja i ostalo — jesu promjenjive veli¢ine. Bajke sadrze 31 funkciju, s tim da
ne sadrze sve bajke bas sve funkcije, ali odsustvo jednih funkcija ne remeti redoslijed
javljanja onih drugih. Ukupnost funkcija obrazuje jedan sistem, jednu kompoziciju. Tako
se istrazivaCu pruza mogucénost da egzaktno konstatuje da staroegipatska bajka o dva
brata i ruska bajka o zar-ptici, bajka o Mrazu, bajka o ribaru i ribici, kao i Citav niz
mitova — imaju istovjetnu opstu kompoziciju. Pored 31 funkcije, bajke se mogu razloziti
na oko 150 elemenata ili statickih dijelova. Motiv ,,bada jaga daje Ivanu konja“ sastoji se
od cetiri elementa, a izri¢e jednu funkciju — snabdijevanje carobnim sredstvom. Prop daje
i logicki svajet za proucavanje bajkovnih tekstova: ako se nazivi svih 150 elemenata
bajke ispisu redoslijedom koji sama bajka diktira, u takvu tabelu ¢e mo¢i da se unesu sve
bajke, a sve ono $to se ne moze unijeti u tabelu nije bajka, nego prica nekog drugog tipa,
prica drukcije formacije (Prop 1982: 176-177). Sa stanovista strukturalnog pristupa
izuzetnu vaznost ima Propovo otkri¢e parnosti (binarnosti) veéine funkcija (nedostatak —
likvidiranje nedostatka, zabrana — krsenje zabrane, borba — pobjeda itd). Teze¢i opisu
bajke u cjelini, Prop je analizu vrS$io na nivou siZzea (djelimi¢no i na nivou sistema
likova), pa je doveo do otkri¢a izvjesne invarijantne sizejne sheme, u odnosu na koju sve
konkretne bajke predstavljaju niz varijanti (Meletinski 1982: 272). Klod Levi-Stros (ft.
Claude Lévi-Strauss) zapitao se da li bi Propove razli€ite ,,partije* bajki mogle biti u
stvari varijante istog prasizea, ne bi li postavijanje teskog zadatka moglo biti
transformacija borbe, uzurpator transformacija izdajnika, rjesenje transformacija
pobjede, transfiguracija transformacija obiljezavanja. U tom slu€aju postojala bi samo
jedna bajka, ali ona bi se svela na tako nejasnu i opsStu apstrakciju da pomocu nje ne
bismo mogli niSta saznati o objektivnim razlozima zbog kojih postoji mnostvo posebnih
bajki (Levi-Stros 1982: 226). Prop licno u zakljucku djela navodi znatno stariju ocjenu

uspjesnosti ovakvog metoda koju je dao Veselovski: ,,Da li se u ovoj oblasti moze
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postaviti pitanje postoje li tipicne sheme...koje se iz pokoljenja u pokoljenje prenose kao
gotove formule, kadre da ih ozive nova osjeCanja, da izazivaju nove tvorevine? [...]
Savremena pripovjedna knjizevnost sa svojom slozenom sizejnos¢éu i faktografskim
reprodukovanjem stvarnosti ¢ini se da uklanja ¢ak i samu moguénost takvog pitanja; ali
kada se za buduca pokoljenja ona nade u isto tako dalekoj perspektivi u kakvoj je za nas
starina, od praistorije do srednjeg vijeka, kada ih sinteza vremena, tog velikog
pojednostavitelja, [...] svede na veli¢inu tacaka koje tonu u dubinu, kada se njihove linije
sjedine sa onima koje nam se otkrivaju danas dok se osvréemo na udaljeno pjesnicko
stvaralastvo — i shemati¢nost i ponovljivost uspostavice se duz cijelog puta“ (Prop 1982:
127). Budu¢i da bajke izviru iz pradavnih vremena usmenosti i obrednosti, kada je
postojalo znatno manje knjizevnih izvora i simbolicki svijet ljudi bio daleko oskudniji,
ostro odredenu Propovu metodologiju sa definisanim brojem funkcija u sizeu ne mozemo
najbolje primjenjivati na pripovjedna ostvarenja postmodernista, ali se tesko moze
zaobi¢i u pregledu naratoloske misli, ne samo u okviru strukturalisticke Skole, kojoj je

dala nemjerljiv doprinos.

Praski lingvisticki kruzok je naglasavao znacaj komunikativnog procesa i
sagledao tekst kao viSefunkcionalan, a njegovu estetsku dimenziju kao jednu od mnogih
drustvenih funkcija. Razlika izmedu razli¢itih diskursa shvata se na osnovu toga koji
elementi i strukture se isticu, tj. u jeziku dolazi do devijacije pozadinske norme kada se
govori u metru i sa rimom, ili se o¢ekivani metar ili sintaksa lome (sli¢cno oneobi¢avanju
kod Sklovskog). U ovoj perspektivi, knjizevna istorija ponovo postaje vazna istrazivacka
grana, a semiotika dobija i dijahronijski pored sinhronijskog profila (Johansen 2010:
523). Jan Mukarzovski je veoma uvazavao teoriju poznatog ruskog formaliste, ali nije
sasvim prihvatao njegovu tezu: ,,Ne zanima me situacija na svjetskom trziStu pamuka,
niti politika trustova, ve¢ samo vrste prede i nacini tkanja“, jer i ono S§to je van
knjizevnosti ali uti¢e na nju, nije samo po sebi haos, nego se rukovodi ¢vrstim poretkom i
ima svoj zakoniti razvoj isto kao i ,,nacin tkanja“, odnosno unutrasnji sastav pjesnickog
djela. Uprkos svojoj autonomnosti, pojedini nizovi (nauka, politika, ekonomija, moral,
religija i sl) uticu jedni na druge, ali Mukarzovski ne prenebregava sustinski znacaj i

poseban karakter specifi¢ne funkcije datog niza — pjesniStvo ima estetsku funkciju koja se
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vezuje za pjesnicko djelo kao estetski objekat — jer kada bi bila potpuno potisnuta, niz bi
prestao da bude ono §to jeste, u ovom slucaju, pjesnistvo bi prestalo da bude umjetnost

(Mukarzovski 1987: 250-251).

Jedna od klju¢nih dihotomija u sosirovskoj lingvistici je podjela na langue i
parole, na formalni, apstraktni sistem jezika i1 jezik u upotrebi. Za Sosira (Saussure),
langue omoguéava parole, a parole vodi u dijahronu promjenu unutar /angue. Za Mihaila
Bahtina ne postoji langue zato $to je parole suvise razuden da bi se na odgovarajuci nacin
obuhvatio jednim jedinim apstraktnim sistemom. Svaki iskaz izrazava i semanticko i
ideolosko znacenje, jer svaki iskaz nosi sobom i sadrzinu i okvir vrijednosti povezanih sa
dikcijom i sintaksom tog iskaza. Nema tog pojedinca koji potpuno posjedujue svoj iskaz
jer su te rijeci koristili i drugi i one nose tragove prijasnjih upotreba. Po Bahtinu je roman
najvisi oblik knjizevne umjetnosti zato Sto najefikasnije dovodi razne dijalekte drustva u
medusobni dijalog. Do njega moze do¢i kroz sekvencijalnu jukstapoziciju dijalekata ili
kroz ono $to on naziva dvoglasnim diskursom, upotrebu vise od jednog dijalekta u
jednom iskazu (Phelan 2010: 500-501). Na primjer, ¢uvena prva reCenica Gordosti i
predrasude Dzejn Ostin (Jane Austen, Pride and Prejudice) glasi: ,,OpSte je prihvacena
istina da neozenjen muskarac sa posjedom dobrog imetka mora imati potrebu za
suprugom.” Ovdje se jukstaponira registar filozofskog uopstavanja sa registrom ljudi
upoznatih sa bra¢nim trziStem; ukratko, jedan jedini pripovjedacev iskaz ukljucuje dva
glasa — jedan koji vjeruje u ovu opstu istinu i drugi koji je pobija — i dok ironizira prvi
glas, uspostavlja hijerarhijski odnos izmedu njih (Phelan and Booth 2010b: 390-391).
Bahtin se posebno bavio doprinosom Dostojevskog savremenom romanu, a kao osnovnu
odliku tih djela vidio je mnoStvo samostalnih i neslivenih glasova i svijesti, stvarnu
polifoniju punopravnih glasova. U njegovim djelima se mnoStvo karaktera i sudbina ne
razvija u jedinstvenom objektivnom svijetu u svjetlosti jedinstvene autorove svijesti, ve¢
se tu mnosStvo ravnopravnih svijesti i njihovih svjetova spaja u jedinstvo nekog dogadaja,
Cuvajuéi pri tom svoju neslivenost. Glavni junaci Dostojevskog nisu u stvaralackoj
zamisli umjetnika samo objekti autorove rijeci, nego i subjekti sopstvene rijeci koja nesto
neposredno znaci. Svijest junaka data je kao druga, tuda svijest, ali ona se ne

opredmecduje u isti mah, ne zatvara, ne postaje prosti objekat autorove svijesti. U sustini,
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polifonijski roman Dostojevskog je nov romaneskni zanr. Rije¢ junaka o sebi i svijetu
isto je toliko punovrijedna koliko i uobicajena autorova rije¢; ona se ne potcinjava
objektnom liku junaka kao jedna od njegovih karakteristika, ali i ne sluzi kao
glasnogovornik autorovog glasa. Ona ima izuzetnu samostalnost u strukturi djela, kao da
zvuci naporedo s autorovom rijecju, i sa rije¢ju drugih junaka (Bahtin 2000: 8-9). Ono
Sto je u evropskom i ruskom romanu prije Dostojevskog bilo definitivna cjelina —
monoloski jedinstven svijet autorove svijesti — u romanu Dostojevskog postaje dio,
element cjeline; ono $to je bilo cjelokupna stvarnost postaje ovdje jedan od vidova
stvarnosti, ono Sto je povezivalo cjelinu — sizejno-pragmatic¢ni niz i liéni stil i ton —
postaje ovdje sekundarni momenat. Javljaju se novi principi umjetnickog sjedinjenja
elemenata i konstrukcije cjeline, javlja se — metafori¢ki reCeno — kontrapunkt romana
(Bahtin 2000: 45). Siri kontekst u koji Bahtin smjesta raspravu o retorici nagovjestava
mogucnost dijalogizovane ili dijalogi¢ne retorike koja sagledava svu ljudsku djelatnost i
sav ljudski diskurs kao slozeno jedinstvo razlika. Ova dijalogizovana ili dijalogi¢na
retorika nije samo viSestrukost i raznovrsnost glasova, ,heteroglosija“, nego i ¢in
aktivnog slusanja svakog glasa iz perspektive drugih, ,dijalogizovana heteroglosija.
Njeni karakteristicni oblici su izrazavanje, jukstaponiranje ili savladivanje nasih
pojedinacnih i kulturnih razlika (Zappen 2011 par. 4). Heteroglosija je Siri pojam od
polifonije, tj. opis govornih stilova unutar jezika, posebno karakteristicna za roman, ali
vidljiva u jezicima uopste. U poglavlju ,,Rije¢ u romanu® Bahtin opisuje heteroglosiju
kao slozenu mjesavinu jezika i pogleda na svijet koja se uvijek, osim u nekom
zamisljenom idealnom stanju, dijalogizuje, posto se svaki jezik vidi iz perspektive drugih.
Ova dijalogizacija jezika, dijalogizovana heteroglosija, stvara slozeno jedinstvo, jer ma
kakvo znacenje jezik imao ne nalazi se ni u namjeri govornika ni u tekstu, nego na
sredokraci govornika ili pisca, slusaoca ili ¢itaoca. Takva dijalogizacija jezika deSava se
stalno, i jezik se stalno mijenja, kao posljedica onoga Sto Bahtin naziva hibridizacijom,
mjeSavinom dva razli¢ita jezika u jednom jedinom iskazu (Zappen 2011 par. 14).
Pripovjedna antiteza romana — ep — kod Bahtina biva odbacena po osnovu zatvorene,
udaljene i zauvijek zavrSene prirode. Nasuprot epskoj relativnoj monologic¢nosti,
istorijskoj distanci i zatvaranju na svim nivoima, koji su svi crte Sto poti¢u iz njegovog

oslanjanja na jedan jedini, unitarni autorski diskurs, Bahtin se zalaze za otvorenost,
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neodredenost, nerazrjeSenu savremenost romana. To $to roman upisuje dijalogi¢nost i na
nivou forme i na nivou sadrzine znaci da ¢e teSko dozivjeti sudbinu epa — sasvim
dovrSenog, smrznutog i umiruéeg zanra — posto njegova dijalogi¢na otvorenost znaci da

je jedini zanr koji prihvata i utjelovljuje promjene (Williams 2010: 104—105).

Njemacka teoretiCarka Kete Hamburger (Kdte Hamburger) u studiji Logika
knjizevnosti (Die Logik der Dichtung, 1957) naglasak je stavila na osnovnu razliku
izmedu stvarnosnih i fikcionalnih iskaza, tj. na ono $to jednu obi¢nu recenicu moze
odmah oznaciti tako da Citalac bude uvjeren da cita knjizevno, a ne istoriografsko djelo.
Medu najbitnije oznake fikcionalnosti stavila je epski preterit, kojim njemacka
umjetnicka proza obiluje. Naime, kod nekih gramaticara bilo je rijeci o relaciji glagolskih
vremena prema stvarnosti, ali kod Kristijana Augusta Hajzea (njem. Christian August
Heyse) pojam sadaSnjosti se produbljuje time $to dopunjava: ,,SadaSnjost, odnosno
sadasnji trenutak subjekta koji govori.” Time Hajze dolazi do puno ostrijih razlikovanja
tri glavna glagolska vremena — prezenta, preterita i futura. Oni su nazvani ,,subjektivnim
glagolskim vremenima®™ jer ,stavljaju radnju ili zbivanje prosto, tj. bez unutrasnjeg
ogranicavanja po momentima njihovog toka, u sadasnjost, proslost ili budu¢nost subjekta
koji govori.“ Hamburger je taj iskazni subjekat u svom istrazivanju nazvala Ja-Origo,
nultom tackom u prostorno-vremenskom koordinatnom sistemu koji zauzima Ja (Ja
dozivljaja i iskaza). Ova tacka se poklapa ili je identicna sa Sada i Ovdje.Gramaticki

oblik preterita gubi svoju funkciju informisanja o proslosti saopstenih fakata:

Danas posljednji put proseta kroz evropski lucki grad, jer sutra je njegov

brod krenuo za Ameriku.

Po upotrebi deiktickih priloga vidi se da ova veza nije mogucéa u realnoj govornoj
situaciji, ali je nemoguca i za priloge proslosti u realnom govoru, jer se oni mogu vezati
sa preteritom samo u odnosu na Sada onog koji govori: juce se dogodi to i to. U
fikcionalnom tekstu je moguce nastaviti tekst iskazom ,,sutra se dogodi ono i ono,” ali u
iskazu stvarnosti to se ne desava (morali bismo koristiti priloge kao ,,sutradan* ili ,,dan

kasnije®). Logicko-gramaticki zakoni gube ovo vazenje u epski zasnovanim tekstovima:
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Ali prije podne morade Kkititi jelku. Sutra bijaSe Bozi¢ (Alis Bernd,
Vjerenici Babete Bomberling)

...and of course he was coming to her party to-night (Virginia Woolf, Mrs

Dalloway)

Pod svojim kapcima imase jo$ i danas pred sobom taj izraz lica.. (Tomas

Man, Lota u Vajmaru) (Hamburger 1976: 86-91)

Dakle, u osnovi fenomena pri kojima se vidi gubljenje gramaticke funkcije
preterita ili imperfekta lezi isti zakon: da se pripovijedano ne odnosi na realni Ja-Origo,
ve¢ na fiktivne Ja-Origines, da je upravo fiktivno. Epska fikcija je jedino time definisana
Sto, prvo, ne sadrzi realni Ja-Origo, i drugo, $to mora sadrzati fiktivne Ja-Origines, tj.
sisteme relacije koji spoznajnoteoretski, a time i temporalno, nemaju nikakve veze sa
realnim Ja koje dozivljava fikciju na bilo koji nacin, sa autorom ili ¢itaocem (Hamburger
1976: 92-93). Epski preterit stvara fikciju, a fikcija je nesto Sto postoji van vremena i
prostora. To jest, on ne stvara nikakvo vrijeme, nikakvu proslost, zato Sto vrijeme brise;
njegova vrijednost lezi u tome Sto stvara ’ne-realnost’, ne imitaciju (mimesis) stvarnog
svijeta. Na taj nacin, recenica ,,Gospodin X je bio u Americi kada je izbio rat“ moze biti
prost istorijski iskaz, koji povla¢i odredeno vrijeme i mjesto za gospodina X i za autora
iskaza. Ali ako imamo: ,,Gospodin X je bio u Americi. Sutra je poletao njegov avion,™
nalazimo se u carstvu fikcije; autor je izbrisao svoj posebni identitet, i osje¢amo da ovaj
iskaz nije ni u proS$losti ni u sadaSnjosti (Pascal 1962: 3). Jedan od nedostataka ove
klasifikacije je upravo njena primjetna krutost i odsustvo gradacije razlicitih pripovjednih
situacija i izmjena tacaka gledista, koje se vrlo ¢esto desavaju na istoj stranici romana, a
pogotovo u savremenoj prozi, koja pored toga sadrzi znatno vise prezenta nego Sto bi to

Kete Hamburger svojom podjelom propisala.

Pitanje pripovjedacevog prisustva u djelu zaokupilo je i americkog teoreti¢ara

Vejna Buta (Wayne Booth), koji mu je posvetio temeljnu studiju Reftorika proze (The
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Rhetoric of Fiction, 1961), po principima razli¢itu od dotadasnjih aristotelovskih ideja
Cikaske $kole, naslonjenih na ostvarivanje organizacionog principa kroz formu. Umjesto
poetici, But se okrenuo retorici, u pokusaju da otkrije kako autori oblikuju pripovijedni
tekst da bi stvorili odgovarajuci Citaocev odgovor. Mnogi njegovi termini postali su
svakodnevni u naratologiji, ukljucuju¢i npr. implicitnog (podrazumijevanog) autora i
nepouzdanog pripovijedaca (Richter 2010: 57). Uveo je razliku izmedu pouzdanih i
nepouzdanih pripovjedaca, tj. izmedu pripovjedaca cCije kazivanje se saobrazava sa
kazivanjem koje bi poteklo od implicitnog autora i onih Cije kazivanje se udaljava od
kazivanja implicitnog autora. Pripovjedaci obi¢no kazuju na tri nacina, koji se mogu
locirati na tri razli¢ite komunikacione osi izmedu autora i Citaoca: izvjeStavanje (na osi
Cinjenica, likova i dogadaja), tumacenje ili Citanje (na osi opazanja/shvatanja) i
ocjenivanje (na etickoj osi). Shodno tome, pripovjeda¢i mogu biti nepouzdani kao
izvjestaci, tumaci i ocjenjivaci, a mogu tu osobinu pokazati ako i ne dostizu ili
iznevjeravaju ocekivanja (Phelan and Booth 2010b: 390). But smatra da pisac retoriku ne
moze izbjeéi, nego samo izabrati koju ¢e vrstu retorike upotrebiti, za Sta ima nekoliko
sredstava na raspolaganju:

1. Lice je mozda najstaromodnija distinkcija, kojom se ne govori nista posebno,
ukoliko ne opiSemo kako su konkretne odlike pripovjedaca povezane sa specificnim
efektima; u suprotnom, dobija se cjalokupni korpus romana strpan u dvije ili tri gomile

2. Dramatizovani i nedramatizovani pripovjedaci obuhvataju nekoliko kategorija
— podrazumijevani pisac (pis¢evo drugo ja) li¢i na lutkara ili bozanstvo koje upravlja
likovima i radnjom, nedramatizovani pripovjeda¢ nalazi se u vedini prica, bilo kao ja ili
kao on, i ponasa se kao duh koji dozivljava i svojim dozivljajem se stavlja izmedu nas i
zbivanja, dok se dramatizovani pripovjedac ponasa skoro kao lik u djelu, poput Tristrama
Sendija

2.1. Medu dramatizovanim pripovjedacima postoje puki posmatraci (ja u Tomu
DzZonsu) 1 djelatni pripovjedaci koji uticu na radnju (Nik u Velikom Getsbiju, Pol Morel u
Sinovima i ljubavnicima)

3. Scena i sazet pregled su dva osnovna oblika naracije, i obi¢no se kombinuju, ali
je kontrast izmedu scene i sazetog pregleda biti od male koristi ako ne odredimo vrstu

pripovjedaca koji pruza jedno ili drugo
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4. Komentar postoji u razli¢itim koli¢inama i vrstama, i odnosi se i na scenu i na
sazet pregled, a njegov intenzitet ide od Cisto ukrasnog do sustinskog, sa nebrojenim
stepenima

5. Samosvjesni pripovjedaci su svjesni sebe kao pisaca (Tom DzZons ili Lovac u
zZitu) ili gotovo nikada ne raspravljaju o spisateljskim naporima (Haklberi Fin) (But 1976:
168—174)

6. Stepen i vrsta odstojanja od pisca, Citaoca i likova razlikuju pripovjedace i
reflektore u tre¢em licu, bilo da su djelatnici ili patnici; u svakom ¢inu citanja postoji
podrazumijevani dijalog izmedu pisca, pripovjedaca, likova i Citaoca, pa se medusobno
mogu sasvim poistovjecivati ili potpuno suprotstavljati moralno, estetski ili fizicki

6.1. Pripovjeda¢ moze biti na vecem ili manjem odstojanju od podrazumijevanog
pisca, moralno (Fokner i Dzejson), intelektualno (Tven i Hak Fin) i sl.

6.2. Pripovjeda¢ se moze naci na veCem ili manjem odstojanju od likova price
koju pripovijeda, na ve¢ pomenute nacine (dobar primjer je stari i mladi Pip iz Velikih
ocekivanja)

6.3. Pripovjedac¢ se moze naci na veéem ili manjem odstojanju od normi ¢itaoca
(Kafkin ,,Preobrazaj, razne moralne nakaze iz modernih romana)

6.4. Podrazumijevani pisac moze se nalaziti na veem ili manjem odstojanju od
Citaoca — intelektualno, moralno ili estetski; pisac zeli da uspjesno Citanje njegove knjige
ukloni svako odstojanje izmedu sustinskih normi pordazumijevanog pisca i normi
postuliranog ¢itaoca (DZejn Ostin nas ne mora puno ubjedivati da su gordost i predrasude
nepozeljne)

6.5. Podrazumijevani pisac moze biti na ve¢em ili manjem odstojanju od drugih
likova, na bilo kojoj osi vrijednosti, posebno vidljivo u dalekim ili bliskim udaljenostima
DzZejn Ostin, koja nekim likovima skoro sve odobrava, a neke prezire (But 1976: 174—
177)

Upravo je pojam podrazumijevanog pisca bio tesko razluciv od stvarnog autora
koji roman u stvari fizicki pise; Cesto se podrazumijevani autor rastace iza nepouzdanog
pripovijedaca, pa se Butovi stavovi nekada mogu Ccitati kao provizorni — ako je Svift
genije, kako je moguée da neki njegovi naratori bodu oci dosadnim pricama i

intruzivnoséu? I genije i podrazumijevani autor dolaze iz djela, pa tamo valja traziti i
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najvaznije razlikovne osobine. Distinkcija izmedu ,stvarnog®“ i ,,podrazumijevanog™
autora sli¢na je onoj koju Elder Olson (engl. Elder Olson) pravi izmedu ,,dramatske
koncepcije” autora, djela i ,ucinka® djela, ali postoji i klju¢na razlika: Butov
podrazumijevani autor je sredstvo onih ,,normi*“ koje Citalac mora shvatiti da bi ,,znao
gdje stoji u svijetu vrijednosti — tj. da bi znao gdje autor zeli da stoji.“ Dok je
intencionalizam koji druge cikaSke kriti¢are ponekad navodi da govore o autorskim
koncepcijama uglavnom kruZan i hipotetican, Butov intencionalizam je sasvim druga
stvar. Izgleda da za njega autorski i ostali prethodni i geneticki problemi nisu strogo bitni
za prosudivanje i tumacenje, ali su nuzni da se vaZne tvrdnje upute na adresu autora a ne
djela (Baker 1973: 204).

Nazalost, ne postoji konsenzus oko toga Sta Butov termin ,,podrazumijevani
pripovjedac” zaista znaci; on ga opisuje kao drugo ja autora, podrazumijevanu verziju
sebe koja se razlikuje od podrazumijevanih autora koje srecemo u djelima drugih ljudi.
Ponekad romansijer samo kroz pisanje price moze otkriti — ne svoju pri¢u — ve¢ njenog
pisca, takoreci, zvani¢nog pisara odredenog za to pripovijedanje. Slika ovog prisutnog
bi¢a koju dobija ¢italac jedan od autorovih najvaznijih efekata. Ma koliko se trudio da
bude bezlican, njegovi Citaoci ¢e neminovno konstruisati sliku tog zvani¢nog pisara koji
piSe na ovaj nacin, a pisar nikad nece biti neutralan u odnosu na sve vrijednosti. Razna
djela izrazavade razne verzije naseg ja, kao kod Fildinga u njegovim romanima —
satirican je u DZonatanu Vajldu (Jonathan Wild), komi¢an u Tomu DZonsu i DzZozefu
Endruzu (Joseph Andrews), a malo hibridan u Ameliji (Amelia). Razni su i nazivi za ovo
drugo ja, npr. ,persona“, ,maska“ i ,pripovjedac” (gotovo nikad istovjetan sa
podrazumijevanom slikom umjetnika), cak i ,,tema®, ,,simbolicki smisao* i ,,ontologija“
(But 1976: 86-89).

Kada neke cinjenice u tekstu ne mogu pote¢i ni od jednog lika, kao dekor,
objasnjenje znaCenja nekog postupka, sazet pregled misli ili opis beznacajnog dogadaja
koji ne zasluzuje dramatizaciju, intervenise podrazumijevani autor i daje djelu konciznost
i zanimljivost, a iznad svega i semanticku polivalentnost. Filding ¢ak poziva Citaoca da
,upotrebi onu izvanrednu visprenost kojom gospodari...da ove praznine u vremenu ispuni
sopstvenim nagadanjima“ kada izmedu segmenata 7Toma DzZonsa prode dvanaest godina.

Cinjenice se mogu pribavljati na dosta nacina, kao $to su saZeti pregled, podnozne
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napomene, ,,slike u ogledalu® i dr. Pisac nekada koristi dvostruku tacku gledista da bi

doprinio ironiji odlomka, kao u Foknerovoj Svetlosti u avgustu (Light in August):

Kad je narasla velika, Lena bi molila oca da zaustavi kola na ulazu u grad, pa je
silazila s kola i iSla peSice. Ocu nije govorila zasto hoce peSice a ne kolima. On je
mislio da je to zbog ravnih ulica, zbog plo¢nika. U stvari, bilo je zbog toga Sto je

mislila da ¢e ljudi...verovati da i ona Zivi u gradu.

To da je tumacenje Leninog oca pogresno zna samo sveznajuéi pripovjedac, a
situaciju sacinjavaju ocev privatni sud i ¢erkina privatna pobuda. Scena ne bi imala
smisla da nam nije ukazano na pogresan sud, pomocu ¢ega saznajemo potanje kakav je
Lenin karakter (But 1976: 190—-194).

Dramske ironije ne moze biti ako pisac i publika nekako ne mogu dijeliti znanje
koje likovi ne posjeduju, a pouzdano pripovijedanje nije jedini nacin saopstavanja publici
na kojim se ¢injenicama zasniva dramska ironija, mada je vrlo korisno i u djelima u
kojima niko osim pisca ne moze znati ono Sto treba da se zna. Tako se deSava sa dosta
komicnih romana, ali u u mnogim ,,0zbiljnijim*, kao Sto je Veliki Getsbi, gdje stariji Nik
pruza sasvim zrela objaSnjenja, koja kao mlad ne bi ni verbalizovao niti bi mu se
vjerovalo.

Postoji iznenadujucéa koli¢ina komentara usmjerenog na ojacavanje vrijednosti,
koje vedina Citalaca uzima samo po sebi razumljivo. Filding propisuje tacan redoslijed
vrijednosti na koji na$ sud valja da se oslanja, jer pored Tomove dobrote srca i otvorene
naravi, njemu nedostaje smotrenosti; u stvarnom Zzivotu mozda poznajemo drugi
redoslijed, ali za citanje ovog romana treba da se priklonimo implicitnom autoru i
njegovoj taksonomiji vrijednosti; Balzak u Golicavim pricama uvodi druge nazore od
onih koje prosjecan citalac ima, tacnije moral uzivanja, a ne uzivanje u moralu. Iz nekih
slobodnijih proznih knjiga sa temom seksualnosti moze se zakljuciti kakva uvjerenja
pisac ocekuje da ¢e postulirani Citaoci imati, ali ne saznajemo skoro nista o njegovim
stvarnim uvjerenjima; ¢ak i najslobodnijim citaocima trebace pomo¢ pri uklapanju u

kodeks svijeta romana (But 1976: 196-202).
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Jo jedan njemaclki teoretidar pripovijedanja, Franc Karl Stancl (Franz Karl
Stanzel), dao je izuzetan doprinos graficki prikazivoj tipologiji romana, za razliku od
dotadasnjih stavova, koji su se uglavnom iskazivali kao binarne opozicije. U knjizi

Tipicne forme romana (Typische Formen des Romans), koja je svojevrstan nastavak
ranije rasprave Tipicne pripovijedne situacije u romanu (Typische Erzahlsituationen im

Roman, 1955), daje objasnjenje zaSto primjenjuje ovakvu metodologiju: ,,Tipologija
romana je rezultat teznji kritike i teorije romana da obilju fenomena i oblika koje sadrzi
ovaj knjizevni rod protivstavi jedan regulativni princip, kako bi to obilje postalo
pregledno i pristupaéno opisivanju.“ (Stancl 1987: 14). U zavisnosti od nacina
pripovijedanja, ¢italac moze steéi sasvim drugaciji utisak o tekstu koji sustinski prikazuje

isti dogadaj; jedan nagin Stancl naziva ’pripovijedanje-izvjestaj’, a drugi ’scenski prikaz’:

VERZIJA 1: Stanovnike grada, ve¢inom Zene, decu i starce, zahvatila je
panika. Izvestava se da je osvajacima u prvom redu bilo stalo do plena. Verovatno
su tom prilikom bila opljac¢kana i velika blaga gradskih hramova. Ocevici pricaju
da je prilikom podele ovog bogatog plena medu vojnicima-pljackasSima doslo do

kavge.

VERZIJA 2: Pred samom njegovom kucom okupila se grupa ljudi,
uplakanih Zena i dece, i bespomo¢nih staraca, kojima je na licu bio ispisan strah.
No pre nego Sto su mogli da odluce na koju stranu da krenu, na donjem kraju
ulice ve¢ su se pojavili neprijateljski vojnici. Sjurili su se na ulaz u hram i
provalili unutra. A onda se prvi medu njima opet pojavio napolju, natovaren
plenom. Drugi vojnici bacili su se na njega pokusavaju¢i da mu otmu deo

opljackanih dobara. (Stancl 1987: 24-25)

Ove osnovne forme ipak nisu pogodne za konstituisanje tipova, poSto se u romanu
javljaju vrlo tijesno povezane; vrlo bitan element pripovijedanja za Stancla je
posredovanost (njem. Mittelbarkeit), koja se konkretizuje u pripovjedacu i razlicitim
nacinima njegovog pojavljivanja u romanu. Obe verzije razlikovale bi se vidno ukoliko bi

prvu ispricao savremenik, a ne istoriCar godinama kasnije, ili ukoliko bi drugu
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pripovijedao neki od osvajata, a ne pokorenih (Stancl 1987: 28-29). U zavisnosti od
dominacije jedne od dviju osnovnih formi pripovijedanja kombinovane sa pojavom

pripovjedaca u odredenoj ulozi, postoje tri tipi¢ne pripovjedacke situacije:

1) auktorijalna — li¢ni pripovjeda¢ se mijeSa u pripovijedanje i komentariSe ga;
navodno je identican sa autorom, iako je to samo lik stvoren autorovom rukom,
koji zna viSe ili manje od samog autora; stoji na razmedi fiktivnog svijeta romana
i svijeta autora/Citalaca; osnovna forma ove situacije je pripovijedanje-izvjestaj

2) pripovjedacka situacija u prvom licu — pripovjedac pripada svijetu likova romana,
dozivio je dogadaj o kome prica, ili mu je prisustvovao, ili je od nekog lika za
njega Cuo; i ovdje je dominantna forma pripovijedanje-izvjestaj

3) personalna — pripovjedac je toliko neprimjetan iza likova romana da Citalac stice
iluziju kako se licno nalazi na pozornici zbivanja ili dogadaje gleda o¢ima nekog
od likova, u ¢ijoj se svijesti odvijaju dogadaji; lik romana postaje maska koju
Citalac stavlja sebi na lice; dominantna forma je scenski prikaz, kojom se postize

znadajna iluzija neposrednosti (Stancl 1987: 30-32)

U pogledu mnogih problematicnih implikacija, bilo kakav ozbiljan pokusaj
ustanovljavanja tipologije romana zaista je odvazan poduhvat. Izvjesni nedostaci su
neizbjezni: nerazlu¢ivo su vezani sa nuzno$éu pojednostavljivanja, koja se u Stanclovom
slu¢aju granici sa pretjeranim pojednostavljivanjem. Nijansa izvjeStacenosti ¢e se uvijek
vezivati za hipoteti¢ke i donekle usiljeno konstruisane apstrakcije, Sto ustanovljeni tipovi
formi romana svakako jesu. Nadalje, broj doticnih tipova moze biti tek onoliko
obuhvatan  koliko dozvoljavaju ograni¢enja zadatog tipoloskog pristupa, odabrane
aspekatske perspektive (Frey 1965: 779).

Stancl je za potrebe svoje teorije razradio tzv. rozetu koja na svoja tri kraka
predstavnika svake situacije: za auktorijalni roman je jos 1955. godine odabrao Toma
DzZonsa, za roman u prvom licu Mobi Dika, za figuralni roman Ambasadore, a bio je
dovoljno otvoren za narativni haos Uliksa da ga proglasi mjesavinom raznih modusa.

Kako nijedan roman nije napisan da bi ga neki teoreti¢ar uzeo za krunski dokaz svojih
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hipoteza, tako se neki auktorijalni romani priblizavaju figuralnim (personalnim), poput
Gospode Bovari i Sentimentalnog vaspitanja. Takode se auktorijalni roman ocas posla
pretvara u sredstvo izrazavanja ironije, zato Sto u ovoj pripovjedackoj situaciji njihov
pripovjedac vrlo lako prelazi preko iluzija svojih junaka, uspijevajuci da na njih nabaci
trezvenu perspektivu; moguc je i obrnut slucaj, kada narator sa entuzijazmom obleée oko
pedantski nastrojenog malogradanskog svijeta (Stancl 1987: 43). Razlika izmedu svijeta
auktorijalnog romana i svijeta romana u prvom licu ocituje se i u tome Sto se prvi
sagledava sa distance, a drugi kroz sjeCanje. Ovaj drugi tip romana pogoduje
perspektivizaciji, pogotovo ako pripovjedaC stoji na margini zbivanja — tada se
izoStravaju konture ispripovijedanoga kroz preciznije prostorno-vremensko smjestanje
narativnog lika. U kvaziautobiografskim romanima, gdje je pripovjedac u sredistu price,
njen smisaoni sklop odreduje upravo tenzija izmedu dozivljajnog Ja i pripovjedackog Ja.
Uzor za ovakav podtip romana nalazi se u Ispovijestima svetog Avgustina, i seze do Mol
Flanders, Velikih ocekivanja, Mobi Dika i sli¢nih djela modernog doba. Najcescée se radi
o pripovjedackom Ja koje je sazrelo u odnosu na dozivljajno Ja, procistilo se od
mladalackih grijeha ili iluzija, i sada ih sa vremenske distance sagledava (Stancl 1987:
58-61). Tokom XIX vijeka puno se govorilo o pokusajima sto objektivnijeg prikazivanja
stvarnosti, pa je u Floberovim romanima autorov portparol, li¢ni pripovjedac¢ napustio
scenu da bi je prepustio njegovim likovima i stvarima njihovog svijeta. U ovakvim
djelima deSava se sljedece: povlaci se pripovjeda¢, neutraliSu se ili iskljuuju svi
pripovjedacki elementi na osnovu kojih se u auktorijalnom romanu zakljucuje o
pripovjedacevoj li¢nosti, dominiraju scensko oblikovanje, dijalog, dozivljeni govor i
odslikavanje svijesti, a prikazivacka tacka glediSta vezuje se za svijest nekog lika u
romanu. Citalac vjeruje da se suo¢io sa prikazanim svijetom, ili da se nalazi u koZi nekog
od likova, ¢ija otvorenost daje privid objektivne neposrednosti (narativni tekst mora imati
osobinu posredovanosti). Raspon personalnog medija je jako Sirok — od Siroko
obrazovanih centralnih inteligencija Henrija Dzejmsa pa do ograni¢enih medija u

Foknerovim ili Hemingvejevim romanima (Stancl 1987: 75-82).

Tokom pedesetih godina znatno jaca interesovanje knjizevnih kritiCara za

strukturalnu analizu tekstova, u prvom redu zbog velike popularnosti koju je Morfologija
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bajke stekla po objavljivanju na francuskom, a i prelazak Romana Jakobsona na Zapad
uticao je na pojacano izucavanje mehanizama po kojima operiSu fikcionalna djela (ne
samo prozna, ali poezija nije u ziZi naSeg rada). Moze se re¢i da na velika vrata u
knjizevnu teoriju i kritiku ulazi proucavanje knjizevnih djela po principu matrice, za
razliku od principa kamere, vidljivog u spisima od Laboka do Stancla. Jedan od kljuénih
tekstova napisao je filozof i antropolog Klod Levi-Stros u znacajnoj knjizi Strukturalna
antropologija (L ’Anthropologie  structurale, 1958), pod naslovom ,Strukturalno
proucavanje mita®“, i veoma je teSko dati ikakav pregled naratoloske misli ne pomenuvsi
ovaj Clanak, koji je nebrojeno puta uvrS¢éen u antologije humanistickih nauka.
Opstepoznati mit o Edipu posluZio je kao opitni materijal za tehniku koju je zelio da
ilustruje, kako je sam rekao, bez Zelje da dode do zakljucaka u vezi s njom, kao Sto bi
uli¢ni torbar mogao ukratko objasniti funkcionisanje mehanicke igracke koju pokusava
da proda posmatra¢ima. Mit je razmatrao kao da se radi o orkestarskoj partituri videnoj
kao jednolinijski niz, sa zadatkom da ponovo uspostavi tacni aranzman. Na primjer, kada
bi niz glasio 1,2,4,7,8,2,3,4,6,8,1,4,5,7,8,1,2,5,7,3,4,5,6,8, a zadatak bio da se zdruze sve

jedinice, sve dvojke, trojke itd, kao ishod bi se dobila tabela:

1 2 4 7 8

2 3 4 6 8

1 4 5 7 8
1 2 5 7

3 4 5 6 8

Iste operacije je primijenio na mit o Edipu, isprobavsi nekoliko aranzmana mitema
(minimalnih konstituenata mita) dok nije pronaSao neku koja se uskladuje sa
gorenavedenim principima. U ovom slucaju, Stros je formirao tabelu od Cetiri stupca, koji

ponaosob pokazuju zajednicke karakteristike izvodljive iz doti¢nog pripovjednog teksta:

Kadmo traZi sestru
Evropu, koju je oteo
Zevs

Kadmo ubija zmaja
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Spartanci se ubijaju

medusobno
Labdakos (Lajev
otac) = hrom (?)
Edip ubija oca, Laja Laj (Edipov otac) —
lijevi (?)
Edip ubija Sfingu
Edip = nateceno

stopalo (?)

Edip se zeni
majkom, Jokastom

Eteokle ubija brata,
Polinika

Antigona sahranjuje
brata, Polinika,
uprkos zabrani

Kada bismo morali ispricati mit, zanemarili bismo stupce i Citali bismo redove slijeva
nadesno i odozgo nadolje. Ali ako Zelimo da razumijemo mit, mora¢emo zanemariti
jednu polovinu dijahronijske dimenzije (odozgo nadolje) i Citati slijeva nadesno, stubac
po stubac, od kojih se svaki smatra zasebnom jedinicom. Dogadaji grupisani u prvom
stupcu slijeva ticu se krvnih veza koje su prenaglasene, intimnije nego Sto bi smjele biti.
Prvi stubac stoga znaci precjenjivanje krvnih veza. Ocito je da drugi stubac izrazava istu
stvar, ali obrnutu: potcjenjivanje krvnih veza. Tre¢i stubac se odnosi na ubijena
¢udovista. Cetvrti zahtijeva malo vise objadnjenja, jer imena (koja inade nemaju
sopstveni kontekst, ali im ga mit pruza) sugeriSu poteskoce u uspravnom hodu i stajanju
(Lévi-Strauss 2000: 75-77). Strukturalna analiza treba da uzme u obzir sve varijante
pojedinog mita, tako da se od dvodimenzionalne tabele moze napraviti i trodimenzionalni
model, koji poredeéi razna Citanja (varijante) ide i u dubinu, pa istraziva¢ formira gradu
koja sve manje li¢i na linearni tekst podreden vremenskoj osi. Cak i sa pripovijednim
oblikom ¢iji razvoj se davno zavrSio a forma okamenila, slicno Propovoj analizi bajke,
ova istrazivanja mita sluzila su za vrtoglav zalet sli¢nih pregnuc¢a u domenu analize
romana i pripovijedaka, koja su geografski centar dobila u Francuskoj.

Ne deSava se Cesto da jedan tematski broj knjiZevnog casopisa dobije gotovo
mitski znacaj, ali naratologija je medu strukama koje su imale i tu sre¢u — godine 1966.

list Komunikacije (Communications) u svom osmom broju donio je ukupno devet clanaka

30




i anotirani bibliografski dodatak o problemima teorije pripovijedanja, iz pera nekih
autora, vrijeme je pokazalo, bez kojih se ne moze govoriti o strukturalnom pristupu
naraciji: Rolana Barta (fr. Roland Barthes), Alzirdasa Zilijena Gremasa (fr. Algirdas
Julien Greimas), Kloda Bremona (fr. Claude Brémond), Umberta Eka, Cvetana Todorova
i Zerara Zeneta (fr. Gérard Genette). Kako i dolikuje, Bart je prvi ¢lanak nazvao ,,Uvod u
strukturalno proucavanje pripovjednih tekstova“ (“Introduction a I’analyse structurale des
récits™), pa se uhvatio u koStac sa vrlo ocitim i krupnim problemom — od bezbrojnih
pripovijesti na svijetu, verbalnih, slikovnih, mjeSovitih, pisanih, usmenih, vitraza,
bioskopa, pantomime, epova, legendi, bajki i sli¢no, tesko je uopsSte naci zajednicki
imenitelj, ili Sto bi tadasnji generativni lingvisti rekli, univerzaliju. Pripovijest se izruguje
sa pojmom dobre ili loSe knjizevnosti, ima medunarodni, transistorijski i transkulturni
karakter, i moguée je donositi zakljucke samo induktivno, proucavajuci uzorke
nepreglednog korpusa. Lingvistika se zaustavlja na nivou recenice, a dalje od tog nivoa
nalazi se diskurs, kome su pripovijesti razni uzorci, i on ima svoja pravila, jedinstva,
svoju ,,gramatiku®; s onu stranu recenice, a ipak sastavljen isklju¢ivo od recenica, diskurs
naravno mora biti predmet neke druge lingvistike (Barthes 1981: 9). Oslanjajuci se na
Benvenistovu (fr. Benveniste) teoriju nivoa, Bart govori o dva tipa odnosa:
distribucionim (ukoliko su odnosi postavljeni na istom nivou) i integrativnim (ako jedan
nivo obuhvata drugi). Sami distribucioni odnosi nisu dovoljni da se objasni smisao.
Takode je i Todorov, slijedeci razliku kod ruskih formalista, predlagao rad na dva velika
nivoa, sa daljom moguénoséu dijeljenja: histoire (fabule), koji obuhvata logiku radnji i
wsintaksu® likova, 1 discours (sizea), koji obuhvata vremena, vidove i naline
pripovijedanja. Razumjeti pripovjedni tekst ne znaci samo pratiti odvijanje fabule, nego i
u njemu prepoznati ,,nivoe®, projicirati horizontalne niti narativnog ,,vlakna“ na jednu
implicitno vertikalnu os; Citanje (sluSanje) teksta ne svodi se samo na prelaz sa jedne
rije¢i na drugu, nego i na prelazak sa jednog nivoa na drugi (Barthes 1981: 11). Stoga

predlaze tri nivoa opisa pripovjednog djela:

1) nivo funkcija
2) nivo radnji

3) nivo naracije
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Posto jezik (langue) pripovjednog teksta nije langue artikulisanog jezika — iako se
potonjim Cesto sluzi kao sredstvom — narativne jedinice se razlikuju od jezickih jedinica
po pitanju znacenja. Mogu se podudarati, ali samo povremeno, ne sistemati¢no; funkcije
¢e nekada biti predstavljene jedinicama ve¢im od recenice (grupama recenica razliCite
duzine, sve do cijelog djela), nekada manjim jedinicama (sintagmom, rijecju, a ¢ak i
unutar rije¢i samo nekim knjizevnim elementima). Kada nam se kaze da je Bond, nakon
Sto Cuje kako telefon zvoni dok je na duznosti u kancelariji Tajne sluzbe, ,,podigao jednu
od cetiri sluSalice,” monema cetiri sama sadrZi funkcionalnu jedinicu, jer se odnosi na
pojam koji je neophodan za pricu kao cjelinu (pojam visokotehnoloske birokratije)
(Barthes 1981: 14). Distributivne funkcije kod Barta su funkcije u uzem smislu, kojima
daje karakter u skladu sa opisom kod TomasSevskog: kupovina pistolja ima za korelat
trenutak njegove upotrebe, a integrativne jedinice obuhvataju sve indekse ili indikatore
(fr. indices), npr. osobine li¢nosti, zabiljeske o atmosferi i sl. Da bi se razumjelo kojoj
svrsi sluzi indeks, mora se preci na visi nivo (radnje lika ili naraciju), posto se samo tu
moze razjasniti indeks. Funkcije su povezane metonimijski/sintagmatski, a indeksi
metaforicki/paradigmatski. Dalje, funkcije se mogu dijeliti na kardinalne (ili jezgra) i
komplementarne (katalize). Da bi se funkcija klasifikovala kao kardinalna, treba samo
potvrditi da radnja na koju upucuje otvara (ili nastavlja ili zavrSava) alternativu koja
direktno uti¢e na nastavak price, tj. da ili otvara ili zatvara neizvjesnost. Ukoliko u
pripovjednom odlomku zazvoni telefon, jednako je moguce ili se javiti ili se ne javiti na
poziv, i pri¢a ée otiéi u drugim smjerovima. Sto se indeksa ti¢e, oni mogu biti indeksi u
uzem smislu, koji oznaCavaju crte licnosti, osjeanje ili atmosferu, ili informatori (ft.
informants), koji poblize oznacavaju elemente vremena i prostora: iskaz da je Bond na
duZnosti u kancelariji dok se nabiru tmurni oblaci i zaklanjaju mjesec indeksira olujnu
ljetnu no¢ i daje nam podatke lokalnog znacaja (Barthes 1981: 15-16). Narativna
sekvenca se sastoji od logickog niza jezgara, od nekoliko tacaka kod kojih je mogude
skretanje, kao kod ponude cigarete — Bondu se pod nos potura tabakera, otvara se, on
gleda u cigarete, ali uplasen od moguceg pistolja u upaljacu, ne prihvata cigaretu. Moze
se reci da je sekvenca potencijalno nepotpuna logicka jedinica, i kao takva, opravdava se

unutar lokalnog konteksta, ali je ukorijenjena i u Siri kontekst (Barthes 1981: 20). Kao
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jedna od veéih funkcija price, sekvenca se uvijek moze imenovati, poput Propove analize
bajki — ponuda, izdaja, borba, pozdrav...

Iznad nivoa funkcija nalazi se nivo radnji, ali se odmah na tom nivou istraZivanja
javlja problem $ta je lik u tekstu; dok kod Aristotela decidnu prevagu nad likom odnosi
radnja, kasnije se lik pretvara u psiholosku esenciju, licnost, potpuno konstituisano bice.
Budu¢i da likovi, dramatis personae ili aktanti, Cine nezaobilazan nivo opisa, jer van
njega uobiCajene radnje gube znacenje, moze se pretpostaviti da ne postoji nijedan
pripovjedni tekst koji nema agense, ako ve¢ nema likove. S druge strane, tesko je
definisati i klasifikovati agense u kategorijama li¢nosti, pa se savjetuje strukturalistima da
opisuju lik ne kao bi¢e nego kao ucesnika. Zanimljivo je da se jedna radnja nekog lika
(npr. prevara) moze tumaciti kao prevara s njegove strane, a namagar¢ivanje sa strane
drugog lika umijesanog u istu radnju (Barthes 1981: 22-23).

U narativnoj komunikaciji postoje dva osnovna djelatnika — davalac i primalac
price, ali pitanje davaoca dobija viSe odgovora: prvi smatra da je to lice u psiholoskom
smislu rijeci, drugi da je bogoliki autor koji zna sve unutar i van likova djela, i treci da se
pripovijeda¢ mora ograniiti na znanje koje imaju likovi u pri¢i (vrlo sli¢no Stanclu i
DZejmsu). Pripovijedanje u uzem smislu priznaje samo dva sistema: li¢ni i bezli¢ni (fr. a-
personnel). Ta dva sistema nemaju nuzno razlikovnu korist od jezi¢kih oznaka pridodatih
licu (ja) i ne-licu (on). Neke pri¢e mogu biti napisane u treCem licu, iako je njihovo pravo
stanoviSte prvo lice. U tom slucaju, sve zamjenice on mogu se preinaciti u zamjenicu ja:
dok god ova operacija ne podrazumijeva ikakvu izmjenu diskursa osim gramatickih
zamjenica, mozemo biti sigurni da smo jos uvijek u licnom sistemu. Pocetak Goldfingera

(Goldfinger) napisan je u tre¢em licu, iako je promjenjiv u prvo:

Vidio je ¢ovjeka pedesetih godina, jos mladolikog...

Vidio sam ¢ovjeka pedesetih godina, jos mladolikog...

Medutim, narativni iskaz ,,zveket kocaka leda u ¢asama izgleda da je u Bondu budio
iznenadnu inspiraciju® ne moze se smatrati licnim, zbog glagola ,,izgledati*, koji postaje
znak bezli¢nosti. Funkcije i radnje se integriSu u narativhu komunikaciju, koja se obavlja

izmedu davaoca i primaoca; u znakove naracije spadaju metricki okviri, formulisani
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poceci i zavrSeci, autorske intervencije, tacke gledista itd. Izvan narativnog nivoa pocinje
spoljni svijet, tj. drugi sistemi (drustveni, ekonomski, ideoloski), koji ne sadrze samo
pripovijesti, nego i elemente drugih supstanci (istorijske Cinjenice, odluke, ponaSanje i
sl). Obi¢no nase drustvo tezi da skrene paznju sa kodiranja pripovjedne situacije Sto je
vise mogude: postoje nebrojena naraciona sredstva koja pokuSavaju da tekucu pricu
naturalizuju, vjeSto je predstavljajuéi kao proizvod prirodnih okolnosti, gotovo je
liSavajuci doli¢nosti. Epistolarni romani, tzv. otkriveni rukopisi, autori koji su nekako
sreli pripovjedaca, filmovi koji prikazuju pocetak radnje prije glumacke podjele, svi su
odreda sredstva za naturalizaciju price (Barthes 1981: 25-28). U naratologiji nisu sve
jedinice iste dimenzije ili istog hijerarhijskog reda. Jedan znakovni niz moze se rasc¢laniti
na duze ili krace segmente, ili odredeni niz krac¢ih segmenata ili jedinica nizeg reda
obrazuje duzi segment ili jedinicu viseg reda. Ali ne predstavlja bilo koji segment
jedinicu znacenja, niti je jedna jedinica vodeg reda prost zbir nizih jedinica. Na svakom
pojedina¢nom nivou se moraju posebno utvrditi pravila prema kojima se skupovi jedinica
tog reda integriSu u jedinice viseg reda, a i pravila prema kojima se te iste jedinice
artikuliSu u jedinice nizeg reda (Bunjevac 1978: 20-21). Tako Bart navodi narucivanje
viskija na aerodromu u Flemingovom romanu, $to kao indeks moze znaciti modernost,
luksuz, dokolicu, ali kao funkcija stupa u vezu sa ostatkom pri¢e — konzumiranjem,

¢ekanjem i odlaskom (Barthes 1981: 29).

Klod Bremon se u ¢lanku ,,Logika narativnih moguénosti (“La logique des
possibles narratifs*) detaljnije osvrnuo na analizu sekvenci u pripovjednom tekstu,
oslonivsi se na Propovu egzaktnost i slozenost — osnovna jedinica je i kod njega ostala
funkcija (koju naziva i narativnim atomom), a kada se grupisu tri funkcije, dobija se

elementarna sekvenca. Ta trijada odgovara trima obaveznim fazama svakog procesa:

a) jedna funkcija otvara moguénost procesa u vidu buduéeg ponaSanja ili
predvidljivog dogadaja
b) jedna funkcija ostvaruje tu moguénost u vidu ponasanja ili dogadanja

¢) jedna funkcija u vidu postignutog rezultata zatvara proces
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Za razliku od Propovih, nijedna od ovih funkcija ne uslovljava sljede¢u u sekvenci, vec
funkciju koja otvara sekvencu (prvu) pripovjeda¢c ne mora sprovesti u djelo, tj.
aktualizovati u drugu. Ako to i u€ini, dogadaj ili ponaSanje se ne moraju odigrati do kraja,
Sto daje moguénost autoru da na mnoStvu mjesta usmjerava narativni tok po svom
nahodenju (vrlo Cest slucaj u detektivskim ili kaubojskim pripovijestima, a i Pincon
obiluje ovim nepredvidenim okolnostima). Bremon nudi shemu po dosta jednostavnom

modelu skretnice:

1 Cilj postignut
Aktualizacija (npr. ponasanje — J||
1 sracunato na postizanje cilja) | Cilj nepostignut
Virtualnost — J||
| Odsustvo aktualizacije
(npr. inercija, spreCavanje

djelanja)

Elementarne sekvence se medusobno kombinuju i obrazuju slozene sekvence, koje

Bremon predstavlja kao sljedece nizove:
1) Nadovezivanje (fr. enchainement)

Zlodjelo kao moguénost

!
Vrsenje zlodjela
!
Pocinjeno zlodjelo = Cin koji trazi naknadu
!
Vrsenje naknade
!

Izvrsenje naknade
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2) Umetanje (fr. enclave)

Pocinjeno zlodjelo = Cin koji traZi naknadu

!

| Nanosenje Stete kao moguénost
| !

Vrsenje naknade { | Nanosenje Stete

| !

Naknada izvrSena | Nanijeta Steta

3) Paralelizam (fr. accolement)

Nanosenje $tete kao moguénost vs. Cinjenje zlodjela kao moguénost

! !
Agresivni proces Vs. Cinjenje zlodjela
! !
Nanijeta Steta vs. Uéinjeno zlodjelo = Cin koji treba naknaditi

Znak vs. oznaCava da isto dogadaj obavlja funkciju a iz perspektive vrSioca radnje A i
funkciju b iz perspektive vrSioca radnje B, pa se pomocu razli¢itih gledista odreduju i
uloge — ovdje se granica povlaci izmedu polja djelovanja jednog agresora i jednog
djelioca pravde, sa Cijeg stanovista agresija postaje zlodjelo (Brémond 1981: 66-68). Za
Bremona, svaka pripovijest se sastoji od diskursa koji integriSe izvjestan slijed dogadaja
od ljudskog interesa u cjelinu jedinstvene radnje. Ako nema slijeda, nema pripovijesti,
nego samo opisa, lirizma i sl, ako nije integrisan u jedinstvenu radnju, tekst nije
pripovijest, nego hronologija, a ako nema ljudskog interesa (antropomorfnih ucesnika u
radnji), takode nema osnova za pripovijest. U zavisnosti od odnosa prema ljudskom
projektu, ljudskoj percepciji, dogadaji u pripovijesti se mogu svrstati u dva osnovna tipa,
po shemi osnovnih moguénosti videnih u modelu aktualizacije:
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1) 1 Postignuto poboljsanje

Proces — J||
1 poboljsanja | Nepostignuto poboljsanje
Potrebno — 4
poboljsanje | Odsustvo procesa
poboljsanja
2) 1 Ostvareno pogorsanje
Proces — J||
1 pogorsanja | Izbjegnuto poboljsanje
Moguénost  — J||
pogorsanja | Odsustvo procesa
pogorsanja

Sve elementarne sekvence su specifikacije jedne od ovih dviju kategorija, a poboljsanje i
pogorsanje se u pripovijesti mogu kombinovati na iste nacine na koje i elementarne
sekvence u gornjim primjerima (nadovezivanje, umetanje i paralelizam). Posto se
postignuto poboljsanje iz druge perspektive moze smatrati ostvarenim pogorSanjem,
Bremon odbacuje pojmove kao Sto su junak, nevaljalac, saveznik, koji bi u propovskoj
analizi bilo kao etikete zauvijek prilijepljene likovima — on ne stvara strukturu
pripovijesti u zavisnosti od jednog privilegovanog gledista (junakovog ili
pripovjedacevog), nego objedinjuje u jedinstvenu shemu mnoStvo perspektiva
karakteristi¢nih za razlicite vrSioce (Brémond 1981: 68-70). U epizode/procese koje su
moguce unutar narativnog teksta spadaju sljedece:

Ispunjenje zadatka — pripovjeda¢ moze odabrati da samo sumarno pomene
razrjeSenje radnje, ali moze navesti i detalje o eventualnom pomagacu glavnog vrsioca;
takode ima slobodu da navede da je vrSiocu pomoglo i nebo ako je bio takav slucaj

Intervencija saveznika — ako je pomaga¢ duzan junaku od ranije, ili ako ocekuje

da ¢e mu u buduénosti vratiti uslugu, ili ako se istovremeno bore za neke ciljeve pa
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razmjenjuju pomo¢, ova epizoda se moze posmatrati trojako; sva tri tipa saveznika
ponasaju se u skladu sa sporazumom koji uslovljava prirodu usluga — nekad je sporazum
sam po sebi razumljiv (sin koji sluSa oca), a nekad se temelji na pregovaranju u datom
trenutku (potencijalni saveznik koji se nec¢ka)

Eliminacija protivnika — ukoliko prepreka za ostvarenje zadatka nije inertna, nego
se odupire junaku, govorimo o protivniku; on se moze eliminisati mirno (pregovaranjem)
ili ratoborno (agresijom)

Pregovaranje — kada vrsilac radnje zeli da pridobije buduceg saveznika, obe strane
se moraju sloziti oko modaliteta predstojece saradnje; da bi to postigao, junak treba da u
partneru pobudi odgovarajucu Zelju, pomocu zavodenja ili zastrasivanja

Agresija — ako junak Zeli da ukloni protivnika, mo¢i ¢e da ga direktno napadne
(za junaka to ¢e biti povreda koju valja nanijeti, a za protivnika opasnost koju treba
izbjeci); kada protivnik na raspolaganju ima efikasne metode zastite, onda ga valja
namamiti u klopku, $to dodatno komplikuje proces jer mora povjerovati u varku

Odmazda — nagrada za ucinjenu uslugu i osveta za pocinjeno zlo dva su lica ove
epizode, i kao plata za usluge, plata za zlodjela je posljedica ugovora koji je nekad
implicitan, nekad eksplicitan; lik koji donosi ovakve vrste naplate posmatra se dvojako,
bilo kao osvetnik ili donosilac nagrade

Pogorsanje — suprotno procesu poboljsanja, javlja se kao posljedica nemotivisanih
faktora (Junak se razboli) ili kao rezultat svjesne radnje (junak nacini greSku ili mu neko
nanese zlo); moze nastati kao vracanje duga, kao trpljenje agresije ili kako kazna za
ranije ucinjeno zlo

Greska — ovo se moze smatrati kao zadatak obavljen unatrag: poSto je nagnan da
pogrijesi, vrsilac pokrece sredstva potrebna da se postigne rezultat suprotan njegovom
cilju ili da se uniste prednosti koje ho¢e da sacuva; pravila mogu postojati sudbinski ili ih
neko moze utjelovljavati, a krSenje pravila povreduje saveznika-povjerioca, zbog cega
prekrsilac biva kaznjen; u ovoj epizodi saveznik koji utjelovljuje pravilo smatra se
neprijateljem, a neprijatelj koji pomaze u krSenju pravila smatra se saveznikom

Dug — kada duznik mora vratiti u¢injenu uslugu, moze osjetiti da mu se situacija

pogorsava, pa mu povjerilac postaje agresor od koga valja da pobjegne, ili da pregovara o
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otpisu duga, ili da ga napadne, odnosno prevari; iz perspektive povjerioca izbjegavanje
obaveze udvostrucuje dug — pored usluge, sada ima na savjesti i uvredu

Zrtvovanje — dok se druge manifestacije pogor$anja moraju izdrzati, ova je
dobrovoljna, pri cemu saveznik pruza uslugu a da nije obavezan; pogorsanje koje nastaje
iz Zrtvovanja zahtijeva nadoknadu, koju odreduju ili sudbina ili okolnosti (taoci, zakletve
isl)

Pretrpljena agresija — neprijatelj moze izvrsiti frontalni napad ili navesti Zrtvu
lukavstva da se uhvati u klopku tako $to se naivno obaveze (nekada ¢ini i jedno i drugo);
zrtva se moze udaljiti od neprijatelja, ili preogovarati, ili na kraju se sukobiti, a ukoliko
ne uspije da izbjegne Stetu, pri¢i moze do¢i kraj ili se otvara nova moguénost odmazde

Kazna — da bi se izbjegla ova situacija, optuzeni se moze posluziti bjekstvom,
pregovorima ili ispitom snage (borbom); pregovaranjem se postize brisanje jedne od tri
uloge (krivca, zrtve ili osvetnika), a ako osvetnik da krivcu oprostaj, stanje se vraca u
ravnotezu iz vremena prije pogorsanja — ukoliko osvetnik ne oprasta ali i ne vraca krivcu
milo za drago, prebacuje odgovarajuce djelo na krivca koji ima da vrati uslugu (Brémond

1981: 72-81)

Narativni krug se zatvara poslije poboljSanja, pogorSanja i naknade, a svaka faza se moze
ponavljati u beskraj, sa novim pogorsanjima i poboljSanjima naizmjeni¢no. Nasuprot
Propovom pojmu funkcije, koja se iznad svega odreduje ishodom, Bremon tvrdi da je
logika priovijedanja otvorena, gdje svaki trenutak pruza visestruke moguénosti. Za njega
struktura nije toliko vazna koliko radnja, i jedan dogadaj uvodi rac¢vanje potonjih
mogucnosti, a pripovijest napreduje tako Sto slijedi jednu, a ne drugu/druge. Na nivou
radnji, junakova pobjeda se objasnjava koracima koji joj prethode, a na nivou diskursa
(sizea), njegovu pobjedu odreduju zahtjevi teme i zanra — Edip mora ubiti oca jer je u

pitanju tragedija (Culler 2010: 279).

Clanak Cvetana Todorova pod naslovom ,,Kategorije knjizevnog pripovijedanja“
(“Les Catégories du récit littéraire”) od pocetka priznaje dug ruskom formalizmu i
razraduje Jakobsonovu tezu o literarnosti. Prva podjela koju navodi tice se pojmova

znacenja (fr. sens) i tumacenja (fr. interprétation), pri Cemu je znacenje elementa nekog
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djela moguénost njegovog ulaska u korelaciju sa drugim elementima istog djela i sa
djelom u cjelini. Tumacenje elementa djela se razlikuje od znacenja zato Sto se element
ukljucuje u sistem koji nije sistem djela, nego sistem kritike. Na najopstijem nivou,
knjizevno djelo ima dva vida: u isto vrijeme je i fabula (fr. histoire) i size (fr. discours).
Ono je fabula po tome $to upucuje na nekakvu stvarnost, na dogadaje koji su se mozda
odigrali, i tu fabulu nam je mogao prenijeti film, ili je mogla sti¢i preko svjedoka
dogadaja, ali djelo je istovremeno i siZe — u njemu postoji pripovjedac koji pri¢a fabulu, a
njemu je suprotstavljen Citalac koji je percipira (Todorov 1981: 131-132). Todorov
podrobno opisuje pripovjedni tekst sa dva stanovista, prvo kao fabulu, a zatim kao size,
dajuci dalje potpodjele ovih kategorija. Ne treba vjerovati da fabula odgovara idealnom
hronoloskom poretku, koji se moze smatrati na¢inom predstavljanja, konvencijom koje
nema na nivou dogadaja — hronoloski red je pragmati¢an nacin predstavljanja onog Sto je
proslo, a fabulu mora neko opazati i prepricavati. Fabula se opisuje u dvije potkategorije:
logikom radnji i odnosom izmedu likova, a u prvu spadaju ponavljanja (kontrasti,
gradacije i paralelizmi), trijadni model po Bremonu (bilo da se mikropripovijesti
ulancavaju ili uokviruju) i homologni model po Strosu (dogadaji se mogu posmatrati i
sintagmatski i paradigmatski). Da bi bolje osvijetlio problem lika, Todorov daje primjere
iz Lakloovih Opasnih veza (Laclos, Les Liaisons dangereuses), buduéi da se u takvom
tipu teksta nalaze likovi sa snopovima odnosa prema drugim ucesnicima radnje. Osnovni
predikati radnje (fr. prédicats de base) svode se na tri — Zelja, komunikacija i ucesce,
mada i sam kriticar kaze da imaju jako izrazen stepen uopstenosti, i od njih se dalje
filtriraju izvedeni predikati (fr. prédicats dérivés). Svaki od tri osnovna predikata stupa u
odnos sa svojom suprotnos¢u (pojmom uzim od negacije, npr. ljubav ima suprotnost u
mrznji), a manje su Cesti rezultati pravila pasiva, kada npr. lik A voli lik B, i voljen je od

lika B. Opozicija kod ovog autora ima jos, i jedna se ti¢e o€iglednosti naspram pojavnosti

(etre vs. paraitre), kada se svaka radnja moze isprva posmatrati kao ljubav, povjerenje i

sl, ali se kasnije moze ispostaviti da nosi mrznju ili izdaju u sustini. Ovi termini se tiu
percepcije likova, a ne nase; tako zenski lik moze sluziti da joj se druge junakinje
povjeravaju, a ona ih u stvari koristi za svoje ciljeve. Dakle, da bismo opisali svijet
likova, trebaju nam tri pojma: predikati, likovi (koji su ili subjekti ili objekti radnji
predikata) i pravila derivacije. Da bi opisao dinamicki tok radnje, a ne samo stati¢na
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shema, Todorov uvodi i pravila radnje, za razliku od pravila derivacije. Tako prvo pravilo
glasi: neka A i B budu vrSioci radnje, i neka A voli B; A sada djeluje da transformise
predikat iz pasivnog i da se ostvari (A je voljen od B). Sto idemo dalje na listi pravila, to
se mreza mogucih dogadaja usloznjava (Todorov 1981: 134—141).

Analiziraju¢i Dekameron, tvrdio je da se mnoge od prica iz zbirke mogu svesti na

niz od nekoliko klauza, od kojih se barem njih 3—4 podvrgava sljedecoj shemi:

1T — Y kr8i zakon
X krsi zakon — Y mora kazniti X — X pokusava da izbjegne — J|| — Y ne kaznjava X

1— Y vjeruje da X ne krsi zakon

Analiza ovakve pripovijesti podrazumijeva postojanje imenica (likova ili egzistenata),
glagola (kazniti, nagraditi), pridjeva (Skrt, zaljubljen, rastrosan), modalnosti (mora se
neko kazniti), tacke gledista (vjeruje se da neko krsi zakon), i sekvence klauza, koju
Citalac razumije kao pricu (Todorov 1969: 73—-74)

Pripovijest kao size sastoji se iz nekoliko komponenti: vremena u tekstu, vidova i
nacina teksta. Od formalista je takode naslijedio misao o vaznosti vremenske
deformacije, o sustinskoj razlici izmedu dogadaja u hronologiji i ispreturanih po
vremenskoj osi. Kao $to tonovi a, b i ¢ odreduju melodiju po svom redoslijedu, tako i
rijeCi a, b i c ili dogadaji a, b i ¢ mijenjaju znaCenje i emotivnu vaznost kada se poredaju
po formuli b, ¢, a ili b, a, ¢ (npr. nalazenje leSa prije pominjanja ubistva). Nije suvise
vazna priroda dogadaja, nego samo odnos u koji stupaju, tj. vremenski slijed. Slozeniji
oblici pripovijednog teksta sadrze vise fabula, i mogu se povezati na razli¢ite nacine:
ulancavanjem, alternacijom i uokviravanjem, od kojih je alternacija karakteristicna za
noviju knjizevnost, nipo§to usmenu, posto ona podrazumijeva prekidanje jedne fabule i
umetanje druge, pa nastavk prve i zatim nastavak druge. Sto se vidova ti¢e, Todorov
slijedi klasifikaciju Zana Pujona (fr. Jean Pouillon) u pogledu odnosa znanja pripovjedaca
i lika:

1) Pripovjeda¢ > lik (pogled ,,iza* — vision “par derriere”), gdje pripovjedac zna

sve i prodire kroz zidove ili u glavu lika
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2) Pripovjedac = lik (pogled ,,sa“ — vision “avec”), gdje pripovjedac zna isto Sto i
likovi, ne zna unaprijed, prica se moze pripovijedati u prvom ili tre¢em licu
(rjede), sa jednim ili viSe likova koje pripovjeda¢ predstavlja, cak i sa
predstavljenim odsjeckom svijesti (kod Foknera)

3) Pripovjeda¢ < lik (pogled spolja — vision “du dehors™), gdje pripovjedac¢ zna
manje od lika ili likova, i nema pristup ni¢ijoj svijesti: opis dogadaja je senzualan,
i ne stiCe se jasan utisak da li su likovi prijatelji ili neprijatelji, poSto narator do
njihovih emocija i ne stize (Cest slucaj u ,tvrdim“ detektivskim romanima)

(Todorov 1981: 146-148)

Dok se vidovi pripovijednog teksta ticu oblika u kome fabulu opaza pripovjedac, nacini
pripovijedanja ticu se oblika u kome nam je pripovjedac izlaze — dva glavna nacina su
predstavljanje i naracija, koji na konkretnijem nivou odgovaraju pojmovima fabule i
sizea. Moze se pretpostaviti da ta dva nacina poticu iz hronike odnosno drame (prva je
Cista naracija i likovi ne govore, a druga prestavlja dogadaje, o kojima govore samo
likovi). Cesto se ti nacini mijesaju, pa u Opasnim vezama zapazamo oba — sva pisma
primjeri su direktnog stila, kao da su replike u drami, ali sva pisma nas obavjestavaju i o
nekim deSavanjima koja nismo imali prilike da vidimo. Katkada nas pripovjedac¢
obavjestava i o dogadajima koji nemaju uporiSte u stvarnosti van sizea, kao kada u
komentare ubacuje pseudeofilozofska uopstavanja, dok ve¢ u narednoj recenici izvjestava
o tome da je sa zgrade pala cigla i da puske grme u ulici. Ova prva pojava bitna je za rijec
naratora, ali ne i za naraciju (Todorov 1981: 149—151). Za Todorova je pripovjedac
subjekat iskazivanja (fr. énonciation) koji predstavlja knjigu, i on stavlja neke opise prije
drugih, makar u fabuli bili i kasniji, on nam prenosi radnju kroz o¢i tog i tog lika, ili
sopstvene. Medutim, taj subjekat je neuhvatljiv i stalno stavlja protivrje¢ne maske. Cim
se pojavi slika naratora, prati je i slika Citaoca, koja nema puno veze sa ¢itaocem u fotelji,
kao $to ni slika pripovjeda¢a nema puno veze sa stvarnim autorom. Te dvije slike su
neophodne za svako fikcionalno djelo, jer nas svijest o tome da Citamo roman a ne
dokument tjera da igramo ulogu zamisljenog Citaoca, i u tom casu se javlja narator, onaj
koji nam prica pripovijest, posto je pripovijest zamisljena. Tako se potvrduje opsta

semioloska teza da moraju postojati posiljalac, poruka i primalac (Todorov 1981: 152—
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153). Sve knjizevne pripovijesti krasi poredak, bilo vremenski, bilo dogadajni, ali se
kljucni trenutak u prici, rasplet, deSava kao krSenje poretka, koje se moze posmatrati kao
krSenje fabule ili krSenje sizea. U prvom sluc¢aju, Valmon zamjenjuje Zelju za
posjedovanjem ljubavlju, napusta prvobitnu grupu likova i unistava prethodnu podjelu; u
drugom slucaju, taj dogadaj ukida povjerenje izmedu protagonista (Valmona i gde
Mertej), i odjednom bivamo liSeni sigurnog znanja, ne znamo da li se radi o ociglednosti
ili o pojavnosti. Kada se naracija prebaci sa pisama Valmona i Mertejeve na gdu Volanz,
to je znak izbora nove vizije, pa umjesto oCiglednosti, sada poprima obrazinu pojavnosti

(Todorov 1981: 154—155).

Zenetov (Gérard Genette) &lanak ,,Granice pripovijedanja (“Frontiéres du récit”)
nalazimo i u srpskoj kompilaciji Figure, koja se sastoji iz raznih odlomaka njegovih
knjiga nazvanih Figure I, II ili IIl, objavljenoj 1985. godine. Autor pocinje clanak
osvrtom na isuvise ociglednu i jednostavnu definiciju pripovijedanja kao ,,predstavljanja
jednog dogadaja ili niza dogadaja, bilo stvarnih bilo izmisljenih, uz pomo¢ jezika, i
posebno pisanog jezika.“ (Zenet 1985: 87). Pojam pripovijedanja pociva na distinkcijama
koje su mu u antici dali Platon i Aristotel; za Platona se oblast /exis (nacin na koji se
govori) dijeli na podrazavanje u pravom smislu (mimeza) i prosto pripovijedanje
(dijegeza), a pod ovim drugim misli na ono Sto pjesnik pri¢a u svoje ime, ne pokusavajuci
da nas uvjeri da govori neko drugi. Tako je opis Hrisovog dolaska do Ahejaca dijegeza, a
navodenje njegovih rijeCi mimeza. Naravno, Platon dopusta da u ep ulaze i narativni i
mimeticki nacin, dok Aristotel za ep tvrdi da je Cisto narativni knjiZzevni rod, ali
implicitno potvrduje tezu da ima dosta govora likova, a ne samo autora. Objema
podjelama zajednic¢ka je opozicija izmedu dramskog i narativnog, a za obojicu je ovo
prvo vise imitativno od drugog (Zenet 1985: 88-90). Za Platona i Aristotela
pripovijedanje je oslabljen nadin knjizevnog predstavljanja, ali Zenet nalazi pukotinu u
njihovom sistemu — naime, kada Homer donosi Hrisove rijeci, on ne obavlja nikakav
posao predstaviljanja, nego samo ponavlja reCeno, a prethodni stihovi (kada stigne u
ahejski logor) zaista neSto predstavljaju. Za njega je prisutna velika razlika izmedu
izricanja postupaka i izricanja rijeci, i jedini nacin poznat knjizevnosti kao predstavljanje

upravo je pripovijedanje, verbalni ekvivalent neverbalnih dogadaja, osim kada na
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njegovo mjesto dolazi direktan citat. Pominjuéi odnos pripovijedanja (u uzem smislu) i
opisivanja, francuski kriticar pravi razliku izmedu ta dva vida knjizevnog stvaranja cesto
izmijeSana u istom djelu, jer se opisivanje ne srec¢e u slobodnom stanju, nego podredeno
pripovijedanju, iako ga tekstualno moze biti i viSe. Za njega je opisivanje kod npr.
Homera imalo dekorativnu ulogu, a kod Balzaka ima eksplikativno-simboli¢ku, posto
opisi odjece i namjestaja teze da otkriju i opravdaju psihologiju likova (Zenet 1985: 91—
94). Vodeni Aristotelovom logikom, i lirska, satiricna, didakticka i elegijska poezija,
kako Grka, tako i Rimljana bile bi izbacene iz polja predstavljacke knjizevnosti, jer se ta
djela ne sastoje u podrazavanju, putem pripovijedanja ili predstavljanja, stvarne ili
izmisljene radnje, koja je izvan pjesnikove li¢nosti i njegovog govora. Pored toga, ne bi
bili ukljuceni eseji, moralne besjede, filozofsko razmisljanje, prepiska, intimni dnevnik 1
sl. Tu Zenet pravi analogiju sa Benvenistovom razlikom izmedu pripovijedanja i
diskursa, pri ¢emu ovo drugo obuhvata sve ono §to pripovjeda¢ pripisuje jednom od
svojih likova. Neke zamjenice, kao ja i i, prilozi ovdje, ondje, sada, juce, sadasnje,
proslo i buduce vrijeme rezervisani su za diskurs, a pripovijedanje u strogom obliku se
vezuje za upotrebu treCeg lica, aorista ili pluskvamperfekta. Razlike se kod ovakvog
gledista svode na objektivnost pripovijedanja i subjektivnost diskursa (to jest, implicitnu
ili eksplicitnu oznacenost instance ja, licnosti koja drzi diskurs); objektivno
pripovijedanje uopste ne upucuje na pripovjedaca, ali i Zenet priznaje da se ¢ak i u
navodno Cistim slucajevima mogu ucitati komentari pripovjedaca. U diskursu neko
govori i njegova situacija u samom c¢inu govora je srediSte najvaznijih znacenja, a u
pripovijesti niko ne govori, nemamo razlog da postavimo pitanje ko, gdje ili kada. Ipak,
postoji izvjesna doza diskursa u pripovijedanju i proporcija pripovijedanja u diskursu, sa
raznim efektima koje imaju na proces Citanja. Pripovijedanje je obiljezen, stilski markiran
nacin, a diskurs nije, posto on prihvata sve oblike, ,,prirodan® je nacin govora, njime se
moze 1 pricati i raspravljati. Romansijeri su isprva prenosili sopstveni diskurs i mijesali
ga sa pripovijedanjem dosta indiskretno, pa su zatim odgovornosti diskursa prenosili na
jedan lik, ili na nekoliko njih, dok se kod Dzojsa ili Foknera deSavalo da pripovijedanje
preuzme na sebe unutrasnji diskurs glavnih likova. Ravnoteza izmedu pripovijedanja i
diskursa vladala je u klasiénoj eposi realizma, od Balzaka do Tolstoja (Zenet 1985: 96—

101).
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Od kraja dvadesetih godina, u Sovjetskom Savezu protekla je gotovo Citava
generacija bez spekulativnog ili teorijskog misljenja o knjizevnosti, a realni socijalizam je
vladao knjizevnom kritikom. Tek poslije Staljinove smrti otvaraju se vrata novoj teoriji i
praksi u jezickoj nauci, koja sada ucestvuje kao supstrat u sve primjetnijem pokretu
usmjerenom ka egzaktnim ciljevima — u trku se uklju€uju matematicari, logicari,
kiberneticari i teorijski lingvisti. Zanimanje je brzo presSlo sa prakti¢nog jezika na
polivalentnu pojavu jezika poznatu kao knjizevnost i koja je osim toga za svakog Rusa
vrhovni nosilac kulturne vrijednosti. Semioticki pokret, kao ogranak lingvistike i teorije
komunikacije nudio je teorijski i prakticni okvir uz pomo¢ koga se moglo vratiti
proucavanju knjizevnosti i drugih umjetnosti (Shukman 1978: 189-190). Tokom
Sezdesetih godina u centar paznje dospijeva Moskovsko-tartuska Skola, koja se
koncentrise na sekundarne modelativne sisteme, one kulturne sisteme (knjizevnost i
umjetnost) koji su ,sekundarni“ u odnosu na jezik, a on se smatra ,,primarnim"
modelativnim sistemom. Dakle, prirodni jezik sluzi kao opste komunikaciono sredstvo u
cijeloj kulturi, a drugostepeni ga podrazumijevaju kao nesto Sto im u organizaciji kulture
prethodi. Nazivajuc¢i ove sisteme modelativnim, ruski semiotiCari postuliraju stav da
znakovni sistem moze sluZiti za prenos informacije jer moze modelovati objekte o kojima
nas informise. Modelativni sistemi imaju razli¢itu mo¢ predstavljanja kulture zato Sto
posjeduju razlic¢itu mo¢ apstrakcije — matematicki sistemi imaju najmanju modelativnu
sposobnost, od njih je konkretniji prirodni jezik, a joS su sposobniji sistemi umjetnosti,
religije 1 mitologije. Zato su se ovi naucnici opredijelili za nau¢ni metajezik koji se
primjetno naslanja na matematicke sisteme (skupove i topologiju), ne bi li dobili §to

objektivnije rezultate (Petkovi¢ 2001a: 757).

Upravo godine 1970. izlazi temeljna studija Jurija Mihajlovica Lotmana, jednog od
najpoznatijih predstavnika ove Skole, pod naslovom Struktura umjetnickog teksta, (rus.
Cmpyxmypa xyoooucecmeenoco mexcma) Ciji je osnovni cilj da analizira funkcionisanje
knjizevnog teksta kao jezickog proizvoda, ali i kao komponente Sirih druStvenih
okolnosti. Za ove semiotiCare je umjetnost uopSte, i svaka pojedinacna umjetnost

posebno, komunikaciono sredstvo, odnosno jezik koji je na poseban nacin organizovan.
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Pod terminom jezik Lotman podrazumijeva bilo koji ureden sistem koji sluzi kao sredstvo
komuniciranja i sluzi se znakovima. Konkretno ostvarena poruka na nekom jeziku, lanac
znakova koji je ureden po pravilima datog koda, naziva se fekstom. Niz znakova koji
pripadaju nekom umjetnickom jeziku i koji su uredeni (u vremenu i prostoru) po
pravilima koja predvida njihov kod — predstavlja konkretno ostvaren wumjetnicki tekst
(Petkovi¢ 1976: 11). Prirodni jezik kao prvostepeni modelativni sistem, i knjizevnost, kao
i svaka druga umjetnost, drugostepeni modelativni sistem, stupaju u odnos zahvaljujuéi
razli¢itim kodovima, dok izucavanje knjizevnog teksta podrazumijeva ispitivanje dva
teksta, tj. odnosa izmedu dva koda.

Jedan od temeljnih problema kojima Lotman pridaje paznju upravo je okvir,
granica koja odvaja umjetnicki tekst od neteksta, jer u zavisnosti od toge gdje je
povucene linija izmedu njih dva, jedne te iste rijeci i reCenice iz strukture djela razli¢ito
¢re se raSclanjivati na sizejne elemente. Tako ram slike moze biti umjetnicko djelo sam
za sebe, ali ga niko ko poznaje kod slikarstva neée opazati kao samostalno djelo. Kada
po¢nemo da razgledamo ram kao samostalan tekst, platno nam is¢ezava iz vidokruga, jer
je ono sada preslo s onu stranu granice (Lotman 1976: 277-278). Umjetnicko djelo
modeluje bezgranican objekat (stvarnost) sredstvima konacnog teksta, i svojim prostorom
ne zamjenjuje dio prikazivanog Zivota, nego sav zivot u njegovoj sveukupnosti. Svaki
pojedinacni tekst istovremeno modeluje i konkretan i univerzalni objekat. Size Ane
Karenjine s jedne strane odrazava izvjestan objekat koji tezi ka suzavanju: sudbinu
junakinje, uporedivu sa sudbinom pojedinih ljudi u svakodnevnoj stvarnosti. S druge
strane, njena sudbina tezi ka neograni¢enom proSirivanju, pa se moze naci paralela sa
svakom Zenom odredene epohe, svakom Zenom uopste ili svakim ljudskim bi¢em. Tako
se u sizeu izdvajaju dva aspekta — mitoloski, kada tekst modeluje Citav univerzum, i
fabulativni, kada tekst odrazava neku epizodu iz stvarnosti. Moguci su umjetnicki
tekstovi prvog vida, ali ne i drugog, poSto neizbjezno umjetnicki tekst stvara modele
univerzalnog karaktera, mitologizuje stvarnost (Lotman 1976: 280-281).

Za Lotmana je u osnovu pojma sizea upravo dogadaj, najmanja nedjeljiva jedinica
sizejnog sklopa, mada za razliku od Veselovskog (znak-motiv kao praelement siZea),
Propa (sintagmati¢ka analiza) i Sklovskog (sintagmati¢ko-funkcionalna analiza), on to

vidi kao premjestanje lika preko granice semanti¢kog polja; nijedan opis realne radnje ne
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moze se klasifikovati kao dogadaj ili njegovo odsustvo dok se ne utvrdi koje mjesto ima
u drugostepenom semantickom polju, a to zavisi od tipa kulture. SiZe nije neSto
autonomno, preuzeto neposredno iz zivota ili pasivno dobijeno tradicijom, vec je
organski povezan sa slikom svijeta, koja daje mjerilo za to Sta ¢e biti dogadaj a Sta
njegova varijanta. Na primjer, dvoje supruznika se moglo posvadati oko apstraktne
umjetnost, ali zastupnik milicije ne smatra da su prekrseni gradanski ili kriviéni zakoni,
jer se sa njegove tacke gledisSta niSta nije zbilo. S druge strane, za psihologa, moralistu ili
istori¢ara slikarstva ova Cinjenica ¢e biti dogadaj. Zavisno od epohe, ¢ak ni smrt ne
predstavlja dogadaj u nekim zitijima, ili ako izginu sluge u mnogim hronikama, to se i ne
pominje; u viteSkom romanu materijalno bogacenje junaka se i ne zapaza, a u prozi XIX
vijeka Cest je slucaj da ljubav ne smatraju dogadajem, ali sklapanje braka i te kako
(Lotman 1976: 304-307). Tako se prelaskom granice stvara plodno tlo za dogadaj i
potonji size; Lotman tekstove dijeli na nesizejne i siZzejne, od kojih prvi imaju izrazito
klasifikacioni karakter i nenarusiv poredak (telefonski imenici), a drugi obiluju krsenjem
klasifikacionih granica medu binarnim opozicijama, kao bogati i siromasni, grad i selo,
Evropa i pusto ostrvo, zemlja i pakao, pravovjerni i jeretici (knjizevnost i mitologija).
Sizejni tekst Cesto donosi krSenje zabrane prelaska granice, npr. u slucaju Eneje,
Telemaha, Dantea, Romea i Julije ili Rastinjaka — shodno tome, siZejni tekst se sastoji od
stati¢nih (pot¢injenih strukturi) i dinamicnih li¢nosti (protivnih zabrani). Razvoj sizea za
Lotmana je presijecanje one granice zabranjivanja koju uspostavlja nesizejna struktura.
Nesizejni sistem je prvobitan i moZe se realizovati u samostalnom tekstu, a sizejni sistem
je drugostepen, uvijek superponiran osnovnoj nesizejnoj strukturi, sa stalno prisutnim
konfliktom izmedu ova dva sloja. Ako je nesizejni sistem ,,slika svijeta”, onda je size
,revolucionarni element®, ako je ovaj prvi sistem geografska mapa, onda se odstupanje
od norme moze predstaviti plovidbom lade po mapi. Jedno prevladavanje granice moze
se prometnuti u drugo, suprotnog smjera — granicu prevladava covjek, ali je prevladavaju
i bogovi i sli¢no (Lotman 1976: 308-310).

Iz kinematografske teorije preuzet je pojam plana, pri kome snimatelj moze
pribliziti kameru do samoga snimanog objekta ili je sasvim udaljiti, ali on nije samo
prosta veli¢ina slike, nego njen odnos prema okviru (granici predstavljanja). Krupni i

opsti plan ne postoje samo u kinematografiji, nego i u pripovijedanju, kada se isto mjesto
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ili ista paznja poklanjaju pojavama koje su po koli¢inskim karakteristikama razlicite. U
jednoj glavi romana mogu se opisati dogadaji dana, a u drugoj dogadaji iz perioda od
deset godina, vrlo jasno vidljivo na primjeru Toma DzZonsa; jedan odlomak teksta moze
se baviti detaljima trznice, a naredni (iste duzine) se odnositi na urbanisticki plan ¢itavog
grada. Lotman navodi da pisac ima moguénost da zamisli tekst kao scenario, sa raznim
pripadaju¢im kadrovima, koji Cas isticu pasnjake, ¢as ¢avke i daju isti prostor na ,,platnu®
jednima i drugima. Kontrasti elemenata dva sistema (sela i grada) imaju izuzetan estetski

i znacenjski efekat kada se stope u jednom procesu montaze (Lotman 1976: 336-340).

Naredni autor svakako spada u najznacajnije djelatnike koje je oblast semiotike
ikada imala, a korisnost njegovog djela pogotovo je vidljiva u pripovijednoj teoriji —
Boris Andrejevi¢ Uspenski dao je mozda i najrazradeniju analizu tacke gledista poznatu
naratoloskoj javnosti u studiji Poetika kompozicije (1970). Za Uspenskog je izucCavanje
strukture umjetnickog teksta mogucée na vise nacina, ali u ovom slucaju dominantna je
analiza putem tacke gledista, tj. tacaka gledista sa kojih se u umjetnickom djelu
pripovijeda i koje uzajamno djeluju jedna na drugu. Uzgredno navevsi problem tacke
gledista u svim dvoplanskim umjetnostima (za slikarstvo je to perspektiva, za
kinematografiju je montaza, a za pozoriste polozaj gledaoca), prelazi na knjizevnost u
uopsStenom smislu, dakle, na rezultate prethodnih naucnika (Bahtina, VoloSinova,
Vinogradova i drugih) koje je sintetisao i uopstio, a ne podredio samo jednom piscu i
njegovoj poetici. Planovi na kojima se moze izucavati pitanje tacke gledista obuhvataju

sljedece:

1) ideoloski
2) frazeoloski
3) prostorno-vremenski

4) psiholoski

U kompoziciono trivijalnom, najmanje interesantnom sluc¢aju, ideolosko
vrednovanje se daje sa jedne (dominantne) tacke gledista, koja potcinjava sve druge u

djelu tako Sto se eventualna druga tacka gledista podvrgava vrednovanju sa ove
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osnovnije. U drugim sluc¢ajevima na ideoloskom planu se moZze zapaziti odredeno
smjenjivanje autorovih pozicija; prema tome se tada moze govoriti o razliCitim
ideoloskim (ili vrijednosnim) tackama gledista. Junak A u djelu moze se vrednovati sa
pozicije junaka B ili obrnuto, pri ¢emu se razli¢ita vrednovanja mogu prisajediniti u jedno
u autorovom tekstu (stupiti u neke uzajamne odnose). U Ljermontovljevom Junaku naseg
doba Peforinovu licnost saznajemo onako kako je vidi autor, Grusnjickog vidimo kroz
prizmu Pecorina, vrijednosni sistem doktora Vernera ima puno zajednickog sa
Pecorinovim sistemom i slicno — razlicite tacke gledista (sistemi vrednovanja) koje su u
djelu predstavljene stupaju u uzajamne odnose i obrazuju dovoljno slozen sistem
opozicija (razlika i istovjetnosti) (Uspenski 1979: 15—17). Pojava polifonije ima nekoliko
nuznih osobina u pripovijednom tekstu: postoji nekoliko nezavisnih tacaka gledista, one
pripadaju ucesnicima radnje (nema apstraktne ideoloske pozicije van junakove li¢nosti) i
pojavljuju se prije svega na ideoloskom planu, tj. junaci razli¢ito vrednuju stvarnost koja
ih okruzuje (Uspenski 1979: 18). O kompoziciji knjizevnog teksta dosta se moze
zakljuciti prema ideoloskoj obojenosti koju daje ovaj spektar shvatanja, kome svaki junak
doprinosi svojom zasebnom nijansom; vazno je $ta svijet znaci za doti¢nog junaka i Sta
on samom sebi predstavlja. Autorovu tacku gledista Uspenski svodi na nacin
organizovanja naracije u doticnom djelu, ne na videnje stvarnosti van te knjige — on moze
da ne govori u svoje ime, moze posmatrati radnju ili je i posmatrati i vrednovati sa raznih
pozicija itd. Kada se u djelu vrednuje sa gledista nekog konkretnog lica predstavljenog u
tekstu, to lice moze biti glavni junak ili epizodna figura (Aljosa Karamazov, odnosno Nik
Karavej) (Uspenski 1979: 20).

Na drugom nivou, razlika izmedu tacaka gledista u umjetnickom tekstu dolazi do
izrazaja kada autor opisuje razli€ite junake razli¢itim jezikom ili se koristi elementima
tudeg ili supstituisanog govora pri opisu; autor moze opisivati jedno lice sa tacke gledista
drugog lica iz istog djela, moze se koristiti sopstvenom tackom gledista ili gledistem
tre¢eg posmatraca i tome slicno. Uspenski vrlo ¢esto neke termine koristi sinonimno, o
¢emu bi se danas dalo raspravljati — na primjer, struktura i tacka gledista, autor i
pripovjedac kod njega su istoznacni parovi. Primjer zamjene pozicija ilustruje se vrlo

jednostavnom trijadom:

49



1) Usla je Natasa, njegova zena.
2) Usla je Natasa.

3) Natasa je usla.

U prvom slucaju ¢itamo obian opis posmatraca sa strane ili tzv. sveznajuéeg
autora. U drugom postoji unutrasnji monolog, prelazak na frazeolosku tacku gledista
samog junaka. U tre¢em slucaju odnos datog i novog ili teme i reme pokazuje da je
subjektu opazanja vaznije da primijeti da je NataSa usla, nego ko je usao (podrazumijeva
se da subjekat zna ko se opisuje, ali da ne zna koju radnju je upravo izvr$io); u tom
pripovijedanju se iskoriSéava tacka gledista same Natase (Uspenski 1979: 28-30).
Uspenski ne primjenjuje pojmove pozicije i nacina na opis velikih pripovijednih
konstrukata (npr. stvaranje sveznajuéeg autora u Tomu DZzZonsu ili dramatizovanog
pripovjedaca u prvom licu u Velikom Getsbiju). Njegovo semioticko znanje ga prije
navodi da bude §to je moguée sazetiji: mogu se vidjeti nestalne strukture tacke gledista u
jednoj recenici ili rijeCi (Dagle 1975: 77). Stoga u ovom poglavlju nastavlja da se bavi
mikroizrazima razli¢itih tacaka gledista u reprezentativnim (najesé¢e obimnim) proznim
korpusima, nastalim iz pera Tolstoja i Dostojevskog i nekih drugih ruskih klasika. Na
vrlo malom prostoru ilustruje se promjena u hronoloSkom imenovanju objekta, u ovom

slu¢aju Napoleona Bonaparte:

Korzikansko ¢udoviste iskrcalo se u zalivu Zian.

LjudoZder ide prema Grasu.

Uzurpator je usao u Grenobl.

Bonaparta je zauzeo Lion.

Napoleon se priblizava Fontenblou.

Njegovo carsko velicanstvo ocekuje se danas u njegovom vjernom Parizu

(Uspenski 1979: 34)

Razlicite tacke glediSta mogu se udruzivati na nekoliko nacina, npr. pomocu

nepravog upravnog govora ili sprezanja govornikove i slusaoceve tacke gledista; tako u
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prvom slucaju svaki iskaz Cuva svoja gramaticka obiljezja ali jasno oznacava dvije

govornicke pozicije:

Osip (iz Revizora): ,,Gostionicar je rekao da vam necu dati da

Jedete dok ne platite za ono ranije.*

U drugom sluc¢aju granicu izmedu govornikove i ,,objektove* rijeci teSko je jasno
povuéi, posto se umetnuti tekst ne moze ni prevesti na plan neupravnog govora kao u

prethodnom primjeru:

Junak pripovijesti Kockar od Dostojevskog govori Polini: ,,Ja bih

se na vasem mestu obavezno udala za Engleza.” (Uspenski 1979: 51-57)

Ova vrijedna knjiga mogla bi se predstavljati nadugacko i nasiroko povodom
znaCaja za pripovijednu teoriju, ali sveS¢emo pregrst primjera na nekoliko izvedenih
zakljucaka o prenosu upravnog govora (francuskog u Ratu i miru, $to moze sluziti kao

uzor za druge jezike navodene u drugim djelima razlicitih epoha):

a) prenosi se neposredno francuski

b) u ruskom prevodu

¢) u vidu mijesanog dvojezicnog teksta, jedan dio reCenice daje se francuski, a
drugi ruski

d) u vidu dubliranja jednog te istog izraza i na francuskom i na ruskom (Uspenski
1979: 82n)

U slucaju treceg plana, polozaj pripovjedaca (ili posmatra¢a) moze se podudarati
ili ne podudarati sa polozajem odredenog lica u djelu — ako licnost ude u sobu, pa vidimo
opis sobe, ako izade na ulicu, i ¢itamo opis ulice, pozicija se podudara; katkad se autor
moze ideoloski razilaziti sa likom, ali zadrzati prostorni poloZaj ,,saputnika® u proznim
situacijama, a u Brac¢i Karamazovima pripovjeda¢ se na mahove nalazi pored Aljose, pa

pored Dmitrija, ali ne opisuje dogadaje obavezno sa pozicije datog junaka. U scenama
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velikih bitaka autor moze ,,objektivom® kliziti sa jednog na drugog ucesnika, na primjer,
sve dok jedan ne pogine, a onda prelazi na drugog, koji je prvog ubio; autorova tacka
gledista kao trofej prelazi sa pobijedenoga na pobjednika. Ovdje je donekle autorovo
kretanje uslovljeno kretanjem lica, ali u nekim opisima moze se dati nezavisna tacka
gledista bez obaveze da se prispoji sa likovima. Tako se kadrovi sveanog rucka kod
Rostovih nizu vrlo brzo, sa prelaskom sa grofa na groficu, sa zenskog na muski kraj stola,
sa Berga na Pjera, pa na NataSu, Nikolaja, Sonju itd. Pored sukcesivnog i kliznog
predstavljanja, scena se moze dati i u totalu, sa velikom vidokrugom koji zahvata Sitok

prostor u Tarasu Buljbi:

I kozaci su se, jedva prilegavsi po konjima, izgubili u travi. Vise se
ni crne Subare nisu mogle videti; samo je brza munja pritisnute trave

pokazivala njihov galop (Uspenski 1979: 87-94)

Za vremenski polozaj pripovjedata Uspenski takode daje vise mogucénosti

javljanja:

1. autorovo vrijeme se podudara sa vremenom lika
2. autor se moze uhvatiti vremenske pozicije jednog lika, pa preé¢i na drugi lik
3. dogadaj se moze istovremeno opisati sa viSe taCaka glediSta, njihovim

slivanjem u jednu

Tekst se posebno obogacuje znacenjem kada se pripovijeda i sa gledisSta lika
(likova) i sa gledista samog autora, koji zna nesto Sto njegove licnosti jos ne mogu znati.
Pripovjedac u Karamazovima Cesto prati Dmitrija, ¢ak se sluzi i njegovom frazeologijom,
njegovim dozivljavanjem, dijeli isti prostor, ali zna i kako ¢e se zavrSiti roman — dakle,
radnja se moze sagledavati iz sadasnjosti lika, ali i iz njegove buducnosti (kroz
perspektivu autora).

U starijoj pisanoj i savremenoj usmenoj naraciji Ceste su izmjene perfekta i
prezenta, Sto Uspenski tumaci kao fiksaciju vremena (prezentom) i munjevito,

kondenzovano skakanje sa jedne na drugu radnju (perfektom). Tako se opis radnje daje sa
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gotovo unutrasnje strane, i Citalac se moze neposrednije uzivjeti u dozivljaje koji se pred
njim odvijaju (Uspenski 1979: 97—-106). Inace, za cjelokupnu studiju tacke gledista koju
je napisao Uspenski, karakteristicna je temeljna distinkcija (na svakom od cetiri plana) da
li je fokalizator unutar ili van pripovijedane radnje i da li date informacije pristizu iz
unutrasnjeg ili spoljnog sagledavanja. S druge strane, moguce je opaziti neke dogadaje
simultano sa viSe od jedne fokalizacione tacke, kao Sto ¢emo malo nize vidjeti; u drugim
prilikama, tekst ne daje tacne podatke o fokalizatoru, pa se moze govoriti o
nespecifikovanoj tacki gledista (Prince 2010: 443).

Dok su ostali planovi umjetnicke manifestacije tacke glediSta uglavnom
svojstveni jezickoj umjetnosti, prostorno-vremenski plan se moze po analogiji porediti sa
drugim reprezentativnim vrstama umjetnosti — paralele knjizevnosti i likovnih umjetnosti
u ovom slucaju vrlo su plodotvorne i dobrodosle. Knjizevno djelo je vrlo konkretno u
pogledu vremena, ali moze dopustiti potpunu neodredenost u prikazivanju prostora.
JeziCki izraz prevodi prostor u vrijeme, i jezicki opis bilo kojeg prostornog meduodnosa,
bilo koje realne slike koja iskrsava pred nasim pogledom, nuzno se daje u obliku
sukcesivnosti koja se u vremenu proteze (Uspenski 1979: 111-112).

I kod razrade teza na psiholoskom planu, Uspenski se dosljedno drzi jednostavnih
binarnih opozicija, pa navodi da se neki dogadaj moze opisati na dva nacina: opisom
¢injenica (koje se vide golim okom) i opisom dozivljaja, $to samo po sebi implicira
psiholosku tacku gledista. Sve to ilustruje vrlo jasnim primjerom o Rogozinovom napadu

na kneza u Idiotu:

(1) O¢i Rogozinove sevnuse, a besan osmeh unakazi mu lice. Desna mu se

ruka podize, i nesto sevnu u njoj; knez nije ni mislio da je zadrzava.
(2) Mora se pretpostaviti da je utisak iznenadnog uzasa, skopcanog sa

svim drugim straSnim utiscima tog trenutka, Rogozina na mestu ukocio, te je to

kneza spaslo od neizbeznog udarca noZem koji je na njega veé padao.
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Drugi primjer je dat malo kasnije, iz perspektive pripovjedaca, a prvi se daje iz
subjektivne perspektive lika; prva reCenica prvenstveno izlaze utiske, a ne Cinjenice i
objektivna kretanja junaka.

Dalje, postoje i dva nacina opisa ljudskog ponasanja, pored pripovijedanja o
dogadajima, i to su: opis sa tacke gledista stranog posmatraca i opis sa njegove sopstvene
tacke gledista. Prva mogucnost dijeli se na dvije varijante, upucivanje na odredene
Cinjenice u stilu ,uradio je..., ,zalupio je vratima...“, i na upucivanje pomocu
posmatracevog misljenja (,,¢inilo se da je pomislio...”) Unutrasnja tacka gledista ne moze
biti pristupacna stranom posmatracu, pa se taj lik opisuje samo sa unutrasnje ili svevidece
taCke gledista. Tada dolazi do izrazaja Citav skup uvodnih glagola kao ,,0sjetio je*,
»pomislio je*, ,,znao je* i sl. S druge strane, da bi se istakao diskurs stranog posmatraca, a
ne sveznajuceg, koriste se razli¢iti modalni izrazi — ,,izgleda®, ,,oCigledno®, ,,kao da®,

,reklo bi se* itd:

...debeli decko ljutito otréa za njima, kao da mu bese krivo §to je

izazvan nered u njegovim poslovima (Uspenski 1979: 117-124)

Zavrsavajuci ovo poglavlje, Uspenski daje joS jednu dvostruku binarnu podjelu
koja se tice upotrebe autorove tacke gledista ili mnostva tacaka gledista. Tako je prvi tip

predstavljen sa dvije varijante:

1. Dosljedna primjena spoljnog opisa ne prekida se kroz cijelo djelo, kao u
epovima; kompoziciono gledano, ovo je najjednostavniji slucaj

2. Citava radnja u djelu se dosljedno prikazuje sa jedne tacke, tj. kroz prizmu
doZivljaja jednog lica (koje se jedino moze opisivati iznutra); takode se moze
primijeniti reflektorski nacin pri¢anja, kao kod DZejmsa, pa vidimo iznutra junaka

koji se obiljezava tre¢im licem jednine

Drugi tip naracije poznaje dva nacina, kao i gorenavedeni:
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1. Svaka scena u djelu opisuje se sa jedne tacke gledista, ali se razliCite scene
opisuju sa pozicija razli¢itih junaka (pri tome se junak A moZe opisati kao objekat
junaka B, a u narednoj sceni junak B moZze postati objekat opisa junaka A, ali
unutrasnje stanje osobe A i B nije moguce dati u jednoj te istoj situaciji); Ivan
Karamazov opisuje se dosta dugo samo spolja, dok autor ne odluci da ude u
njegovu dusu

2. Jednu scenu moze opisati istovremeno (iako je ovo jako uslovan proces u
poimanju knjizevnog djela) vise instanci, tj. vidi se sa viSe tacaka gledista —
sinteza svih opisa nalazi se na jednom mjestu bez sukcesivnosti, u relativno
haoti¢nom redanju, pridruzujuéi se ¢as jednom cas drugom licu u sceni (tako
postupa Dostojevski u prelomnim sekcijama romana, kada dusevna napetost nekih
junaka kulminira) (Uspenski 1979: 126—134).

Jedan od nedostataka modela Borisa Uspenskog lezi u tome $to nije uspio da
istrazi neke od smjerova kojima je put utro njegov neposredni prethodnik u ruskoj
tradiciji, Mihail Bahtin. U ruskoj nauci o knjizevnosti, problem tacke gledista povezan je
sa pojmom skaza, tradicionalno definisanog kao usmeno pripovijedanje naratora.
Uspenski citira radove povodom ovog problema ¢iji su autori Ejhenbaum, Vinogradov i
Bahtin. Skaz dobija najzasluzeniji tretman u odjeljku Problema poetike Dostojevskog koji
Bahtin posvecuje tipovima naracije za koje osjea da imaju karakteristike prisustva
»dijalogi¢ne* rijeci ili iskaza. Iskaz se moze nazvati dijalogicki kada se nalazi na razmedi
nekoliko diskursa: autorovog, ¢itaocevog ili junakovog i kulturnog i istorijskog diskursa
konteksta u kome se nalazi tekst. Bahtinov opis polifonije u pripovijesti odjekuje u
mnogim analizama tacke gledista kod Uspenskog, posebno na ideoloskim i frazeoloskim
planovima, i njegova rasprava o tacki gledista, detaljnija nego Bahtinova, ne dostize
ideoloske implikacije kritickog pretka (DeJean 1977: 152-153). Dalje, ovaj model
nedovoljno razdvaja modalni profil teksta od njegovog nalina naracije, a ne pravi
nikakvu razliku ni izmedu drugacijih tipova modalnosti. U ovom modelu nedostaje
kljuna razlika izmedu epistemicke i deonticke modalnosti, gdje se epistemicka

modalnost izrazava kroz jezicke konstrukcije koje se odnose na vjerovanje, znanje i
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opazanje, a deonticka modalnost kroz upuéivanja na stepen obaveze ili dozvole koju
iskaz podrazumijeva (Simpson 2010: 314).

Upotrebna vrijednost studije Uspenskog mozda se najbolje o€ituje u poglavlju o
uzajamnom odnosu tacaka glediSta, kada se razni nivoi strukture podudaraju ili se pak
razilaze — tada se vidi istrazivacka prakti¢nost njegovih opSirno iznesenih i objasnjenih
»formula® na daljim zahtjevnim primjerima. U bilo kojem trenutku autor moze preuzeti
poziciju svog junaka, dijeliti s njim isti prostor, istu ideologiju, frazeologiju i psihologiju,
ili mozda neke od tih planova odbaciti, a zadrzati jedan. Tako se navodi segment
Karamazova u kome se ne podudaraju frazeoloSka i ideoloska pozicija, te dolazi do

ironije:

Krasotkin je ponosito odbio tu optuzbu, iznevsi im da bi sa
vr$njacima, trinaestogodiSnjacima, zbilja bilo sramota igrati se ,,u nasim

godinama® konja, ali da on to ¢ini za ljubav ,klinaca* jer ih voli...

Dakle, frazeoloska tacka gledista pripada Krasotkinu, ali autor se sa njim ne
asocira ideoloski, nego se ocuduje i moralno ga vrednuje (Uspenski 1979: 147—148). Na
primjer, u Ratu i miru postoje dvije zasebne autorove pozicije, ili dva razlicita
pripovjedaca: jedanog predstavlja pronicljivi posmatra¢, koji dobro poznaje ljude o
kojima piSe, omoguceno mu je da poznaje njihovu proslost (ali ne i njihovu buduénost),
moze analizirati njihove postupke kako na fonu njihove svijesti, tako i na fonu
podsvijesti, a ima i sopstvenu koncepciju zivota. Pripovjedac na jednom nivou apstraktno
sagledava sa visine sve druge li¢nosti u djelu, ali se njegova druga manifestacija vidi na
nivou likova, gdje je neposredni posmatra¢ i sinhrono izvjeStava sa mjesta zbivanja, i ima
ograni¢eno znanje poput likova o kojima govori. Na vremenskom planu pozicija drugog
pripovjedaca moze se odrediti kao sinhrona, a pozicija prvog moze se smatrati
panhroni¢nom; drugi narator opisuje prikazanu radnju iznutra, a prvi to radi spolja. Kada
Ana Pavlovna razgovara sa knezom Vasilijem, u salonu se nalaze samo njih dvoje, ali u

komentaru se javlja utisak nekog trec¢eg lica, svakako ne Ane:
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LAvant tout dites-moi, comment vous allez, chére amie? Umirite
svoga prijatelja“, reCe on, ne menjajuéi glasa i tonom u kome je kroz
uljudnost i boleéivost provejavala ravnodusnost, pa cak i podsmeh

(Uspenski 1979: 158-163)

Od posebnog znacaja za detaljno taksonomsko modelovanje pripovijedne teorije i
vrlo studiozan pristup problemu vremena svakako je francuski teoreti¢ar Zerar Zenet, ¢ija
glavna djela izlaze od 1966. do 1972. godine pod zbirnim naslovom Figure (Figures I, I,
1Il); od kasnijih ostvarenja koja su imala veéeg odjela u stru¢noj javnosti moze se
izdvojiti Nova rasprava o pripovijedanju (Nouveau discours du récit), objavljena 1983.
Posto ovo poglavlje nema za cilj (a nema ni prostora) da do u tancine predstavi
dominantne narativne teorije XX vijeka, pozabavi¢emo se osnovnim crtama koje dolaze
od Zeneta i donose nesto novo u teoriji proze — s druge strane, srpska kultura ima srece da
je ovom teoreticaru Citavu doktorsku disertaciju posvetila dr Adrijana Marcetic¢, i u djelu
Figure pripovedanja (2003) nalaze se mnogobrojni osvrti na razne vidove ovog malog
sistema misljenja, te se zainteresovani Citalac o finesama moze tamo obavijestiti vrlo
pouzdano.

U naslovnom ogledu prve knjige Zenet pokazuje naslanjanje na Jakobsonovu
literarnost, tacnije, literarnost jezika kao osnovnu odliku knjizevnosti, pa to ilustruje
primjerima iz raznih retorickih udZzbenika, pocevsi od XVII vijeka nadalje, ¢ime ne
pokazuje ni izdaleka novine koje ¢e uvesti u trecem tomu koju godinu kasnije. Kada
objasnjava posebno knjizevne osobine iskaza poput ,,na krilima vremena tuga odlece®,
navodi da to znaci ,,briga ne traje vje¢no*“.Razliku izmedu dva iskaza pravi upravo nacin
na koji se izrazava u sustini jedna dublja misao ili pojam. Vidi se da se ovdje, izmedu
slova i smisla, izmedu onog $to je pjesnik napisao i onog Sto je mislio, produbljuje
razlika, prostor, i kao prostor, ima formu. Ova forma naziva se figurom, i bi¢e onoliko
figura koliko se moze naéi formi u prostoru svaki put smjeStenom izmedu nivoa
oznacitelja (tfuga odlec¢e) i nivoa oznacenog (briga ne traje), $to nije nista drugo do ocito
drugi oznacitelj shvacen kao doslovno znacenje. Diskurs koji se ne obra¢a dusi nego
Cistoj inteligenciji, nije tijelo u strogom smislu rije¢i, jer ne posjeduje figuru (Genette

1966: 206-207). Za izucavanje pripovjedackih postupaka ovaj tekst nije od prevelike

57



koristi, jer ostaje u domenu rasprave koja se naslanja na klasi¢nu stilistiku i za predmet
ima figure u izolaciji, na primjerima koji vrlo ¢esto ne premasuju jednu re€enicu ili manje
od recenice. Ipak, neko povezivanje ovih tema tangentno je moguce, poSto se i tacka
gledidta moZe opaziti u binarnom primjeru poput ove litote: ,,Uopste te ne mrzim.“ Zenet
navodi da se stvarno retoricko znaCenje ovakvog iskaza nalazi u odsustvu one recenice
koja se mogla umjesto njega upotrebiti, ¢ime naglasava znacaj takozvanog nultog stepena
oznaCavanja. Autor ostaje u okviru strukturalisticke Skole sa odli¢nim znanjem
lingvistike, vidljivim u nijansama kojima boji osnovnu razliku izmedu denotacije i
konotacije, i samoj gradi jezika kao apstraktnog sistema daje vrlo istaknuto mjesto, a
piscu podrazumijeva gotovo podreden polozaj, kao izvodacu radova unutar moguénosti
datog sistema znakova. I sam navodi: ,,Ono S$to je vazno retorici jesu jasnoca i
univerzalnost poetskih znakova, pronalazak na drugom nivou sistema (knjizevnosti)
jasnosti i strogosti koje ve¢ karakteriSu prvi (jezik). Njen krajnji ideal bio bi da
organizuje knjizevni jezik kao drugi jezik unutar prvog...” I jako dalekovido napominje,
svjestan protoka tolikih vijekova izmedu klasi¢ne i savremene epohe, da bi ideja o
ozivljavanju stare retorike bila sterilan anahronizam. Ne da se u danasnjem sistemu ne
mogu naci skoro sve grcke figure, veé je sistem postao razudeniji i rastresitiji, pa se
oznaciteljska funkcija figura izgubila sa mreZom koja ih je artikulisala u sistemu (Genette
1966: 220-221).

Vjerovatno ni sam autor nije mogao predvidjeti na koliki ¢e odjek naici njegova
Rasprava o pripovijedanju (Discours du récit), objavljena u okviru treceg toma Figura,
jer joj je od samog predgovora namijenio ulogu studije jednog knjizevnog djela,
Prustovog Traganja za izgubljenim vremenom, a ne opsteg i na sve naracije primjenjivog

priru¢nika. Kod njega se javljaju tri znacenja pojma récit, koja odmah i objasnjava:

1) narativni iskaz, pisani ili usmeni diskurs koji pretpostavlja pri¢u o jednom ili o
nizu dogadaja, pa se tako moZe nazvati Odisejeva pri€a kod Feni¢ana u
pjevanjima Odiseje od 1X do XII, segment teksta koji treba da bude vjeran prikaz
dogadaja

2) u manje raSirenom smislu, ali popularnom kod teoreticara knjizevnosti, récit

znaci niz dogadaja, stvarnih ili izmiSljenih, koji ¢ine objekat ovog diskursa, i
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njihove razne odnose ulancavanja, opozicije, ponavljanja itd. Ovdje spadaju
dozivljaji Odiseja od pada Troje do posjete nimfi Kalipso

3) termin récit znaci i nekakav dogadaj, ne ipak onaj koji se prepri¢ava, nego onaj
koji se sastoji iz toga Sto neko neSto prepriava, sam ¢in naracije uzet za sebe;
pjevanja od IX do XII posvecena su Odisejevoj prici, kao Sto je i pjevanje XXII
posveceno pokolju prosaca; ispricati njegove pustolovine isto je radnja kao i

pobiti prosce njegove Zene (Genette 1972: 71)

Kljuéni Zenetovi termini histoire, récit i narration prevode se kao: prica ili
fabula, narativni/pripovjedni tekst 1 naracija, odnosno pripovijedanje. Njegova
naratoloska analiza odnosi se isklju¢ivo na ispitivanje pripovijedanja shva¢enom u
najopstijem smislu, tj. na narativni ili pripovjedni tekst (récit). Jedini pravi predmet
naratoloske analize je sam narativni tekst, posto su i pri¢a i naracija dostupni tekstualnoj
analizi samo posredstvom narativnog teksta. Osim toga, Zenet ne uzima svako
pripovijedanje za predmet analize, nego samo ono koje je posredovano jezickim
medijumom, tacnije, ono koje je posredovano knjizevnim narativnim tekstom, i izdvaja
se od naratologa koji pokusavaju da pripovijedanje objasne porede¢i medijume stripa,
knjizevnosti, filma i sl (Marceti¢ 2003: 40).

Analiza narativnog diskursa u sustini treba da se zasniva na izucavanju odnosa
izmedu pripovjednog teksta (récif) i fabule (histoire), i onoliko koliko su upisani u
diskurs pripovjednog teksta, izmedu fabule i naracije. Po ovome je Zenet napredovao u
odnosu na ruski formalizam i srodne tradicionalne Skole naratologije, posto je uveo i tre¢i
¢lan u do tada jednostavnu jednacinu, ali je za njega predvidio i malo komplikovaniju
metodologiju posmatranja. Uz odredene ograde, Zenet prihvata podjelu glavnih problema
koju je jo§ 1966. predloZio Todorov: vrijeme, gdje se izrazava odnos izmedu vremena
fabule i vremena diskursa, aspekat, ili kanal kroz koji fabulu opaza pripovjedac, i nacin,
to jest vrstu diskursa koju koristi pripovjeda¢. Sto se aspekta ti¢e, ta kategorija uglavnom
obuhvata pitanja tacke gledista, a nacin se tie distance koju je americ¢ka tradicija
dZejmsovskog tipa uglavnom tretirala pod terminima prikazivanje ili showing
(predstavljanje, représentation kod Todorova) i kazivanje ili telling (naracija, narration

kod Todorova). Ponovo su u Zizu dosli i platonisticki pojmovi mimeze (savrSenog
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oponasanja) i dijegeze (Cistog pripovijedanja), kao i butovski nacini na koji se
pripovjedac 1 Citalac prikazuju eksplicitno ili implicitno unutar teksta. Uvod u raspravu
Zenet zavr$ava osnovnim namjenama svojih zamisljenih kategorija: i vrijeme i nacin
ucestvuju na nivou odnosa izmedu fabule i pripovjednog teksta, dok glas (fr. voix)
oznacava istovremeno odnose izmedu naracije 1 pripovjednog teksta, i izmedu naracije i
fabule (Genette 1972: 74-76).

Polje naratologije se dijeli na tri osnovna segmenta po imenu Vrijeme, Nacin i
Glas; teorija vremena bavi se moguénostima vremenskog redanja i predstavljanja
(redoslijedom, brzinom i u¢estalo$éu — iako sam Zenet ovaj drugi &lan naziva trajanjem,
tj. durée), teorija glasa tice se pripovjedaca, narativnog umetanja i izbora gramatickog
lica, dok teorija nacina analizira regulaciju pripovjednih informacija, pod Sta spadaju (a)
nacini predstavljanja radnje, govora i misli, i (b) nacini izbora i ograni¢avanja informacija
koje prenosi pripovijest. Dio (b) teorije natina Zenet naziva fokalizacijom, koriste¢i veé
postojeci izraz i u francuskom i u engleskom kao termin iz domena teorije (Jahn 2010b:
173). U studiji iz 1972. sadrzaj daje pet dijelova po imenu: Ordre, Durée, Fréquence,
Mode i Voix, medu kojima prva tri pripadaju krovnom terminu Vrijeme, a vrlo precizni
prevodi termina opet se nalaze u studiji Adrijane Marcetic, detaljnijoj nego $to uvod u rad
sa drugacijim obimom i temom ikada moze i o¢ekivati da bude.

Ukratko, pod prvim uzim poljem u raspravi o vremenu Zenet razmatra probleme
anahronija, razlicitih odstupanja redoslijeda dogadaja u fabuli i u sizeu, u koje spadaju
analepsa (retrospektivno pominjanje dogadaja), prolepsa (aluzija na buduée dogadaje,
komplementarna analepsi), a neki autori pominju i silepsu (potpuno gubljenje hronologije
zarad tematskog, prostornog ili asocijativnog povezivanja). Takode se kao treci Siroki tip
anahronije javlja i paralelno deSavanje (engl. co-occurrence), a slovoslagacke konvencije
znaCe da se paralelna sekvenca postavlja iza svog parnjaka, dok Citalac treba da shvati
dva odlomka teksta kao sinhrona iako idu jedan iza drugog graficki. Izvjestan broj
naratologa podrZava linearnu formu pripovijedanja, poput epa, romana odrastanja i
serijskih publikacija, a neki drugi se usredsreduju i daju prednost anahroniji zbog
umjetnicke slobode koja dozvoljava asocijaciju ideja i stimulusa, stapanje vremenskih
nivoa, ili po terminologiji ruskih formalista, oneobicavanje, koje pusta CitaoCevoj masti

na volju i vrednuje psiholoske ili estetske kvalitete viSe od objektivne kauzalnosti
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(Ireland 2010: 591-592). Sto se trajanja ti¢e, Zenet se hvata u kostac sa problemom
izbora i naglasavanja, zapazajuci Cetiri vrste brzine: elipsu (nepripovijedanje elemenata
fabule), sazetak (skrac¢eno predstavljanje dogadaja fabule), scenu (naizgled odnos jedan
na jedan dogadajnog i diskurzivnog vremena) i pauzu (deskriptivnho zadrzavanje na
jednoj vremenskom trenutku u kome se radnja ne pomjera naprijed). Cak daje i vrlo

jednostavne formule sa operatorima >, < i =, pri ¢emu se u slucaju nulte vrijednosti bilo

dogadajnog vremena bilo diskurzivnog vremena javlja i rezultatee kao koli¢nik (Genette

1972: 129). S druge strane, ucestalost se tice vremenskog ponavljanja i sazimanja u
odnosu sa jedinstvenosc€u i istovjetnoséu dogadaja. Kada likovi kucaju na vrata jednom ili
nekoliko puta, ovo se moze predstaviti jednom ili nekoliko puta. Tako se jedno kucanje
moze ponavljati sa simbolickom ucestalosc¢u u tekstualnoj vetziji, kao $to se i niz kucanja
moze sazeti u jednu jedinu reprezentativnu instancu u pripovjednom diskursu.
Najpoznatiji primjeri su gazenje stonoge u Rob-Grijeovom romanu Ljubomora (ft.
Robbe-Grillet, La Jalousie), koje se najvjerovatnije desilo samo jednom, i tipicno
okupljanje kod Germantovih u Prustovom Traganju, koje se prikazuje samo jednom iako
se odigravalo ¢esce (Fludernik 2010b: 609).

Zenetova definicija na¢ina kao regulacije narativnih informacija usredsreduje se
na vrstu i koli¢inu informacija prenijettih u nekom tekstu, i postala je Siroko
rasprostranjena, sa distancom i perspektivom kao dvjema glavnim regulatornim
modalnostima. Gorenavedeni tre¢i element pripovjednog teksta, naracija, moze dati
¢itaocu manje ili viSe detalja, na manje ili viSe direktan nacin (od scenskog predstavljanja
do zgusnutog sazetka), pomocu koga se ona stavlja na manju ili ve¢u udaljenost od onoga
Sto pripovijeda. Knjizevna pripovijest moze regulisati informacije i tako Sto izabere
odredenu perspektivu (od sveznajuée tacke gledista do ograniCene fokalizacije lika)
(Shen 2010: 322). Znacajnu razliku izmedu pitanja Ko vidi? i pitanja Ko govori? rjeSava
u odjeljku o perspektivi dajuci preglednu tabelu sa poznatim primjerima iz knjiZevnog

nasljeda raznih tradicija:

Dogadaji analizirani iznutra | Dogadaji analizirani spolja

Pripovjedac prisutan kao lik | (1) Junak prica svoju pricu | (2) Svjedok pric¢a junakovu
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u radnji pricu

Pripovjeda¢ odsutan kao lik | (4) Analiti¢ki ili sveznajuéi | (3) Autor prica pricu spolja

u radnji autor prica pricu

Samo se po vertikalnoj osi razaznaje ,tacka gledista® (unutrasnja ili spoljna), dok se
horizontalna odnosi na glas (identitet pripovjedaca), bez ikakve stvarne razlike u tacki
gledista izmedu primjera (1) i (4), kao i (2) i (3). U slucaju spoljne vertikale, romani o
Serloku Holmsu i Herkulu Poarou posluzili su kao primjeri (2) i (3), a sama &etvorna
struktura tabele stavlja je u blagu opoziciju Stanclovoj trokrakoj viziji narativnih
situacija, pa Zenet navodi da I$mael u Mobi Diku i Streder u Ambasadorima u stvari
zauzimaju isti fokalni polozaj, narocito zato $to je u prvom djelu fokalni lik glavom
narator, a u drugom je narator neki ,,autor* odsutan iz price (Genette 1972: 203-204).
Kako bi izbjegao reduktivne termine poput tacke gledista, vizije (Pujon) ili
aspekta (Todorov), uvodi u raspravu apstraktniji termin fokalizacija, koji odgovara izrazu
Bruksa i Vorena (engl. Brooks and Warren) focus of narration. Prvi tip naracije, onaj
klasi¢ni sa sveznajuéim pripovjedacem, preimenovao je u pripovjedni tekst sa nultom
fokalizacijom; drugi tip je nazvao tekst sa internom fokalizacijom (klasi¢an primjer su
Ambasadori), a nje ima u nekoliko podvrsta — fiksirana (sve prolazi kroz Stredera),
promjenjiva (kao u Gospodi Bovari, gdje je fokalni lik Ema, pa Sarl, pa Ema), i
viSestruka (u romanu u pismima isti dogadaj moze se osvijetliti sa nekoliko strana); treci
tip dobio je naziv tekst sa eksternom fokalizacijom (u romanima DaSijela Hameta junak
djeluje ispred nas ali mi ne saznajemo njegove misli, kao §to se deSava i u nekim
pripovijetkama Ernesta Hemingveja, npr. u ,,Ubicama®) (Genette 1972: 206-207). Za
izuCavanje savremene knjizevnosti od najvece je vaznosti interna fokalizacija, ne samo
zato Sto obuhvata prirodna ogranicenja svojstvena obi¢noj percepciji, nego i zato Sto
zahvata nacin predstavljanja karakteristi¢an za vecinu proze dvadesetog vijeka, pogotovo
one koja se temelji na modernistickim postulatima. Dok se pitanje Ko vidi? joS uvijek
koristi kao formula, i sam Zenet kasnije je priznao (1983) da bi ga trebalo zamijeniti
pitanjem Ko opaza?, buduéi da je bilo suvise orijentisano na vid na ustrb drugih cula

(Jahn 2010b: 174).
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Glas je takode termin Sirokog znacenja za polje pitanja koja se vezuju za govorne
¢inove naratora, od pripovjedne situacije do pripovjedackog idioma. Naratolosko
znaGenje termina uveo je Zenet upravo u vezi sa pitanjem Ko govori? u narativnom
tekstu, naspram pitanju Ko vidi? ili Cija perspektiva orijentise tekst? Na ovo pitanje autor
je odgovorio tipologijom pripovjedaca (auto-, ekstra-, homo-, hetero-, intradijegeticki
pripovjedac), i dalje prosirio raspravu o glasu na pitanje odakle narator govori (narativni
nivo) i kada narator govori (vrijeme pripovijedanja) (Aczel 2010: 634—635).

Korisno bi bilo dati i kratka objasnjenja nekih termina sa naznac¢enim prefiksima,
jer se javljaju ve¢ decenijama kao opSta mjesta naratologije, ponajvise zahvaljujuci
Zenetovoj raspravi o Prustu. Za njega postoji razlika izmedu homodijegeti¢ke i
heterodijegeti¢ke naracije, a ne izmedu naracije u prvom i tre¢em licu, poSto se Cesto
naracija treceg lica nalazi unutar naracije identifikovane kao naracija u prvom licu.
Homodijegeti¢ko pripovijedanje dopire od lika unutar dijegeze, a heterodijegeticko dolazi
od lika koji se nalazi izvan dijegeze (Abbott 2010b: 341-342). Da ne bismo suvise lutali
u mnos$tvu nesigurnih tumacenja ove teorije, pogledajmo Sta u definiciji pridjeva
diégétique kaze sam Zenet: ,u sada$njoj upotrebi, dijegeza je prostorno-vremenski
svemir koji se stvara pripovjednim tekstom; dakle, u nasoj terminologiji, u tom opstem
smislu dijegeticki = *onaj koji se odnosi prema ili pripada fabuli’; u specifi¢nijem smislu,
dijegeticki = intradijegeticki® (Genette 1972: 280). Na primjer, intradijegeticki
pripovjedac je lik-pripovjedac koji je, umetnut u pripovijest viSeg reda, kaziva¢ price
unutar pric¢e. U Srcu tame Dzozefa Konrada (Joseph Conrad, Heart of Darkness) Marlou
je lik u svijetu price €iji pripovjedacki Cinovi stvaraju drugi, umetnuti svijet pri¢e kada
prepricava put u Belgijski Kongo, susret sa Kercom itd (Herman 2010b: 261). Svaki
dogadaj isprican u narativnom tekstu nalazi se na dijegetickom nivou neposredno visem
od onog u kome je smjeSten narativni ¢in €iji je proizvod taj tekst. Redakcija fiktivnih
memoara koju obavlja knjizevni lik €in je izveden na prvom nivou, koji se moze nazvati
ekstradijegeticki, a dogadaji prepriCani u tim memoarima nalaze se u prvom
1972: 238). Tako je ekstradijegeticki narator onaj pripovjedac koji nije dio nijednog

okolnog dijegetickog okvira. U Srcu tame ekstradijegeticki narator proizvodi okvirnu
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pripovijest o Marlouovim pripovjedackim ¢inovima u narativnoj ,,sadasnjosti“ (Herman
2010a: 156).

Kada je autor odsutan iz djela, njegova odsutnost smatra se bez ikakvih problema
apsolutnom, ali ne vaze ista pravila za prisutnost unutar pripovjednog teksta — u Zilu
Blasu i Orkanskim visovima opazamo priovjedaca koji ucestvuje u radnji, mada Lokvud
nije tako &vrsto dio radnje kao $to je Zil, pa se Zenet opredjeljuje da Zila proglasi
junakom svoje price, a Lokvuda (i mnoge druge, kao Marloua i Votsona) posmatra¢ima
ili svjedocima. Za prvu podvrstu homodijegeticke naracije rezervise termin
autodijegeticka, budu¢i da je ona njen ,jaci stepen” (Genette 1972: 253). Na primjeru
Prevoovog (fr. Prévost) romana Manon Lesko (Manon Lescaux) Zenet objasnjava i
termin metadijegeza; okvirnu pricu, onaj dio teksta u kome pripovjedac najavljuje da ¢e
ispricati pri¢u, naziva osnovnim ili prvim pripovijedanjem (fr. récit premier). To se zbiva
od pamtivijeka, i umetanje pri¢e u pricu postoji i kod Homera i kod Umberta Eka, bez
sustinskih izmjena u tekstualnoj mehanici. Kada pripovjeda¢ ispri¢a sadrzaj uokvirene
pri¢e (bilo pronadenog rukopisa bilo zapaméene pripovijesti o kojekavim legendarnim
bi¢ima), to se naziva sekundarnim pripovijedanjem (recit au second degre), a tematski je
»glavna® pri¢a romana/epa. Tako se struktura nivoa romana Manon Lesko moze prikazati
ovako:

(1) Ranonkur se direktno obraca Citaocima i objasSnjava kako je napisao Memoare
Jjednog Plemica [ekstradijegeza]

(2) Unutar Memoara Ranonkur opisuje kako je u krémi sreo viteza De Grijea, koji
mu je ispric¢ao pri¢u o svojoj ljubavi prema Manon Lesko [dijegeza]

(3) De Grije prica svoje dozivljaje [metadijegezal]

Sam Zenet je metapripovijedanje shvatao kao pri¢u u pri¢i, ne kao pri¢u o priéi,
karakteristicnu za mnoge postmodernisticke tekstove, pa joj je tako dao znacenje viseg, a
ne nizeg nivoa od osnovne pripovijesti (Genette 1972: 238-243, Marceti¢ 2003: 85-89).
O ovom autoru moglo bi se raspravljati dugo i skoro nesicrpno, ali u narednim
poglavljima na red ¢e do¢i neki ne toliko obradeni elementi njegove narativne teorije,

posebno videnje vremena u pripovjednim tekstovima.
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Godina 1978. bila je jako povoljna za naratoloska istrazivanja, posto su tada
izdate (vrijeme je nepogreSivo pokazalo) tri vrlo uticajne studije o teoriji pripovijedanja:
Prozirni umovi od Dorit Kon (engl. Dorrit Cohn, Transparent Minds), Prica i diskurs:
pripovjedna struktura u prozi i filmu od Simora Cetmena (engl. Seymour Chatman, Story
and Discourse: Narrative Structure in Fiction and Film) i Naratologija: teorija price i
pripovedanja od Mike Bal (hol. Mieke Bal, Narratologie: Die Theorie van Vertellen en
Verhalen). Trebalo je malo viSe vremena da posljednja knjiga sa spiska uroni u glavni tok
naratoloskih priru¢nika posto je izvorno objavljena na holandskom, a na engleski
prevedena sredinom osamdesetih godina, pa ¢emo se njome samo iz tog razloga
pozabaviti kao tre¢om.

Kon se nalazi na tragu minucioznih analiza svijesti koje je dvadesetak godina
ranije sprovodila Kete Hamburger, i u uvodu studije kaze sljedeée: ,,Za Hamburgerovu je
predstavljanje unutrasnjih Zivota likova kriterijum koji paralelno odvaja prozu od
stvarnosti i izgraduje privid druge, nestvarne stvarnosti (Cohn 1983: 7). Polaze¢i od
tekstualnih istrazivanja, dokazuje da su neki govorni obrasci jedinstveni za prozu i
zavisni od prisustva izmisljenog uma unutar teksta. U te jezicke signale spadaju oznake
umne aktivnosti: glagoli svijesti, pripovijedani i unutras$nji monolozi, vremenski i
prostorni prilozi koji upuduju na junakovo sada i ovdje. Ova vrijedna i rijetka knjiga
sasvim posvecéena pitanjima svijesti u romanu sastoji se iz dvije razradene sekcije —
svijesti u kontekstu treceg lica i svijesti u tekstovima prvog lica. Autorka varijante treceg

lica sazeto rekapitulira nakon detaljnijih objasnjenja sa primjerima:

1) psihonaracija: naratorov diskurs o svijesti lika (najposrednija tehnika)
2) navedeni monolog: umni diskurs lika (najneposrednija)
3) pripovijedani monolog: umni diskurs lika prikriven naratorovim diskursom

(srednja) (Cohn 1983: 14)

Termin pripovijedani monolog oznacava istu pojavu kao i slobodni neupravni
diskurs (engl. free indirect discourse, FID ili SND), francuski style indirect libre i
njemacki erlebte Rede, i mozda nije zgoreg napomenuti da u savremenim teorijama proze

kriticki tekstovi poprimaju dodatnu koprenu nerazumljivosti upravo zbog neusaglasenosti
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terminologije, te je dobro ovaj pojmovni vokabular dovesti pod nekakav taksonomski
krov. Intuicija nalaze da je FID povezan i za upravne i neupravne oblike prenosenja
govora i misli, mada je podlozno kontoverzi da li se moze na bilo kakav strog nacin
izvesti iz ovih drugih oblika. Ova veza moze se oCitovati na primjerima sa osnovom iz

Dzojsa:

1) Upravni diskurs [direct discourse]: Rekao je: ,,Povuéi ¢u se u bastensku
kucicu.”

2) Neupravni diskurs [indirect discourse]: Rekao je da ¢e se povuci u basStensku
kucicu.

3) FID: Povuci ¢e se u bastensku kucicu.

FID je ,upravan® zato Sto se slaZze u licu i vremenu sa obrascem neupravnog
diskursa, ali ,,slobodan® zato $to nije gramatic¢ki podreden glagolu izricanja ili misljenja
(,Rekao je da...) (McHale 2010: 188—189). Konova zapaza ambivalentnost jednog
drugog, takode cCesto korisenog termina, unutrasnjeg monologa (engl. interior
monologue) — jedno znacenje odnosi se na pripovjedni postupak kojim se predstavlja
svijest lika direktnim navodenjem misli u okruzenju narativnog konteksta, a drugo
predstavlja pripovijedni zanr koji se u cijelosti obrazuje kroz tiho samoopstenje
zamiS$ljenog uma. Mada i postupak i zanr imaju dodirnih psiholoskih i stilisti¢kih tacaka,
njihovo pripovijedno predstavljanje sasvim je razli¢ito: prvi se posreduje (naveden
implicitno ili eksplicitno) kroz pripovjedacki glas koji upucuje na monologistu
zamjenicom treceg lica, dok drugi, neposredovan, i po svoj prilici samosvojan, saCinjava
autonomni oblik prvog lica, za koji autorka predlaze da stoji u klasifikaciji kao grani¢ni
slu¢aj naracije u prvom licu (Cohn 1983: 15).

Mnogi primjeri iz ove studije izvadeni su u obliku odlomaka, ne izolovanih
recenica, pa metodologija Dorit Kon donekle podsjeca na Butove rasprave o moralnosti,
nemoralnosti, amoralnosti, znanju i neznanju implicitnog autora, ali se pracenje
tekstualnih signala blizi i preciznim zakljuccima Borisa Uspenskog po pitanju tacke
gledista. U svakom slucaju, ni realista ni modernista ne manjka, a mjestimicno se zalazi u

tekstove pisaca koji nisu stvarali na engleskom jeziku, Sto njenim ,,formulama® daje

66



znatno veéu uvjerljivost; u najposrednijoj formi tre¢eg lica (Stancl bi je nazvao
auktorijalnim pripovijedanjem), unutrasnji zivot lika postaje rezonator za opste istine o
ljudskoj prirodi. Takav postupak javlja se i kod autora sa jako izraZzenim razlikama, kao
Sto su Balzak, Stendal, Filding i Tekeri, od kojih je Balzak izri€ito rekao da za cilj
Ljudske komedije (La Comédie humaine) ima opisivanje drustvenih vrsta (Cohn 1983:
23). Jedan od znacajnih doprinosa Dorit Kon teoriji pripovijedanja vidi se u razlici koju
pravi (kako u naraciji treeg tako i u naraciji prvog lica) izmedu saobraznosti i
nesaobraznosti (engl. consonance/dissonance) u proznom posredovanju svijesti. Ukratko,
u prenoSenju misli (engl. thought report), istaknuti ili ociti narator vidno se distancira od
svijesti i jezika lika. Takav pripovjeda¢ Cesto donosi samouvjerene moralne sudove,
budu¢i da se neke psihicke radnje kriju od svijesti samog lika, pa disonantna
(nesaobrazna, neusaglasena) prenesena misao karakteriSe intruzivne pripovjedace
auktorijalne pripovijesti, npr. Balzaka. U konsonantnoj prenesenoj misli, karakteristicnoj
za figuralnu naraciju (Henri Dzejms ili DZojs u Portretu), iS¢ezli ili neprimjetni narator
rado se stapa sa pripovijedanom svijes¢u. Ne tezi da daje uopsStene izjave, ne upusta se u
spekulativne ili eksplikativne komentare, koristi se analiticnim i konceptualnim izrazima,
a i sluzi se etickim privilegijama koje ima nad likom (Palmer 2010b: 604). Za ilustraciju
saobraznosti i nesaobraznosti pripovjedac¢a u psihonaraciji Konova je odabrala Smrt u
Veneciji (Thomas Mann, Der Tod in Venedig) i Portert umjetnika u mladosti; kod Mana
se primjecuje maksimalna disonanca, i to kroz izjave ex cathedra, nepogresivo odvojene
od naracije u uzem smislu gnomskim prezentom; takode tekst obiluje analitickim
terminima kao da se radi o klinickom izu€avanju tude psihe. ASenbahova svijest kao
takva ne vidi se nigdje ni po slikama ni po sintaksi, ni po slobodnim asocijacijama, ve¢ se
naprotiv moze procitati primjedba ,,ostarjeli Covjek*, poput Zalostive dijagnoze koju daje
psihijatar o tezem slucaju (Cohn 1983: 28). DZojsov Portret dijeli mnoge karakteristike
sa Smrcéu u Veneciji — oba protagonista su umjetnici, zauzimaju centar zbivanja, javljaju
im se i racionalne misli i nadrealne vizije, ali Dzojsov pripovjedac ne moze se uloviti kao
zaseban entitet unutar teksta; njegova najocitija osobina je da se ponasa kao kameleon,
neprekidno prilagodavajuci stil raspolozenju i uzrastu junaka. Jako se dobro primjecuje

odsustvo dispariteta izmedu pripovjedacke i dozivljajne svijesti, nepostojanje analize i
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zakljucaka, spekulativnosti i distanciranja, ¢ime Manov tekst obiluje (Cohn 1983: 30—
31).
Druga sekcija knjige takode se sastoji od tri opSirna poglavlja, poredana po

rastuéem udjelu ,,Ciste* svijesti u analiziranom tekstu:

1) Retrospektivni postupci
2) Od naracije do monologa

3) Autonomni monolog

Prvo poglavlje tice se pojava saobraznosti odnosno nesaobraznosti, ali ovaj put u
okviru pripovijedanja u prvom licu; jo§ veéa zanimljivost u odnosu na prvu sekciju
primjecuje se u jedinstvenoj dihotomiji izmedu autocitata (engl. self~quoted monologue) i
samopripovijedanog monologa (engl. self-narrated monologue). Autocitat je u stvari
navedeni monolog u pripovijedanju u prvom licu, izvjestaj o diskursu lika koji direktno
dolazi od lika, ne od druge instance koja bi ga mogla prelamati. Direktan izraz misli
nekog lika u naraciji trec¢eg lica uvijek ¢e biti navod, ali unutrasnji monolog prvog lica
ukljucuje retrospekciju, ponovno stvaranje ranijeg sjecanja, S$to podrazumijeva i
pripovjednu distancu od tog ranijeg ,ja“ i moguénosti dinami¢kog premjestanja
uspomena. Ove dvije osi hronologije i naracije dopustaju vremenski raspon od
sekvencijalnog do asocijativnog, a pripovjedni raspon od maksimalne distance izmedu
pripovjednog ja i dozivljajnog ja, kao i nultu granicu gdje se pripovjedno ja podvodi pod
dozivljajno ja (Cohn 1983: 183, Stifler 1988 par. 2).

Mnogi romani u kojim se prvo lice retrospektivno ispovijeda imaju i zamisljenog
naratera, oznacenog sa ,,gospodine®, ,.vi“, ,druskane®, ,drugovi moji®, ,,gospodo* i
sli¢no, a ova potreba za ispovijedanjem ili opravdanjem cCesto se tumaci kao postupak
distanciranja pripovjednog ja od dozivljajnog ja i krivice ovog potonjeg. Disonantna
autonaracija moze se javiti rano u knjizi, na primjer: ,,Nisam bio tada ovo $to sam sad,
imao sam samo dvadeset tri godine...“ S druge strane, Foknerova proza istiCe znacaj
hronoloske osi, a ne osi razlike izmedu jednog i drugog sopstva u vremenu; Stavise, i sam
trenutak lokutornog Cina ostaje nejasan, ne zna se da li se naracija odvija paralelno sa

radnjom nekog dana ili pred spavanje na kraju dana — Konova se odlucuje za drugo
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rjeSenje zato Sto smatra da se u Buci i bijesu frekventno daju monolozi sjecanja (engl.
memory monologues) (Cohn 1983: 250-251, Stifler 1988 par. 7). Svijest se u
najnepreradenijem obliku upravo prikazuje u nekim djelima Dzojsa (poglavlje
,Penelopa® iz Uliksa) i Foknera (prve tri sekcije Buke i bijesa), Sto Konova naziva
autonomnim monologom, koji je osloboden svakog pripovjedacevog posredovanja ili
pokroviteljstva (Prins 2011: 25). On opisuje duge, neprekidne odlomke u prvom licu ili
Citave tekstove koji sadrze neprekinutu i neposredovanu slobodnu upravnu misao (engl.

free direct thought):

Pretpostavljam da je bila pobozna jer je nijedan ne bi pogledao dvaput nadam se
da nikad necu biti ko ona ¢udo §to nije zeljela da sakrijemo lice (Joyce 1922, u:
Palmer 2010a: 571)

Ovakvi tekstovi nemaju samoanalitickih momenata, uzroci i posljedice se ne
razabiru, a same asocijacije ideja pruzaju kontekst za misli lika, u ovom slucaju ujedno i
naratora. Odvajajuci kauzalnost od autonomnih monologa, pisac poziva ¢itaoca da otkrije
razloge dogadajima iz teksta — tako se po analogiji, a ne po razvoju sizea, razna putovanja
kocijom, ljubavne avanture ili tu€njave povezuju sa slicnim radnjama u proslosti (Stifler

1988 par. 8).

U prozi prvog lica Cesta su metodoloska razmimoilazenja izmedu naracije i
navoda (quotation), pa se jasnosti radi naracija suzava na pojam koji znaci ,,dio teksta
razli¢it od navoda ili monologa®; navod ili monolog se uz to i odvajaju navodnicima ili
uvodnim klauzama tipa ,rekao je®, ,izjavila je“. Dok se navod javlja u prici vise
mimeticki, sama naracija dolazi do izrazaja kao dijegeza, manje neposredno. Korist ove
distinkcije komplikuje se time Sto se naracija moze naci, a €esto se i nalazi, umetnuta u
monologe ili navedeni diskurs, kao Sto se deSava u Srcu tame — poslije svega nekoliko
stranica pripovjeda¢ predaje diskurs jednom od likova, Cije rije¢i, iako su tehnicki
gledano navodi, pripovijedaju ostatak romana bez skoro ikakvih prekida (Abbott 2010b:
340).

69



Bitna novina kod Cetmena nalazi se u tome §to razmatra problem pripovijedanja
kao pojavu slobodnu od oblika u kome se javlja, tj. stvara opstu teoriju pripovijesti i u
verbalnim i u vizuelnim medijima, posebno filmu. PoSto se pric¢e pricaju na razne nacine
svaki dan oko nas, upustio se u diskusiju Sta je taj specificni supstrat sam po sebi;
slijede¢i francuske strukturaliste Barta, Todorova i Zeneta, postavlja dualisti¢ku hipotezu
da pripovijedanje mora imati svoje $ta i svoje kako — Sta naziva pricom, a kako
diskursom. Pripovijedana materija ima svoje znacajne elemente, elemente price, a to nisu
ni rije¢i, ni slike, ni gestovi, ve¢ dogadaji, situacije i ponasanje oznaceni rije¢ima,
slikama i gestovima. Prenosivost price najjaci je razlog za tvrdnju da su pripovijesti zaista
strukture nezavisne od bilo kojeg medija, ali Cetmen se s razlogom pita $ta je to
struktura. Pozajmljujuéi objasnjenje od Zana PjaZea (fr. Jean Piaget), navodi da struktura
mora posjedovati tri osobine, zajednicke matematici, antropologiji, fizici, filozofiji i
lingvistici: cjelovitost, transformaciju i samoregulaciju. Pripovijest je jasno cjelovita
posto se sastoji od konstituenata — dogadaja i egzistenata — koji se razlikuju od svog
konstituta; dogadaji i konstituenti su jedinstveni i odvojeni, ali pripovijest je
sekvencijalno slozena, a i sami dogadaji imaju teznju da se povezuju ili uzajamno
objasnjavaju. Proces pomocu koga se narativni dogadaj izrazava jeste njegova
"transformacija’, kao prelazak nekih sintaksi¢kih obrazaca u druge iz dubinske u
povrsinsku strukturu (uticaj Noama Comskog u humanistickim naukama sedamdesetih
vise je nego ocit). Samoregulacija znaci da struktura odrzava i zatvara samu sebe, i
transformacije svojstvene strukturi nikada ne vode van sistema nego uvijek stvaraju
elemente koji mu pripadaju i cuvaju njegove zakone (Chatman 1980: 20-21).

Dogadaj u narativnom smislu za Cetmena je ili radnja (engl. action) ili zbivanje
(engl. happening), a oboje podrazumijevaju izmjenu stanja; radnja je izmjena stanja koju
uzrokuje agens ili neko ko uti¢e na pacijensa. Ukoliko je radnja bitna za size, agens ili
pacijens se naziva likom; tako je lik narativni, ali ne nuzno i gramaticki, subjekat

pripovijednog predikata. Kada bismo to morali dati u primjeru, izgledalo bi ovako:

1) Dijamante je ukrao neki lopov. [lik je i gramaticki subjekat]

2) Policija je saznala da su dijamanti ukradeni. [lik se podrazumijeva]
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U glavne radnje koje lik moze izvrsiti spadaju neverbalni fizi¢ki ¢inovi, govori,
misli, osjecanja, opazanja i senzacije. Niz dogadaja u pripovijedanju nije prosto linearan
nego uzrocan, a uzro¢nost se moze ocitovati eksplicitno ili biti prisutna implicitno. U
c¢uvenom Forsterovom primjeru: ,,Umro je kralj, a onda je kraljica umrla od tuge* ljudski
um uporno trazi strukturu, i Citaoci ¢e pretpostaviti da kraljeva smrt ima neSto sa
kralji¢inom sve i da nema priloske odredbe ,,0d tuge* (Chatman 1980: 44-46). Ipak,
postavlja se pitanje da li je odnos izmedu sekvence i uzro¢nosti odnos nuznosti ili odnos
vjerovatnocde, i da li neki dogadaji obrazuju sekvencu bez ikakve medusobne povezanosti,
ne dugujuci svoje postojanje nijednom drugom ¢lanu. Tako se ¢esto upotrebljava i termin
sluc¢ajnost (engl. contingency), u smislu da takav dogadaj zavisi od neceg jo$ uvijek
neizvjesnog, ne akcidentalnog. Citalac ima tendenciju da povezuje i najraznorodnije
dogadaje u nekakvu cjelinu, ali savremena proza obiluje dogadajima od manje vaznosti,
za razliku od tradicionalnih pri¢a o razrjeSenju. Danas se vise paznje u tehnici posveéuje
predstavljanju dogadaja koji otkrivaju neko stanje stvari, a ne rjeSavaju (engl. reveal vs.
resolve). Da li ¢e se Elizabet Benet udati od klju¢nog je znacaja, a da li Klarisa Dalovej
provod vrijeme kupujuéi cvijece ili piSuéi pisma sasvim je u drugom planu, dok se sitnim
dogadajima u stvari ilustruje njen karakter (Chatman 1980: 47—48).

Svaki fikcionalni svijet ima distinktivna ontoloska obiljezja i svaki funkcioniSe
pod nizom uzro¢nih zakona, koji su vazni koliko i vrijeme i prostor modelovani u djelu.
,Uzrocni okvir® djela, ili kanon vjerovatnoée koji ustrojava njegov fikcionalni svijet
obi¢no je jedan od Cetiri osnovna tipa: natprirodni (gdje vanprirodne sile kao bogovi,
vracevi i vile imaju mo¢ da oblikuju i usmjeravaju dogadaje — Edip, Magbet),
naturalisti¢ki (gdje se sve transformacije odvijaju po prirodnim zakonima i uobi¢ajenim
ljudskim normama — Vasar tastine, Zerminal), slu¢ajni (u kome su obi¢ne ili vjerovatne
uzrocne progresije prekinute ili odsutne, a zbivaju se statisticki neocekivani dogadaji —
Uliks, Mastarije) 1 metafikcionalni (kada dogadaje fikcionalnog svijeta eksplicitno
mijenja njihov tvorac u ¢inu metalepse, istupaju¢i na binu ili na stranicu romana —
Prosjacka opera, Djeca ponoéi) (Richardson 2010: 51). Cetmen pored logike povezanosti
medu narativnim dogadajima zapaza i logiku hijerarhije, i usvaja Bartove termine noyau i
catalyse, samo $to ih prevodi kao jezgro i satelit; vazniji dogadaji su ¢vorovi u strukturi i

poslije njih se pric¢a kre¢e u jednom ili drugom pravcu. Tako Ahilej moze a i ne mora
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predati robinju, Hak Fin moze ostati kod kuce ili zaploviti niz rijeku, a bez sporednih
dogadaja ili satelita ne naruSava se sustina siZea, samo se malo krnji opsti estetski ugodaj.
Dakle, pripovijest se sastoji od skeleta koji Cine jezgra, a od svakog jezgra binarnom
disjunkcijom se moze sti¢i do dva razliCita zavrSetka teksta; ako je klasi¢no
pripovijedanje oslonjeno na lanac jezgara sa samo jednim kona¢nim ishodom, antiprica
se moze definisati kao napad na ovu konvenciju koji sve izbore smatra jednako valjanim.
Primjer Borhesove pripovijetke ,,Vrt sa racvastim stazama™ odli¢no ilustruje logiku
antiprice; ukratko, drevni roman pisca Cui Pena sadrzi i proroc¢ku recenicu: ,,Ostavljam
buduc¢im vremenima, ali ne svima, svoj vrt sa ra¢vastim stazama.* Lik koji to Cita shvata
da autor bira simultano sve moguénosti koje mu prozno djelo pruza, stvarajuci razne
buduénosti, koje za posljedicu stvaraju druge i racvaju se u beskraj. Tako se pripovijesti
simultanih krajeva po efektu oslanjaju na nejavljanje pripovijesti jedinstvenog izbora,
koje citalac vjerovatno pretpostavlja — upravo je dio utiska sadrzan u (iznevjerenim)
ocekivanjima da ¢e naracija imati samo jedan zavrsetak (Chatman 1980: 53-57).

Ni Cetmen nije zaobisao pojam tacke gledista, posto je dosta naratologa dalo
doprinos problemu fizicke, psiholoske i ideoloske pozicije sa koje se predstavljaju
pripovijedane situacije i dogadaji, perspektive kroz koju se filtriraju. Uglavnom se
kriticari slazu da se filtrirajudi ili opazajudi entitet, drza¢ tacke gledista ili fokalizator,
moze nalaziti unutar dijegeze ili van nje. U prvom slucaju to naziva filterom, kada tacka
gledista izvire iz lika (reflektora, centralne inteligencije ili kamere), a u drugom Kkoristi
termin ugao gledanja (engl. slant) — tacka gledista u tom slucaju izvire iz manje-vise
sveznaju¢eg, manje-vise perceptualno ograni¢enog pripovjedaca (Prince 2010: 442).
Polaze¢i od nuznog upozorenja Monroa Birdslija (engl. Monroe Beardsley) da se
»govornik knjizevnog djela ne moze poistovijetiti sa autorom osim ako autor nije pruzio
ili najavio pragmaticki kontekst koji povezuje govornika sa njim“, Cetmen raspravlja o
neizbjeznom implicitnom autoru po Butovoj liniji, o ,,drugom sopstvu® ili ,,zvani¢nom
pisaru®, razli¢itom od implicitnih autora kod svih drugih pisaca. Taj autor se implicira ili
rekonstruise u CitaoCevoj svijesti na osnovu pripovijesti, i on nije pripovjedac, nego radije
princip koji je izmislio pripovjedaca i sve ostale elemente romana, koji je slozio karte na
odredeni nacin. Za razliku od naratora, implicitni autor nam ne moze reci nista, on, ili

bolje, ono nema nikakav glas, nikakav nacin komunikacije. Upucuje nas tiho, kroz
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zamisao cjeline, pomocu svih glasova koje je odabrao da nas nauce, $to je dosta blizu i
Bahtinovom shvatanju polifonije u narativnom proznom tekstu, po ¢emu se proslavio i na
analiticki orijentisanom Zapadu (Chatman 1980: 147-148). S druge strane, odbija Butovu
ideju o moralnim normama koje nameée podrazumijevani autor — za Cetmena (pod
velikim uticajem francuskog strukturalizma), norme su opsti kulturni kodovi, i stvarni
autor moZe postaviti bilo kakve norme po svom nahodenju kroz implicitnog autora, i ne
treba optuzivati ni Dantea ni Monterlana (fr. Montherlant) za dogadaje u knjigama koje
izazivaju njihovi implicitni autori. Nase prihvatanje njihovg svemira je estetsko, a ne
eticko. Parnjak ovog autora zove se implicitni Citalac, ne onaj od krvi i mesa koji sjedi u
sobi i Cita svesku knjige, nego publika koju pretpostavlja sama pripovijest; kao i
implicitni autor, i ovaj Citalac je uvijek prisutan, ali narator i narater ne moraju biti uvijek
prisutni, tvrdi ovaj teoretiCar. Kada stvaran covjek sklopi fikcionalni ugovor, dodaje
drugu li¢nost, i postaje implicitni Citalac; narator se moze udruziti sa implicitnim
autorom, a i implicitni Citalac koga proizvodi pravi Citalac moze ili se ne mora udruziti sa
naraterom. U nekim romanima savez je blizak, kao u Tristramu Sendiju, a negdje je
distanca velika, kao u Srcu fame. Cetmen daje i vrlo &esto reprodukovan dijagram

narativne situacije:

Pripovjedni tekst

stvarni — [ . .. . . e — stvarni
implicitni — (narator) — (narater) — implicitni

autor autor ¢italac ¢italac

Imanentni pri¢i su samo implicitni autor i implicitni Citalac, dok su narator i narater
opcioni, pa stoje u zagradama (Chatman 1980: 150-151).

Ovaj autor je napravio znacajan pomak kao kvalitativnom poimanju glasa, kada je
pokusao da kategorizuje pripovjedne glasove po njihovoj cujnosti. Ponudio je skalu
glasne Cujnosti koja ide od ekstremne vidljivosti (engl. overtness, eksplicitnog
samopominjanja u naraciji) do jedva primjetne prikrivenosti (engl. covertness).
Naratorovo vidljivo prisustvo oznafeno je eksplicitnim opisom, direktnim javljanjem
narateru o okruzenju koje treba da spozna. Tako vidljivi pripovjeda¢ Sinova i ljubavnika

odmah najavljuje da postoji: ,,Botoms se sastojao od Sest blokova rudarskih nastambi,
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dva reda po tri, kao tackice na domini Sestica-prazno, i od dvanaest kuc¢a po bloku.* I
glagol sastojati se i poredenje jasno predstavljaju ovu instancu u naraciji. Vlastito ime,
kao i odredeni clan, ima deikti¢ku funkciju, i utvrduje pojedinacnu specifi¢nost;
neodredeno prvo pominjanje likova povlaci svjesniju potrebu za uvodenjem, i stoga za
izaSao je iz izbe u kojoj je zivio na Trgu S. i odSetao se...” Tako je u Zlocinu i kazni, ali
kod Hemingveja se na prvoj strani teksta moguce nadi iskaz: ,,Major (the major) je sjedio
za stolom uza zid.“ Romani Virdzinije Vulf uranjaju u odredenu deiksu ¢im ih citalac
otvori (Chatman 1980: 219-222). U prikrivenoj naraciji ¢ujemo glas koji govori o
dogadajima, likovima i okruZenju, ali njegov vlasnik ostaje skriven u diskurzivnoj sjenci.
Cetmen razlikuje i tre¢u vrstu, nepripovijedanu pri¢u (engl. non-narrated story), u kojoj
se situacije i dogadaji prikazuju sa minimalnim pripovjedackim posredovanjem —
klasi¢an primjer je Hemingvejeva pripovijetka ,,Brda kao bijeli slonovi®“ (“Hills Like
White Elephants®), sa scenom i razgovorom kao iz filma sa staticnom kamerom, i vrlo
Sturim glagolima govorenja (lat. verba dicendi). Prikriveni tip naracije moZze izraziti
govor ili misli lika u neupravnom obliku, za $ta je potreban interpretator da pretvori misli
lika u indirektni izraz, i nekad se i njegov ugao gledanja umece u rijeci; recenica ,,DZon
je rekao da ¢e doci* ne znaci da je DZon rekao upravo tako, pa zakljucujemo da se neki
narator pomalja iza kulisa. U ,,Dva ljubavnika“ od Dzojsa Lenehan nije narator, nego
samo lik, a njegove misli prenosi spoljni govornik: ,,U masti je ugledao par ljubavnika
kako hoda niz mrac¢an drum; zacuo je Korlijev glas u dubokom energi¢cnom udvaranju i
opet vidio zaljubljen izraz usta mlade zene...“ U njegov vokabular ne spadaju rijeci kao
duboko energicno udvaranje, nego mu ih pripovjeda¢ samo namece (Chatman 1980:
197-198). Neke recenice se ne mogu prenositi bez gubljenja smisla, a ovom prilikom
valja naglasiti da se u prevodu na druge jezike deSava izvjestan broj promjena koje
iziskuje gramatika ciljnog jezika; tako se moramo drZati na oprezu kada analiziramo

iskaze poput ovih:

Egbert blurted out, ’"How I have loved it!” direktni oblik
?Egbert blurted out how he had loved it. nemoguci ind. oblik
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U prvoj recenici "how’ znaci "koliko’, dok u drugoj znaci *na kakav nacin’. Dakle,
u prenoSenju upravnog diskursa ili govora dolazi do izmjena koje neke narativne situacije
ne trpe i shodno tome postaju neodrzive u novom kontekstu. Cetmen daje i prakticnu

tabelu koja se zasniva na nekoliko binarnih opozicija:

Sa konferansom (tag clause) Slobodan
Upravni:
Govor “I have to go,” she said. I have to go.
Misao “I have to go,” she thought. I have to go.
Neupravni:
Govor She said that she had to go. She had to go.
Misao She thought that she had to go. She had to go.

Slobodni govor i misao iskazuju se na identi¢an nacin, i stoga postaju dvosmisleni.
Upravne slobodne forme karakteriSu unutrasnji monolog, a neupravne forme to ne rade,
zato Sto se pretpostavlja pripovjedac¢ ako ima zamjenica treceg lica u tekstu, udruzena sa
anteriornim vremenom (engl. anterior tense). Naravno, mogu se nac¢i izmijesane upravne i
neupravne forme u istom tekstu, $to obilato pokazuje primjer Uliksa (Chatman 1980:

199-201).

Mike Bal otvara svoju studiju Naratologija premisama Kkoje evociraju
fenomenolosku struju u knjizevnim istrazivanja proznih tekstova, tako Sto tvrdi da za
status pripovijedanja i nije toliko bitno da li pripovjedac ukazuje na sebe ili ne. Naime, i

romane u ,,prvom* i romane u ,trecem® licu prica ista govorna instanca:

Stejnov duboki bas odjekivao je u holu.

(Ja pricam): Stejnov duboki bas odjekivao je u holu.

Ipak, nije besmisleno razlikovanje izraza ,,naracija u prvom licu“ i ,naracija u

treCem licu®, upravo zato Sto se moze naci neogranicen broj ovakvih opozicija:
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Sutra ¢u napuniti dvadeset jednu godinu.

Els ¢e sutra napuniti dvadeset jednu godinu.

Opet se obe recenice mogu napisati sa uvodnom klauzom ,,ja pricam®, s tim da
razlika lezi u objektu jezickog izrazavanja — primjer sa Els povlaci da pripovjedna
instanca ne ukazuje na sebe kao na lik. Stoga Bal uvodi dihotomiju izmedu eksternog
pripoviedaca (EP) i pripovjedada vezanog za lik (PL), koji su termini analogni Zenetovim
heterodijegeti¢kim i homodijegetickim naratorima, ali Zenet ne postavlja imanentnu
instancu u prvom licu koja stalno stoji negdje iza svake recenice teksta (Bal 2000: 22—
23).

Kada se upoznamo sa cijelim odlomkom, Bal razvija svoju teoriju do

formalizacije koja kao da potice iz kibernetike ili programerstva; vidje¢emo to integralno:

Stejnov duboki bas odjekivao je u holu.

»Dodi, Dzek, dodi, kuce, hajde sa gazdom! Ides li sa mnom!?*

Zadovoljno lajanje terijera odjekivalo je, i u velikoj brzini sjurio se
niza stepeniste. Kao da se saplitao o sopstvene Sape.

,Oh, taj Stejnov glas!“ prosiktala je mama Otile kroza zube, i

besno zalupila knjigu koju je ¢itala.

Dakle, glas koji se javlja pripada Stejnu, ljutnja njegovoj Zeni (mami Otile), a
govorna instanca je EP; bududi da se radi o romanu, prica je najvjerovatnije izmisljena, a

nije svjedoCanstvo. Recenicu Bal prikazuje ovako:

(Ja kazem: (ja izmiSljam: (Otile fokalizira:))) Stejnov duboki bas odjekivao je u

holu.

Dakle, eksterni pripovjedac¢ (EP) daje viziju fokalizatora vezanog za lik (FL), tj.
Otile govori o Stejnu — pripovjedac, fokalizator i akter su sva tri razliCitog identiteta.

Formula za ovu recenicu glasi: EP / FL (Otile)-Stejn /. Postoje i drugacije mogucnosti, u
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zavisnosti od autorove namjere i iskazne strukture teksta, pa se pripovjedac i fokalizator
mogu poklapati, a akter razlikovati, ili se odnositi na neki tre¢i nacin. Situacija se
dodatno komplikuje kada u drugoj verziji teksta opazimo moguénost viSestruke

fokalizacije:

Jednog dana je jedan gospodin — zvademo ga, da bismo vam
olaksali, Stejn — krenuo sa svojim psom u Setnju, dok je njegova Zena
dremala u sobi. Stejnov duboki bas odjekivao je u holu. Uplasila se od

njegovog glasa posto je bila jako osetljiva na zvuke. Oh, taj Stejnov glas!

Pripovjedac sebe imenuje prvim licem mnozine, ali on nije akter u fabuli;
upucivanje na Otilinu osjetljivost na zvuke moze se tumaciti kao (1) pristrasnost ili (2)
osudivanje preosjetljive zene. U prvom slucaju radi se o dvostrukoj fokalizaciji, o

anonimnom fokalizatoru koji moze pripadati i pripovjednoj instanci i pristrasnom liku:

EF + FL Otile-Stejn

EF1 + FL2 Otile-Stejn (ako uzmemo u obzir nivoe fokalizacije)

Dakle, pripovjedac¢ se moze nalaziti izvan fabule ili unutar nje; fokalizator moze
biti lik, fokalizacija moze varirati po instancama, dolaziti od lika do pripovjedaca i
obrnuto, stapati se u tekstu u jedan entitet, biti akterska ili svjedoCanstvena. Analizirane
pripovjedne situacije — razli€iti odnosi izmedu pripovjednog ja i objekta pripovijedanja —
najcesSée se nalaze unutar jednog narativnog teksta, kada ve¢ na prvim stranicama romana
vidimo okvir i odnose pripovjedac/fokalizator/akter, ali se ta situacija moze i promijeniti,
kada pripovjeda¢ na manje ili viSe suptilan nain varira tacku glediSta, pogotovo u
postmodernistickim romanima. Takav postupak za posljedicu ima nestabilnost usljed koje
Citalac postaje svjestan fiktivne konstrukcije (Bal 2000: 24-28).

Postzenetovska teorija fokalizacije pretrpjela je jak uticaj Baline kritike
Zenetovog modela i njenog uvodenja raznih novih termina i izmjena. Sustinski, ona
predlaze pet osnovnih modifikacija: 1) izbacuje Zenetovu trodijelnu tipologiju (nulta

fokalizacija, interna fokalizacija i eksterna fokalizacija), smatrajuci da je fokalizacija
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nuzna a ne opciona osobina pripovijednih tekstova; 2) redefiniSe eksternu fokalizaciju
kao postupak koji orijentiSe tekst oko percepcije i tacke glediSta pripovjedaca; 3)
zamjenjuje Zenetov ,fokalni lik terminom ,,interni fokalizator®, na koji nacin uspijeva
da izradi sistematsku opoziciju izmedu internih i eksternih fokalizatora/fokalizacija; 4)
razlikuje opaziva i neopaziva fokalizovana (engl. focalised), predmete fokalizacije, stvari
vidljive u realnom svijetu naspram stvari vidljivih samo u svijesti ili masti lika; 5) kao
posljedica prihvatanja fokalizatora nejednakog statusa i tekstualne snage (pripovjedaca
protiv likova), istrazuje mehaniku i hijerarhiju predstavljanja percepcije drugih umova,
usvajanja tude taCke glediSta, predavanja tekstualne fokalizacije podredenom
fokalizatoru, ulancavanja ili umetanja fokalizacije — da li se fokalizator vezan za lik (FL)
necega sjeca ili fokalizator-pripovjedac (EP) vidi da se interni fokalizator sjeca i sl (Jahn
2010b: 174).

Pripovijedni nivoi mogu se gotovo neprimjetno mijenjati kroz naoko sitne
varijacije u vezi sa izjavnim refenicama i prenesenim govorom, naravno, u zavisnosti od
mogucnosti datog jezika; tako se priblizno isto sustinsko znacenje posmatra kroz razlicite

prizme u narednim primjerima:

,Oh, taj Stejnov glas®, prosiktala sam izmedu zuba. [upravni govor je dat iz
diskursa pripovjedaca-lika u jednom trenutku, a konferansa ili fag clause dolazi iz

drugog vremena istog pripovjedaca-lika — dakle, radi se o dva nivoa, PL1 i PL2]

Oh, taj Stejnov glas! Ne mogu to viSe podnositi. [emotivna recenica pripada istom
pripovjedacu-liku, i dogadaji se odvijaju u istom vremenu — za Mike Bal i emocija

je dogadaj]

“Oh, taj Stejnov glas!” prosiktala je Otile izmedu zuba. [eksterni pripovjedac¢ daje

rije¢ pripovjedacu-liku, i to sa nivoa EP1 na nivo PL2 Otile]

Oh, taj Stejnov glas! Potpuno razumijem zasto Otile to viSe ne moze podnositi.
[eksterni pripovjedaé, koji je ujedno i fokalizator, pristrasan je u korist Otile, i

iskaz se zadrzava na istom nivou] (Bal 2000: 30-31).
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U posljednjem primjeru govornik se izrazava o sebi, a govori i o Otile i njenom
muzu, i ukazuje na sebe tako Sto daje oduska emocijama — to Bal naziva personalnom
jezickom situacijom, a jezik o nekom tre¢em je za nju impersonalna jezicka situacija.
Takode se ove dvije situacije mogu preplitati sa nivoima i okvirima koji formiraju
narativni tekst — eksterni pripovjeda¢ uokviruje tekst pripovjedaca-lika, ili EP1 moze
uokviriti tekst koji proizvodi neki EP2, pa EP3 i sli¢no (ovo &esto &ini Seherezada). Na
prvom nivou nekada se pripovjedac eksplicitno ili implicitno obraca ¢itaocu, a na drugom
se akter obraca drugom akteru, ili se u izvjesnim eksperimentima vise paznje obraca na
,okvir“ nego na ,,sadrzaj“. Sto se indirektnog govora ti¢e, u njegova glavna distinktivna

obiljezja spadaju:

1) Kazuje se na visem nivou od nivoa na kome se smatra da su rije¢i u fabuli
izgovorene
2) Rijeci koje je izgovorio akter daju se uz pomo¢ izri¢nog glagola i veznika

3) Akterove rijeCi se ponavljaju precizno i detaljno

Nekoliko primjera osvjetljava problem transformacije i interpretacije izgovorenog
ili zamisljenog teksta, sa osvrtom na fine nijanse razlike (ne uvijek opazive na prvi

pogled) izmedu slobodnog indirektnog govora i pripovijedanja:

Els je rekla: ,,Ja odbijam da tako nadalje zivim.* [direktni govor]
Els je rekla da odbija da tako nadalje zivi. [indirektni govor]
Els je odbila da tako nadalje zivi. [slobodni indirektni govor]

Els je bilo dosta svega. [pripovjedni tekst] (Bal 2000: 32-37)

Kod Mike Bal, slitno Zeraru Zenetu, postoji podjela na tri osnovna nivoa
pripovijesti — na tekst (zavrSenu cjelinu jezickih znakova), fabulu (niz logi¢no i
hronoloski medusobno povezanih dogadaja) i pricu (na odredeni nacin prezentovanu

fabulu); oni ne postoje nezavisno jedan od drugog, a grada za istrazivanje sastoji se samo
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iz teksta, dok se prica i fabula moraju heuristicki razdvajati iz knjige koju citalac drzi u
rukama, zarad dobijanja preciznijeg instrumenta za tekstualnu analizu (Bal 2000: 11-13).

U aspekte price ubraja se nekoliko aspekata: redoslijed, ritam, frekvencija, likovi,
prostor i fokalizacija. Razlike izmedu rasporeda u prici i hronologije fabule nazivaju se
odstupanjem od vremena ili anahronijom, a hronologija se ¢ini promjenjivijom ukoliko je
fabula komplikovanija, a ,klasi¢ni“ roman XIX vijeka Cesto koristi ovu moguénost
preturanja stvarnog poretka dogadanja. Bal se u analizi vremenskih vidova teksta ¢esto
poziva na Zeneta, a daje i sopstvene primjere nastale po istim $ablonima kao Zenetovo
navodenje anahronija na samom pocetku Ilijade. Naravno, u modernoj knjiZevnosti se
vrlo Cesto i svijest nekog junaka moze smatrati 'mjestom’ desavanja, i anahronija videna
kroz takav diskurs mora se oznaciti subjektivnom, nestvarnom anahronijom — ako se lik
prisjeca kada je prije nekog vremena vidio ime znanca na spisku poginulih, dogadaj je
sjecanje, a ne videnje imena na spisku (Bal 2000: 59—68). Ritam se takode proucava na
sli¢nim osnovama, pa velikih izmjena u odnosu na Raspravu o pripovijedanju gotovo da i
nema — koli¢ina vremena koju dogadaji zauzimaju (mimeticko vrijeme) i koliCina
vremena koja se trosi za njihov opis (dijegeticko vrijeme) dijeli se na nekoliko stepenika:
elipsu (vrijeme fabule je prirodan broj, vrijeme price je 0), sazimanje (VF>VP), scenu
(VF=VP), usporavanje (VF<VP) i pauzu (VF=0, VP=n). Granice izmedu susjednih
tipova tempa donekle su fluidne, i teSko se mogu ta¢no klasifikovati osim u kontekstu
posmatranog pripovjednog teksta. Frekvencija ili ucestalost odnosi se na numericki odnos
izmedu dogadaja u fabuli i u pri¢i, i u ovakvom istrazivanju usredsredujemo se na
prikazivanje slicnosti (,,zajedni¢kih imenitelja®) izmedu cikli¢nih dogadaja. Pravo
ponavljanje desava se tek kada se dogadaj javi samo jednom a predstavi vise puta, kao u
eksperimentalnim romanima, a suprotnost — iterativna prezentacija — javlja se pri jedinom
predstavljanju niza dogadaja, kao kod Flobera i Prusta. I u ovoj taksonomskoj sekciji lako
se dolazi do gradiranih odnosa: jedan dogadaj-jedna prezentacija, preko vise dogadaja-
vise prezentacija, jedan dogadaj-vise prezentacija do vise dogadaja-jedna prezentacija
(Bal 2000: 82-94).

U blagom raskoraku sa Butom i Stanclom, a u primjetnom saglasju sa Zenetom,
Mike Bal daje argumentovanu teoriju fokalizacije i objasnjava kako referente, tako i

oznacitelje u svojoj maloj teoriji: ovi prvi analiticari brkaju pojmove govorenje i
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opazanje, pripovijedanje i viziju ispri¢anog, jer instanca koja vidi ima drugaciji status
nego instanca koja pripovijeda. Termin perspektiva daje donekle precizno odredenje
pojave koju opisuje, ali ukazuje i na pripovjedaca i na viziju, a ne nedvosmisleno na
entitet Sto upucuje na pripovjednu radnju. Na kraju, od imenice fokalizacija moze se lako
napraviti glagol, a i aludirati na tehnicki vid nekih drugih umjetnosti koje barataju
elementom vizije, kao Sto su film i fotografija (Bal 2000: 120-121). Fokalizacija je odnos
izmedu vizije, instance koja to vidi i onoga Sto se vidi. Odnos je sadrzajna kategorija
kada se radi o narativnom tekstu: A govori ono $to B vidi da C radi, i ne pripada
srednjem sloju (tekst—prica—fabula), nego se oba pola odnosa moraju analizom
osvjetljavati. Fokalizator je subjekat fokalizacije, tacka sa koje se elementi posmatraju, i
moze se nalaziti pri liku ili van njega — po fokalizatorima vezanim za likove (LF) bio je
poznat Henri DZejms, a neki drugi pisci ¢esto su ,,skakali sa jednog LF na drugi i davali
raznolike verzije istog dogadaja. Takode se deSava da fokalizacija sa LF prelazi na EF i
obrnuto, pogotovo kada se prikazuju stanja svijesti, misli, emocije i percepcija. Vazno je
obratiti paznju i na fokalizovani objekat, i utvrditi koji subjekat ga fokalizuje, a kao
objekat moze sluziti neki lik, ili pak zemlja, prostor, mjesto — slika koju dobijamo o
objektu govori kako o objektu tako i o subjektu i njegovoj moralno-ideoloskoj poziciji.
Dakle, osnovna pitanja u tom slucaju glase: sta lik fokalizuje, kako to radi i ko u stvari
fokalizuje (Bal 123-126).

Jedan naizgled banalan dogadaj moze se fokalizovati na vise nacina:

Marija je uCestvovala u demonstracijama.
Vidio sam da je Marija ucestvovala u demonstracijama.

Els je vidjela da je Marija ucestvovala u demonstracijama.

Prvi primjer nam prikazuje deSavanja kroz eksternu fokalizaciju, tj. EF nije dio
fabule; drugi pokazuje licni fokalizator sa uklopljenom recenicom [LF(ja)-u] , a treci
pokazuje aktera u tre¢em licu, sa istom narativnom strukturom [LF(Els)-u]. Drugi primjer
ipak ostavlja otvoreno pitanje ko je opazio osobu koja gleda Mariju — moguca su dva
odgovora, i to da eksterni fokalizator fokalizuje LF (na uokvirenom nivou), ili da li¢ni

fokalizator fokalizuje LF (na uokvirenom nivou). U tre€em primjeru je moguca jedino
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eksterna fokalizacija, koja kao nizi nivo obuhvata LF(Els). Tako se dolazi do zakljucka
da postoje razliciti nivoi fokalizacije, ali i da eksterni fokalizator uvijek daje dozvolu
internom da fokalizuje na nizem nivou — EF ostaje instanca sa sveobuhvatnim videnjem.
Bal signale koji oznafavaju prelazak sa nivoa na nivo naziva spojnim znacima, kao
,vidjeti®, ,cuti, ,,sanjati* i slicno, ali oni se ne javljaju uvijek tako istaknuti, i katkad se
moraju i€itavati iz teksta. Isto tako se EP moze sazivjeti sa percepcijom LF, pa stvarati
dvosmislenost u fokalizaciji, kada Citalac ne zna tacno ko vidi dogadaje, lik ili entitet van
fabule (Bal 2000: 131-134). Postavke Mike Bal o naratologiji umnogome su uzdrmale
objektivisticke iluzije, prisutne u umjetni¢koj teoriji do duboko u XX vijek, Sto je
izmijenilo epistemologiju ove grane nauke, a imalo i posljedica po posmatranje tekstova
drugih, nefikcionalnih Zanrova, pa se tako i u egzaktne nauke uselila subjektivnost,

naspram ,,bezli¢nosti* eksperimenta (Mirkovi¢ 2000: 194).

U Teoriji pripovijedanja (Theorie des Erzihlens, 1979) Franc Stancl
rekonceptualizuje tri pripovijedne situacije kao zbirne proizvode tri temeljne osobine:
Llica® (zasnovanog na kontinuumu prvog/treéeg lica), ,naina“ (zasnovanog na
kontinuumu pripovjedaca/reflektora) i ,perspektive” (zasnovanog na kontinuumu
sveznanja/ograni¢ene tacke gledista). U ovom modelu narativne situacije zauzimaju tri
segmenta ,.tipoloskog kruga®“, a svaka sa strane ima drugi segment koji stoji kao model
prelaznih oblika. Kako isti¢e autor, kruzni nacrt ne samo da omoguduje beskrajan broj
taCaka na koje se mogu postaviti paradigmatske, prelazne i teorijski mogucée forme, nego
StaviSe svaki polozaj na krugu neposredno pokazuje stepen odstupanja od normi doticnog
standardnog primjera (Jahn 2010d: 365). Prvi sastavni dio sadrzi se u pitanju ,ko
pripovijeda?“, na koje odgovor glasi: pripovjeda¢, koji moZe izgledati citaocu kao
samostalna licnost ili se unekolike povuéi iza pripovijedanog teksta, tako da je za Citaoca
prakticno nevidljiv. Istinska pripovijest predstavlja se kroz pripovjedaca (u li¢noj ili
bezli¢noj ulozi) i kroz reflektora. Njih dva zajedno obrazuju kategoriju nacina (njem.
Modus) u tipi¢noj narativnoj situaciji. Pod nacinom se podrazumijeva zbir mogucih
izmjena nacina pripovijedanja izmedu polova pripovjedaca i reflektora: pripovijedanje
znaci da Citalac sti¢e utisak da se pred njim nalazi neki djelatnik (vrsilac) koji prica pricu,

a predstavljanje znaci da se pred Citaocem ogleda fikcionalna stvarnost unutar svijesti o
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nekom modelu svijeta izgradenog u romanu, koji kod njega rada iluziju neposredovanosti
opazanja izmisljenog (Stanzel 2008: 70-71). Tipi¢ne pripovjedne situacije ostvaruju se i
kroz trijadu nacin, lice i perspektiva; svaki od ovih konstituenata omogucava velik broj
realizacija, koje dopustaju da se predstave kao formalni kontinuumi, jer postepeno i
neprekidno ispunjavaju rastojanje ili skalu izmedu dviju ekstremnih mogucénosti. Inace,
Stancl se argumentovano protivi uvodenju, ili bolje re¢eno, svodenju na binarne
opozicije, koje su ve¢ postale opSte mjesto strukturalisticke lingvistike i na njoj
zasnovanih Skola knjizevne analize. Isto tako naglasava da se viSe istrazivackih
mogucnosti otvara kroz trijadni nego kroz dijadni ili monadni model (kao kod teorije
Kete Hamburger, koja predvida vjecito prisutnu instancu — proizvodaca diskursa, ¢ak i
kada se radi o tekstovima bez vidljivog naratora, npr. u nekim Hemingvejevim

pripovijetkama). Tako nam tabelarno daje sljedeci spektar opozicija:

Formalni kontinuum nacina Opozicija  pripovjeda¢ —  nepripovjedac
(reflektor)
Formalni kontinuum lica Opozicija identitet — neidentitet (podrucje

postojanja pripovjedaca i likova)

Formalni kontinuum perspektive Unutrasnja — spoljasnja perspektiva

(perspektivizam — aperspektivizam)

(Stanzel 2008: 75-76)

Neke vrline i mane Stanclovog grafi¢kog prikaza teorije zapazila je i Dorit Kon u
studioznom c¢lanku pod naslovom ,,Opasavanje pripovijesti (“The Encirclement of
Narrative™); kruzni poredak narativnih oblika istovremeno moze upisivati povezane
tipove naporedno (Sto porodi¢na stabla ne mogu), obradivati viSestruke varijable (Sto
linearni redovi ne mogu), i gradirati opozicije (Sto uokvirene kvadripolarne sheme ne
mogu). Ipak, na trenutke se Cini da njemacki teoreti¢ar od svog kruga pravi cilj, a ne
heuristicko sredstvo (Cohn 1981: 161). Osnovna objasnjenja opozicija ne ostavljaju
mjesta sumnji, buduéi da Stancl daje odgovarajuce primjere iz obilja grade koju je
proucio; tako za klasi¢nog predstavnika naracije prvog lica nalazi SelindZzerovog Lovca u

zZitu (Salinger, The Catcher in the Rye):
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Ako ba$ hocete o tome da slusate, prvo biste vjerovatno zeljeli da znate
gdje sam roden, i kako mi je izgledalo Sugavo djetinjstvo, i kako su mi roditelji
bili zauzeti i sve to prije nego Sto sam se ja rodio, i sve te budalastine u fazonu

Dejvida Koperfilda, ali ne da mi se da u to ulazim.

Kada bi se ovaj odlomak morao prebaciti u trece lice, tj. ukinuti licno jedinstvo
izmedu Holdena i pripovjedaca, i uvesti drugog pripovjedaca koji postoji van
predstavljenog svijeta romana, naislo bi se na velike teSkoce. Tada bi se lik prvog lica
pripovijedanja Holdena Kolfilda morao presjeci u dvije figure, jednu koja nadgleda Sta se
deSava u svijetu romana, a drugu koja se nalazi unutar tog svijeta. Za jednog pravog
pripovjedaca dacki pojednostavljen sistem Holdenovih ocjena i misljenja bio bi isto tako
nepodesan kao nacin izraZzavanja pripovjedac¢a u prvom licu sproveden iz tinejdzerskog
slenga. Ukoliko se Zeli nasuprot tome za cilj transpozicije postaviti pripovijedanje u
treCem licu po modelu Portreta umjetnika, tada bi se morao eliminisati Holden Kolfild
kao pripovjeda¢. Pored toga, izgubio bi se i izraziti karakter ovih romana koji odise
ispovijednim diskursom, $to se ne ocCituje tako jasno u romanima sa reflektorima. Za
drugu opoziciju, izmedu unutrasnje i spoljne perspektive, Stancl nalazi podesan primjer u

Portretu umjetnika kada Stiven ¢eka na red za ispovijest:

Zavjesa se iznenada razmakla. Pokajnik je izasao. On je bio sljededi.
Ustao je uzasnut i naglo uSao u ispovjedaonicu. Konacno se desilo. Klekao je u
tihoj tmini i podigao pogled na bijelo raspece okaceno ispred njega. Bog je vidio
da mu je zao. Priznacde sve grijehe. Ispovijest ¢e mu biti duga, duga. Tada ¢e sviu
kapeli znati kakav je gresnik bio. Neka znaju. Istina je. Ali Bog je obecao da ¢e
mu oprostiti ako zazali. Zalio je. Sklopio je ruke i podigao ka bijeloj prilici,
molecéi se svim drhtavim tijelom, klate¢i glavom naprijed-nazad kao izgubljen,

moleci se cvileéim usnama.

Citalac baca konstantan pogled u Stivenov duh podevsi sa reenicom ,,Bog je

vidio da mu je zao®, a zaklju¢no sa recenicom ,,Zalio je.” Dijelovi teksta prije i poslije
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spadaju u objektivniju naraciju treceg lica, i samim tim svjedoci smo dviju suprotnih
perspektiva na vrlo malom prostoru, gotovo neprimjetno uklopljenih jedna u drugu
(Stanzel 2008: 82—84).

Kao posljednju opoziciju ukratko razmatra odnos i razlike izmedu pripovjedaca i
reflektora u kategoriji naina, na primjeru iz drugog poglavlja Uliksa, kada gospodin
Disi, direktor skole u kojoj mladi Dedalus radi, ogorcen i ustreptao pise pismo novinama
povodom ,razotkrivene® zavjere oko ,,podmetnute” sto¢ne bolesti. Fragmenat na malom

prostoru pokazuje prelaz sa sveznajuce narativne na reflektorsku funkciju:

Sve sam iskazao krajnje sazeto, reCe gospodin Disi. Re¢ je o Sapu i
slinavki. Samo pogledajte. O tome ne moze biti sporenja.

Dopustite da zauzmem malo vaseg dragocenog prostora. Ta doktrina
laissez faire, tako Cesta u nasoj istoriji. Nasa trgovina stokom. Put kojim su
kretale sve nase nekadasnje industrije. Pripadnici liverpulskog kruga koji su
osujetili planove o luci u Golveju. Evropa u plamenu. Isporuke Zzita kroz uske
vode kanala. SavrSena nepokolebljivost ministarstva poljoprivrede. Oprostite
zbog klasi¢ne aluzije. Kasandra. Zbog jedne zene koja nije bila bolja no sto je

morala biti. Da predemo na konkretno pitanje.

Drugi paragraf citata sadrzi odbljeske Stivenove svijesti i ilustruje proces
ovlasnog ¢itanja teksta koji je napisao gospodin Disi, dakle, radi se o reflektoru, a ne o
prvom ili tre¢em licu pripovijedanja. Kada bi se sadrzaj ovog odlomka stavio u usta nekoj
pripovjedackoj figuri, bitno bi se izmijenio njegov sadrzaj. Glavna teZina na taj nacin
ispricanog teksta viSe ne bi bila u subjektivnim utiscima koje pismo istie u svijesti
reflektorske figure, nego u stvarnom sadrzaju pisma (Stanzel 2008: 85).

Najveée zamjerke koje je Konova uputila Stanclu nalaze se upravo u domenu
prelaska iz prvog u treée lice pripovijedanja i obrnuto, za koji on kaze da se deSava
besavno, neprimjetno i neoznaceno. Prelaz iz figuralnih u autobiografske romane
povezuje tekstovima kao Sto su poglavlja Uliksa ,,Lestrigonci® i ,,Protej*, a kao klju¢ni

primjer unutraSnjeg monologa uzima ,,Penelopu®. Da bi potkrijepio tezu o neoznacenoj
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osobini zamjenicke reference u tekstovima koji se usredsreduju na unutrasnji Zivot

protagoniste, poziva se na tri razlicite vrste tekstova:

1) na neke moderne eksperimentalne romane, kao FriSove (njem. Frisch) ili
Vonegatove (engl. Vonnegut), ali previda da se zamjenicki odnosi tu namjerno krSe da bi
ilustrovali haoti¢na zbivanja i nedostatak logike

2) na autobiografske romane, poput Henrija Ezmonda, gdje narator cesto upucéuje
na sebe u treéem licu, ali Stancl smeée s uma da je to figura enuncijacije (iskazivanja), i
da se ne odnosi samo na svijest

3) na romane koji uokviruju segmente prvog lica unutar konteksta treceg lica,
poput poglavlja ,,Kalipso“ u Uliksu; ipak, i tu se u unutrasnjem monologu koristi jedno
gramaticko vrijeme, a u naraciji drugo, a i kada bi uloga zamjenica bila zamjenjiva, ne
bismo mogli razabrati Sta misli gospodin Blum, a Sta nam saopStava sveznajuci

pripovjedac koji ga gleda dok u kuhinji jede i hrani macku

Stancl, u stvari, zanemaruje citatnu prirodu umetnutih unutra$njih monologa, a s
tim i promjenu govornika koja se deSava svaki put kada se izmjenjuju reference treceg i
prvog lica u tekstovima ovog tipa. Poglavlje ,Kalipso“ je svakako izrazito
heterodijegeticki tekst, bez obzira na to koliko Stedro umeée monoloske citate (Cohn
1981: 166—-168). Njegov argument povodom razlikovanja narativne situacije prvog i
treceg lica ipak je dosta solidan — pomocu predstavljanja sistema tri tipi¢ne pripovjedne
situacije definiSe se glavna razlika izmedu li€nog Ich-pripovjedaca i auktorijalnog Er-
pripovjedaca kao posljedica pripadnosti odnosno nepripadnosti pripovjedaca
predstavljenoj stvarnosti, fikcionalnom svijetu u kome likovi zive. Pripovjeda¢ u prvom
licu razlikuje se po tome od auktorijalnog pripovjedaca u trecem licu kroz tjelesno
ucvrséen polozaj u fikcionalnom svijetu. Drugim rije¢ima, pripovjeda¢ u prvom licu ima
na raspolaganju ,tjelesno Ja“ (njem. ,Ich mit Leib“) u svijetu likova, a auktorijalni
pripovjedac, koji Stavise nekad govori ,,ja* kada se odnosi na samog sebe, nasuprot tome
nema na raspolaganju bilo unutar bilo izvan fikcionalnog svijeta likova vise od jednog
Htjelesnog Ja®. U auktorijalnom romanu ovo auktorijalno tijelo ostaje goli funkcionalni

mehanizam koji otprilike sjedi za pisaim stolom i vuce pero po papiru i koji stoga
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auktorijalno Ja ne odreduje egzistencijalno. Sasvim je drugacije sa pripovjedacem u
prvom licu klasi¢ne, tj. kvaziautobiografske forme Ich-romana; njegovo Ja je potpuno
konkretno ,.tjelesno ja*, dakle, njegova tjelesnost je dio njegovog postojanja koje se kao
dozivljajno Ja pokazuje Citaocu (Stanzel 2008: 123—124).

Raspravljajuéi o dosta &estom zbiru postupaka u modernoj prozi, Stancl obraca
paznju i na izvjesne nacine prikazivanja unutrasnjeg svijeta: unutraSnji monolog,
doZivljeni govor i personalna narativna situacija, kao i forme reflektorskog nacina,
pretpostavljaju neposredovanost, tj. iluziju direktnog pogleda u misli likova. Moderna
pripovjedna knjizevnost poklonila je viSe paznje prikazivanju svijesti barem kao jednom
drugom vidu prikazane stvarnosti i pored toga razvila vrlo razuden instrumentarijum
formi predstavljanja. Jedna od najvaznijih konsekvenci po tumacenje proizlazi
neposredno iz izbora izmedu unutrasnje ili spoljne perspektive: podjela predstavljanja
unutrasnjeg svijeta na zasebne likove neke pripovijesti i posljedice koje se iz ovoga
radaju po upravljanje simpatijama citaoca. I odbijanje privilegije unutrasnjeg gledanja
pojedinom liku je (negativan) oblik upravljanja naklonoséu, koji u svojim pri¢ama cesto
primjenjuje Hemingvej. Prikazivanje unutrasnjeg svijeta je krajnje djelotvorno sredstvo
upravljanja simpatijama, iz razloga $to i pored toga subliminalno proishodi uticaj Citaoca
u korist uobli¢ene pripovijesti. Sto &italac vise saznaje o najintimnijim motivima za stav
nekog lika, to ¢e veca biti njegova spremnost da odrzava saosjecanje, trpeljivost i
toleranciju prema stalnom stavu ovog lika. U nekim slu¢ajevima moze se javiti jednaka
podjela tezine na dva ili vise likova u Ciju se svijest Citalac unosi, pogotovo prilikom
jasnog prebacivanja simpatija Citaoca na figuru pretpostavljenu tokom prikazivanja
unutradnjeg svijeta. Tako se deSava sa glavnim likovima u Zaljubljenim Zenama (Women
in Love), ali u pripovijetki Margaret Drebl (engl. Margaret Drabble) ,,Iglene usi (“The
Needle’s Eye”) od ukupno tri glavna lika dominantno nam se nudi pogled u dusu samo
dvoma, supruzi i njenom prijatelju pravozastupniku, ali ne i muzu. Takode se sli¢na
analiza namece u romanu Dzejn Ostin Razum i osjecajnost (Sense and Sensibility), Cije su
junakinje dijametralno razliite sestre, Elinor (razum) i Marijana (osjecajnost); Citalac
odrzava stalan uvid u misli i osjecanja Elinor, ali s druge strane mu je nedostupan

neposredovan pogled u svijest Marijane (Stanzel 2008: 172—175).
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Ova vrlo korisna i uravnotezena knjiga zasluzuje i detaljniji prikaz kako bi se
bolje shvatilo teorijsko-metodolosko polje koje zahvata, ali to je tesko izvodljivo u okviru
pregleda naratoloskih Skola koji pokriva vremenski period od skoro osamdeset godina. Za
sam kraj sumarnog prikaza Stanclove teorije, donosimo pojednostavljenu reprodukciju
njegovog dijagrama, sa zadrzanim osnovnim kategorijama i najpoznatijim primjerima iz

knjizevnog korpusa:

Mol Flanders
urednik)

Mobi Dik Ajvanho

Ja kao svjedok, savremenik ili
urednik

Dejvid Koperfild

Pripovjedno Ja Tom DZons

Auktorijalna
situacija: Ja

je van svijeta
likova

Situacija

Haklberi Fin prvog lica
Put za Indiju
Dozivljajno Ja Pripoviedad
Reflektor
Scensko
Buka i bijes predstavljanje “Ubice”
1-11T Ja unutra$njeg
monologa
Crvena znacka
hrabrosti
Personalna situacija: Do{yljeni govor
“Penelopa” pripovijeda figura
Ambasadori
Ja . .
Spoljna perspektiva

Unutra$nja

Portret umjetnika
Gospoda Dalovej

Naredno bitno ostvarenje naratoloske struke dala je pripadnica telavivske Skole
Slomit Rimon-Kenan, i nosi naziv Narativna proza: savremena poetika (Shlomith
Rimmon-Kennan, Narrative Fiction: Contemporary Poetics, 1983). Objavljeno je i na
srpskom (2007. godine), te ¢e iz tog izdanja i doci svi citati u trenutnom kratkom prikazu

znacaja ove knjige.
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Poslije razudene taksonomske teorije Zerara Zeneta i kruznog dijagrama Franca
Stancla postalo je o¢ito da je vrlo tesko dati samijerljiv doprinos naratologiji kada
proucavalac zacrta cilj da ostavi trag slicne duzine ili dubine — na svu sreéu, Rimon-
Kenan to sebi nije dala u zadatak, nego je oveci prostor u knjizi posvetila rezimiranju
Zenetove teorije pripovijedanja, i na njegovoj trijadnoj osnovi histoire / récit / narration
strukturirala studiju po poglavljima Prica (II i III), Tekst (IV, V i VI) i Pripovijedanje
(VII i VIII). Dok je ,prica“ slijed dogadaja, ,tekst“ je govorni ili pisani diskurs koji
preduzima da ih isprica, tj. tekst je ono Sto ¢itamo. U njemu se dogadaji ne pojavljuju
obavezno u hronoloskom redu, osobine likova rasute su po Citavom tekstu, a svi elementi
pripovjednog sadrzaja predstavljeni su kroz neku prizmu ili perspektivu (,,fokalizatora®).
Cin ili proces proizvodenja teksta zove se ,,pripovijedanje®, i unutar samog teksta (ne u
empiriji), komunikacija podrazumijeva fikcionalnog pripovjedaca koji pripovijest
saopstava fikcionalnom narateru (Rimon-Kenan 2007: 12). U uvodu knjige daje se kratak
pregled narativnih gramatika, koje su u ovom poglavlju ve¢ opisivane, pa nije nuzno
navoditi ih detaljno — radi se, dakle, o najavi dubinske strukture koju daje Stros, pa
razraduje Gremas, i zatim, o naCinima imenovanja vaznih i sporednih dogadaja kod Barta
i Cetmena (jezgrima i katalizatorima/satelitima).

Malo viSe paznje nego mnogi strukturalistic¢ki teoreti¢ari Rimon-Kenan posvecuje
pojmu lika, koji je ve¢ od pocetka XX vijeka u proznoj praksi, a pogotovo 60-ih i 70-ih u
narativnoj teoriji doveden pod veliki znak pitanja, dotle da je Elen Siksu (fr. Héléne
Cixous) smatrala da ne postoji samo jedno Ja, nego da ih ima vise, ¢ime se stari stabilni
ego raspada. Cak ako je lik u postmodernoj knjizevnosti sveden na puko ukritanje
razli¢itih sila i dogadaja, ne preporucuje se ,,ubijanje” lika u romanima XIX vijeka i
ranijih epoha.

S jedne strane, semioticki pristup likovima nalaze da oni gube povlaséeni polozaj
u djelu i tekstualizuju se kao obrasci ponavljanja, a s druge strane, mimeticke teorije
smatraju da se knjizevni likovi modeluju prema predloscima iz objektivne stvarnosti, u
¢emu prednja¢i Bredlijeva (A.C. Bradley) analiza Sekspirovih likova, kada bivaju
istrgnuti iz konteksta i ¢ak se rekonstruisSu dogadaji kojih u tekstu nema, ali se uklapaju u
»profil“ tih vrsilaca radnje. Oba ova ekstremna gledista mozda ukazuju na razlicite

aspekte narativne proze, jer na nivou teksta likovi su ¢vorista neke verbalne zamisli, a na
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nivou price oni su neverbalne ili predverbalne apstrakcije ili konstrukti, djelimi¢no nalik
covjeku. Likove je na vrSioce radnje sveo joS Aristotel, a to su formalisti i naucnici
poslije njih samo radikalizovali, buduéi primorani da krenu od najsvedenijih pretpostavki
za svoje gramatike pripovjednih tekstova; Prop ih zove ,.djelokruzima radnje”, Gremas
»aktantima®, s tim da aktanata ima samo Sest (poSiljalac, objekat, primalac, pomagac,
subjekat i protivnik), a aktera bezbroj. RecCenica ,,Pjer i Pol daju jabuku Mariji* sadrzi
dva aktera (Pjera i Pola) koji funkcioniSu kao jedan aktant, a ,,Pjer kupuje sebi kaput* ima
jednog aktera (Pjera) koji funkcioniSe i kao posiljalac i primalac. Ipak, posto i predmeti i
dogadaji u prozi postoje zbog lika, tako se ovaj centralni pojam ne bi mogao izbaciti iz
rasprave a da umjetnicka proza znacajno ne izgubi na smisaonom kvalitetu. U nekim
pripovijestima lik je podreden radnji (Sindbad moreplovac), a u nekima je radnja
podredena shvatanjima lika, kao u Zloc¢inu i kazni — izmedu ova dva ekstrema postoji
puno proznih tekstova sa manje izraZzenim razlikama u dominaciji jednog ili drugog
fenomena (Rimon-Kenan 2007: 42-50).

Tri naredna poglavlja posvecena su instanci teksta, i svako ponaosob obraduje
odnos teksta prema vremenu, karakterizaciji i fokalizaciji; prvo medu njima pretezno
sumira vrlo iscrpnu Zenetovu raspravu na tu temu i daje nove primjere za kategorije
redoslijeda, trajanja i ucestalosti, ali ostaju¢i u njegovom pojmovnom okviru, drugim
rijeCima, ne praveci veéi iskorak iz poznatog terminosistema. U domenu karakterizacije
raspravlja se o formiranju lika, i Rimon-Kenan navodi da postoje dva osnovna tipa
tekstualnih indikatora karaktera: neposredno definisanje i posredno predstavljanje. U
prvom slucaju, osobina se imenuje pomocu pridjeva (,,on je bio dobrodusan®), apstraktne
imenice (,,njegova dobrota nije imala granice®) ili neke druge vrste imenice (,bila je
pravo dubre®). U drugom slucaju, osobine se ne imenuju nego se na razliite nacine
prikazuju 1 egzemplifikuju, pa se Ccitaocu ostavlja da izvodi zaklju¢ke o
podrazumijevanim osobinama. Tako u direktno definisanje spada iskaz: ,Izabela Arcer
bila je mlada djevojka sa puno samostalnih nazora. Njena masta radila je vrlo zivo...“ Uz
jednu ogradu, naime, da ovakve iskaze moze sa vjerodostojnoséu dati najautoritativniji
glas u tekstu, tj. ,,sveznajuci pripovjedac”, a svakako ne njeni sugradani, neki ludak ili
moralno kompromitovani lik. Indirektno predstavljanje postoji kada se osobina

egzemplifikuje i pokazuje, ali se ne pominje, i u njega spadaju sljedece tehnike:
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Radnja — uobicajeni postupci, kao Ivlinino brisanje prasSine kod DZojsa, otkrivaju
staticki aspekat lika, ali jedinstvene radnje, kao neko ubistvo, doprinose dinamici sizea i
uzrokuju preokrete u proznom tekstu

Govor — bilo kao razgovor bilo kao razmisljanje, on karakteriSe lik koji govori i
likove o kojima se govori; govor moze ukazivati na mjesto zivljenja, obrazovanje ili
profesiju, a pogotovo se moze iskoristiti u analiticke svrhe ako se radi o heteroglosiji (u
modernim romanima tesko je naci ijedan bez upliva nekog stranog jezika)

Spoljasnji izgled — iako je teorija fizionomike odavno osporena, ostavila je dubok
trag na prozu XIX vijeka, a i danas je mocno sredstvo u naraciji, kada se metonimijski uz
neprivlacno lice stvara utisak pokvarenog karaktera; na neke fizi¢ke crte lik nema uticaj
(boja oc¢iju, veli¢ina usiju), ali na neke ima (frizura, odjeca i sl.)

Okruzenje — fizi¢ko (soba, kuéa, grad, zemlja) i ljudsko (porodica, posao, drustvo)
koristi se u metonimijske svrhe koje osim kontingentnosti imaju i uzro¢nu vezu (oronula
kuca Foknerove gospodice Emili metonimija je njene dekandencije, a i propadanje kuce

je rezultat njenog morbidnog temperamenta) (Rimon-Kenan 2007: 77-86)

Potcrtavanje putem analogije zavisi od prethodno drugim sredstvima utvrdenih
crta karaktera, i nije ekvivalentno ni direktnom definisanju ni indirektnom predstavljanju;
siv 1 turoban pejzaz nije sam po sebi dovoljan da ukaze na pesmizam lika, ali ga moze
pojacati ako je ve¢ ranije otkriven u tekstu. Analogija je Cisto tekstualna veza, nezavisna

od uzroc¢nosti u prici, i dijeli se u tri vrste:

Analogna imena — paralele sa likom se uspostavljaju na cetiri nacina: (1)
vizuelno, slovo O oznacava debeo lik, slovo | mrSavi; (2) akusticki, npr. zujanje muva u
imenu Belzebub, (3) artikulaciono, kada se ime Gredgrajnd izgovara sa naporom, i (4)
morfoloski, kada se morfema bik ("boeuf’) sadrzi u prezimenu Bovari (ovoj kategoriji
bliske su semanticke veze izmedu skorojevica i prezimena Njusam, sovjetskog drustva i

imena Karijerista, Brbljivac ili Sociolog, umjetnosti i prezimena Dedalus)
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Analogni pejzazi — krajolik je obi¢no nezavisan od ¢ovjeka, ali ga on i oblikuje; u
Orkanskim visovima javlja se prava analogija izmedu ,divljih*“ Ketrin i Hitklifa 1

njihovog doma, kao i ,,pitomih* Lintonovih i njihovog imanja

Analogija izmedu likova — sli¢nost ili kontrast izmedu pojedinih likova potcrtava
njihove osobine medusobno, kao $to se vide razlike izmedu Kordelije s jedne i Gonerile i
Regane s druge strane, ali i sli¢nost, jer u prvoj sceni Koredlija se prikriva, a njih dvije

prenaglasavaju vrline (Rimon-Kenan 2007: 86-90)

Termin ,,fokalizacija“ Rimon-Kenan preuzima od Zeneta, da ozna&i posredovanje
price u tekstu; taj ugao posmatranja verbalizuje pripovjedac, ali on ne pripada nuzno
njemu samom. Upotrebom pojma fokalizacije izbjegavaju se specificno vizuelne
konotacije ,,tacke gledista® ili ,,vizije*, ali ni on sam nije osloboden fotografsko-optickih
elemenata, pa ga valja proSiriti semama kognitivne, emotivne i ideoloSke orijentacije.
Dobra osobina Zenetovog pojma i osnove na kojoj stoji nalazi se u tome da ne tretira
problem ,.ko vidi? i problem ,.ko govori?* kao da su jedan jedini. Narativna instanca
moze pripovijedati o neCemu Sto je neko drugi (ili druga narativna instanca) vidio, pa
pripovijedanje i fokalizacija mogu pripadati instanci A i instanci B u istom tekstu. Tako
se razdvojenost Stivena fokalizatora i prikrivenog pripovjedaca jasno vidi u jeziku sa

pocetka Portreta umjetnika:

Tu pri¢u mu je ispricao otac; otac ga je gledao kroz staklo: lice mu je bilo
maljavo.
On je bio mali zeka. Krava je prosla drumom gde je zivela Bern: ona je

prodavala bombone kao limunove kriske. (Dzojs 1984: 7)

Jezik sadrzi djetinjaste izraze i opazanja djeteta, ali to nije Stivenov jezik, i on nije
pripovjeda¢ u ovom odlomku (pored toga, Stiven jos$ uvijek mokri u krevet, vidljivo u
narednom paragrafu romana). U pojedinim odlomcima Velikih ocekivanja pripovjedac je
zreli Pip, a fokalizator Pip kao djeCak — pripovjeda¢ koristi vokabular odraslih, a

doZivljajni Pip je u to proslo vrijeme imao mozda desetak godina starosti, premalo za
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usvajanje imenica kao accessories i appendage. Dakle, fokalizacija i pripovijedanje su
dvije razlicite aktivnosti, u figuralnoj naraciji centar svijesti je fokalizator, a onaj ko
koristi treCe lice je pripovjeda¢, u slucaju retrospektivne naracije prvog lica
pripovijedanje i fokalizacija opet se razlikuju. Fokalizator je dio predstavljenog svijeta i u
pripovijedanju treéeg lica i u retrospektivnom pripovijedanju prvog lica, sa jedinom
razlikom u identitetu pripovjedaca (Rimon-Kenan 2007: 92-95).

Fokalizacija se u ovom priru¢niku stavlja naspram dva kriterijuma: naspram price
i naspram dosljednosti, pa tako u odnosu na pricu fokalizacija moze biti spoljasnja ili
unutrasnja. Ova prva bliska je instanci pripovjedaca i Bal je naziva pripovjedac-
fokalizator (Cesta kod Fildinga, Balzaka i Tekerija, a i kod pripovijesti u prvom licu kada
se paznja ne obrac¢a na dozivljajno nego na pripovjedno Ja), a druga se nalazi unutar
predstavljenih dogadaja (Sartoris Snoups u ,,Paljenju ambara“ i mladi Pip kod Dikensa).
Spoljasnji fokalizator moZe posmatrati objekat spolja (Avram ide da zrtvuje Isaka) ili
iznutra (Mirjam u Sinovima i ljubavnicima), a i unutrasnji fokalizator moze posmatrati
objekat sa obe strane (Moli Blum misli o sebi, ili [jubomorni muz posmatra spavaéu sobu
u Rob-Grijeovoj Ljubomori). Sto se stepena dosljednosti tice, fokalizacija se moze
fiksirati na jednog uéesnika, kao u romanu Sta je Mejzi znala, a de$ava se da fokalizatora
bude i viSe, kao u Buci i bijesu; isto tako se i subjekti objekti fokalizacije mogu mijenjati,
ukoliko pisac smatra da to pospjesuje efekat djela (Rimon-Kenan 2007: 96-99).

U razlicite aspekte fokalizacije Rimon-Kenan ubraja:

Opazajni aspekat (sastoji se iz prostora i vremena) — sluze¢i se tradicijom
Uspenskog, poredi opoziciju spoljasnja/unutrasnja fokalizacija sa parom pticja
perspektiva/perspektiva posmatraca; panoramski pogled cesto nam daje uvod ili
zavrSetak price, ali je nemogu¢ u slucaju lika-fokalizatora; spoljasnji fokalizator ima na

raspolaganju sve vremenske dimenzije, a unutrasnji je ogranicen na ,,sadasnjost* likova
Psiholoski aspekat — sastoji se od fokalizatorove svijesti i emocija; ova prva

komponenta znaci da je znanje spoljasnjeg fokalizatora neograniceno (a kad izgleda da

nije, to Cini iz retorickih razloga), dok unutrasnji fokalizator ima ograni¢eno znanje;
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emocionalna komponenta podrazumijeva da se po analogiji spoljasnja/unutrasnja

fokalizacija formira i razlika subjektivno/objektivno dozivljavanje

Ideoloski aspekat — opSta idejna slika svijeta predstavlja se kroz norme
pripovjedaca-fokalizatora, a ako ima drugih ideologija, one se procjenjuju sa ove prve,
,vise® pozicije; medusobni odnos vise ideologija Bahtin je vidio kao polifoniju, vise
glasova koji se u tekstu sukobljavaju; norme fokalizatora mogu biti implicitne, ali i

eksplicitno formulisane (Rimon-Kenan 2007: 100—105)

Jo$ od vremena kada je Vejn But predlozio pojam nepouzdanog pripovjedaca,
stepen (ne)pouzdanosti koji pokazuje taj narator jedno je od kljucnih pitanja koja
retoricki naratolozi proucavaju. Za Buta je nepouzdani pripovjeda¢ onaj koji se ne ponasa
u skladu sa normama djela, tj. normama implicitnog autora. Za vecinu kritiara koji ga
slijede, razlika izmedu pouzdanih i nepouzdanih pripovjedaca zasniva se na stepenu i
vrsti distance koja razdvaja vrijednosti, ukus i moralne procjene datog pripovjedaca od
normi implicitnog autora. Opsti uCinak nepouzdane naracije nalazi se u tome S§to
preusmjerava ¢itaoCevu paznju sa nivoa price na nivo diskursa koji zauzima govornik, i u
tome $to u prvi plan istiCe posebnosti pripovjedaceve psihologije (Niinning 2010: 495—
poglavlju (,,Pripovijedanje: nivoi i glasovi®), u kome se argumentovano suprotstavlja
Cetmenovom dijagramu sa $est instanci komunikacije od stvarnog autora preko
implicitnog autora i naratora, pa preko naratera i implicitnog ¢itaoca do stvarnog ¢itaoca;
za nju implicitni autor nema glas, on je nijem, i ne ucestvuje u komunikaciji, ve¢ se u
¢itaoCevoj svijesti shvata kao konstrukcija na sklapanje. Isto tako nijem je i implicitni
¢italac, pa njih dvojica ne ucestvuju u procesu komunikacije u strogom smislu. Drugi
prigovor Cetmenu ti¢e se statusa pripovijedata i naratera, poito ih smatra nuznim
ucesnicima u procesu narativne komunikacije. U svakoj pri¢i mora postojati neko ko je
pri¢a, pa ¢ak i u slu¢aju navodenja samo dijaloskih replika ili listanja zaboravljenih
dnevnika. Rimon-Kenan ima minimalnu definiciju pripovjedaca koja glasi da je to
instanca koja barem pripovijeda ili preduzima neku aktivnost koja sluzi potrebama

pripovijedanja. Pripovjedac je samo manje ili vise uocljiv u tekstu, kao i narater, koji je
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instanca kojoj se (u najmanju ruku) implicitno obra¢a pripovjeda¢. Tako su od
Cetmenovih $est u¢esnika za nju vazna samo &etiri, bez implicitnog autora i implicitnog
¢itaoca (Rimon-Kenan 2007: 111-113).

Na naratere se do tada nije obracalo ni izdaleka onoliko paznje kao na naratore,
ali su i oni nuzni elementi narativne proze kao i pripovjedaci; nekada su personalizovani,
a nekada nisu, a uvijek im se obraca pripovjedac, i kriterijjumi za klasifikaciju
pripovjedaca vaze i za naratere. Ako za kriterijum uzmemo narativni nivo, mozemo
razlikovati naratere koji su ’iznad’ primarne pripovijesti (oni su ekstradijegeticki) i one
koji su likovi u pric¢i (intradijegeticki). Ekstradijegetickim naraterima moze se obracati
direktno neki pripovjedaé, kao sultan u Hiljadu i jednoj no¢i, dok se intradijegetickim
naraterima nuzno obraca pripovjedag, kao §to se Seherezada obraca sultanu i Marlou
kazuje svoje dozivljaje saputnicima sa Neli. Po stepenu uces¢a u prici, razlikujemo
naratere koji ucestvuju u pripovijedanim dogadajima (kao Valmon i Sesil u Opasnim
vezama) 1 one koji ne ucestvuju (kao psihijatar u Portnojevoj tugovanki). Mogu takode
biti prikriveni ili vidljivi, kada su samo nijemi primaoci pripovjedaceve poruke ili se vide
kroz zakljucke pripovjedaca i njegove odgovore na moguca pitanja, kao i primjedbe i
komentare (Kenterberijske price).

I narateri mogu zauzeti nepouzdanu ili pouzdanu poziciju u filtriranju ideoloskih
elemenata pripovijesti — ekstradijegeticki narater (paralelan ili istovjetan sa implicitnim
Citaocem) smatra se pouzdanim, a intradijegeticki narateri su cesto nepouzdani, i
vrijednosti implicitnog Citaoca koje je prizvao implicitni autor dolaze u raskorak sa
vrijednostima naratera koje je evocirao pripovjedaé. Tako Tristram Sendi na jednom
mjestu uporno naziva svoga naratera ,,Gospodo®, isticu¢i njegovu nepaznju prilikom
¢itanja tog sloZzenog romana. Ona nije u ulozi ekstradijegetickog naratera niti implicitnog
Citaoca, koji bi trebalo da pomno prati sva zbivanja u knjizi (Rimon-Kenan 2007: 131-—
133).

Za Rimon-Kenan je pouzdani pripovjeda¢ onaj ¢iji bi prikaz i komentar price
Citalac trebalo da smatra autoritativnim opisom fikcionalne istine. Nepouzdani
pripovjedac je onaj u ¢iji prikaz price i/ili komentar ¢italac ima razloga da sumnja, i to u
razli¢itim stepenima. Glavni izvori nepouzdanosti su ograni¢enost pripovjedatevog

znanja, li¢na upletenost u dogadaje i problematic¢nost njegovog sistema vrijednosti; tako
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Holden Kolfild i Bendzamin Kompson spadaju u prvu grupu, svaki iz svog razloga (iako
i mentalno zdrave odrasle osobe mogu biti donekle neupuéene u dogadaje, ali upletene sa
nekim interesima i predrasudama prema likovima o kojima pricaju). Ako se moralne
vrijednosti pripovjedaca ne podudaraju sa vrijednostima implicitnog autora, one postaju
problemati¢ne, a ako ih implicitni autor prihvata, pripovjeda¢ je pouzdan. Cesto se tek
poslije Citanja knjige moze utvrditi nepouzdanost pripovjedaca, i to po osnovu €injenica
koje pobijaju njegovo glediste, po osnovu pogleda drugih ucesnika koji se sa njegovim ne
slazu, po osnovu dvosmislenih slika iz njegovog jezika i slicno. Rimon-Kenan daje

upecatljiv primjer iz ,,Pasjeg ulja® (“Oil of Dog*) od Embrouza Birsa:

Zovem se Bofer Bings. Roden sam od postenih roditelja u jednom od
skromnijih drustvenih krugova, buduci da mi je otac bio proizvodac pseceg ulja, a
da mi je majka imala mali *studio’ u senci seoske crkve, gde se resavala nezeljene

dece...

Vrlo je teSko vjerovati u ’posten’ posao ako se odnosi na izvodenje abortusa, i to jo$ u
sjenci crkve; ovakav pripovjeda¢ umanjuje znacaj dogadaja i ne haje nimalo da li ¢e se
neko otrovati od pogresnih kostiju u kanticama pseceg ulja, da i ne govorimo o
sravnjivanju djecjih kostiju sa kostima uginule Stenadi. S druge strane, mozda se sam
pripovjedac ironi¢no odnosi prema sebi kada je bio mali, pa pleonazmom i umanjenjem

zeli da spere odgovornost sa dozivljajnog Ja (Rimon-Kenan 2007: 127—130).

Polako je osamdesetih godina postajalo sve jasnije da je klasicna naratologija
iscrpla dugo koriséeni pojmovni aparat, koji je u osnovnim crtama sezao sve do ruskog
formalizma i osnovne dihotomije sizea i fabule. Podredivanje poSiljaoca (pisca) i
primaoca (Citaoca) komponenti poruke (teksta) za posljedicu je imalo blago ali trajno
gubljenje iz vida promjene knjizevnih trendova, a tome su donekle doprinijeli i sami
teoretiCari koji su Cesto za ilustrativne primjere uzimali odlomke romana nastalih 30 ili
40 godina prije njihovih rasprava. Taj pristup vrhuni se kod francuskih strukturalista, koji
su zeljeli (Rolan Bart svakako) da odrede zajednicki imenitelj svim pripovijestima, od

mita, legende i basne do novele, tragedije, filma i stripa. Stanclov univerzalni bezvremeni
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tocak sa tri osi od kojih se romani sastoje na taj nain pruza sveobuhvatnu teoriju,
zatvarajuéi raspravu o strukturnoj izmjeni vrlo inventivne (ali ne savrSene) sheme.
Zenetova minuciozna rasprava o vremenu u pripovijedanju tesko se moze dopuniti novim
terminima pred ve¢ postojecih poretka, trajanja i ucestalosti, a i razni nivoi dijegeze (od
ekstra- do intradijegeze) i vrste naratora (homo- i heterodijegeticki) nude cCitaocima
univerzalan a jednostavan informacioni sistem sa jako malo entropije, tj. gubitka signala
u procesu komunikacije.

Da bi se ova struka postavila na novije osnove, bilo je potrebno ispomoéi se
savremenim strujanjima u lingvistici, ¢ime se preslo iz ,klasicne* strukturalistiCke u
»postklasicnu®“  naratologiju; ovoj prvoj prigovaralo se zbog scijentizma,
antropomorfizma, neobaziranja na kontekst i zanemarivanja rodnih pitanja. Ova era ne
treba da se pomijesa sa poststrukturalistickim pristupom pripovjednim tekstovima, jer je
od njega daleko Sira, i ima Sest glavnih uglova posmatranja: feministicki, lingvisticki,
kognitivni, filozofski (naslonjen na teoriju mogucih svjetova), retoricki i postmoderni.
Neki autori, poput Ansgara Nininga (Ansgar Niinning), smatraju da u taj vidokrug valja
ukljuciti transgenericka i transmedijska proucavanja, kao i naratologiju kibernetickog
doba i psihonaratologiju. Ogromno uvecéanje broja pristupa pokazuje da je naratologija
znatno manje jedinstveno polje nego Sto je bila na vrhuncu slave strukturalizma. Sve se
viSe paznje obraca na Cin Citanja, a ne samo na tekst, i konkretne navike Citaoca sada
igraju vazniju ulogu, utoliko veéu Sto ith moZemo sagledavati i u njihovom
dijahronijskom, istorijskom ili politickom kontekstu (Herman and Vervaeck 2010: 450).

Kognitivna teorija istrazuje odnose izmedu opazanja, jezika, znanja, pamcenja i
svijeta, a kognitivna naratologija se zanima za uloge pri¢a u okviru dometa i presjeka
ovih pojava. Klasi¢na naratologija bavila se arbitrarnim fokusom na ograniceni broj
Zanrova i posmatrala pripovijesti kao samosvojne tekstove, a ne kao tekstove koje treba
rekonstruisati u neprekidnom CcitalaCkom procesu, ignoriSuci sile i Zelje psiholoskih,
drustvenih, kulturnih i istorijskih konteksta. Ipak, cak i u vrijeme najrazvijenijeg
strukturalizma, nekakva protivteza pomaljala se u teorijama recepcije — implicitnom
¢itaocu Volfganga Izera (njem. Wolfgang Iser) ili afektivnoj stilistici Pola Grajsa (engl.
Paul Grice). Osnovni problem sa kojim se istraziva¢ suocava nalazi se u posmatranju

kognitivnih procesa neposredno i uvodenju formule ,, X se vidi kao Y u svojstvu
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temeljnog aksioma. Primarni i sekundarni efekti oCituju se u procesu Citanja, dok umne
predstave viSeg reda mozemo opisati kao okvire, scenarije i preferencijalna pravila (engl.
frames, scripts, preference rules) (Jahn 2010a: 67). Kognitivisti aktivni u polju vjestacke
inteligencije prihvatili su, kako bi razrijeSio nedoumice i integrisao lokalne informacije u
vece pojmovne okvire, da ljudski procesor pristupa zalihi situacionog i kontekstualnog
znanja. Stoga su teoretiCari poput Marvina Minskog (engl. Marvin Minsky) i Rodzera
Senka (engl. Roger Schank) pokusali da zamijene pojam konteksta eksplicitnijim i
detaljnijim konstruktima koje su nazvali okviri i scenariji (Jahn 2010a: 69).

Gotovo sinonimni termini scenariji i sheme (scripts and schemata) povezani su sa
teorijom shema, poddisciplinom kognitivne nauke koja potice iz gestalt psihologije 20-ih
i 30-ih godina. Osnovna tvrdnja teorije shema glasi da se sva nova iskustva shvataju
pomocu uporedbe sa stereotipnim modelom, na osnovu sli¢nih iskustava koja se cuvaju u
pamcéenju. Novo iskustvo se ocjenjuje u kategorijama saobraznosti ili otklona od modela
ili sheme. Senk i Ejbelson (engl. Robert Abelson) poblize odreduju tri vrste scenarija: (1)
situacioni — nase znanje o tome $ta da oCekujemo u svakodnevnim situacijama, kao pri
odlasku u restoran, ¢ekanju autobusa i slicno; (2) li¢ni — karakterna uloga koju ljudi
prihvataju u skladu sa novonastalom prilikom, poput ljubomornog supruznika, flertovanja
itd; (3) instrumentalni — radnja koja zahtijeva znanje o tome kako da se postigne odredeni
fizicki cilj, kao paljenje cigarete, pokretanje auta i drugo (Gavins 2010: 521).

Jedna od danas najuticajnijih i najpoznatijih nau¢nica u oblasti naratologije,
Monika Fludernik (njem. Monika Fludernik) sa Univerziteta u Frajburgu, godine 1996.
iznijela je nov pogled na analizu narativnih tekstova u knjizi Prilozi ‘prirodnoj’
naratologiji (Towards a 'Natural’ Narratology). Radi se o kognitivnom projektu koji
integriSe okvire i pojmove obi¢nog kazivanja i iskustva u obuhvatnu teoriju pripovijesti.
Odbacujuéi sekvencijalnost i logicku povezanost sizea kao glavne konstitutivne faktore
pripovijesti, ona definiSe narativnost (engl. mnarrativity) u kategorijama ljudske
iskustvenosti (engl. experientiality), to jest u kategorijama kognitivnih ili ,,prirodnih®
parametara koji se zasnivaju na iskustvu ,,stvarnog zivota“, na nasoj utjelovljenosti u
svijetu. Za nju narativnost nije osobina koja je svojstvena tekstu, nego vise atribut pridat
tekstu od Citaoca koji ga tumaci kao pripovijest, na koji ga nacin ,,narativizuje” (Alber

2010b: 394). Fludernik ide korak dalje od klasi¢ne naratologije, koja se pretezno bavila

98



odnosom izmedu sizea i fabule, tj. u vecini slucajeva, ispreturane hronologije i njene
rekonstrukcije kroz size (osim u sluc¢ajevima drevnih tekstova kao Sto su bajke, size i
fabula uglavnom se ne poklapaju — odli¢an primjer ispravnosti ove doktrine o razlici jeste
Zenetova analiza ispreturanih dogadaja u uvodu Ilijade). Tradicionalno, definicije
pripovijesti za vrhovni sastojak narativosti uzimale su radnju ili niz radnji; u skladu sa
njima, morala su biti ispriCana barem dva ili tri dogadaja, a zaplet bi se shvatao kao
logicko i hronolosko ulan¢avanje ova dva ili tri dogadaja na nivou fabule transformisane
u size. Sve ove definicije pripovijesti u osnovi su teleoloske posto smjestaju narativnu
dinamiku u tenziju izmedu pocetne situacije i konacnog ishoda koji bi trebalo da
obezbijedi odgovarajucu krajnju tacku toku dogadaja koje ovaj okvir obuhvata (Fludernik
2005: 20). Vedina naratoloskih paradigmi razmatra pripovijest na kategorizujuéi i
deskriptivan nacin, ¢ija je posljedica to da pripovijest izgleda staticna i prostorna.
Ukoliko se sekvencijalnost per se pokaze nesposobnom da obuhvati samu narativnu
dinamiku, tako shvaéen tekst nije dovoljno zanimljiv za naratologiju koju Fludernik
predlaze (primjer ,,umro je kralj a onda je umrla kraljica od tuge™ dobar je zaplet, ali
temporalnost i kauzalnost same po sebi jos ne ¢ine kompletno pripovijedanje). Naucnici u
ovom polju navikli su se na hronolosko premjestanje koje je tako Cesta osobina
modernisti¢kog pripovijedanja, ali paradoksalno, premjestanje vremenskih osi povecava
stati¢ne osobine pripovijesti posto se svi stadijumi razvoja moraju sagledavati simultano
kao vrsta mozaika ili slagalice prije nego Sto se pocne ustanovljavati vitalna (relativna)
hronologija fabule. Temporalnost per se ne €ini pripovijest, a ako i €ini, ta temporalnost
vise se veze za proces Citanja nego za kontekst price (Fludernik 2005: 20-21).

Za ovu autorku narativnost je jedna funkcija narativnih tekstova i usredsreduje se
na iskustvenost antropomorfne prirode, s tim da u pripovijest ukljucuje i dramu i neke
kategorije koje Cetmen ne priznaje (za njega je pripovjeda¢ svakako nuzniji u
odredivanju Sta je predmet naratologije). Za Fludernikovu, istoriografija nije pripovijest u
najstrozem smislu zato $to se sastoji iz puke procjene dogadaja koji se tada saopstavaju
kao istorijske Cinjenice. U svakom slucaju, u ovom modelu sam medij i forma naracije
nisu od presudnog znacaja kao u eri programskih tekstova klasi€nog strukturalizma
Sezdesetih godina. Mozda najbitniji razlog za postavljanje ove teorije treba traziti u

dominantnom polozaju prikazivanja svijesti u knjizevnosti XX vijeka, jer se ona, od svih
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drugih oblika diskursa, moze prikazati jedino u pripovijedanju — to posebno vazi za
prikazivanje tude svijesti. Za razliku od Stancla, koji sustinski povezuje pripovijedanje sa
posredovanoséu (ili kroz kazivaca ili kroz reflektora), Fludernik ne prihvata definiciju
narativnosti kao posredovane price, posto se Stancl implicitno oslanja na pretpostavljeni
lanac radnji, a pojmovi kao Sto su kazivanje i djelanje vise nemaju prioritet nad drugim
oblastima iskustva. I djelanje i kazivanje su vidovi modela stvarnog svijeta neizbrisivo
prisutni u prirodnoj pripovijesti ali odbacivi na teorijskom nivou. Reflektorski nacin
pripovijedanja ¢vrsto je ukorijenjen u prirodnom parametru ljudske svijesti, drugim
rijeCima, iskustvenosti. Iskustvo, kao i kazivanje, gledanje ili misljenje, holisticke su
sheme poznate iz stvarnog zivota i stoga se mogu korisititi kao gradivni materijal za
mimeticko pobudivanje fikcionalnog svijeta. Ljudi iskusuju svijet u svojstvu djelatnika,
kazivaca i slusalaca, a isto tako i posmatraca, gledalaca i iskustvenika (Fludernik 2005:
27-28).

Za razliku od Hejdena Vajta (engl. Hayden White), u ¢ijem djelu narativizacija
ima znacenje transformacije istorijske grade u oblik price ili zapleta sa predodredenom
strukturom pocetka, sredine i kraja koja sirovim istorijskim podacima daje koherenciju,
kod Fludernikove ona predstavlja Citalacku strategiju koja naturalizuje tekstove tako Sto
pribjegava pripovjednim shemama. Kada se cCitaoci bave realistickim romanima ili
pri¢ama, proces narativizacije teCe sasvim automatski, ali kada se suoCe sa teskim ili
potencijalno necitljivim tekstovima, svjesno traze nacina da ih pojme kao pripovijesti. U
istoriografskim tekstovima gube se mnoge karakteristike iskustvenosti, poput motivacije,
osjecanja ili opazanja, te se pripovijedanje blizi nultom stepenu narativnosti, ali kada u
fikcionalnim tekstovima forma izvjestaja zauzme iskustvene funkcije, narativnost takode
dostize nulti stepen (Alber 2010a: 387). Upravo je ovaj termin i nastao pod uticajem
izraza naturalizacija (engl. naturalisation), koji dolazi iz Strukturalisticke poetike
DZonatana Kalera (engl. Jonathan Culler, Structuralist Poetics), objavljene 1975. godine.
U ovom slucaju naturalizacija pomaze da se iz doZivljaja knjiZzevnosti eliminiSe neobi¢no,
buduci da se nepoznato ili integriSe unutar Sireg okvira koji objaSnjava nepoznato kao
nesto sasvim poznato ali iz razliCite perspektive, ili predlaze obuhvatniji okvir koji je u
stanju da objasni nedosljednosti kao funkcije u sopstvenom ustrojstvu. U vecinu ljudskih

prototipova primjenjivih na Sire okvire spadaju nesaglasni elementi koji se tada
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razrjeSavaju unutar eksplanatorne funkcije okvira, kao na primjer topos privida naspram
stvarnosti, koji se u odredenim simboli¢kim sistemima razli¢ito tumaci — u budizmu je
privid u stvari iluzija, u hriS¢anstvu ontoloska obmana, a u sekularnom humanizmu
psiholoska (Fludernik 2005: 33). Kod Monike Fludernik nalazimo i hrabro iznesenu
razliku u odnosu na shvatanja fikcionalnosti (engl. fictionality) u dotada$njoj literaturi —
knjiZzevna fikcionalnost je subjektivno iskustvo imaginarnih ljudskih bi¢a u imaginarnom
ljudskom prostoru, i korelira sa narativnoS¢u posto se naglasak na ljudskoj iskustvenosti
moze najsavrsenije pokazati u idealnom podrucju. Fikcionalnost tipi¢no dolazi do
izrazaja u narativnoj formi (ukljucujuéi narativnu poeziju, dramu i film), a obi¢no se ne
koristi da definiSe poeziju, vajarstvo ili muziku, dok se u slikarstvu ograni¢ava na
specificno narativno prikazivanje. Leksema fikcionalan kolocira drugacije nego leksema
fiktivan: pri¢a moze biti fikcionalna, a fikcionalna persona je dio fikcije ili fikcionalne
situacije, dakle /ik, dok su imaginarno i hipoteticko fiktivni ili izmisljeni, ali ne nuzno i
fikcionalni. Kljuéna distinkcija nije ona izmedu fikcionalnog i istorijskog niti izmedu
hipotetickog i stvarnog, nego izmedu pripovjednog i nepripovjednog, dok je istorijski
diskurs ambivalentno smjesSten na granici izmedu ova dva temeljna tipa diskursa.
Fikcionalnost i narativnost umnogome se preklapaju, ali samo ako se fikcionalno ne
svodi sasvim na tradicionalno znaenje neistorijskog i areferencijalnog. Eliminacija
termina fikcionalnost pomaze da se izbjegne zabuna izmedu fikcionalnog i fiktivnog.
Stoga treba razlikovati tri vida koja se tradicionalno razmatraju pod problemom
fikcionalnog: istorijsku istinu naspram izmisljanja (fikcija u uzem smislu), hipoteticko
predstavljanje situacija, laZi i sliénog naspram stvarnog, i fiktivno kao ono Sto je
fabrikovano ili konstruisano ali se ne moze kontrastirati ni sa istorijskim niti sa
faktualnim (Fludernik 2005: 39-42).

U ovaj model kognitivni parametri ulaze na nekoliko nivoa, na nacin koji
uopStava termin ,,prirodni* kroz viSe alternativnih i kombinovanih primjena. Prvi nivo
obuhvata parametre iskustva stvarnog zivota, sa sustinskim shemama iz teorije okvira,
pomocu kojih se shvataju djelatnost, ciljevi, misljenje, motivacija itd. Dozivljaji se
iskusuju i ocjenjuju, a prirodno shvatanje posmatranih dogadaja ukljuCuje i njihovo
objasnjenje putem uzroka i posljedice. Drugi nivo locira Cetiri osnovne tacke gledista

koje postaju dostupne kao eksplikativne sheme pristupa prici. Sve Cetiri se vezuju za
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narativno posredovanje, tj. za narativnost. Tu se nalaze: stvarni scenario KAZIVANIJA,
stvarna shema opazanja (POSMATRANIJE), i pristup sopstvenom iskazivom iskustvu
(ISKUSIVANJE). Cetvrta shema koju koristi zove se radnja ili DIELANJE, mada ona u stvari
pocinje ve¢ na prvom nivou, jer upucuje na Sfa a ne na kako pripovijedanja, ali je i
djelanje isto jedan od okvira u procesu narativizacije. Tre¢i nivo obuhvata poznate
prirodno postojeée pripovjedacke situacije, a pojedinci raspolazu kulturno razdvojivim
obrascima pripovijedanja u zavisnosti iz kakve sredine dolaze, iako je naracija
opsteljudska aktivnost. Ovi obrasci obuhvataju i znanje ko o kome pripovijeda i da li ima
sluSaoce ili citaoce, ali i razumijevanje predstavljene pripovijesti i sposobnost
razlikovanja drugacijih zanrova, koji su na kraju krajeva opSirni kognitivni okviri. Na
ovom nivou relevantni parametri dodatno obuhvataju i naratoloske pojmove
pripovjedaca, hronoloskog preuredivanja (flesbek), auktorijalnog sveznanja, istorijskog
romana, romana odrastanja i tome sli¢no. Kategorije na tre¢em nivou specificne su za
pojedine kulture, a ne opsteg karaktera kao na prethodnom, pa osoba mora poznavati
odlike viceva, razgovora na prijemu, svjedoCenja i drugih formi kazivanja, sto Fludernik
naziva generickim znanjem. Ipak, ova prakti¢na svijest ne treba da uvijek ukljucuje
svjesno znanje apstraktnih kategorija, jer su kognitivni parametri na III nivou prirodni
upravo zato Sto funkcioniSu na nerefleksivan nacin i vezuju se za necije pragmaticno
iskustvo slusanja i Ccitanja prica. Zbog naSeg dugotrajnog izlaganja pismenim
pripovijestima, generi¢ki parametri na ovom nivou naprosto su se pretvorili u pristupacne
kognitivne sheme i nisu vise rezultat svjesnog procesa tumacenja. Na cetvrtom nivou
Citaoci koriste pojmovne kategorije sa prethodna tri da bi shvatili, i obi¢no transformisali,
tekstualne nepravilnosti i ¢udnovatosti. Ovaj nivo €ini sveobuhvatan dinamic¢ni proces
koji je stvorilo citalacko iskustvo. Narativizacija na IV nivou tie se samo narativnih
parametara, za razliku od Kalerove naturalizacije svih tekstova uopste. Radi se o procesu
naturalizacije koji omoguduje Citaocima da pre-poznaju (re-cognise) kao narativne one
vrste tekstova za koje se €ini da su nepripovjedni po prirodnim parametrima nivoa I i Il ili
po kulturnim parametrima nivoa III. Takve interpretativne strategije sluze da naturalizuju
tekstove kao Sto su Rob-Grijeova Ljubomora, gdje se dogadaji navodno odvijaju kroz
posmatranje ljubomornog muza usmjereno na suprugu. I sam termin ,,oko kamere®

odslikava drugi primjer narativizacije koja pokuSava da poveze tekst sa okvirom iz
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prepoznatljivog iskustva. Tako se na osnovu okvira i parametara (prva tri nivoa) koji
iskazuju kognitivne kategorije nadovezuje posljednji nivo, na kome do izrazaja dolazi
mo¢ tumacenja; dok se kroz okvire prenosi znanje o stvarnom svijetu, narativizaciju valja
shvatiti kao kulturni i knjizevni proces, u kome pojam prirodnog igra klju¢nu strukturnu
ulogu a da nikada ne postaje dio samog kulturnog proizvoda. Pomoc¢u ovih kognitivnih
parametara Fludernik objasnjava da su Stanclove pripovjedne situacije proizasle iz
prirodnih kategorija: proza sa figurom pripovjedaca naslanja se na okvirni pojam
pripovijedanja da mora postojati neko ko pric¢a pricu (makar i implicitni pripovjedac);
naracija prvog lica izranja iz neposredno zamislivog licnog iskustva, a primjeri se mogu
na¢i joS u usmenom kazivanju; auktorijalna naracija moze se pratiti u modelima
institucije rapsoda ili bajke — pri¢e u prvom licu i auktorijalni tekstovi samo su podtipovi
okvira kazivanja sa Il nivoa. S druge strane, figuralna situacija dolazi iz potrebe pisaca da
prikazuju tudu svijest kao da likovima c¢itaju misli, Sto ukida potrebu za okvirom
KAZIVANJA i sveznajuc¢im pripovjedacem, ali nas nagoni na kognitivni okvir ISKUSIVANJA
(opazanje, osjecanje i saznanje), pri cemu se prevazilaze parametri stvarnog zZivota. U
tekstovima koji drze ¢itaoce u neznanju po pitanju bilo ¢ijeg uma dolazi do izrazaja okvir
posmatranja, koji opet izvire iz iskustva u stvarnom zivotu, a u knjizevnoj teoriji obi¢no
se nazivaju neutralnom naracijom. Tako se i ova zanimljiva teorija moze prikazati u

pojednostavljenom obliku, od pocetnog do krajnjeg nivoa:

I ljudska iskustvenost = tema pripovijesti

Il posredovanje (narativizacija) pomocu svijesti — bira se izmedu osnovnih kategorija
Svijest protagoniste (ISKUSIVANJE) — reflektorsko pripovijedanje
Svijest kazivaca (KAZIVANJE) — pripovijedanje sa ’klasi¢nim’ naratorom
(REFLEKSIJA) — podvrsta KAZIVANJA, ¢esta u modernizmu

Svijest gledaoca (POSMATRANIJE) — neutralna naracija

III prepoznavanje Zanrova pripovijedanja, kao i naina obracanja u komunikaciji (vic,

skaz, zitije, svjedoCenje, istoriografija, anegdota, roman)
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IV narativizacija (podvrsta naturalizacije) pomaze da se interpretira knjizevni tekst; trazi
se odgovarajuéi okvir da se tekst neobi¢ne forme protumaci kao narativan, a ne kao

filozofski ili lirski (Fludernik 2005: 43-50)

kskosk ok

Kao $to smo vidjeli iz iznesene grade, naratologija je u periodu od I svjetskog rata
do sredine devedesetih presla veoma dug put, gotovo cjelokupan pod kiSobranom feksta
kao najznacajnije karike u lancu komunikacije, sluc¢ajno ili ne, centralno pozicioniranog
termina u prvoj verziji Jakobsonovog modela. Tokom ovog period njegov primat, kao i
sekundarnost pisca, odnosno €itaoca, samo su mjestimi¢no dovodeni u sumnju, i moze se
reéi da je tekst (koji se u ovoj naucnoj skoli prvo grana na size i fabulu) bio glavni
aksiom Citave teorije pripovijedanja. Njemu je posebno u francuskom strukturalizmu
pridavan gotovo religijski znacaj, dok su likovi dugo nosili breme snopa funkcija — nije
na odmet dati uporedbu — poput skupa distinktivnih obiljezja u fonologiji, s tim da je
uloga narativne sintakse, tj. dinamike i statike motiva, binarnih izbora izmedu desavanja,
a kasnije i brojnih ahronija primjenjivih na ve¢e segmente romana i tome sli¢no, suvereno
stajala na viSoj precagi ove ljestvice. Mogli bismo reci da je formalizam dao problemski
supstrat za strukturalizam, i da izu€avanje sizea traje u tim $kolama preko pedeset godina,
sa viSe naglaska na dihotomiji size/fabula u Rusiji, a na funkcionalnim shemama u
Francuskoj.

Od Persija Laboka (koga je teorijskim spisima potakao Henri DZejms) preko
Uspenskog, Zeneta, pa do Cetmena i Stancla, naratolozi su se bavili i temom tacke
gledista, sa sve slozenijim modelima koje su morali ukljucivati da bi slojevi nauke ostali
koliko-toliko koherentni i sacinjavali poveziv sistem; napustena je stara terminologija
prvog i treéeg lica, uvedena razlika izmedu heterodijegetickog i homodijegetickog
pripovjedaca, a posebno Ziva rasprava vodila se povodom moguénosti postojanja nulte
fokalizacije. Sti¢e se utisak da su neki naratolozi poput Zeneta bili u stanju da apstrahuju
pripovjednu instancu van univerzuma teksta, a da to kod istrazivaca kao Sto je Bal nije
bio slucaj, Sto inherentno dovodi do obaveznog priklanjanja jednoj ili drugoj hipotezi —

obadvije zajedno ne mogu.
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Treci veliki korpus radova tice se prikazivanja svijesti u umjetni¢koj prozi, i po
idejnim osnovama mogao bi korijene traziti ¢ak u fenomenoloskom ucenju Edmunda
Huserla (njem. Edmund Husserl) iz prve decenije XX vijeka; u ovu struju kao
najistaknutije spadaju Kete Hamburger i Dorit Kon, a u svoju heteroglosiju uspjesno je
sli¢ne postulate uklapao i Mihail Bahtin, koji je zaduZio naratologiju na mnoge nacine, a
posebno opomenom da razvoj romana jo$ nije zavrsen, i da se korpus jo$ uvijek stvara
pred nasim ocCima. Sama ova opaska vrata nas na pocetak poglavlja i Poperovo
insistiranje na aproksimaciji i vjerovatnoci, a ne na zavrSenom skupu hipoteza koje bi se
potvrdivale u beskonac¢nost. Tesko je formulisati zavrSen teorijski model ako se predmet
istrazivanja joS mijenja i izbacuje nepredvidljive primjerke — a mozda je upravo u
priblizavanju nemogucem, tj. predvidanju Sta sveukupni humaniori nose sutra, sadrzana
draz Citave ove grane ljudske djelatnosti, videne kroz studiju slucaja koju €ini relativno
mali korpus klju¢nih naratologkih studija. Cak i vrlo volatilni odnosi izmedu jednog i
drugog romana, jedne i druge narativne teorije imaju svoju logiku, vidljivu kroz
neizbjezni filter istorijskih pomaka, ne obavezno vrijednosno naprijed, ali pomaka koji

humanistiku odrzavaju u poperovskom ,traganju bez kraja®.

ZavrS$na napomena:

Pazljivi Citaoci ovog poglavlja zapazi¢e da Siroko polje kao Sto je naratologija
donekle podsjeéa na stripske pri¢e sa vise zavrietaka, ili na Kortasarove Skolice, jer se za
tili Cas iz jednog CvoriSta moze oti¢i u smjeru suprotnom od onog koji je autor ovog
pregleda iznio. Citalac je, naravno, slobodan da u bilo kojem trenutku postavi pitanje
zbog cega se u opisu odredene Skole ne govori o pojedinom autoru, a o nekom se
raspravlja mozda predugo za njegov ukus. Odgovor na ovo pitanje glasio bi da neke
sinteze koje su pisane da bi se koristile u svojstvu priru¢nika naprosto imaju suvise
dragocjenog materijala, i da njihov prikaz na 3—4 stranice ne bi ni izdaleka odgovarao
njihovom znacaju u praksi ove grane nauke; umjesto vrlo parcijalnog prikaza, donijeta je
odluka da budu ostavljene po strani, a da se sli¢ni stavovi potkrijepe opisom kracih
radova na istu temu. Takode se sasvim legitimno moze postaviti pitanje zasto je sinopsis

glavnih naratoloskih ostvarenja dat hronoloski, a ne tematski, a odgovor bi mogao glasiti
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da je ,,size” naratologije sam po sebi komplikovan koliko i neki sjajni romani kojima se
naratologija bavi, te da iz eksplikatornih razloga ona ovdje postoji ’izravnana’ u formi
,fabule®. Naucna studija tezi Sto vecoj jednostavnosti, Cak shematicnosti, i njeni iskazi
i srodnim oblastima.

Neke od knjiga koje nisu ovdje opisivane mogu posluziti za detaljniju obradu
pojedinih Skola, Sto je bilo nemoguce u tezi sa temom o narativnim postupcima jednog
specificnog pisca. Da demistifikujemo sami pocetak retoricke naratologije, koji se obi¢no
smjesta u Rusiju, jedna od mogucih polaznih tacaka bila bi studija Kete Frideman Uloga
pripovjedaca u epskoj prozi (Kate Friedemann, Die Role des Erzcihlers in der Epischen
Fiktion), objavljena 1910. godine, svakako poznata kriticarima u Moskvi i Petrogradu.
Udzbenicki ¢vrsta i taéna Teorija knjizevnosti Borisa Tomasevskog izasla je 1925.
godine, ali ona je zasluzila viSe prostora nego S§to ove granice teksta dozvoljavaju;

Stanclova studija iz 1955. godine pod naslovom Tipicne pripoviedne situacije u romanu

(Die typischen Erzéahlsituationen im Roman) ovdje se ne analizira, ali se moZze izraziti

nada da su druge dvije kasnije studije istog autora nadoknadile propusteno. Na kraju,
Gremasova Strukturalna semantika (Sémantique structurale, 1966) bila je suvise
komplikovana i uronjena u lingvostilistiku da bi se mogla dostojno objasniti i uklopiti u
Cisto naratoloSke obrasce, koji Cesto pocCivaju na raspravi o vremenu i njegovom
predstavljanju. Sam prikaz istorije pripovjedne teorije u njenom klasicnom periodu
poziva na preispitivanje, a novi nacini Citanja ve¢ se vide iz, po nuzdi, izostavljenih
knjiga, Sto bi trebalo da otvori nove putokaze — ako je nekim dijelom ovaj tekst u tome

uspio, svrha mu je utoliko ispunjenija.
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2. VREMENSKA POLJA NARATIVNOG TEKSTA

Prethodno poglavlje, izloZzeno u relativnoj hronoloskoj ravni, na mahove je
pokazivalo jednu konstantu u proucavanju pripovjednih tekstova — shvatanje odnosa
izmedu fabule i siZea, koji opet imaju razna imena u raznim teorijskim Skolama, od
formalizma preko strukturalizma do izvrsnih radova Zerara Zeneta i Mike Bal, kod kojih
se javlja i treCa komponenta na ve¢ postojece dvije, i zove se naracija odnosno fekst. Uza
sve razlike koje u humanistickim naukama ponekad imaju vecu tezinu u terminoloSkom
nego u metodoloskom smislu, moze se zakljuciti da je dihotomija pripovjednog vremena
(njem. Erzdhizeit) i1 pripovijedanog vremena (njem. erzdhite Zeit) vrlo zahvalna
problematika za ulazak u narativni svemir Tomasa Pin¢ona, koga preplitanje vremenskih
osi kako na nivou recenice tako i na nivou paragrafa ili ¢itavih poglavlja krasi kao hvale
vrijedna (i katkad tesko dokuciva) osobina.

Tokom bezmalo jednog vijeka od pojave prvih studija stilemati¢nosti gramatickog
vremena, u Sire shvaéenoj naratologiji iskristalisala su se tri glavna pogleda na odnos

izmedu temporalnosti i pripovijesti:

(1) Opsti, filozofski vid temporalnosti i njenog znacaja za nivo price i diskursa
(2) Odnos izmedu nivoa price i diskursa
(3) Gramaticka i morfoloska sredstva (oznake gramatickog vremena) i njihov

znacaj za nivo diskursa i price

Pogled (1) uglavnom je filozofsko pitanje o kome se detaljno raspravljalo od Svetog
Avgustina do Anrija Bergsona i Pola Rikera (fr. Henri Bergson, Paul Ricoeur), dok
perspektive (2) i (3) imaju tradicionalno visok status u naratologiji. Treéi aspekat
obuhvata i pitanja takozvanog epskog preterita, upotrebe sadasnjeg vremena, futura, pa i
kondicionala kao glavnog narativhog glagolskog oblika, kao i dinamiku izmjene
vremenskih oblika u naraciji. Upotreba glagolskih oblika u razgovoru, novinama ili
naucnoj prozi odreduje i tumacenje toga Sta ovi oblici znace u pripovjednoj prozi i daje
arSin kojim valja mjeriti pojedine knjizevne, fikcionalne ili narativne manifestacije
(Fludernik 2010b: 608).
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Rasprava o pojmu vremena u raznim filozofskim Skolama traje viSe od dva
milenijuma, a ako se tome pridodaju prva tumacenja Hesioda i Homera, sigurnije je
kazati da se na vidiku pomalja i kraj treeg. Tacni poCeci ovakvih istrazivanja gube se u
tami vremena, ali u staroj Grckoj jedan od prvih filozofa za koje se vezuje definicija
vremena bio je Pitagora; kada su ga pitali, tvrdi Plutarh, Sta je to vrijeme, odgovorio je da
se radi o dusi svemira, njegovom stvaralackom elementu. Za razliku od Jonjana, nije
smatrao da sustina stvari lezi u supstanci, nego u brojevima i njihovim medusobnim
odnosima (Whitrow 1973: 399). Slijede¢i Parmenidove kritike kosmogonija koje tvrde da
je vrijeme nastalo u odredenom trenutku (srodne danas opsteprihvacenoj teoriji Velikog
praska) Platon je smatrao da je vrijeme sapostojano sa svemirom, tj. da nije nastalo ni u
jednom trenutku i da se ono ne odnosi na istinske Forme kakve je zamisljao da postoje u
svijetu Ideja. Teskoée ukljucene u proizvodnju logi¢ki zadovoljavajuce teorije vremena i
njegovog mjerenja naglasio je Parmenidov ucenik Zenon u ¢uvenim paradoksima. lako
su se ovi paradoksi prvenstveno ticali problema kretanja, predstavljali su poteskocée i za
ideju vremena kao neprekidnog ili beskonac¢no djeljivog i za ideju vremenske
atomicnosti. Za razliku od pitagorejaca, koji su tezili da poistovijete hronolosko i logicko,
Parmenid i Zenon su tvrdili da su nepomirljivi (Whitrow 1973: 400).

Vijekovi misljenja su prosli u dihotomiji ciklicnog i neprekidnog vremena, sa
veéim naglaskom na ovom prvom, dok se u hriS¢anskoj tradiciji nije javila doktrina
neponovljivosti istorijskih dogadaja, od kojih su kljucni bili raspece i vaskrsenje Isusovo;
ipak, proslo je jo$ dosta dok magijsko vrijeme nije zamijenjeno naucnim, usljed
privlacnosti ciklicnog vremena i njemu analognih astronomskih pojava. Epohalni izum
mehanickog sata sa veCom preciznos¢u nego Sto su imale dotadasnje klepsidre izvrsio je
odlucujuéi uticaj na naucnike XVII vijeka, koji su svemir listom stavljali u metaforu
ogromnog satnog mehanizma sa istim pravilima okretanja ad infinitum. Isak Njutn (engl.
Isaac Newton) formulisao je ideju o apsolutnom vremenu bududi da je smatrao da u
praksi ne postoji jednakomjerno kretanje pomocu koga se vrijeme moZze tacno mjeriti, ali
smatrao je nuznim da u principu valja da postoji idealni mjera¢ brzine protoka vremena.
Shodno tome, drzao je da trenuci apsolutnog vremena obrazuju stalan niz kao tacke na

geometrijskoj liniji i vjerovao je da je tok pri kome ovi trenuci slijede jedan iza drugog u
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stvari varijabla nezavisna od svih pojedina¢nih dogadaja i procesa (Whitrow 1973: 403).
Ipak, njegov savremenik Lajbnic (njem. Gottfried Wilhelm Leibniz) odbacio je ideju
apsolutnog vremena i uveo hipotezu klasa dogadaja koji se vezu simultanos¢u i definisao
je vrijeme kao redoslijed pojava. Danas je ova teorija posvuda prihvacena, i smatramo da
su dogadaji simultani ne zato S$to zauzimaju isti trenutak vremena nego naprosto zato Sto
se deSavaju zajedno. Vrijeme izvodimo iz dogadaja a ne obrnuto. Ipak, Lajbnicova
definicija vremena kao ,redoslijeda pojava“ nije potpuna sve dok se usredsreduje na
redni aspekat vremena bez eksplicitnog upucivanja na njegov aspekat trajanja i na njegov
kontinuitet (Whitrow 1973: 404). Takode sude¢i po Njutnu, sile djeluju trenutno i
prenose se bez odlaganja sa kraja na kraj kosmosa; ukoliko bi Sunce iznenada nestalo,
Zemlja bi trenutno bila izbacena iz orbite i zaledila bi se u dubinama prostora. Svako u
kosmosu znao bi tacno u kojem trenutku je Sunce iScezlo, iz Cega proizlazi da je moguce
sinhronizovati sve ¢asovnike tako da svuda u kosmosu jednoliko otkucavaju. Sekund na
Zemlji traje isto kao sekund na Marsu i Jupiteru. Poput vremena, i prostor je apsolutan,
pa je metar na Zemlji sasvim jednak metru na Marsu i Jupiteru. Takve zamisli Njutn je
temeljio na zdravorazumskom razmisljanju o apsolutnom prostoru i vremenu, koji ¢ine
apsolutni referentni sistem i prema njemu procjenjujemo kretanje svih tijela. Kada
putujemo vozom, €ini nam se da se voz kreé¢e a da je Zemlja nepomicna. Ipak, ako se
zagledamo u drveée koje promice pored prozora, mozemo promisljati da li voz miruje, a
drveée se krece. Nekada nam moze izgledati i da se u vozu ne kreée nista, a da drvece
prolece pored kompozicije (Kaku 2005: 26-27). Tek Sezdesetih godina XIX vijeka
Dzejms Klark Maksvel (engl. James Clark Maxwell) objasnio je zagonetku elektriciteta i
magnetizma — njegova teorija nije imala uporiSte u Njutnovim silama, nego u novom
pojmu nazvanim polja (kao linije sile koje okruzuju svaki magnet ili izvor elektricne
energije). Magnetno i elektricno polje ne osjeaju se trenutno nego putuju konacnom
brzinom, poput paukove mreze koju zadrma vjetar pa prode momenat dok i njen
najudaljeniji kraj ne zatitra. Elektri¢no polje pretvara se u magnetsko i obrnuto, i brzina
tih talasa ravna je brzini svjetlosti. Sile se ne Sire trenutno po kosmosu, nego putuju
odredenom brzinom, a ona ograniava i mogucénost primaoca da uhvati odaslati signal

(Kaku 2005: 26-28).
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U monumentalnoj Kritici cistog uma, Imanuel Kant (njem. Immanuel Kant)
opsezno je raspravljao o pitanju da li svemir ima pocetak u vremenu i da li je ogranicen u
prostoru; on je ova pitanja nazvao antinomije Cistog uma, jer je smatrao da postoje
podjednako valjani razlozi za vjerovanje u tezu da svemir ima pocetak, kao i za antitezu
da oduvijek postoji. U prilog teze tvrdio je da bi, ukoliko svemir nema pocetak, prije bilo
kojeg dogadaja postojalo beskrajno razdoblje, Sto mu se Cinilo besmislenim. S druge
strane, ako ima pocetak, onda je prije njega postojalo beskrajno razdoblje, pa mu nije
izgledalo jasno zasto bi svemir po¢eo u nekom posebnom trenutku. Obe tvrdnje temelje
se na prepostavci da se vrijeme pruza u beskonacnost unazad, bez obzira na to da li
vasiona oduvijek postoji. Ipak, pojam vremena besmislen je prije pocetka svemira, kada
su formulisani zakoni prostora i zakoni vremena (Hoking 2002: 21).

Njutnovi zakoni kretanja traze od vremena da posjeduje mnoge specificne
karakteristike. U principu, svi posmatraci se slazu oko redoslijeda dogadaja, i bez obzira
gdje se dogadaj odigra, klasi¢na fizika pretpostavlja da se moze objektivno reci da li se
odigrao prije, poslije ili istovremeno sa bilo kojim drugim dogadajem u svemiru. Dakle,
vrijeme daje potpun poredak svih dogadaja na svijetu. Istovremenost je apsolutna,
¢injenica nezavisna od posmatraca. Pored ovoga, vrijeme treba da bude neprekidno da
bismo definisali brzinu i ubrzanje. Klasi¢no vrijeme mora imati i pojam trajanja — fizicari
bi to nazvali metrikom — da bismo mogli odrediti koliko je jedan dogadaj udaljen od
drugog u vremenu. U stvari, Njutn je predlagao da svijet postoji opremljen glavnim
casovnikom, koji jednako i objektivno dijeli svijet u trenutke vremena, a pored toga,
smatrao je da vrijeme tece i da nam taj tok daje strelu koja govori u kojem smjeru se
nalazi buduc¢nost. Sve u svemu, Njutn je vremenu dao sljedece karakteristike: poredak,
kontinuitet, trajanje, istovremenost, tok i strelu. Krajem XIX vijeka je Ludvig Bolcman
(njem. Ludwig Boltzmann) postavio hipotezu da vrijeme nema nuznu strelu zato Sto
Njutnovi zakoni vaze bilo da se kre¢emo naprijed bilo nazad kroz vrijeme (Callender
2012: 16).

I do pocetka dvadesetog vijeka jo$ se stabilno drzala pretpostavka da je vrijeme
poput pokretne ostrice noza koja pokriva sva mjesta u svemiru sinhrono i da su jedini
arbitrarni elementi u njegovom odredivanju izbor vremenske jedinice i nultog vremena

(npr. Grinickog meridijana kao repera). Stoga je jako odjeknulo AjnStajnovo (njem.
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Albert Einstein) otkri¢e rupe u mjerenju vremena na koju niko nije sumnjao. Tokom
analize prirode brzine svjetlosti, sinula mu je ideja da mjerenje vremena zavisi od
simultanosti, i da, iako je ovo savrSeno jasno kada se dva dogadaja odigraju na istom
mjestu, nije isto tako jasno za dogadaje na razliitim mjestima. Ajnstajn je shvatio da je
pojam istovremenosti za posmatracu dalek odnosno blizak dogadaj u stvari impliciran
pojam koji zavisi od relativnog polozaja dalekog dogadaja i nacina veze izmedu njega i
posmatracevog opazanja istog. Iznasao je, premda je nepromjenjivost brzine svjetlosti
nekompatibilna sa idejom univerzalne istovremenosti za sve posmatrace u relativnom
mirovanju, da ¢e oni u jednakomjernom relativnom kretanju uglavnom biti upucéeni na to
da pripisu razli¢ito vrijeme istom dogadaju i da ¢e sat u pokretu izgledati kao da ide sporo
u poredenju sa identicnim satom koji miruje u odnosu na posmatraca (naravno, pri jako
velikim brzinama, teSko zamislivim u okviru njutnovske fizike). Pojavu naizgled sporijeg
rada sata koji se krece brzo u odnosu na posmatraca, kao i cuveni paradoks blizanaca,
Ajnstajn je objasnjavao dilatacijom ili izduzivanjem vremena pri velikim brzinama
(Whitrow 1973: 404-405). S druge strane, relativnost se moze jasno prikazati i na
primjerima koji spadaju u svakodnevni Zivot, poput stajanja na peronu i posmatranja
putnika koji sjede u zahuktalom vozu. Ako zamislimo ¢etvorodimenzionalno
prostorvrijeme (engl. spacetime) kao grafikon Cija x i z os predstavljaju prostor (nalik
fudbalskom igralistu), a os y predstavlja vrijeme i sa prostorom se veze u obliku kupe
(kupu oblikuje svjetlost svojom konacnom brzinom), osoba A koja stoji na ,,igralistu® u
budu¢em prostorvremenu stajaée u istoj tacki u prostoru, a osoba B koja se krece po
»igralistu® nalazice se na drugoj tacki u istom buduéem prostorvremenu. Ajnstajn je sa
svoje strane pobio ideju apsolutne simultanosti posebnom teorijom relativnosti: ono $to
se dogada zavisi od brzine posmatracevog kretanja, pa je pravo popriSte deSavanja ne
vrijeme, ne prostor, nego njihovo jedinstvo. Prostor i vrijeme postali su sekundarni
pojmovi, u sjenci njihove integracije. Opsta teorija relativnosti pokazuje da gravitacija
izoblicuje vrijeme, i da sekunda na jednom mjestu nije isto Sto i sekunda na drugom —
svijet se ne odvija po jedinstvenom vremenskom parametru, a u ekstremnim situacijama
mozda se uopSte i ne moZe sjeckati u vremenske trenutke. Tada postaje nemoguce reci
koji se dogadaj zbio prije kojeg drugog (Callender 2012: 17). Ako se zapitamo od kakve

je koristi vrijeme kada se spacijalizuje u doktrini prostorvremena, ¢ak i u opstoj teoriji
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relativnosti ima svoju svrhu: u lokalnom smislu, pravi razliku izmedu vremenskih i
prostornih smjerova. Vremenski povezani dogadaji su oni koji se mogu povezati uzro¢no.
Predmet ili signal prelazi od jednog dogadaja do drugog, uti¢u¢i na potonja desavanja.
Prostorno povezani dogadaji ne posjeduju uzro¢nu vezu, i nikakav predmet ili signal ne
moZe se probiti od jednog do drugog (Callender 2012: 17). Sto se narativnog istraZivanja
ti¢e, od velike je vaznosti i da mnoge raSomonski predstavljene dogadaje u Pin¢onovom
opusu shvatimo kao relativno kretanje sa vremenskom uzro¢nos¢u, a ne kao apsolutno, i
da ih osvijetlimo sa onoliko tacaka gledista koliko nam je ponudeno — na taj nacin
tumacenje se udaljava od dogme i nudi kompleksniji niz hipoteza, a samim tim i veci

naucni potencijal.

Nezaobilazni Riker u trotomnom djelu Vrijeme i prica (Temps et récit, 1983,
1984, 1985) pokusava da zasnuje preciznu i obimnu hermeneutiku na studijama slucaja
koje se protezu od Poetike i Ispovijesti pa do Todorova, Mana i Prusta. Za njega je ova
studija bila dopuna jednoj prethodnoj knjizi, Ziva metafora (La Métaphore vive, 1975), i
zajednickim vidom metafore i pripovijedanja smatrao je ,,produktivnu invenciju®, posto
metafora izrazava predikativnu asimilaciju. Kada kazemo: ,,Misel je lav u borbi®, pojam
lav se asimiluje u prvi pojam, i tako se svijet ureduje naSom mastom. U prici size (ili
zaplet, fr. intrigue) obuhvata i integriSe u jednu cijelu i potpunu fabulu visestruke i
razasute dogadaje i pri tome shematizuje razumljivo znacenje koje je pridodato prici kao
cjelini (Ricoeur 2006: 10). Koristicemo srpski prevod imenice récit = prica, koja se Cesto
sa francuskog na engleski prevodi kao narrative, a odatle katkad stiZze u srpski u ne bas
najsretnijem obliku narativ — nije ni prvi, a sigurno ni posljednji kalk koji je na$ jezik
tokom vijekova kulturnih kontakata primio. Povremeno ¢e se prica zamjenjivati
glagolskom imenicom pripovijedanje, a znaci¢e potpuno isto u rikerovskom kontekstu.

Riker je krenuo u ovaj projekat od teze da, poput metafore, ukljucuje i mimezu po
tome Sto na neki nacin predstavlja ljudsku stvarnost, a i da je stvarnost koju prica
modeluje ljudska radnja. Shvatanje ljudske radnje kroz shvatanje mimeze cilj je njegovog
djela o pri¢i. Sam autor kaze o svijetu koji se stvara u prici: ,,Svijet izlozen u Citavom
pripovjednom djelu uvijek je vremenski svijet. Ili, kako ¢e se Cesto ponavljati u ovoj

knjizi, vrijeme postaje ljudsko vrijeme onoliko koliko se izraZzava na pripovjedni nacin. S
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druge strane, pri¢a je izrazajna onoliko koliko prikazuje osobine vremenskog iskustva“
(Ricoeur 2006: 17). Sveti Avgustin osmislio je svoju teoriju vremena kao alternativu
Aristotelovoj, a grcki filozof tvrdio je da je vrijeme niz ,,sada®, tacaka od kojih svaka
prolazi i omogucava narednoj u nizu da se pojavi. Za Svetog Avgustina svako ,,sada* u
stvari se odnosi na dogadaj koji je prosao, i to stvara aporije u shvatanju vremena kako ga
vidi aristotelovska teorija. Percepcija sadasnjeg vremena uvijek zaostaje za sadasnjim
vremenom, Sto rezultuje paradoksom po kome sadaSnjost ne postoji u smislu u kome
mozemo reci: ,,Ova stolica postoji.“ Buducnost ne postoji zato $to se nije jos odigrala,
proslost ne postoji zato Sto se ne odvija sada, dok sada ne postoji zato Sto nije nikada
sada. RjeSenje je naSao u pojmu ,trostruke sadasnjosti“; proslost postoji u umu kroz
sjecanje, a buduénost kroz ocekivanja. Da bi se zamislile proslost i buduénost, um se
mora rastegnuti (distenzijom), pa se nedostatak ekstenzije sadasSnjosti nadoknaduje
distenzijom uma. Stalna sadasnjost, koja se nalazi u mislecem umu, u sebi sadrzi proslost
i buducnost, a misle¢i um sam po sebi uvijek je rastegnut na ova tri fluidna polja. Kao
teolog, Avgustin je vrijeme povezao sa kretanjem, a vjeCnost sa mirovanjem,
nadvremenoscu. Po njemu, vrijeme se proizvodi kretanjem uma (za njega su um i dusa
bili jedno te isto). Rikerova formula glasi intentio in distentio, po kojoj se gradi
dijalekticki odnos izmedu intencije uma da dosegne vjecnost i distenzije uma da stvori
kretanje u vremenu i samim tim dovede do opazanja vremena. Ako znacenje dolazi iz
kretanja (razvijanja rijeci u reCenicama i recenica u diskursu), onda se znacenje proizvodi
i razumijeva u vremenu. To je, StaviSe, ljudsko vrijeme, shvadeno kao trostruka
sadasnjost, i ljudsko znacenje (animirano, tj. ima dusu). Prica je oblik diskursa koji je,
kroz zavisnost od zapleta, najbogatiji ljudskim znacenjem. Onaj ko otkrije znacenje price
otkrice i vjecnu istinu o ljudskoj dusi (Simms 2004: 8§1-83).

Mimezu Riker shvata kao oponasanje radnje, a ne kao oponaSanje prirode (kod
Platona), i shodno tome mimeza je blisko uparena sa sizeom (grc. mythos), posto size ne
reda dogadaje nego radnje — sami likovi u pricama ne bi imali svrhe da djelaju kada ne bi
bili povezani uzrocno po zahtjevima sizea. Za francuskog filozofa mimeza je trostruk

proces:
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- mimeza, (prefiguracija) — potrebno je neko preliminarno znanje o tome od Cega
se sastoje ljudske radnje kako bi se razumio size; narativno iskustvo zasnovano je na
naSem svakodnevnom iskustvu svijeta o onog Sto pojedini djelatnici mogu uciniti; od
presudne je vaznosti da se rasplet desi uvjerljivo, a ne pomodu postupaka deus ex

machina

- mimeza, (konfiguracija) otvara svijet fikcije, onaj koji funkcionisSe po principu
kao da (comme si, as if); konstrukcija sizea organizuje raznolike elemente pri¢e u
razumljivu cjelinu, i povezuje vrSioce, ciljeve, sredstva, interakcije, okolnosti i
neocekivane rezultate; size u vremenu ide ka svom cilju i sama prica dobija znacenje

upravo zbog teleologije

- mimeza; (refiguracija) stvara presjek svijeta teksta i svijeta Citaoca, ona je
proces pomocu koga Citalac primjenjuje svijet teksta na objektivnu stvarnost; ova pojava
od teksta pravi moguée naravoucenije za Citaoca, i referencijalnom funkcijom dovodi do
upotrebne vrijednosti knjizevnog djela kao artifakta sa svrhom i koris¢u u stvarnom
zivotu — drugim rijeCima, fikcija nas moze pouciti kako da obogatimo sagledavanje

realnosti (Ricoeur 2006: 66—79, Simms 2008: 84—85)

Hermeneutika koju zasniva zeli mimezu, da okarakteriSe pomocu posrednicke
funkcije izmedu mimeze; i mimezes; ulog se sastoji od konkretnog procesa putem koga
tekstualna konfiguracija posreduje izmedu prefiguracije iz prakticnog polja i njene
refiguracije putem recepcije djela. Cinom ¢itanja italac postaje prevashodni upravlja¢
procesa koji objedinjuje mimezu; i mimezus preko mimeze,. Stavljanje u perspektivu
dinamike sizea po Rikeru je klju¢ problema u odnosu vremena i price — a posredovanje
izmedu vremena i price nadredeno je pitanju ulanc¢avanja triju mimeza. Kroz konstrukciju
odnosa izmedu tri mimeticka nacina stvara se posredovanje izmedu vremena i price. Isto
to posredovanje provlaci se i kroz tri faze mimeze. Shvaéeno u vremenskim
kategorijama, da bi se bolje opisao odnos vremena i price, valja ustanoviti posrednicku
ulogu zapleta izmedu stadijuma prakticnog iskustva koji mu prethodi i stadijuma koji ga

slijedi. Okosnica knjige nalazi se u konstrukciji posredovanja izmedu vremena i price
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kroz dokazivanje posrednicke uloge zapleta tokom mimetickog procesa. Aristotel je
zanemarivao vremenske vidove zapleta, a Riker se trudio da razdvoji ¢in tekstualne
konfiguracije i da pokaze posredni¢ku ulogu koju to vrijeme ima u zapletu izmedu
vremenskih vidova prefigurisanih u prakticnom polju i refigurisanja naseg vremenskog
iskustva u skladu sa konstruisanim vremenom. Dakle, studija slijedi sudbinu
prefigurisanog vremena koje postaje refigurisano vrijeme posredstvom konfigurisanog
vremena (Ricoeur 2006: 107-108). Pored toga Sto se pripovjedno vrijeme u zapletu stara
o uredivanju dogadaja u koherentnu uzro¢nu cjelinu i sizeu daje mo¢ da pri¢u shvatimo
kao pricu, ono ima i istu trodijelnu kompoziciju kao i vrijeme koje pripada ljudskom
iskustvu (fenomenolosko vrijeme), s tom razlikom S$to je prvo vrijeme odraz ovog
drugog. U prici, prefiguracija se konfiguriSe u refiguraciju, dok je u stvarnom zivotu
sadasnjost ocekivanje buduénosti posredovane sjecanjem na proSlost. Posto se
pripovjedno i stvarno vrijeme ogledaju jedno u drugom, nastaje ,,zdravi krug® izmedu
price i stvarnog zZivota: mozemo shvatiti pricu zato sto shvatamo zivot, a naSe shvatanje

Zivota izoStrava se nasim shvatanjem pric¢e (Simms 2004: 86—87).

Prije nego Sto ovo istrazivanje prede na sigurniju knjizevnoteorijsku teritoriju,
trebalo bi napomenuti da filozofsko-fizicko shvatanje vremena nece biti izgubljeno iz
vida, za $ta postoji sasvim dobar razlog — Pincon je, za razliku od klasika realizma, koji
za ¢etvorodimenzionalni svemir nisu ni znali, i za razliku od modernista, koji su stasavali
u slici tek nacetog njutnovskog kosmosa i vise paznje obracdali na fenomen vremenske
svijesti, odrastao u vremenu kada su o teoriji relativnosti za kafanskim stolom razgovarali
i utovarivaci uglja, a inzenjersku fiziku je pedesetih godina i studirao. Stoga je uticaj
Ajnstajnove koncepcije svemira i naseg postojanja u njemu nepobitno ostavio traga na
njegovim djelima, $to se pogotovo primjecuje u razlici izmedu njutnovskog hronotopa
Mejsona i Diksona i razlomljenog svijeta u romanu Protiv dana. Imajuéi u vidu da se
radnja prvog romana odvija u XVIII vijeku, a da se drugi zbiva krajem XIX i pocetkom
XX, autor je doCarao i opStu atmosferu poimanja prostora i vremena koja se zaista moze
dokumentovano naci u spisima nauc¢nika iz obadvije epohe.

U vrijeme kada je AjnsStajnova teorija odnosila pobjedu i pomjerala granice

fizicke nauke, Verner Hajzenberg (njem. Werner Heisenberg) skovao je pojam zatvorene
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teorije i kao kljucni primjer dao Njutnovu mehaniku. Ona nije pogresna i ne mora se
zamijeniti kvantnom mehanikom i opStom teorijom relativnosti. Sada se upotrebljava
formulacija: klasicna mehanika je jedna naucna teorija zatvorena u sebe. Ona je svagdje
jedan strogi ,,pravi“ opis prirode gdje se njena shvatanja mogu primijeniti. Obim
primjene ove teorije mora se drzati ograni¢enim (Herman 2005: 49). Sistem
prostorvremena daleko je fluidniji nego Sto njutnovska fizika dopusta iz opterecenje
(nedokazivog) apsolutnog vremena — dogadaj se u prostorvremenu definiSe pomocu cetiri
koordinate, tri prostorne i jedne vremenske. Fizicku realnost nema ni tacka u prostoru, ni
trenutak u vremenu, nego jedino sam dogadaj. Ne postoji apsolutni odnos u prostoru
(nezavisan od referentnog prostora), niti apsolutni odnos u vremenu izmedu dva
dogadaja, ali postoji apsolutni odnos u prostoru i vremenu (nezavisan od referentnog
prostora). Nedjeljivost ¢etvorodimenzionalnog kontinuuma dogadaja uopste ne ukljucuje
jednakost prostornih koordinata sa vremenskom koordinatom — u stvari, vremenska
koordinata definise se u fizici sasvim drugacije od prostornih (Einstein 2006: 30-31).
Kada je Ajnstajn uveo pojam relativnog vremena po kome sekunda na Zemlji ne prolazi
istom brzinom kao sekunda na Marsu, matemati¢ar Kurt Gedel (njem. Kurt Godel)
postavio je pitanje: ima li vremenska rijeka vrtloge koji joj mogu vratiti tok? Ili se moze
racvati u dvije i tako stvoriti paralelne univerzume? Kada bi astronaut obiSao rotirajudi
kosmos u jednom pravcu, dosao bi na polaznu tac¢ku prije nego Sto bi sa nje krenuo — ova
logika uzdrmala je i samog Ajnstajna, jer ako je moguce putovati kroz vrijeme, istorijski
dogadaji se mogu i ponistiti poSto uopste ne bi bili ni zabiljezeni. Vremeplovi narusavaju
kauzalnost, toliko omiljen princip fizike, a mana kvantne teorije upravo je lezala u tome
Sto se uzro¢nost zamjenjivala vjerovatno¢om. Sada je Gedel potpuno odstranio uzro¢nost,
a AjnStajnova odbrana od ove formule glasila je da se kosmos S$iri, a ne rotira, te je
putovanje kroz vrijeme nemoguce (Kaku 2005: 184-185). Tek Sezdesetih godina
matematicar Roj Ker (engl. Roy Kerr) obuhvatio je svojim jednainama crne rupe koje se
okreéu oko svoje osi. Kako se sva tijela u svemiru obréu, a predmeti to ¢ine brze kada
kolapsiraju (urusavaju se sami u sebe), sasvim na mjestu bila je pretpostavka da se svaka
realna crna rupa okreée fantasticnom brzinom. Zvijezda kolapsira u rotirajuci prsten, a
covjek pri padu u prsten ne bi bio smrskan, nego bi prosao kroz njega i izasao u drugi

univerzum. Kada bi prsten bio dovoljno velik, moglo bi se bezbjedno putovati u paralelni
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svemir. Priblizavajuci se Kerovoj crnoj rupi, prosli bismo horizont dogadaja i nikad se ne
bismo mogli vratiti tamo odakle smo posli (osim ako ne bi postojala neka druga Kerova
crna rupa koja bi omogucavala prolaz natrag). Ubrzo je postalo jasno da ovakve crne rupe
ne spajaju samo dvije udaljene tacke kosmosa, nego i dva trenutka, ponasajuci se kao
vremeplovi (Kaku 2005: 206-207).

O motivima putovanja kroz vrijeme kod Pin¢ona bice govora u daljoj raspravi, nakon Sto
se donekle izlozi perspektiva (2), tj. vremenski odnos izmedu nivoa price i diskursa
unutar pripovijesti, koje je prvi put analizirao Ginter Miler (njem. Giinther Miiller)
godine 1948. Njegovo Erzdihlzeit ili diskursno vrijeme mjeri se rije¢ima, stranicama
teksta ili satima Citalackog vremena, dok erzdhite Zeit ili vrijeme price predstavlja
vremensko trajanje i hronologiju konstruisanog sizea. Ova podjela postaje korisna kada
se suprotstavi uniformni napredak vremena price, koji se modeluje na osnovu nasih
svakodnevnih pojmova Casovnickog i kalendarskog vremena, sa preskocima, pauzama i
ubrzanjima koji se sre¢u na diskurzivnom nivou pri¢a. Mnogi tradicionalni romani
okoncavaju se poglavljem koje sazima junakov zivot po zavrSetku glavnih dogadaja u
fabuli, opisujuéi dvadeset godina na tri stranice, dok je u prethodnim odjeljcima jednom
jedinom danu davano nekoliko poglavlja i stotinak stranica teksta. Odnos izmedu
vremena price i vremena diskursa uklapa se sa opstom selektivnoscu narativnog diskursa:
Zivot se ne moze iscrpno ispri¢ati, a pripovijedanje treba da se koncentriSe na izbor
znacajnih epizoda koje uspostavljaju konfiguraciju i znacenje u tekstu (Fludernik 2010b:
608—609). Dio drugog poglavlja prikazao je dostignuéa Zerara Zeneta, kojima se klasi¢na
naratologija mozda i zavrSava; u dihotomiju diskursa i price uveo je dvodijelni diskurs,
koji se sastoji iz naracije i teksta. Milerovo pripovjedno vrijeme moZze se tako odnositi na
nivo naracije, a ne na povrsinsku strukturu teksta. Pored razlike izmedu poretka, trajanja i
ucestalosti, postoji i Zenetov odjeljak o vremenu naracije, u kome raspravlja o odnosu
izmedu vremena pripovijedanja i vremena price. Pripovijedanje tradicionalno slijedi
dogadaje koje opisuje (retrospektivna naracija), ali prediktivni diskurs smjesten je prije
dogadaja, a i pripovijedanje i priCa mogu stajati u odnosu istovremenosti i interpolacije.
Termin anteriorna naracija koristi se za produzene odlomke ili ¢itave tekstove, a ako se

samo kratki segmenti pripovijesti odlikuju prediktivno$céu, spadaju u kategoriju prolepse.
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Do simultane naracije u stvarnom Zivotu najcesc¢e dolazi u sportskom izvjestavanju, ali su
krajem XX vijeka simultane pripovijesti (Cesto pisane u sadasnjem vremenu) postale jako
popularne. Zenetova umetnuta naracija (fr. narration intercalée) odnosi se na epistolarni
ili dnevnicki diskurs u kome se smjenjuju pripovijedanje i dozivljavanje — inovi naracije
umecu se u tok iskustva koji pospjeSuje pricu koja proizlazi iz umetnutih ¢inova
kazivanja. Poput simultane naracije, i umetnutoj cesto nedostaju teleologija i
konfiguracija fabule, za koje se Cesto smatra da su nuzni sastojci narativnosti (Fludernik
2010b: 609-610).

Od pojave ruskog formalizma i njegovog relativnog nasljednika u vidu
strukturalizma, anahroniji se a priori daje visa vrijednost, ¢ak su neki autori isli dotle da
tvrde kako hronoloski izlozen niz dogadaja nema literarnost, a njegovo preoblikovanje,
pod ostrim nazivom ,,nasilja nad gradom®, dobija tu umjetnicku osobinu i pod imenom
sizea zavreduje kriticku analizu. Naravno, mnogi primjeri temeljnih ostvarenja pisane
rijeci Stedro potkrepljuju ovu tvrdnju — od pocetka Ilijade postupkom in medias res pa do
Hazarskog recnika, ovakav oblik djela opire se ,,starom tiraninu® vremenu i njegovoj
nuznoj hronologiji. Medutim, i linearna hronologija ima svoje karakteristike koje se tesko
mogu prenebregnuti ili sasvim izostaviti ¢ak i iz Uliksa; jedan od njenih najelokventnijih
pobornika je i Meir Sternberg, koji je u poduzem c¢lanku ,,Kazivanje u vremenu
(“Telling in Time*) osjetio potrebu da skrene paznju na ovu cesto skrajnutu crtu
pripovijednih tekstova. S jedne strane, kazivanje u vremenu je kazivanje u temporalnom
mediju, gdje se sve stavke, strukture i posljedice moraju odvijati u uredenom nizu.
Videna bilo sa prijemnog bilo sa posiljalackog kraja, ova komunikacija teCe uz
kontinuum. Ovo je uslov svih uslova u verbalnom pripovijedanju, ali se odnosi i na ples,
pozoriste, operu i bioskop, Cije se protezanje u prostoru kombinuje i sa ireverzibilnim
napredovanjem u vremenu. Kako god njihovi znaci bili grupisani u datom trenutku, ne
moze se zamrznuti, a kamoli razviti ili pregrupisati, osim od jednog do drugog trenutka u
komunikativnom procesu. Poput pripovijesti, njihovi oznaditelji slijede liniju ¢ak i u
najmanje narativnim trenucima, kao kada se opisuju mjesto ili stanje stvari. Tako
temporalnost u smislu diskurzivne sekvencijalnosti kontroliSe dijapazon medija,
umjetnickih oblika i naCina predstavljanja. A pregnuéa protiv ,tiranije vremena” kroz

vijekove, kao u modernizmu, samo ponovo potvrduju i redefiniSu tiraninovu mo¢
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(Sternberg 1990: 901). S druge strane, kazivanje u vremenu znadi i kazivanje u
hronoloskom nizu: po redu u kome su se dogadaji odigrali (ili su se navodno odigrali u
fikciji), tako da diskurs ide u korak sa svijetom. Kazivanje slijedi, odrazava, oponasa
liniju dogadanja — od ranijeg ka kasnijem, od uzroka ka posljedici. Temporalnost od
umjetnosti nametnuta oznaciteljima (engl. signifiers) obrazuje ikonu temporalnosti
ugradenu u oznacena (signifieds) prirode. Postoje dva znaCenja kazivanja u vremenu:
komunikativno naspram mimetickog ili ikonickog; prvo je neophodno ali ne posebno
karakteristicno za pripovijest, a drugo je posebno karakteristicno ali ne i neophodno.
Pripovijest mora govoriti o dejstvu vremena u nekom vremenskom mediju, ali ne nuZzno u
njihovom prvobitnom vremenskom poretku. Tako se rada vazna dihotomija izmedu
hronoloske i nehronoloske naracije, a valja pomenuti da naspram povlascenih struktura
kao Ilijada, Tom DzZons, Velika ocekivanja i Fineganovo bdijenje u istom vremenu stoje
Biblija, Opadanje i propast Rimskog carstva, Barcesterski tornjevi i Duga (Sternberg
1990: 902). Pojam uzro¢nosti izvodi se direktno iz hronoloski izlozene pripovijesti, $to su
formalisti smatrali suvise ogoljenim, pa su vecu paznju pridavali rekonstrukciji fabule
preko komplikovanijeg sizea. Mnoge filozofske tradicije posvetile su dosta stranica
problemu kauzalnosti, od Aristotela (causa efficiens, causa formalis, causa materialis i
causa finalis), preko Boetija (srea je prividna, njome upravlja sudbina, sudbinom
upravlja Bog kroz providenje), pa do Hjuma (Hume), koji je doveo u pitanje i sam pojam
uzroka. Isticao je da koliko god posmatramo jedan dogadaj iza koga dolazi drugi, nikada
ne mozemo uvidjeti silu ili nuznost koja iziskuje da iz uzroka proizade posljedica. Na
kraju krajeva, imamo samo dva dogadaja, i utvrdujemo poslije brojnih eksperimenata da
dogadaj 1 ide prije dogadaja 2. Hjumov pogled postao je osnova vecine kasnijeg
misljenja o uzro€nosti, ukljucujudi i savremene probabilisticke pristupe, prema kojima
kazemo da jedan dogadaj uzrokuje drugi kada postoji izuzetno visoka vjerovatnoca da ¢e
drugi dogadaj slijediti prvi (Richardson 2010: 48). Uzro¢nost izmedu dogadaja u
pripovjednim tekstovima, posebno izmedu sukcesivnih dogadaja u fabuli, vjerovatno je
najc¢esée raspravljan vid kauzalnosti u pripovijedanju. Forsterovo razlikovanje price i
zapleta temeljilo se na prisustvu ili odsustvu uzro¢ne veze. Cetmen je kasnije uveo
kategoriju namjere u samom tekstu, tj. tvrdio da Citaoci o¢ekuju neku vezu kraljeve smrti

sa kralji¢inom, i da ne treba navoditi da je umrla od tuge. Sasvim drugaciji rezultat se
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javlja kada se suo¢imo sa dogadajima koje dijele velike prostorne ili vremenske daljine.
Postoji takode dosta objaSnjenja uzro€nosti izmedu vecih narativnih jedinica, posto jos od
Aristotela dijelimo segmente price na one koji prikazuju esencijalne dogadaje i na one
koje sadrze odbacive epizode (njihovo odbacivanje ili premjeStanje ne utie Stetno na
pripovijest u cjelini). Greki filozof je tvrdio da je od presudne vaznosti distinkcija da li
neki dogadaj ide nakon dogadaja ili ga je taj prvi dogadaj uzrokovao. Medutim, ne
proishodi da nema uzro¢ne veze koja na okupu drzi epizodnije price. Na primjer, na kraju
pikareskne pripovijesti, pikara su sigurno neka iskustva izmijenila, premda su ona
nasumic¢na. Posljedice mogu biti neznatne ili rasprSene, i nisu sve epizode uzrokovale
konac¢ni preobrazaj, ali moze se razabrati uzrocna matrica. Nije svaki dogadaj karika u
kauzalnom lancu, neki se mogu i odstraniti, neki su mimogredni, ali namece se zakljucak
da je uzro¢na veza neizbjezno prisutna u pripovijedanju, makar u sporednom ili stiSanom
obliku (Richardson 2010: 49). Cak ni Zenet ne poklanja dovoljno paznje hronoloskom
pripovijedanju, Sto Sternberg smatra velikim propustom narativne teorije uopste; takva
teorija ne obuhvata Citavu tradiciju istorijskog pripovijedanja u najSirem smislu,
suprotstavljenu fikcionalnom pripovijedanju po potrebi za faktualnoscu i nuznoscu strele
vremena. Hronika, istoriografija u uzem smislu, biografija, autobiografija, dnevnici,
vijesti, dokumentarni spisi, putopisi, sluzbeno i nau¢no izvjeStavanje ne dobijaju ni retka
u sli¢énim razmatranjima, iako tvore preko polovine narativnog korpusa (Sternberg 1990:
909). Ipak, Sternberg ne uspijeva da opovrgne umjetnic¢ku vrijednost sizea i da ga dovede
na jednak stvaralacki nivo kao fabulu, a romani poput Pinconovih obiluju anahronijom, s
tim da se od Bahtina naovamo zna da svi navedeni ,,hronoloski” zanrovi mogu dijelom
potpasti pod tkivo romana i tamo biti apsorbovani, dok suprotna operacija nije izvodljiva.

U posljednjoj tre¢ini XX vijeka ucinjeni su napori da se uzro€nost sasvim izbaci
ili dekonstruiSe — Rolan Bart je tvrdio da je osnova pripovijesti upravo u brkanju
konsekutivnosti i posljedicnosti, da se ono Sto dolazi poslije tumaci kao da je uzrokovano
onim Sto se zbilo ranije. Stara sholastiCarska izreka post hoc, ergo propter hoc
sistematski se moze primjenjivati na ovakvo pogresno Citanje djela, koja se tako mogu
automatski shvatati kao zamke za hvatanje neopreznih Cditalaca. Neki teoreticari
dekonstrukcije predlagali su da izvjesni tekstovi mogu preokrenuti uobicajeni red: prvo

uzrok, a onda posljedica. U Kralju Edipu odredene posljedice kao da uzrokuju sopstvene
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uzroke (npr. prorocanstvo se mora ispuniti), i da Edipova krivica proizvodi ¢in, a ne
obrnuto. Savremeni primjer vremenskih crvoto¢ina u filmskom serijalu Terminator
Konor, iz godine 2029. 3alje vojnika da zastiti majku u godini 1984, a kada se vojnik
(Kajl Ris) i Sara Konor sretnu, jedne veceri zacinju DZona bjeze¢i od neumoljivog i
skoro neunistivog robota. Velik broj pripovjednih gramatika podrazumijeva uzro¢nu vezu
izmedu dogadaja, a empirijska istrazivanja su doSla do vidljivih rezultata koji
nedvosmisleno ukazuju na to da se ispitanici bolje sjecaju dogadaja kada oni Cine karike
u uzrocnom lancu. Ipak, informacije o uzro¢nosti ne nalaze se u samom tekstu, nego ih
Citaoci impliciraju, s tim da ¢e takva rekonstrukcija varirati od jednog ¢itaoca do drugog.
I nerealisti¢ni i antirealisti¢ni tekstovi sadrze veze izmedu dogadaja koji slijede jedan
drugi, a Cesto izvréu pretpostavke koje se izvode iz svakodnevnog iskustva. Neki autori
to nazivaju nepravolinijskim uzro¢nim strategijama i pod taj naziv podvode i ponavljanje
mitskih obrazaca, prustovsko uvecanje teksta, uzro¢no fragmentisane fabule i umno
predstavljanje tekuéih dogadaja. U mnogim tekstovima eksperimentalnog ili novog
romana uzro¢ne veze se nadomjescuju, parodiraju ili mjestimi¢no zamjenjuju drugim
oblicima povezivanja (Richardson 2010: 49-50).

Sami tekstovi ne daju sve informacije koje su potrebne da bi se tumagili. Sto se
neke informacije vise uzimaju za gotovo ili se podrazumijevaju, to je manja potreba za
njihovim navodenjem u pripovijesti. Zadovoljavajuée tumacenje narativnog niza rada se
iz interakcije ili udruzenog djelovanja teksta i publike. U prisustvu nedorecenog teksta
(engl. gappy text), a svi tekstovi su donekle nedoreceni, publika shvata da postoji namjera
komunikacije. Povedena snagom ove pretpostavke, publika angazuje dijapazon
kognitivnih sposobnosti u kombinaciji sa velikom koli¢inom jezic¢kih, drustvenih i
kulturnih informacija, Sto im dozvoljava da upotpune opazene Sablone i pojme ih u
kontekstu. lako se pretpostavlja da ove Sablone potice tekst, a da ih Ccitalac samo
upotpunjuje, nije lako odrediti ravnotezu mo¢i izmedu teksta i publike, tj. ko ima
posljednju rije¢. Ukoliko je generativnost teksta neogranicena, da li pojedinac moze
artikulisati shvatanje teksta ili razmjere njegovog uticaja? (Spolsky 2010: 193). Nije
jasno da li se uzronost moze sasvim izbaciti iz pripovjednog teksta a da on zadrzi

pripovjedni karakter. Sekvencijalnost postoji u gruboj formi u svakom tekstu, ali bi

121



valjalo da su dogadaj 1, dogadaj 2, dogadaj 3 i nadalje povezani uzrocno, a ne samo
prostorno. Filmski teoreti¢ari Dejvid Bordvel i Kristin Tompson (engl. David Bordwell,
Kristin Thompson) dali su naredne primjere pokusavajuéi da prikazu razliku izmedu

narativnog i nenarativnog filma:

(1) Covijek se prevrée u krevetu, nesposoban da zaspi. Razbija se ogledalo. Zvoni

telefon.

(2) Covjek se posvada sa Sefom; prevrée se u krevetu, nesposoban da zaspi.
Ujutro je jos uvijek toliko ljut da razbija ogledalo dok se brije. Zvoni telefon, i

zove ga Sef da se izvini.

U oba slucaja, slike mogu Ciniti zanimljiv totalitet, ali samo se u drugom slucaju

radi o pripovjednom nizu (Richardson 2010: 50).

Tokom svih decenija razvoja naratoloske teorije, kao osnovni predmet
prouc¢avanja shvatao se size, a Zenet je dozvolio postojanje dva pristupa pripovjednim
tekstovima: tematskog (analiza price ili narativnog sadrzaja), i formalnog ili modalnog
(analiza pripovijesti kao nacina predstavljanja prica, za razliku od nepripovjednih nacina
kao Sto je dramatski). Dakle, prva naratologija proucava pripovjedni sadrzaj, gramatike,
logike i semiotike, a druga proucava pripovjedni nacdin (pokazatelje prisustva
pripovjedaca). Sama nesigurnost koja se vidi po nazivima odraZzava nepotpuno znanje ¢ak
i kod najvecih teoreticara o tome Sta naratologija pokriva. Naratologija bi trebalo da se
bavi i narativnim sadrzajem i narativnim nacinima, a mogucénosti za dalje racvanje unutar
naratologije valjalo bi traziti drugdje (Ronen 1990: 818). Svaki pripovjedni tekst
(prenesen kroz naraciju) predstavlja niz dogadaja. Svi se slazu da samo dogadaji vezani
hronologijom i uzro¢no$éu mogu C¢initi osnovu za narativni tekst (hronologija je
vjerovatno dovoljna za pripovijest ali ne i za fabulu). Neke uzrocno povezane sekvence
dogadaja stvaraju akcionu strukturu (obrazuju funkcionalnu cjelinu), dok druge sekvence
dogadaja ne postuju funkcionalni princip. Medu dogadajima koji stvaraju akcionu

strukturu, neki imaju svrhu, a neki nemaju. Size je oduvijek centralni pojam u narativnoj
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teoriji, a ona tumaci centralnost sizea na dva razli¢ita nacina: prvo, size se moze smatrati
centralnim za bilo kakav opis pripovjednih tekstova zato Sto se pretpostavlja da se
akciono jezgro narativnih tekstova moze izolovati i analizirati. Prinsova (engl. Gerald
Prince) minimalna definicija pripovijesti je predstavljanje barem dva stvarna ili
izmisljena dogadaja u vremenskom nizu, od kojih nijedan ne pretpostavlja niti ukljucuje
drugi. Drugo tumacenje centralnosti sizea pokazuje dominaciju aristotelovske orijentacije
u narativnoj teoriji — ovdje se size, kao domen radnje u pripovjednim tekstovima,
postavlja na nadredeno mjesto u odnosu na lik i misao. Kada je size ravan akcionoj
strukturi, ukazuje ne samo na centralnost radnje u definiciji narativnosti, nego i na ulogu
akcionog domena u organizaciji pripovjednog teksta kao cjeline (Ronen 1990: 819-820).
Cini se, ipak, da klasi¢na naratologija ne daje decidne odgovore na pitanja koliko
uzro¢nosti a koliko slu¢ajnosti sadrze Pin¢onovi tekstovi, a to bi valjalo da bude jedno od
polazista u raspravi o strukturi njegovih djela, neka vrsta razgranicenja $ta je informacija,
a Sta je Sum, mada se on kao autor na dosta mjesta implicitno zalagao za ukidanje
vjestacke linije razgrani¢enja u pogledu na svijet — izmedu kolonizatora i kolonizovanih,
ropstva i slobode (kao Mejson—Diksonova linija), ratnog i mirnodopskog stanja (u Dugi
gravitacije) i sli¢no. Donekle stoji na sliénim pozicijama kao filozof Zak Derida, koji je
zelio da dekonstruiSe brojne binarne opozicije, poput musko/Zensko ili iznutra/spolja, u
svom pregalastvu usmjerenom protiv zapadnog logocentrizma, koji isti¢e govor na ustrb
pisma, pisanje kao gotovo parazitski nacin izrazavanja pored ranije datog govora (Macey
2001: 233). U knjizi Hronoshizme (Chronoschisms, 1997) autorka Ursula Hajze (njem.
Ursula Heise) opisuje stvaranje nove vremenske episteme u ¢itavom zapadnom drustvu
od Drugog svjetskog rata naovamo, i poblize analizira njen uticaj na savremeni roman po
dva osnova: po skra¢ivanju vremenskih horizonata krajem XX vijeka, i po javnoj svijesti
o sapostojanju radikalno razli¢itih vremenskih skala od nanosekundi racunara do milijardi
godina kojima savremena kosmologija izraCunava starost zemlje i svemira. Medutim, ovi
izazovi su u manjoj mjeri postojali i na vrhuncu romana visokog modernizma, i docekani
su inovativnim pripovjednim strategijama koje su omogudile piscima i Citaocima da
istrazuju pojedinacnu i psiholoSku temporalnost, ¢ija ¢udna sekvencionalna logika se
mogla smatrati protivmodelom onoga Sto se opazalo kao represivne implikacije zvani¢ne

istorije i javnog vremena. Mozda je stoga najtemeljniji izazov postmodernom romanu
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nestanak lika, ljudskog iskustva kao srediSnjeg organizacionog parametra pripovijesti.
Ako je size u konvencionalnom smislu ve¢ bio prilicno oslabljen u romanima visokog
modernizma, narativni glas i fikcionalni lik ostali su, i ¢ak postali osnazeni, kao klju¢ni
nosivi stubovi fikcionalnog svemira. Jedna od najistaknutijih novosti u prelasku iz
modernisti¢kog u postmodernisticki roman jeste dezintegracija pripovjedaca i lika kao
prepoznatljivih i manje-viSe stabilnih entiteta, i njihovo rasprSivanje ili fragmentacija
Sirom razli¢itih vremenskih univerzuma koji se vise ne mogu pomiriti jedan sa drugim
niti opravdati vracanjem u razliite psiholoske svjetove. Nije jasno da li nestanak
prepoznatljivih likova uzrokuje frakture vremena, ili fragmentacija vremena oznacava
kraj lika; ono Sto se moze utvrditi jeste da vrijeme pojedina¢nog uma vise ne fukcionise
kao alternativa druStvenom vremenu. Ni druStveno vrijeme ne ugrozava psiholosko
trajanje (fr. durée), sje€anje i tok svijesti — naprotiv, podvrgnuto je istim podjelama i
fragmentacijama koje pogadaju svjetove i identitete pojedinacnih likova. Slabljenje
pojedinacnog kao i drustvenog i istorijskog vremena kao parametara za organizaciju
pripovijesti, smatra Hajze, jeste najvazniji problem koji postmoderni roman izrazava u
visestrukim formalnim eksperimentima i u mnogobrojnim tematskim pitanjima (Heise
1997: 7). Zamisao da u odredenim srazmjerima fizicki zakoni uzroka i posljedice
popustaju pred statistickim vjerovatno¢ama iz temelja je destabilizovala poimanje
vremena. Kvantna mehanika stavlja stroga ograni¢enja na ono $§to se moZze objasniti
zdravorazumskim razmiSljanjem ¢ak i u navodno racionalnom svijetu fizike: ako ne
mozemo istovremeno odrediti tacan polozaj i tacno ubrzanje nekog elektrona, nase
mogucénosti analize njegovog kretanja kroz vrijeme ozbiljno su suZene. Ipak, ovo
ograni¢enje ne vazi za predmete i kretanje u prirodno opazivom svakodnevnom
srazmjeru. Vrijeme, dakle, ne tece nezavisno od srazmjera posmatranih dogadaja, Sto
onemogucava da o njemu mislimo kao o objedinjenom, homogenom i neutralnom
mediju. lako nije bila dostupna onoliko Sirokom krugu ljudi kao automobil ili telefon,
kvantna mehanika nasla je poklonike u nekim intelektualnim krugovima i ostavila traga
na kulturnu mastu. Glavni problem za modernisticko osjeéanje vremena nije samo sukob
standardizovanog javnog vremena sa nepredvidljivos¢u licnog, organskog vremena, veé
na Sirem planu shvatanje da ne postoji jedinstven pojam vremena pomocu koga se moze

na odgovarajuci nacin opisati niz razli¢itih slojeva stvarnosti od kojih se svijet sastoji.
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Vise nisu bile dovoljne ni metafora o masini ni metafora organskog rasta da objedine tok
vremena (Heise 1997: 39). Kao Sto se savremena kultura sve viSe usredsreduje na
sadasnji trenutak i smanjuje vremenski razmak izmedu dogadaja 1 i dogadaja 2 (At), i
fokusiranje na sadasnjost u postmodernim tekstovima naizgled povezuje metaprozu sa
savremenim masovnim medijima i potroSackim drustvom i uzdizanjem sadasnjosti kao
jedine vremenske faze dostupne uZzivanju i kontroli. Medutim, ¢ak i na prvo Citanje,
primjecuje se da se romani Rob-Grijea ili Beketa odupiru lakoj potrosnji i Citanju u
maniru turistickih casopisa ili oglasa. Ovo ne znaci automatski bolje stivo u poredenju sa
drugim oblicima savremene pripovijesti, ali ukazuje na drugi tip vremenske strukture koji
ne stavlja sadasnje vrijeme na raspolaganje Citaocu. Taj trenutak postaje Cak i tezak za
shvatanje, buduci da se cijepa u viSestruke verzije sebe, uklapa u komplikovane a nekada
i logic¢ki nemoguce rekurzivne strukture. Ovakva temporalnost ne dozvoljava povlaséene
trenutke epifanije, vizije koherentnosti ili neposredovan pristup proslosti kako se mogu
nac¢i kod mnogih modernistickih romansijera; narativna organizacija sistematski spre¢ava
ikakvu slicnu povlaséenost jer se svaka epifanija dozivljena u jednoj epizodi moze
ponistiti novom, razli¢itom verzijom iste epizode. Postmoderno pripovijedanje donekle se
odupire kulturnoj fiksaciji na sadasnji trenutak tako $to odsustvo duzih vremenskih
shema ne nadoknaduje samosvojnim prisustvom pojedinacnog trena. Za Ursulu Hajze
teze je re¢i da li lavirintska vizija visestrukih temporalnosti iz mnogih postmodernih
romana daje ikakvu pravu alternativu ovoj fiksaciji. Visestrukost temporalnih svemira u
ovakvim tekstovima izgleda da ne vodi Sirem spektru sizejnih mogucénosti i golemo
obogadenom narativnom repertoaru, nego naprotiv, gotovo opsesivnom ponavljanju
relativno ogranicenog spiska scena i, ¢ak i u tekstovima sa razuzdano granajué¢im sizeima
kao Sto su Pin¢onovi, do sveobuhvatnog osjecaja paranoje i kontrole (Heise 1997: 65).
Mozda sa slicnim idejama na umu, teoreticar Geri Sol Morson (engl. Gary Saul
Morson) smatra da determinizam prijeti mogucnosti izbora svode¢i mogucnosti svakog
trenutka na jednu jedinu, ali skreée paznju i na daleko manje poznato omedivanje izbora,
naime, kada se aktuelnosti proSiruju toliko da obuhvate sve moguénosti. Sekvenca
vremena u kojoj zivimo gubi supstancijalnost gubeci singularnost, a svemir ili jedan od
viSe svemira borave u visestrukom vremenu. U skladu sa pretpostavkama mislilaca koji

su postulirali teoriju paralelnih svjetova, bilo koja moguénost koja se ne ostvari u ovom
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svemiru, ostvari¢e se u nekom drugom. Nema neostvarenih moguénosti, pa tako ni
srednjeg domena stvarnih ali neostvarenih moguénosti. Za Bahtina je sadasnjost samo
jedna od mnogih mogucih sadasnjosti, ali po ovom pogledu, sadasnjost je jedna od
mnogih aktuelizovanih sadasnjosti. Kao klju¢ni primjer ovakvog poimanja stvarnosti,
Morson uzima Borhesovu pripovijetku ,,Vrt sa stazama koje se ra¢vaju®, u kojoj autor ne
brani nego samo istrazuje ideju paralelnih univerzuma. Sam tekst je dvojakog karaktera:
sastoji se od spoljne price oblikovane po detektivsko-Spijunskom obrascu i od unutraSnje
u kojoj jedan ucenjak otkriva zadivljujuce rjeSenje problema u sinologiji. Obadvije imaju
linearan size. Unutrasnja pria sazima istoriju tog nau¢nog pitanja i daje novo rjeSenje
koje objasnjava sve ranije tajne. U spoljnoj pri¢i motiv za ¢udno i naizgled nerazumljivo
ubistvo otkriva se u posljednjem pasusu, tako da Borhesova pripovijest u formalnim
kategorijama dostize vrstu jakog zavrSavanja (engl. closure) karakteristicnog za
detektivsku prozu. U kategorijama sadrzine, obe pri¢e unutar price postavljaju filozofska
pitanja o prirodi vremena koja se ne rjesavaju, nego se ¢ak i dalje rac¢vaju, kao i samo
vrijeme (Morson 1994: 228-229). Kada Ju Cun, njemacki agent koji radi u Engleskoj u
Prvom svjetskom ratu, zeli da javi ime grada koji treba da naredni bude bombardovan na
Zapadnom frontu, uzima telefonski imenik i odlazi do adrese na kojoj zivi sinolog Stiven
Albert. Srecu se, razgovaraju i na kraju ga Ju Cun ubija. U unutrasnjoj prici sadrzi se
sloZenije pitanje vremena, i agent tvrdi kako za Covjeka ne postoji nista drugo nego sada
u koje se smjestaju dogadaji (znatno razlicito i od Rikera i od Svetog Avgustina); s druge
strane, Ju Cun stalno osjeca sadasnji trenutak kao nesustastven, bilo kao puko ponavljanje
proslosti bilo ve¢ naredeno iz buduénosti. Uprkos nepogreSivoj opipljivosti sadaSnjosti,
Ju Cun je nastavio da nalazi primjere nagovjestaja (engl. foreshadowing) koji pokazuju
da su i njegova sadasnjost i svacija druga ve¢ napisane iz buduénosti. Ako su ti znaci
tacni, onda sadasnji tren nema viSe otvorenosti nego Sto ima kada je ve¢ zavrSen i
zabiljezen u zaokruzenoj pripovijesti. Ne namece nam misljenje da li nagovjestaji postoje
u stvarnom svijetu, ali daje paradoksalan savjet: ,,PocCinilac groznog zlodjela treba da
zamisli kako ga je ve¢ pocinio, treba da sebi nametne buducnost neporecivu kao
proslost.“ Provodenje volje osnazuje se vjerovanjem da je Zeljena buduénost u svakom
slu¢aju ve¢ neopozivo odlucena, i ¢ak ve¢ izvrSena. lako izbor zahtijeva asimetri¢no

vrijeme (fiksiranu proslost, ali ne i buduc¢nost), on po svoj prilici zahtijeva i vjerovanje da
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je vrijeme simetri¢no, da su radnje neizmjenjive, i da je izbor sam po sebi nestvaran. Bilo
da je vrijeme zatvoreno ili otvoreno, sudbinsko ili slobodno, Ju Cun u ¢itavoj pripovijetki
pretpostavlja da je singularno, da u jednom trenutku postoji samo jedna aktualnost.
Medutim, u unutrasnjoj pri¢i Stiven Albert preispituje ovu pretpostavku — on li¢no je
rijeSio zagonetku Ju Cunovog pradjede, pisca koji se davno povukao iz svijeta da bi
zavrSio dva poduhvata, roman i beskrajni lavirint. Kada je umro, lavirint nije nasao niko,
aroman je izgledao kao kupus sastavljen od skica (¢ak je i lik u romanu umirao u jednom
poglavlju, a bio ziv u narednom). Pisac je ostavio napomenu koja je posluzila kao
putokaz: ,,Ostavljam raznim buduénostima (ne svim) vrt sa stazama koje se racvaju,“ na
Sta je sinolog zakljucio da su roman i lavirint jedno te isto. Knjiga predstavlja vrijeme
kako ga je smatrao autor, a vrijeme je vrt sa ra¢vastim stazama. U njegovom lavirintu,
racvanja se nalaze ne u prostoru, nego u vremenu. U svim fikcionalnim djelima,
objasnjava Albert, svaki put kada se Covjek suoci sa nekoliko alternativa, bira jednu i
odstranjuje sve ostale; u prozi Cui Pena istovremeno bira sve. Na taj nacin stvara razne
buduénosti, raznolika vremena, koja se opet racvaju i umnozavaju. U djelu Cui Pena
dolazi do svih mogucéih zavrsetaka, i svako rac¢vanje je polaziste drugih racvanja. U Cui
Penovom modelu temporalnosti svakog kosmosa su hipersinhronizovane, posto se ne radi
o sinhronijama jednog vremena nego vise vremena. Tako, kao i u prostornom lavirintu,
njihovi putevi ne samo da se rastaju, nego se i sastaju, $to znaci da dati trenutak moze biti
posljedica dvije sasvim razliite sekvence (Morson 1994: 229-231). Izgleda da
nagovjestavanje sasvim predupreduje mogucnost biranja. Izbor postaje iluzoran. Kada bi
se buduc¢nost razgranala i kada bi se mogle zbiti mnoge mogucénosti, tesko da bi na
sadasnjost uticala jedna jedina buduénost. Ta buduénost ne bi imala ikakvu aktualnost,
nego samo mogucénost; i kako bi puka moguénost necega mogla biti dovoljno
supstancijalna da ima uticaj u bilo kojem pravcu? U prostoru, nagovjestaje ne bacaju
predmeti koji bi mogli biti ispred nas, nego predmeti koji jesu ispred nas, a isto se €ini
istinito 1 za vrijeme. NagovjeStavanje obi¢no €ini da grananje vremena izgleda samo
prividno. Vrijeme mora biti sasvim linearno (jedna jedina linija koja se ne rac¢va). Ali to
nije sve, posto vrijeme moze biti linearno a da nema mogucnost nagovjestavanja, kao u
mnogim deterministickim modelima. Nagovjestavanje od buducnosti stvara ne samo

neizbjeznost nego i supstancijalnu aktualnost, nevidljivo je ali se nalazi tu, i virtualno (po
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ucinku) i aktualno. U izvjesnom smislu, ve¢ se desilo, a mi smo u njegovoj sjenci.
Romani koji se ne oslanjaju na nagovjestavanje lakSe nam dozvoljavaju da suspregnemo
znanje o dogadajima koji ¢e se odigrati poslije nekoliko stranica i tako se priblizimo
predstavljanju otvorene temporalnosti; romani koji se koriste nagovjestavanjem skrecu
nam paznju na ve¢ napisanu prirodu narativnog vremena (Morson 1994: 49). Ukoliko je
putovanje kroz vrijeme moguce, kao u filmskom serijalu Povratak u buducnost (Back to
the Future), radnja u ranijem vremenu odstranjuje postojanje te posebne buduénosti, a
naslovi i tekstovi u novinama blijede i zamjenjuju se parnjacima iz buducnosti koja je
nastala (Malo ranije u ovom poglavlju vidjeli smo misljenje kosmologa da se time
odigrani dogadaj ne poniStava, naprosto zato Sto se odigrao, ali u nuzno drugom
svemiru.) U svakoj sekvenci koja se proteze prema naprijed iz svakog trenutka,
buducénost je ve¢ tu i neotklonjiva je, ali na neki nacin sama sekvenca nije neotklonjiva,
pod uslovom da se kroz vrijeme moze putovati. Medutim, ako razli€iti putnici kroz
vrijeme unesu visestruke izmjene, postavlja se pitanje Cija izmjena dominira. Da li je to
posljednja, i po kojem nizu, tesko je nedvosmisleno odgovoriti. Takvi pogledi na vrijeme
izgleda da nuzno ukazuju na neki pojam hipervremena (ili metavremena), u kome bi
postojalo samo jedno vrijeme odjednom. Isto tako se do u beskeraj moZe nadogradivati
teorija da hipervremena postoje u nekom jo$ visem hiperhipervremenu i tako dalje

(Morson 1994: 70-71).

Perspektiva koju smo oznacili brojem (3) vrlo ¢esto uzajamno djeluje na indeksi¢nost u
narativnim tekstovima. Stvarni govorni Cin pripovijedanja izrice se u odredenom
vremenskom trenutku i retrospektivno ocjenjuje narativno iskustvo koje ima i znacenje i
temu. Dok se empirijsko vrijeme shvata kao kontinuum sa tri definisana segmenta, ono
Sto komplikuje stvari u fikcionalnoj pripovijesti jeste odredivanje ZariSne referentne
tacke. Govornik u stvarnom svijetu deikticka referentna tacka ,,ja“ koja govori ,,sada®
odreduje da ¢e moja proSlost bit proslost u odnosu na trenutak govora. U knjiZevnosti se
za govornika teksta podrazumijeva da je narator ¢ije ,,ja“ ne pripada nuzno u svijet sada i
ovdje istorijskog autora ili savremenog Citaoca. Posto u fikciji ne postoji komunikacija
licem u lice, vremenska deiksa uklju¢ena u knjizevnu pric¢u zavisi od deikticke zakivne

tatke odvojene od tacke stvarnog Citaoca a Cesto i od tacke stvarnog autora. Zbog toga
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prosavsost tradicionalne pripovijesti u proslom vremenu iznaava nekakvu neodredenu
proslost ¢iji odnos sa trenutnim citanjem nije toliko precizno lociranje koliko
distanciranje. Pri¢e u prvom licu imaju deikti¢ko proslo vrijeme u odnosu na trenutak
govora/pisanja koji pripada kazivackoj figuri, naratoru prvog lica. Medutim, nemaju svi
danasnji umjetnicki prozni tekstovi odredivu kazivacku figuru, pa ¢ak ni odrediv trenutak
govora — podosta takvih narativnih djela napisano je u reflektorskom nacinu i
usredsreduju se na iskustva Ja a da ih ne procjenjuju iz perspektive kazivaca koji
retrospektivno sagledava nekadasnji zivot i obezbjeduje narativno zavrsavanje (Fludernik
2010b: 611). U najpoznatije autore koji su se bavili ovim problemom spadaju: Kete
Hamburger, Franc Stancl, Boris Uspenski, Dorit Kon i donekle Jurij Lotman; koliko god
se ovakva tehnika cinila sitnogramaticka i suvise usmjerena na mikrosegmente teksta,
price se sastoje od manjih i sve vecih jedinica, te bi bilo dobro da naredno poglavlje
krene od analize tacke gledista, polozaja pripovjedaca u odnosu na likove i (ponajvise)

glagolskih oblika koji posreduju veéinu dinamike pripovjednih tekstova.

129



3. TIPOLOGIJA TACKE GLEDISTA

Tomas Pincon o sopstvenom djelu vrlo je rijetko progovarao, a jedne prilike sjeca
se svaki Citalac zbirke Ponavljac¢ — sadrzi ,,Uvod* od oko dvadeset stranica teksta, Sto bi u
oskudici dokaza moglo posluZiti kao krunski dokaz i glavni pogled (u izvornom grékom
znaCenju imenice theoria) na pocetke njegovog bavljenja prozom. S druge strane, ovaj
tekst ne sadrzi previse termina koji spadaju u knjizevnonaucni aparat, i njegov autor ¢esto
zapada u samoprekornu kritiku sebe iz mladih dana, na koji nacin donekle ukida
objektivnoj analizi legitimno polje djelovanja. Ovo je odlomak Pin¢onovog pogleda na

najmlade dane sopstvenog knjizevnog kosmosa:

»Mala kisa“ bila je moja prva objavljena prica. Detalje mi je pruzio prijatelj koji
je proveo u vojsci iste dve godine kada sam ja bio u mornarici. Uragan se stvarno
dogodio, i jedinica veze u kojoj je moj prijatelj bio imala je zadatak opisan u prici.
Veci deo onoga Sto mi se ne dopada u sopstvenom radu prisutno je ovde u
zametku, kao i u razvijenijim oblicima. Za pocetak, nisam shvatao da je problem
glavnog junaka dovoljno stvaran i zanimljiv da bi zasluzio pricu sam po sebi.
Izgleda da sam mislio kako je neophodno da dodam i ceo dopunski sloj kisnih
slika i referenci na Pustu zemlju i Zbogom oruzje. Delovao sam u skladu sa
motom ,,U¢ini to knjizevnim®, §to je bio lo$ savet koji sam sasvim sam smislio i

zatim ga prihvatio. (SMB: 6)

Kako se ¢ini po tekstu iz 1984. godine, autor svojim pripovijetkama stavlja daleko vise
pomislio da su jedva zasluzile objavljivanje u ¢asopisu, a kamoli uvrS¢ivanje u antologije
americke proze. Sva grada je, snebiva se PinCon, ve¢ bila tu, a on je samo trebalo da je
vjestije uobli¢i — suvise paznje posvetio je uraganu, nevjestim vojnickim dijalozima, a tek
ga je mehanicko pot€injavanje velikanima knjizevne tradicije pride omelo u autenti¢nom
izrazu. Osim direktnog pominjanja u vezi sa T.S. Eliotom i Hemingvejem na posljednjoj
stranici price, imenica kisa se ne srece upadljivo ¢eS¢e nego naslov Casopisa kao Lajf ili
knjige kao Kucka iz mocvare, a sam moto koji je izmislio stoji pod jakim uticajem devize
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Ezre Paunda ,,Podnovi!* ili ,,UCini to novim!*“ (“Make it new!”) Ukratko, nekriticko
pracenje ovih podataka i njihovo uzimanje zdravo za gotovo odvescée Citaoca daleko od
onoga Sto mu govori samo djelo, uz odgovarajuée alate koji sluze za prodornije Citanje.
Pincon opSirno govori o uticajima koji se zaista vide na stranicama prvih objavljenih
narativnih tekstova, kao Sto su bitni¢ka proza i uopste shvatanje svijeta po Keruakovim
obrascima, zatim dzez muzika, homologija izmedu egzaktnih nauka i druStvenih
dogadanja (,,Entropija“ je za ovo odli¢an primjer), da bi na kraju predgovora dao i Citav
spisak autora od kojih je, kako kaze, ,derivirao® motive — I. Filips Openhajm, Helen
Mekines, Dzefri Haushold, Dzon Baken, pa i Karl Bedeker. Oni koji traze autobiografsku
podlogu svim Pinconovim tekstovima ipak ¢e morati da imaju na umu njegovo priznanje
sa kraja ,,Uvoda‘“: ,,Kao i ,,Nizozemlje“, i ovo [,,Tajna integracija“] je pri¢a o rodnom
gradu, i jedan od mojih retkih pokusaja da pisSem direktno o o pejzazima i iskustvima sa
kojima sam odrastao® (SMB: 23). Sto se ti¢e pouzdanosti pripovjedada iz 1960. godine,
ondasnjeg Ja, on se ne vidi ni u jednoj pric€i, posto se sve daju kroz naraciju u tre¢em licu,
ali sadasnje Ja (iz 1984. godine) odjednom je svjesno pogresnosti nekadasnje doktrine,
kada je mislilo da ,,Covekov li¢ni Zivot nema veze sa knjizevnoscu, a istina, kao Sto svako
zna, skoro je potpuno suprotna“ (SMB: 24). Medutim, sadasnje Ja priznaje da neke stvari
jos$ uvijek ne zna potpuno, da jo$ nije shvatilo pojam entropije, Sto ga kao naratora uvoda
ne kvalifikuje za naziv pouzdanog. Kako primjeéuju Herman i Vervek, nepouzdanost
pripovjedaca iz 1960. u stvari je konstrukcija post hoc, koja potice iz kontrasta izmedu
ondasnjeg naratora i sadasnjeg Ja iz ,,Uvoda“ (Herman and Vervaeck 2008: 233).
Ukratko, Pinconova ,.ispovijest” nije sasvim iskrena, i ne moze sluziti kao najvaljaniji
uvod u narativnu strukturu njegovih djela, a i sam autobiografski metod u knjizevnoj
nauci davno je napusten. Oskudnost dokaza u vezi sa ovako tajnovitim autorom nijednog
proucavalaca ne bi odvela daleko, budu¢i da ne znamo koju je knjigu u kojem periodu
rada Pincon citao, i kako je mogla uticati na njegovu kompoziciju; kada bismo na
raspolaganju imali reverse iz svih godina piS¢evog pohodenja relevantnih biblioteka,
nepobitniji. Posto to nije slucaj, istrazivanje ¢e se pretezno oslanjati na unutrasnju

strukturu djela u teorijskim okvirima klasi¢ne naratologije.
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Dragocjen uvid u pocetak rasprave o naraciji u PinConovim pripovijetkama kao o
cjelokupnom kasnijem korpusu in nuce javlja se prilikom ¢itanja svih Sest pripovijedaka
iz zbirke Smrt i milost u Becu (koja ukljucuje sve price iz Ponavljaca, ali i tekst ,,Smrt i
milost u Becu®, nezastupljen u ameri¢kom izdanju) — okvir ,,Male kise®, ,,Smrti i milosti
u Becu®, ,,Entropije” i ,,Tajne integracije” pociva na motivu kiSe, pljuska ili provale
oblaka, dok se na pocetku price ,,Ispod ruze* na horizontu gomilaju kiSonosni oblaci
(kasnije i kiSa pada), a u ,,Nizozemlju“ glavni junak Denis Flendz ima dvije glavne

utjehe, psihijatra i more (uvalu Long Ajlend), o kome ima nejasnu predstavu:

U svojoj preadolescenciji negde je Cuo ili procitao da je more Zena, i ova ga je
metafora potcinila sebi, od tog trenutka umnogome odredujuci Sta ¢e on postati.
(SMB: 80)

Dakle, sa izuzetkom ,,Nizozemlja®, najSira scenografija (ili topografija) Pinconovih
pripovijedaka ima zajednicku crtu, djelovanje jedne vrste atmosferskih padavina. Ruski
formalisti bi rekli da kisa oneobicava ove tekstove, a kognitivni naratolozi da primjetno
utice na izgled okvira u koji su smjesteni scenariji. Na mikroplanu, tj. u svakoj od prica
ponaosob, ona ne igra ulogu decidno dinami¢kog motiva, ali na ponasanje likova svakako
utice. Imajuci u vidu autorovo priznanje da u ,,Maloj kisi* suviSe insistira na pojmu kise,
moze se re¢i da ni tu nije najpouzdaniji, ali da mozda podsvjesno aludira na druge
tekstove iz zbirke: u ,,Maloj kisi“ kao mikrosistemu kisa ne figurira kao sustastveni
vezivni element, ali na viSem, makrosistemskom nivou, ovaj pojam postaje statisticki
konstantniji, pa je Pin¢onu viSe na mjestu bilo da prizna kako bez kiSe ne moZe na nivou
zbirke, a ne jedne price. Uzaludan bi bio trud da nagadamo zasto to 1984. godine nije
rekao, ali njegov ,,Uvod* sadrzi neke ne sasvim tac¢ne koordinate koje imaju funkciju
putokaza ka nenavedenim segmentima opusa. Prva prica oslikava posljedice oluje, te je
sasvim razumljivo ograni¢eno znanje likova sa samog pocetka teksta — vojnici i
podoficiri u 131. bataljonu veze smjestenom u Luizijani jula 1957. nemaju cjelokupnu
predstavu o tome kako ¢e im se u¢malo sluZenje roka promijeniti za nekoliko sati, a krug

kasarne i [judi u njemu slika su i prilika stati¢nosti:
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Napolju, zborno mesto se polako kuvalo pod suncem. Vazduh je bio raskvasen i
nepokretno je visio. Sunce se zuto presijavalo na pesku oko baraka u kojima se
nalazilo radijsko odeljenje cete. Unutra nije bilo nikoga sem dezurnog koji se,
pospan, naslanjao na zid, puseci, i jedne nepokretne prilike u uniformi koja je
lezala na krevetu, Citaju¢i knjigu u mekom povezu. Dezurni je zevnuo i pljunuo
napolje na vreli pesak, a prilika, ¢ije je ime bilo Levin, okrenula je stranicu i
namestila jastuk ispod glave. Negde je krupan komarac udarao o prozorsko okno,
a odnekud se ¢uo radio namesten na rokenrol stanicu iz Lisvila, dok su napolju

dzipovi i kamioni stalno zvrjali i brundali tamo-amo (SMB: 27).

Prilog napolju implicira da se tacka gledista u prvoj recenici nalazi negdje u zatvorenom
prostoru, Sto bi razumljivo i trebalo da bude slucaj, zato $to se okolina ,,polako kuva pod
suncem®, dok recenica koja pocinje prilogom unutra daje klizni pogled na ljude u baraci,
prelazeci lagano sa jednog na drugog. Vrlo nejasno sreCemo neku priliku koja lezi na
krevetu, pa ona postaje Levin, a poslije nekoliko redaka saznajemo da ga u jedinici zovu
Nejtan ,,Guzonja“ Levin — svakako tacka gledista nije Levinova, nego nekog imaginarnog
druga iz klase (tu nam moze pomoci Pin¢onovo priznanje da je za dogadaj cuo od jednog
stvarnog ucesnika u njemu, ali empirijski svjedok dogadaja nije isto Sto i knjiZzevni
pripovjedac¢). Kretanje percepcije fokalizatora od unutra prema spolja nalikuje prvim
kadrovima Fordovog vesterna Tragaci (The Searchers, 1956), a ovakav plastican opis
neke vrste ljetne vojne sijeste u zaparenoj zabiti po sporosti kretanja sa jednog elementa
na drugi donekle je slican uvodnim kadrovima Leoneovog filma Bilo jednom na Diviljem
zapadu (Once upon a Time in the West, 1968), ali ne treba pretjerivati sa analogijama.
Kada bi naracija u ovoj pri¢i bila neka vrsta kamere, ona bi (u ,tre¢em licu®) pratila
pretezno Levina kao glavnog junaka, ali jezik proze moze lako izraziti autorske pozicije
razli¢ite od junakovih po pitanju frazeologije, ideologije, prostora i vremena, kao i
psihologije, o kojima je detaljno raspravljao Uspenski, dok to vizualno pripovijedanje
naprosto nije u stanju.

U pretproslom poglavlju vidjeli smo minuciozno razradene obrasce ruskog
semiotiCara Borisa Uspenskog po pitanju tacke gledista, od kojih prvi naziva tackom

gledista na ideoloSkom planu. Za njega je to autorovo vrednovanje i ideolosko shvatanje
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svijeta koji prikazuje, a moze biti i tacka glediSta samog autora koja je izricito ili
prec¢utno data u djelu, tacka gledista naratora koji se ne podudara sa autorom, tacka
gledista nekog lica i slicno (Uspenski 1979: 15). U cilju racionalizacije korpusa i
istrazivanja, valja dati nekoliko napomena u vezi sa Pin¢onovim pripovjednim opusom.
Sva fikcionalna djela koja je napisao zahvataju preko 4000 stranica teksta, a pripovjednih
postupaka na jednoj stranici u prosjeku ima oko tri, pa se sam od sebe namece zakljucak
da se ne moZze opisati ¢itavo njegovo djelo posmatrajudi i analiziraju¢i svaki postupak sa
svake stranice. Stavise, za analizu cjelokupnog korpusa po Uspenskom — kod koga tacka
glediSta postoji na pet planova — bilo bi potrebno napisati mozda i vise teksta nego Sto ga
je autor stvorio li¢no. Neumitno ¢e se vrSiti ekscerpiranje reprezentativnijih odlomaka, uz
uvazavanje znacaja svakog od navedenih planova, i za analizu narativnih postupaka po
Uspenskom dobro ¢ée posluziti zbirka od Sest njegovih pripovijedaka, sto bi trebalo da
pruzi osnovu za samostalno kreativno Citanje ostalih tekstova na nacine koje predlaze

ruski autor.

3.1. Prvi nivo analize

Ideologiju kao pogled na svijet, a samim time i na njegove djeli¢e, predstavljene
pojedina¢nim likovima-adresatima ili trenutnim razvojem situacije, u Pinconovim

pripovijetkama mozemo raslojiti na nekoliko podnivoa:

1) Psovke

2) Konvencionalna i ironi¢na nazivanja
3) Poredenja

4) Ubjedenja

Psovke se u prosjeku javljaju oko pet puta u svakoj pri€i, sa promjenjivom ucestalos¢u, a
po gustini prednjace tekstovi ,,Mala kisa®, ,,Smrt i milost u Bec¢u* i ,,Ispod ruze®. Svijet
koji one modeluju nastanjuju ljudi ¢ija druStvena uloga ima izraZenije sklonosti ka

poganom jeziku, poput vojnika na odsluzenju roka, bivsih vojnika, polupijanih
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marginalaca koji na zurkama bivaju sve pijaniji, kao i Spijuna, koji ne znaju da li ¢e
docekati sutradnji dan Zzivi ili ustreljeni u kakvom smrdljivom budZaku. Da¢emo primjere

po redu pojavljivanja u zbirci, sa nekim objasnjenjima koja zasluzuju.

Izgleda da se sapleo o automatsku pusku dezurnog dok je izlazio, jer se zacuo

tresak, i Kapuc¢i je rekao: ,,Boze, bas si trapavi seronja.” (SMB: 30)

Slucajno ili ne, prva psovka koju je Pincon stavio na papir i objavio ima tako jednostavan
i predvidljiv kontekst da je komentar nepotreban — mahinalna radnja, tresak puske i
mahinalna prostacka reakcija ne ostavljaju puno prostora za sumnju o kakvom umnom

sklopu se radi.

,Dobro dosao u klub, Levine. Opet prokieti Kaduni. Postavljaju razne znakove,

nego Sta.*“ (SMB: 31)

Drugi primjer je replika koju izgovara vojnik sa iskustvom sluzenja roka na Jugu SAD,
gdje lokalno stanovnistvo (pretezno iz moc¢vara) ne gleda blagonaklono na oruzane snage,
posto se boje da ne izgube suverenu kontrolu nad teritorijom. Kada ih zadesi poplava,
onda im vojska naprasno zatreba i tu se javlja dramatska ironija (o ironiji ¢e biti rijeci

kasnije).

Javljaju se i sluajevi mimogrednih psovki, Sto opet ilustruje karakter govornika, ako i ne

,pogada“ nikoga ili nista odredeno:

,Jedan moj drugar se sino¢ istuSirao u zenskoj spavaonici®, rekao je. Gde god
nades neki [tus], do davola, ¢ini mi se.”

Kada su se vratili do kamiona, Levin je svratio do Piknika. ,,Smena®,
rekao je. ,,Ako negde nades tus, javi mi.”

Do davola, u pravu si“, rekao je Piknik. (SMB: 45)
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»dmrt i milost u Becu® sadrzi reminsicenciju glavnog junaka na vojnicke dane, sa

karakteristicnim vulgarizmima koji su u takvom miljeu sastavni dio zivota:

U vojsci je ziveo prema zlatnom pravilu — zajebi narednika pre nego Sto
on zajebe tebe; na studijama je falisfikovao bonove za rucak, podsticao

nerede i prepade na zenske spavaonice... (SMB: 55)

Jedna od ucesnica tuluma u istoj pri¢i ispovijeda se protagonisti Sigelu u vezi sa

antipatijama koje gaji prema drugoj Zeni, suparnici:

.1 koga je zvao da dode u stanicu da plati kauciju za njega?* rekla je Lusi. ,,Mene,

eto koga. I to bas pred isplatu. Kreten mi jos$ nije vratio pare.” (SMB: 64)

U nastavku monologa ¢ujemo nesto sli¢no, Sto pospjesuje utisak o traterskom karakteru

junakinje:

Problem je Sto taj prokleti dzanki ne zna koliko je ona stvarno dobra, Sigele.

(SMB: 65)

U nekim odlomcima primjecuje se i poeti¢niji na¢in omalovazavanja, posebno kada se
upotrebljava poredenje; ovako u ,,Nizozemlju*“ gospoda Flendz naziva muza i njegovo

drustvo:

,Mozes te cudake primati samo u podrumskoj sobi“, vikala bi na njega, maSuci
Sejkerom za koktele. ,, Ti si kao prokleto drustvo za zastitu Zivotinja. Ne verujem

ni da bi oni prihvatili neke od tih Zivotinja koje dovodis kuéi.” (SMB: 77-78)
Ovakvo izrazavanje moglo bi se posmatrati i u raznovrsnijem kontekstu polifonije, jer

Cujemo vise glasova u nastupu gnjeva gospode Flendz, ali za sada se istrazivanje

usredsreduje na psovke i vulgarizme.
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,Entropija® obiluje prefinjenijim nacinom prikazivanja stvarnosti i replikama, i
njene dvije osnovne linijje radnje mjestimi€no se (¢ak i eksplicitno) stavljaju u
kontrapunktalni i fugalni odnos, Sto poti¢e iz muzi¢ke umjetnosti, znatno eteri¢nije od
vojnickih spavaonica i pripadaju¢eg im vokabulara. Sama zurka se odvija u veoma
internacionalizovanom gradu Vasingtonu, pa i ne ¢udi veéi broj referenci na razne oblasti
ljudskog znanja i popularne kulture. Zabava se i odvija u doba (februar 1957) kada je bilo
»puno americkih iseljenika u VaSingtonu koji bi [...] priredivali poliglotske Zurke na
kojima bi novopridosli bili ignorisani ako nisu bili u stanju da vode istovremene
razgovore na tri ili Cetiri jezika™ (SMB: 100). Ipak se u pripovijedanju nade i poneka

uvreda:

Po pravilu, rulje poput one koja bi se radnim danom po podne skupljala u
»Starom Hajdelbergu“ da pije ,,vircburger i peva ,Lili Marlen® (da ne
pominjemo ,Dragu iz drustva Sigma Ki*“) neizbezno su i nepopravljivo

romanticarske. (SMB: 101)

Pridjev romanticarske, i to skoro trenutno, ublaZzava pogrdu sa pocetka odlomka, Sto
Citaocu daje utisak da pripovjedacki glas u ovom slucaju odiSe dobrodusnim,

pokroviteljskim tonom.

Malo cesSée se mogu procitati uvrede na stranicama pripovijetke ,,Ispod ruze®,
koja govori o izmiSljenim konspirativnim dogadajima iz Egipta pred sam kraj XIX
vijeka; ovako razgovaraju dva britanska agenta o civilima koje bi trebalo da sacekaju i na

njih malo motre:

,» Viktorija Ren. Putuje sa porodicom, videlicet: ser Alaster Ren, ¢lan Kraljevske
akademije za orguljaSe, sestra Mildred. Majka preminula. Polaze za Kairo sutra.
Kukova tura niz Nil.“ Porpentajn je ¢ekao. ,,Ludi arheolog®, dodao je Gudfelou

nevoljno. ,Izvesni Bongo-Saftsberi. Mlad, tup, bezopasan.“ (SMB: 120)
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Kvalifikacije o istom Covjeku nastavljaju se iz usta istog agenta, a pored vrijedanja,

ocituje se i grubi obavjestajni plan o tome kako treba provocirati metu:

,Ogoréeno rivalstvo izmedu mene i Bongo-Saftsberija za naklonost mlade dame.
Momak je pravi magarac. Luduje da vidi tebanske ruSevine u Luksoru.” (SMB:

120-121)

Porpentajnov pogled na svijet na ovom nivou analize dolazi do izrazaja pri susretu sa
Viktorijom i Bongo-Saftsberijem u restoranu, kada njemu antipati¢ni Saftsberi zadivi

mladu gospodicu Ren kao iz rukava izvucenim podacima o bogu Harmakisu:

,»Oh“, uzdahnula je Viktorija. ,,Sfinga.” Ocarana, $to je zbunilo Porpentajna: zar
nije bilo nelogi¢no ovoliko odusevljenja kopilanskim bogovima starog Egipta?
Njen ideal je trebalo da bude ili Cisti ¢ovek, ili Cisti soko; ne meSavina. (SMB:

131)

Pric¢a ,,Tajna integracija“ rijetko je proSarana psovkama, ali mozda imaju vecéu tezinu od
pogrda u ostalim pripovijetkama, posto se veci dio temelji na uvredama po rasnoj osnovi
— bijelci se okomljuju na crnce, tacnije, roditelji glavnih junaka (Skolaraca od oko deset
godina) upucuju prijetnje novopridosloj porodici u gradi¢ na sjeveroistoku SAD. Ovako

to izgleda:

,» Vi crncuge®, njegova majka je iznenada prosiktala, ,prijave crncuge, bezite iz
ovog grada, vratite se u Pitsfild. Bezite pre nego §to upadnete u stvarne nevolje.*

(SMB: 161)

Kada Tim i njegov druga Hogan odlaze u jeftini hotel da pomognu gospodinu Mekefiju,
ina¢e obojenom alkoholi¢aru, predstavljaju se portiru, koji zove gosta sa centrale radi

provjere njihovih namjera:

Imao je ¢udan izraz lica kada je spustio slusalicu.
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,Pa, ¢ini se da je gore neki crnuga,* obavestio ih je. (SMB: 184)

Ni Afroamerikanci ne ostaju duzni svojim tlaciteljima, mada se obracaju na krivu adresu;
kada tri djeCaka iz susjedstva pokuSavaju da sklone dubre sa travnjaka Beringtonovih

koje su tamo iskrcali i njihovi roditelji, gospoda Berington reaguje:

Oko pet minuta su skupljali dubre, bacaju¢i ga u kante koje su nasli pored
ulaza u garazu, kada su se ulazna vrata otvorila i gospoda Berington
pocela da vice na njih.

,»Ali mi ¢istimo®, rekao je Tim. ,,Mi smo na vasoj strani.”

,Ne treba nam vasa pomoc¢®, rekla je Zena. ,,Ne treba nam niko od
vas na nasoj strani. Svakog dana svog Zivota zahvaljujem nebeskom ocu
Sto nemamo dece koju bi pokvarilo dubre kao $to ste vi. Sada bezite, idite

odatle.” Pocela je da place. (SMB: 206)

Premda dijaloga u opusu ovog autora nema na pretek, a u pripovijetkama je udio
jos i nesto manji, logi¢no je da, kada do njih dode, u njima lik A nazove lik B na odredeni
nacin, ili se o liku C izrazi kako ve¢ smatra da valja — naravno, u obzir dolaze i slozenije
kombinacije, sa vise aktera u igri. Katkad se desava i usloznjavanje tacke gledista, i
pripovjeda¢ vrednuje govornika sa nezavisne pozicije, a katkad se lik i narator teSko
mogu razlikovati sudeé¢i po izgovorenom ili miSljenom materijalu. Moguée je u
kategoriju nazivanja uvrstiti i neke psovke, kao Sto je mogude kategoriji nazivanja
pripojiti neke osobine frazeoloSkog nivoa Uspenskog.

Pojednostavljeno govoreci, nazivanja i obra¢anja u Pin¢onovim pri¢ama mogu se
podijeliti u dvije velike grupe: direktna i indirektna. Zarad plodotvornije analize na
frazeoloskom planu, ostaviéemo primjere iz druge grupe za kasnije, a u ovom segmentu
pozabavi¢emo se ovim oc€iglednijim apelacijama, koje se javljaju u Cistim dijalozima, bez
prenesenog govora.

U grupu koju mozemo prepoznati ociglednije spadaju supstandardni nazivi za
sagovornike, sa blagom dozom drustvene bliskosti ili udaljenosti koja kroz replike

nekada provijava:
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0, Anglo®, zacuo je glas, ,,dosao si. Podi za mnom.* (SMB: 94)

Ovako minijaturna Ciganka Nerisa naziva Denisa Flendza u ,,Nizozemlju“ kada ovaj

provodi prvu no¢ na smetlistu, protjeran iz kuée poslije dolaska Svinje Bodina.

U ,Entropiji* se jedan od gostiju obraca domacinu, vidjevsi sumnjive aktivnosti na

poZarnom stepenistu:

.Cufta*, vikao je Sandor Rohas iz kuhinje. (SMB: 104)

Zanimljivo je da ga ni narator ne naziva pravim imenom, nego ili ,,Cufta® ili ,,Cufta
Maligen* (ovo drugo na pocetku, upoznavanja radi). U istoj pripovijetki, novopridoslica
sa stepeniSta (Sol) vodi veleumni razgovor sa domadinom o ljubavi, redundanci i

entropiji, i usred recenice mu se obraca:

,» 1o je*, rekao je ljutito, ,,dobar kandidat za najneukusniji vic godine. Ne, care, to

nije prepreka. Ako je iSta, onda je to neka vrsta curenja.“ (SMB: 109)

,»lajna integracija™ sadrzi dobar primjer obracanja sagovorniku koji ukljucuje rije¢ van
domena pajtaroskih postapalica; Hogan Slotrop, sin lokalnog ljekara, koji je postao
zavisan od pica sa osam godina, pa se onda izlijecio uz pomo¢ Anonimnih alkoholi¢ara,

donosi siromasnom alkoholi¢aru Mekefiju tetrapak mlijeka ne bi li mu pokazao pravi put:

,»Sad si prestao s tim. S alkoholom.*
,Zauvek®, rekao je Hogan. ,,Sada samo mleko.*
~Covete, ti si pravi mlekos“, rekao je gospodin Mekefi sa bledim

osmehom. (SMB: 185)
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Druga direktna obracanja (a i ovo prethodno nalazi se na toj granici) sadrze primjetniju
dozu ironije ili autoironije, Sto daje veci interpretativni potencijal proucavanim

odlomcima. Ovo je prvi takav odlomak, iz prvoobjavljene price:

,Imas li predstavu gde su ovde barovi?* rekao je Levin.
,» 11 si fakultetlija medu nama®, rekao je Bekster, ,,ti i Rico. Trebalo

bi da mozete da ih nadete zavorenih ociju.“ (SMB: 39)

U ,,Smrti i milosti u Be€u* domacin Lupesku, koji ¢e vrlo brzo poslije toga nestati iz

stana u vidu lastinog repa, nervozno razgovara sa glavnim junakom:

Krenuo je ka kuhinji, bacio pogled unutra, vratio se do vrata balkona, onda se
iznenada okrenuo i uperio prst u Sigela. ,,Ti*, skoro je zaurlao. ,,Naravno. 7i si

savrsen.” (SMB: 57)

U sliénim razgovornim situacijama tesko je reci da li je adresant zaista lud ili se samo
pravi ,,umjetnicki“ nervozan, poSto vodli da citira razne moderniste, poznate po
apokalipticnom tonu. Kada na Zurku nahrupe gosti, svaki sa svojim emocionalnim
bremenom, jedna od ucesnica zabave stane da se ispovijeda Sigelu, koji ulogu svestenika

spremno prihvata:

,,Ko si ti, Sigele?*

,Za sada, otac ispovednik. U ¢emu je tvoj problem, dete moje.” (SMB: 68)

Krupni Odzibva Indijanac po imenu Erving Lun nije progovorio ni rije¢ dva dana
zaredom, ukljucujuci i nekoliko sati opisane Zurke, a njegova djevojka Debi Konsidajn ne
zna da ga je uhvatila takozvana Vindigo psihoza, poslije cega slijede cinovi
raspomamljene agresije kod njegovih saplemenika. Tom prilikom, po tumacenjima

bijelih antropologa, umjesto ljudskih bi¢a, oko sebe vide dabrove.
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Onda je premestio pogled na Debi, i bledo se nasmesio. Zagrlio ju je oko struka i

poljubio u obraz. ,,.Debi*, promrmljao je, ,,moj divni dabric¢u.” (SMB: 73)

Naredno obracanje moze se shvatiti i kao direktno i kao indirektno, bududi da se izri¢e u
prisustvu adresata, ali ne u klasi¢cnom obliku vokativa; na zurku u ,,Entropiji“ dolaze tri
studentkinje filozofije sa Univerziteta Dzordz Vasington, a vrata im otvara bivsi madarski

borac za slobodu:

,.Cule smo da je zurka“, rekla je jedna plavusa.
Wveza krv, vikao je Sandor. (SMB: 105)

Pric¢a ,,Ispod ruze“ donosi i jedno samonazivanje, umnogome ontoloski dvosmisleno;
arheolog Bongo-Saftsberi zavrée rukav kosulje i pokazuje djevojéici Mildred elektrié¢nu

protezu na ruci:

Mildred je pocela da se trese. ,,Ne*, rekla je, ,,ne: #i nisi lutka.”

»Ali jesam®, pobunio se Bongo-ﬁaftsberi, nasmesen. (SMB: 137)

U ,,Tajnoj integraciji* siroti gospodin Mekefi pokusava da otjera djecu koja su dosla da
mu pomazu protiv alkoholizma (a ne shvataju da su ih iz udruzenja tamo poslali da se

narugaju Afroamerikancu), pa im polu u $ali, a polu u zbilji napominje:

,Vraga ostajes. Bezite. Vi ste glavni saljivdzije u gradu, trebalo bi da
prepoznate Salu kad je vidite. Vratite se u A.A, i recite im da su vas

stvarno presli, covece.” (SMB: 191)

Na redu je Cesto sredstvo oneobiCavanja, stilska figura poredenja. Radi lakSeg pracenja, i
ovo polje se moze podijeliti na dvije grupe: sintagmatska poredenja (drugi korelat je
imenicka sintagma ispred koje stoji naCinsko-poredbeni veznik kao, ili deverbativ nalik /
slozeni predlog nalik na, ili predlog poput; i klauzalna poredenja, kada ispred drugog

korelata stoji veznik kao da ili kao sto, a sam korelat ima punu predikaciju. Naves¢emo
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primjere, uglavnom bez dodatnih objasnjenja, posto su oba korelata ve¢ data u tekstu, i ne
treba previse da se udubljujemo u relativno ogoljene ideoloske/frazeoloske tacke gledista

naratora i/ili likova:

,»A mrtvaci, ¢ovece, dovoze ih tegljac¢ima i slazu kao cepanice. Gadno smrdi.*

(SMB: 41)

U vazduhu je visio zadah raspadanja, nalik na vermut, Cinilo se Levinu, nakon §to

ga pijete celu no¢. (SMB: 44)

Jednog su skinuli sa ograde od bodljikave zice. Visio je tamo kao glupi balon,
travestija; sve dok ga nisu dodirnuli, i on je pukao, zasistao i izduvao se. (SMB:

48)

...A devojka, koja je bila veoma mlada i imala dugacku crnu kosu i velike okrugle
minduse, i bila obufena u majicu i leviske — koja se Sigelu Cinila kao savrsena

parodija boemskih devojaka iz cCetrdesetih godina — ustala je i pogledala Sigela.

(SMB: 59)

Ali Erving Lun, tvrdila je ona, bio je drugaciji. Imao je neku zamisljenost nalik na

DzZejmsa Dina. (SMB: 68)

,» L1 s1 kao prokleto drustvo za zastitu Zivotinja.” (SMB: 77)

Zvono je zazvonilo u sredini drugog stava, i Sindi je iznenada kao mali plavi
terijer sjurila dole da vidi ko je, uspevsi da mrko pogleda Flendza i Roka pre nego

Sto je otvorila vrata. (SMB: 82)

Bilo je zanimljivo da mu to nije remetilo osecaj uSuskanosti: i ta kucica je bila
veoma nalik na matericu, a Mondrijan i Sindi, sumnjao je on, bili su u sustini brat

i sestra, oboje strogi i logi¢ni. (SMB: 83)
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Flendz je imao utisak da je ovaj otpad poput ostrva ili enklave u sumornoj zemlji
oko njega, odvojeno kraljevstvo u kojem je Bolinbruk neosporeni vladar. (SMB:
88)

Krinklz se okrenuo, kao na usporenom filmu, nasmesio i pruzio mu cigaretu.

(SMB: 103)

,Ja sam pogresio i rekao da isto tako stvar moze da se obrne, i da se govori o

ljudskom ponasanju kao o programu koji je u€itan u IBM masinu.” (SMB: 108)

Ako bi se smisljeni argument mogao izvesti samo iz tog trenutka, onda njih
dvojica mora da su bili pokretljivi, kao manje vazne Sahovske figure, bilo gde na

plo¢i Evrope. (SMB: 122)

Porpentajn, posto je odspavao, bio je skoro u praznicnom raspolozenju. (SMB:

140)

Uskoro su stigli generalni konzul i njegovi prijatelji, i seli blizu njih.
Lepsius i Bongo-Saftsberi usli su sa razliitih strana i smestili se u loze; sa

Kroumerom kao temenom, €inili su ugao od 120 stepeni. (SMB: 148)

Kada je bio mladi, Tim je o ku¢i razmisljao kao o coveku, i javljao bi joj
se svaki put kada bi doSao, kao da ona stvarno prijateljski viri iza javora,

kao u nekoj igri medu prijateljima. (SMB: 162)

Poredenja u formi klauza javljaju se gotovo isto ovako Cesto, ali se primjecuje da im

ucestalost blago raste kako zbirka odmice, Sto bi moglo re¢i nesto i o stvaralackoj

evoluciji Tomasa Pinfona, barem o jednom njenom detalju, tj. razvijanju slozZenijeg

poredenja s vremenom:
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...I Sigel je uleteo u predvorje, sklanjajuéi se od kise, stezu¢i malu bocu viskija

koju je nosio kao da je drzavna tajna. (SMB: 53)

Heronimo je prilicno sitni¢avao istakao da, [...] poSto je morska voda, dok joj
nisu dodata krvna zrnca i razne druge tricarije koje su proizvele crvenu tekucinu
koju danas znamo, sluZila kao krv organizmima koji su postajali sloZeniji... (SMB:

80-81)

Kada je to ucinila, videla je kako pred njima [vratima] stoji nesto $to je licilo na

majmuna u mornarickoj uniformi, zdepasto i nacereno. (SMB: 82)

Kao da vas izludujucée spor lift vozi ka predodredenom spratu na razgovor sa

nevidljivim licima o stvarima koje su ve¢ resene. (SMB: 86)

Ukrcao ih je na italijanski trgovacki brod koji je iSao za Penovu, i oni su lozili

peci kao da su to vatre pakla celim putem preko Atlantika. (SMB: 92)

Kalisto se sada nalatio u veoma slicnom stanju zbog Termodinamike, unutrasnjeg
zivota te modi, shvatajuéi kao i njegov prethodnik da Devica i dinamo

predstavljaju ljubav isto koliko i mo¢... (SMB: 103)

Klarinet, fagot. Rog, truba. Timpani. Kao da je bilo koja grupica putujucih

akrobata pokusala da prenese istu informaciju poput celog orkestra. (SMB: 111)

...Dok mu je stavljala oblog na celo, njegov uzdah zahvalnosti kao da je najavio

novu temu, novu seriju modulacija. (SMB: 112)
Iza njih, zatvorena kola su uz tandrkanje uzasla iz ulaza pored austrijskog

konzulata i odjurila kao da ih vragovi gone ulicom De Rozet u vlaznu no¢. (SMB:
135)
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Tim je pogledao bradavicu pomalo podozrivo, kao da ona stvarno poseduje

viastiti razum. (SMB: 160)

Skripeéi, ili odjekujuéi, [...] koraci Hunte nosili su ih dalje u kuéu kralja Yrjoa,
pored visokih ogledala koja su im vracala njihove odraze tamne i izbledele, kao

da deo zadrzavaju da bi naplatila ulaz... (SMB: 180)

Donekle hibridan slucaj predstavljaju uporedbe u kojima se sintagmatski korelati
dopunjavaju Citavim klauzama, i tako se postizu pregnantnije znacenje i veca gustina

teksta:

...I stoga je prema njoj zauzeo stav iste nonsalantne samilosti Koju je

osecao prema junakinjama pornografskih romana. (SMB: 50)

...To je bio deo njega koji je nasledio od majke koja se u devetnaestoj
godini jedne no¢i borila sa svojom dusom [...], koja bi se nezno smesila
svom muzu i govorila o njemu kao o naivnom smotanku koji nije imao

nikakvu Sansu protiv njene Zenske lukavosti... (SMB: 55)

Iz druge sobe se zaculo nesto nalik na hor podivijalih decaka koji su

pevali nepristojne pesmice. (SMB: 60)

Nastavila je na isti nacin jo§ petnaest minuta, ogoljavajuci poput trapavog
neurohirurga sinapse i vijuge koje nikada nije trebalo otvoriti... (SMB:
65)

Kada god bi neka od njih [knjiga] isko€ila, kao iz nekog nevidljivog,
zlo¢udnog tostera, on bi je prozdrao. (SMB: 159)

Ovih pet primjera bez klauza u ulozi postmodifikatora (ili u posljednjem slucaju, bez

sintagme koja modifikuje glagol) bilo bi znatno siromasnije, i ne bi otvaralo ¢udesne
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svjetove Pinc¢onovih asocijacija, koje ve¢ na pocetku knjizevne karijere pokazuju solidno
poznavanje mnogih oblasti ljudskog znanja. Kada ne bi bilo masno otisnutih dopuna,
neka od ovih poredenja mozda bi se mogla i predvidjeti, ali uz njihovo uvodenje, ta
mogucénost postaje skoro ravna nuli — jedna od svrha knjiZzevnih tekstova, iznenadenje

Citaoca, kod ovog pisca vreba sigurno na svakoj stranici.

Ubjedenja koja izrazavaju ili likovi ili pripovjedacka instanca otprilike su
dvostruko ¢es¢a od tri prethodno obradena oblika ideoloske tacke gledista, od kojih se
neka ne izricu direktno u replikama, nego konferansa u paradigmi smatrao je / mislio je /
bio je uvjeren naprosto nedostaje, Sto analizu razdvaja na dva moguéa plana — ideologiju i
frazeologiju (za drugi pojam Bahtin bi rekao: polifoniju). Zbog toga ¢emo se u ovom
segmentu pozabaviti prikazom primjera u kojima uvjerenja, sa vise sigurnosti, pripadaju

likovima:

»Sedi$ u najbednijoj rupi u oruzanim snagama, na dupetu koje je svakog meseca

sve vece.” (SMB: 33)

...Jo§ se seao Mirjaminog muza kako proklinje doktora Cajta, i novac bacen na
operaciju [...]; to je toliko uznemirilo mladog Sigela da se uplasio, kada je njegov
brat Majk otiSao na Jejl da studira medicinu, da ¢e nesSto poci pogresno, da ce

onaj Majk kojeg on voli postati obican doktor, kao Cajt... (SMB: 54)

,Zvala sam kod tebe, ali si bio izasao. Htela sam da ti kazem da je sestra Selinog
zeta, slatka mala cetrnaestogodisnja bezobraznica, upravo stigla u grad iz neke

devojacke skole u Virdziniji...“ (SMB: 58)

Ispricao joj je o Lupeskuovom iznenadnom odlasku, i ona je slegnula ramenima i
rekla: ,,Mozda je to dobro. On bi pukao pre ili kasnije, pocinjao je da postaje

domorodac.”“ (SMB: 61)
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Odveo ju je u spavacu sobu, koja je poCinjala da mu li¢i na neku perverzno
uredenu ispovedaonicu, i upitao se da li je ovo bilo mesto na kojem je Dejvid

Lupesku slusao zalutale duse. (SMB: 67)

»lzmenjena percepcija. Istovremeno, na povrsini od bogzna koliko milja, stotine,
hiljade tih Indijanaca gledaju jedni druge kriomice i uopste ne vide svoje zene ili

muzeve ili malu decu. Vide socne debele dabrove.” (SMB: 70)

Cinjenica da je za pare potrodene na te seanse mogao kupiti svaki automobil [...]
manje je smetala Flendzu nego nejasan osecaj da je prevaren: mozda se smatrao
zakonitim detetom svoje generacije, 1 posto je ta generacija upila Frojda joS sa

maj¢inim mlekom, osecao je da ne saznaje nista novo. (SMB: 79)

Medutim, njeno misljenje da je Svinja najgnusnije stvorenje na svetu nije se

promenilo za sedam godina, i bila je spremna da to dokaze. (SMB: 84)

Flendzu se ¢inilo da se krecu ka centru spirale, ka najnizoj tacki. (SMB: 85)

Bolinbruk je saoseéajno klimnuo glavom. ,,Zene su ponekad velika gnjavaza.”

(SMB: 85)

»lzgleda mi da bi se pokazalo da veéina 'uspesnih’ brakova — Mirjam i ja, do

sino¢ — nekako pociva na kompromisima.“ (SMB: 109)

Tako je on resio da pokusa da spreci skliznuce u potpuni haos svoje zurke za

raskid zakupa... (SMB: 115)

Moralo je tako. Davno je shvatio da Zene nemaju monopol na ono Sto se naziva

intuicija... (SMB: 128)
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Medutim, posto su muskarci pozitivisti a Zene viSe sanjari, predosecaji su i
dalje ostali prvenstveno Zenski talenat; tako da, dopadalo im se to ili ne,
svi su oni — Moldverp, Gudfelou, dvojica iz Brindizija — morali biti

pomalo Zene. (SMB: 129)

wZar tamo [dovoljno daleko niz Nil] ne viada zakon divijih zveri?* rekao

je Lepsius. (SMB: 133)

Nekoliko trenutaka mu se cinilo da zaista zna da je ovo Onaj Slucaj.

Apokalipsa ¢e zapoceti u Fasodi... (SMB: 143)

Bez obzira koliki je stru¢njak bio za svaku Skolsku temu, od vulkanskog
stenja do indijanskih ratova, Grouver je ipak bio previse glup, po

Timovom videnju, da bi sakrio koliko je pametan. (SMB: 156)

Prvobitna ideja je bila da ¢e Hogan Slotrop biti dobar infiltrator na
sastancima PTA zbog svog iskustva sa Anonimnim alkoholi¢arima, jer je
Grouverova pretpostavka bila da on najvise zna o vrsti sastanaka koje

odrasli drze. (SMB: 169)

On je stvarno mislio o Karlu ne samo kao o ,,obojenom®, ve¢ na neki nacin dublje
povezanom sa svim bojama. [...] i mislio je da Karl mora da sa sobom nekako
nosi vecitu berksirsku jesen, nekakav Divni Svet Boje. (SMB: 176—-177)

»Pa vi ste bolje boje od nas®, rekao je Tim, ,,za bezanje nocu. Veéi ste i brzi. Ako

mi to mozemo, gospodine Mekefi, mozete i vi, bez Sale.” (SMB: 187)

3.2. Drugi nivo analize
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Kako predlaze Uspenski, tacka gledista na ovom planu moZe se predstaviti
razli¢itim nacinima na koje neki lik biva nazivan od strane drugog lika ili likova (dosta
slicnih primjera videno je na prethodnim stranicama, povodom ideoloskih stavova u
tekstu, i Cesto se deSavaju preklapanja u znacenju); tako se u istoj recenici mogu suociti
razli¢iti stavovi povodom istog predmeta govora. Prva grupa obuhvata primjere koji
pokazuju da viSeznacnost knjizevnog teksta djeluje ve¢ od naoko jednostavnih iskaza

gdje se vide nestandardna apelacija ili apelacije za jedan objekat:

Zvoncica Dugan, Cetni pisar, usao je i prisSao Levinu sa kiselo napucenim

usnama. (SMB: 28)

Glas mu je postao umirujuci, nezan. ,,Hajde, bebi, rekao je automatu za

koka-kolu i zestoko ga Sutnuo. (SMB: 31)

Vojnik koji se ovako obraca automatu za pi¢e najvjerovatnije imitira mladica
zainteresovanog za djevojku na nekakvoj zabavi, a ne izgovara diftong /er/ mozda da bi
takav govor viSe li¢io na romanske primjese (Spanske ili italijanske) u engleskom. Ni

imitacija popularnih filmskih fraza nije isklju¢ena, Sto nas odvodi u jo§ vecu viSezna€nost

jedne jedine rijeci.

,Kako se zoves, u slucaju da opet ogladnim™ rekao je Levin. ,,Zovem se Mala

zlatica*, odgovorila je smejuci se. (SMB: 43)

Po dolasku u poplavljeno podrucje, Levin i njegovi drugovi ¢esto bacaju oko na djevojke
koje pomazu u raspodjeli sendvica i sokova — po njenom priznanju, ¢uju se i skaredni

komentari svaki dan, a ovakvo ime odraz je druge perspektive, bliske vojnickom humoru.
Levin je odsutno klimao glavom. Pocinjao je da shvata kako Rico mozda ipak nije
takav Veciti Student — da mali narednik povremeno ipak na trenutak spazi istinu.

(SMB: 44)
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U ovom iskazu sadrze se tri tacke gledista na Rica: njegovo obi¢no ime, stereotipni
nadimak i atribut mali, i mogle bi poticati od ,neutralnog” naratora, Levina kao

obrazovanijeg, a i od ljubomornih, ,,ugnjetavanih* redova.

Levin je zauzeo njegovo mesto za [jutom desetkom i neko vreme sluSao vezu;

nista se narocito nije desavalo. (SMB: 45)

U navedenoj recenici sintagma u kurzivu je igra rijeCima na skracenicu za radio-aparat
»AN/GRC-10%, neprevodiva na srpski, ali shvatljivija u okruzenju kasarne i jedinice

vezista.

...On je tokom cele izvedbe povremeno puckao cigaru, sa nehajno nakrivljenom
kapom, ona je izazivala neobavezan zastitnicki poriv, kao nikada do kraja
obescaséena Pasifaja; sve dok konac¢no, kada su se smirili, i dalje napadnuti

glupim zabljim kricima, nisu lezali ne dodirujuéi se. (SMB: 51)

Pomenuta ,,izvedba® je u stvari seksualni ¢in Levina i Male zlatice, a poredenje sa
mitskom greSnicom Pasifajom svakako ne dolazi iz njene perspektive, nego tude (sigurno

nekog obrazovanijeg, mozda Levina li¢no).
Zato ga je [Klinta Sigela] njegov cimer na studijama zvao Stiven i nemilosrdno ga
kinjio zbog jo$ uvek slabog jezuitskog glasa koji ga je spasavao da ne bude
maltretiran ili svestan krivice... (SMB: 55-56)

Razlog ili povod sto je Klinta cimer zvao Stiven najvjerovatnije lezi u Citanju i uticajima

Dzojsovog Portreta umjetnika u mladosti, vrlo bitne knjige za adolescente sa tadasnjeg

Zapada.

»Luupejskju®, povikao je mornar. ,,Gdee si, maamu ti rumunsku.” (SMB: 59)
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Domacin zurke, Dejvid Lupesku, ispario je i ostavio Sigela da se izbori sa gostima, a
mornar dolazi iz Alabame i oteze samoglasnike kao tipi¢an Juznjak, mada slog /ers/
mozda moze oznaciti i nekog sjajnog drugara, ,,asa“.

Jedan lik u stanju je da nazove istu osobu ili pojavu na viSe nacina u kratkom

vremenskom roku, Sto dobro pokazuje emocionalni odnos prema objektu; tako gos¢a Lusi

otvara svoj monolog o Polu Brenanu i ljubomori prema Debi Konsidajn nazivajuci ih

visestruko: ,,re¢ je o Brenanu i onoj kucki, Konsidajnovoj...”, ,ta ekonomistkinja po
imenu Debi Konsidajn...”, ,,Pol Brenan je poceo da je juri...”, ,,Brenan se popeo na to
drvo...”, kreten mi jo$ nije vratio pare...”, ,,Krinklz Porsino, to je Polov cimer...“ (SMB:

64) Na prostoru od svega nekoliko recenica nalazimo cak Cetiri razli€ita imena za istog

covjeka, i zakljuCujemo da se tacka gledista govornice mijenja jako brzo.

Zagrlio ju je oko struka i poljubio u obraz. ,,Debi®, promrmljao je, ,moj divni

dabriéu (SMB: 73)

Ovaj primjer zanimljiv je i sa frazeoloSkog plana tacke gledista, iz razloga Sto dabar
znaci i zivotinju i Zenski polni organ, a OdZibva Indijanci navodno vide dabrove svuda
oko sebe kada ih uhvati Vindigo psihoza — ljudi postaju ,,dabrovi“ koje treba uloviti i
spasti se od gladi u Ontariju preko zime.

Kada u ,,Nizozemlju* Flendz zacuje glas neznanke sa smetliSta koja ga doziva kao
sirena, malo se uspaniCi i strahove povjerava Svinji Bodinu, koji od njegove
uznemirenosti polako gubi strpljenje, i izrazava se na sebi nesvojstven nacin u razgovoru

sa starim drugom:
,Gospodine®, rekao je, ,,preporucujem da izadete i obavite procenu situacije. A
ako nesto valja, kao Sto sam vam rekao, dovedite je unutra i pustite i obicne

mornare da se malo zabave.” (SMB: 94)

Kada grupa mornara dolazi na Cuftinu zabavu, prisustvujemo sljede¢em prizoru:
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...Petorica pravih pravcatih pripadnika americke mornarice, svi u razli¢itim
stepenima usvinjenosti, upali su u stan. ,,Ovo je to mesto®, vikao je debeli,
bubulji¢avi mornar-pocetnik koji je izgubio kapu. ,,Ovo je ta kurvarnica o kojoj
nam je Sef pricao.” (SMB: 110)

Jezgrovita ilustracija razliCitih taaka gledista ocCituje se jako dobro u slucajevima
nadimaka (kao $to smo ve¢ vidjeli sa likom kome je nadimak Svinja srastao za prezime);

u prici ,,Ispod ruze* nailazimo na jednu poznatu istorijsku li¢nost:

Ove no¢i je razmisljao o Modlverpu i o verovatnoci nekakve apokalipse; mozda
malo i o svom osecaju otudenosti. Ali ni najmanje o ,Kinezu*“ Gordonu,

usamljenom i tajanstvenom na uscéu te Temze iz njegovog detinjstva... (SMB: 125)

Radi se o popularnom nazivu za Carlsa Dzord?a Gordona (1833—1885), britanskog
generala koji se proslavio u vojevanju u Kini tokom sedme decenije XIX vijeka.
Reference na istorijske li¢nosti inace su jako Ceste kod Pincona, ali ovoj posvecujemo
nesto vise paznje zbog dobrog primjera drugacije tacke gledista od ,,objektivne™. Veé na
narednoj stranici sreée se lik ruskog vicekonzula, uz kurtoaznu upotrebu francuskog
obradanja: ,,mesje De Vilijer (SMB: 126).

U istom tekstu dva agenta se dogovaraju da izvrSe lazni atentat na svog
generalnog konzula, lorda Kroumera, a njih dvojica to izrazavaju sa razlicitih tacaka

gledista:

»Napravimo planove da sami smaknemo Kroumera. Samo se pretvaramo,
naravno. Tako, svaki put kada oni budu u prilici, mi éemo biti tu da ih sprecimo.*

,Da uhodimo generalnog konzula®, zagrejao se Gudfelou, ,kao prokletu
prepelicu...” (SMB: 142)

Nekoliko stranica kasnije, ljubavnica jednog c¢inovnika iz ambasade kaze da Kroumer
namjerava u osam da ide u operu (SMB: 147), §to opet unosi dodatne varijacije u

fenomen tacke gledista.
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U ,,Tajnoj integraciji* inteligencijom se jedan djecak (Grouver) izdvaja od ostalih,
a na nekoliko mjesta vidi se razlika izmedu njegove tacke gledista i tacke gledista
njegovih drugara; kada se Tim vrati od ljekara, koji ga uvjerava da ¢e mu bradavica

sigurno nestati, sve to provjerava sa Grouverom:

Ispri¢ao mu je o crvenoj tekucini koja je sijala zeleno i o lampi.
wUltraljubicasta fluorescencija®, rekao je Grouver, oCigledno uzivajuci u
tim re¢ima, ,nema nikakvog uticaja na bradavicu. PokuSavaju da je oteraju

re¢ima, ali to sam im upravo pokvario... (SMB: 157—-158)

Narator koji je vrlo blizak Timovim mislima na ovaj nacin reflektuje Grouverov stav,

mijeSajuci ga sa svojim:

...Postojalo je precutno razumevanje medu njima da je on [...] ipak vise
znao o raznim stvarima od svih ostalih [...] Ako bi vam rekao da
bradavica nece da nestane, i da je tvrdoglava, sva [jubicasta svetla i zelena

Sfluorescencija u Masacusetsu ne bi pomogla. (SMB: 160)

Grouver ima i radio-stanicu, na koju slusa razne glasove i zvuke sa sve Cetiri strane
svijeta, posebno noc¢u; u dugackom paragrafu punom nabrajanja (koji postupak ¢e postati
jedan od Pinconovih zastitinih znakova), opet se vide dvije razliCite tacke gledista,

Timova i Grouverova:

Tim bi ¢uo, pomeSano sa snovima, [...] povremeno neki trgovacki brod na moru

kada bi ono na nebu, Hevisajdov sloj, bilo pogodno... (SMB: 163)
Njihov drugar Etjen se Cesto potpisuje kao ,,80N*“ (SMB: 164), Sto bi se u engleskom

moglo procitati i kao “eighty-en”, a u donekle iskrivljenom pravopisu ekvivalentno je

grafemskoj strukturi Etienne. Osim njega li¢no, niko drugi ga niti tako potpisuje, niti ga

154



tako zove. Kada se pojavi na jednom sastanku druzine, Tim ga ugleda i kaZe (a ostatak

teksta vjerovatno samo pomisli):

,Evo Etjena”, rekao je Tim. Debeli decak je lebdeo ispred prozora kao klizavi

balon. (SMB: 167)

Tacka gledista se nekada mijenja i iz reCenice u reCenicu, kao u slucaju nazivanja Sefa

druzine:

Tim ga je [Etjena] zgrabio i rvali su se, dok im je Grouver vikao da paze na radio
opremu [...] Kada su prestali, Karl je skinuo slusalice i isklju¢io uredaje, a Grouvi

je seo na krevet prekrstenih nogu... (SMB: 167)

U prvom slucaju, nazivanje je neutralno, nemarkirano, dok se u drugom slucaju

najvjerovatnije radi o perspektivi jednog od drugara — Tima ili Etjena.

Nova karakteristika Pin¢onovih pripovijedaka ogleda se u upotrebi velikog slova,
Sto bi generalno trebalo da pruzi rije¢ima tako oznacenim univerzalnije znacenje, makar
se radilo i samo o pseudofilozofskom utisku koji se pogresno sa tacke gledista i
vrednovanja lika ili naratora (CeS¢e lika) prenosi na nivo paradigme ili kategorije.

Dajemo neke primjere:

...Sigelu se ¢inilo da je ta pri¢a o mladiéu po imenu Civer koji se zabavljao sa
dabrom poprimila Dublji Ljudski Znacaj, da je pozlacena izvesnim

transcendentalnim svetlom... (SMB: 60)
Pripovijest nam u istoj recenici dodatno ukazuje na kosmicke vidike kojima stremi Sigel,

kada napominje transcendentalno svjetlo — i ta aura ima viSe veze sa eteri¢nim nego sa

ovozemaljskim problemima.
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Uskoro su se dva ¢oveka skoro formalno okrenula, i otisla u razli¢itim pravcima:
Gudfelou nazad u hotel, Porpentajn u ulicu Ras-et-Tin i tursku cetvrt. Do 8:00

razmatrace Situaciju. (SMB: 122)

Agent Porpentajn Cesto misli u kategorijama apokalipse, koja, po njemu, ima da pocne u
Egiptu i proSiri se na cijeli svijet. Stoga nije nikakvo ¢udo S$to joj ime piSe velikim

slovom.

Voz je krenuo. Tako. Sta je za njih bilo &isto, dakle? Sigurno ne postovanje
Pravila. [...] Da li to mozda znaci da ¢e ovaj susret kod Fasode biti znacajan, da

¢e to mozda biti i Onaj Susret? (SMB: 139)

Nekoliko trenutaka mu se Cinilo da zaista zna da je ovo Onaj Slucaj. (SMB: 143)

Doslo je do sastanka u Fasodi. Sada je Situacija prerasla u Krizu. (SMB: 147)

Ali oni — ne, to — to nije igralo po tim pravilima. Samo prema statistickoj
verovatno¢i. Kada je prestao da se nosi sa protivnikom i suocio se sa Silom, sa

Brojem? (SMB: 151)

Isti lik je Spijun starijeg kova, i oCito je da viSedecenijski rad za obavjestajnu sluzbu utice
na njegovu modu apsolutizovanja pravila; susret (pobuna u FaSodi) trebalo bi da bude

odsudna iskra koja ¢e zapaliti svijet i gurnuti ga u nepredvidljivu anarhiju i haos.

Treca grupa drugog nivoa analize po Uspenskom odnosi se na iskaze koji unutar
narativnog teksta mogu dolaziti iz stranih jezika ili pak biti plod raznih morfoloskih
kalambura. Njihovo javljanje u zbirci Smrt i milost u Becu relativno je ucestalo, mada se
fragmenti stranih jezika zbog nevelikog obima zbirke ¢ine malo rjedi nego u Pinconovim
romanima, gdje su strane rijeci i izrazi uglavnom enciklopedijske reference na razne

oblasti ljudskog znanja odomacene u jeziku originala (i pretezno shvatljive u prevodu).
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Mozemo izraze iz stranih jezika podijeliti na one koje autor objasnjava/prevodi i na one

koji ostaju u originalu. Ovih prvih ima znatno manje, pa ¢emo ih navesti u kontekstu:

Upravo su i slusali Vivaldijev Sesti violinski koncert, naslovljen I/ Piacere, dok je
Sindi trupkala na spratu. [...] i Flendz se jo§ neodredeno pitao zasto se to moralo
dogoditi, dok je Vivaldi razmatrao zadovoljstvo a Roko Skvaréone srkao muskat.
(SMB: 78, 82)

U prvoj recenici javlja se strani pojam, koji autor ne prevodi odmah, nego se uzgredno

javlja Cetiri stranice kasnije.

I kao Sto svaki pravi romantiar zna, dusa (spiritus, ruach, pneuma) nije nista

drugo, u sustini, nego vazduh... (SMB: 101)

Pincon u ,,Entropiji* izmedu ostalog prikazuje i poliglotsku zurku, na kojoj bi se ovakva
tumacenja i prevodni ekvivalenti zaista mogli javiti, u cilju pokazivanja ucenosti i

kosmopolitizma likova.

Kada je stigao do nje, Moldverp je ve¢ bio nestao. Automatski ju je tesio,
mozda iz nekog apstraktnog odecanja duznosti, dok je ona vristala u tvid
njegovog kaputa. Mi chiamava sozzura, govorila je: nazivao me je

smecem. (SMB: 134)
Porpentajn tjesi neku uli¢arku koju agent Moldverp krvnicki prebije kratko prije toga, Sto
je rijedak primjer prevoda stranog jezika u Pinconovim pripovijetkama (u romanima ¢e se
ovaj postupak ponavljati ucestalije).

Porpentajn u vozu obori na pod nekog Arapina, i kaze drugom:

,,éuvaj ga, onda.” Arapinu: ,,Auz e. Ma tkhfash minni.* (SMB: 138)
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Kada stavimo na stranu nepravilnosti u izgovoru arapskog koji dolazi od Engleza,
re¢enice bi trebalo da znace: ,,Sta hoces. Ne boj se mene.“ Na istoj stranici javlja se i

jedan imperativ, sa prevodom:

Ruh. Odlazi.“

U nekim slucajevima prevodni ekvivalent se javlja ne tako jasno oznacen u glavnom

tekstu, kao u narednom primjeru jurnjave koc¢ijama po ulicama Kaira:

Bongo-Saftsberi je izgledao potpuno nadmudren. Porpentajn, posto je odspavao,
bio je skoro u prazniénom raspolozenju. Arabiyeh, viknuo je, radostan.

Rasklimatana kocija oljustene boje zaustavila se uz kloparanje... (SMB: 140)

U prvi mah ne bi bilo jasno na $ta arapski izraz upucuje, ali bi uz zakone i motive
detektivske naracije situacija vjerovatno izgledala Cistije — s druge strane, Citalac navikao
na detektivske avanture mogao bi odmah pomisliti i da se doziva neko/nesto potpuno

drugacije od kocije.

Nadalje, izrazi koji se ne prevode najvjerovatnije se tako nalaze u tekstu zato Sto
je autor smatrao da bi ih Citalac njegove proze morao vecinu znati iz ranijeg iskustva ili
pretpostaviti Sta znace u datom kontekstu, a za neke se odmah moze re¢i da spadaju u
opSte znanje obrazovanih osoba, ne ekskuzivno Citalaca ovakvog pisca. Mogu se

podijeliti na sljedece podgrupe:

1) Lokacije kao elementi kulture
Avenija Kleber (SMB: 53 — u Parizu)
Viale dele terme di Karakala (53 —u Rimu)

Dome (100 — iz Njemacke ili Italije, ali je naziv francuski)
Rathskeller (100 — iz Njemacke)

Banque Impériale Ottomane (117 —u Egiptu)

Crédit Lyonnais (141 —u Egiptu)
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2) Karakteristicne medunarodne pozajmljenice

Ubermensch (29)

Doppelgénger (56, 94)

en masse (90)

cannabis sativa (99)

virtu, fortuna (106)

haut monde (118) passé (124)

(malo manje poznate, kao bar micva, Siva, Siksa (54, 55), kadi§ (76), café-dansants i

grippe espagnole (111))

3) Citati iz umjetnic¢kih djela i poslovice

Mon semblable — mon frére! (57 — Bodler, Cvijece zla)

Sit tibi terra levit (62)

Purché porti la gonnella, voi sapete quel che fa (105 — Mocart, Don Povani)

Carissima signorina, pazzo son! Guardate, come io piango ed imploro... Come io chiedo
pieta! (121 — Pucini, Manon Lesko)

A dirle ’io t’amo,’ a nuova vita I’alma mia si desta (144 — isto)

4) Citave re¢enice iz neumjetni¢kog domena, u koje spadaju i psovke

Chinga tu madre! (81)

Kitchi lofass a shegithe! (104 — madarski, blazi vulgarizam)

Minghe morte! (114 — napolitanska psovka)

Hat fingan kahwa bissukar, ya weled (120 — arapski, ,,jedan pehar slatke kafe, decko®)

Navodenje tudeg govora Cest je slucaj u romanima XIX vijeka, ¢iji hronotop
pociva na civilizaciji koja nije koristila precizne masine za komunikaciju, nego se uzdala
u brzinu ljudskog zapisivanja i jo$ vise u moguénost paméenja usmeno saopstenog teksta
— kod Uspenskog se na dosta stranica vide i obilni primjeri skaza, ali u postmodernom
narativnom postupku nije moguée naci toliko iskristalisanih primjera kao $to to Poetika

kompozicije Cini sa prenosom govora raznih krémara, seoskih hronicara, vojnika, oficira,
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uzrujanih i traumatizovanih grofova, koji Cesto mijenjanjem tacke gledista pospjesuju
konfuziju i pomazu piscu da djelima podari viSe dinamike. U svakom slucaju, u

Pin¢onovim pricama nade se i takvih navoda:

Opet prokleti Kaduni. Postavljaju razne znakove, nego Sta. Psi i vojnici neka ne

gaze travu, i tako to. (SMB: 30)

Recenica Psi i vojnici neka ne gaze travu moze poticati sa bilo kojeg natpisa koji su
gnjevni lokalni primitivci postavili na travnjak, i junak Bekster svakako ne govori u svoje

ime kada saopstava ovih sedam rijeci.

Narednik Pirs saopstava Levinu da mora ostati na raspolaganju malo duze nego S$to je

predvideno, i govori sa dva jasno odjelita stanovista, sluzbenog i posprdnog:

»Slusaj, zna$ situaciju u ovoj Ceti isto tako dobro kao i bilo ko drugi. U
naredenjima pise specijalisti, vrhunski specijalisti. Nazalost, takve nemamo. Tako

da morate vi da posluzite, takve lencuge su sve §to imamo.“ (SMB: 33)

Kada mjestasce Kriol pogodi uragan, objasnjenje uzroka tragedije u naraciji (koja je
najbliza vojnickom gledistu) sudara se sa zvaninim meteoroloskim izvjeStajima

neposredno pred dogadaj:

Cela stvar je ocigledno bila krivica Ureda za vremensku prognozu: u sredu po
podne, kada su stanovnici poceli da se evakuiSu, Ured je izdao saopStenje da
uragan nece stici sve do cetvrtka uvece. Ljudi su zamoljeni da ne zakréuju puteve.
Ima dovoljno vremena. lzmedu ponodi i tri sata ujutro u Cetvrtak, uragan je udario

pravo na Kriol. (SMB: 37)

Prva recenica u kurzivu pripada vojnicima koji u krémi razgovaraju o propustu Ureda za

vremensku prognozu, a drugi odlomak u kurzivu parafrazira rijeci iz samog saopstenja,
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mozda ne navodeci ih doslovno, ali svakako dovoljno da se taj diskurs razlikuje od

vojnog.

Na kraju iste price Rico pominje T.S. Eliota, Sto podstice Levina da izjavi:

,KiSa je Cudna®“, rekao je. ,Moze da probudi uspavano korenje; moze da ga
iSCupa, da ga odnese.” (SMB: 51)

Originalni tekst se javlja u Pustoj zemlji u stihovima 3 i 4: “stirring / dull roots with
spring rain.” 1 sam autor priznaje prevelik uticaj lektire na pripovijetke koje je pisao,

pogotovo na prvu.

U naslovnoj pripovijetki tudi govor se takode javlja u nekoliko navrata; dobar primjer se
nalazi u Sigelovom prisjecanju na cimera Grosmana, koji je bio malo zajedljivo nastrojen

protiv njega:

»10 je seme tvog unistenja*, promrmljao bi. ,,Dom podeljen protiv sebe? Znas

vect.” (SMB: 56)
Prvi izraz je parafraza iskaza iz Biblije (Poslanica Gala¢anima 6:8), a drugi poti¢e od
Isusa, preciznije, iz Jevandelja po Mateju (12:25) — u Americi je poznat jo$ i po upotrebi
u govoru Abrahama Linkolna iz 1858. godine.
Citatima niposto tu nije kraj; kada Lupesku napusta sopstveni stan i ostavlja zbunjenog
Sigela da bude domacin, ¢asak kasnije protura glavu kroz vrata i definitivno se izgubi uz

rijeci:

,»Gos 'n Kerc — on mrtav®, objavio je sa laznom ozbiljnos¢u i nestao. (SMB: 58)
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Navod je svakako iz Konradovog Srca tame, s tim da se javlja i u Eliotovoj pjesmi
LSuplji ljudi“ kao epigraf; da li bi mogao nagovjestavati prazninu Indijanca Luna ili

susret sa nekim neodredenim izbojem divljastva, vrlo je tesko reci sa sigurnoscu.

U spavacoj sobi, koja za ovu priliku sluzi kao svjetovna ispovjedaonica, Lusi hvali

Sigela, a on zeli da se Sto prije rijesi dosadnih monologa:

»Siguran si da nisi njegov dvojnik.*
,Ne“, nisam siguran. ,Nastavi.“ Oklevala je, i on je poceo, ,,Blagoslovi me,

oce...“ (SMB: 68)

Ovakvo zazivanje karakteristicno je za pocetak svake katolicke ispovijesti, ali mozda u

nekim drugim kulturama zahtijeva dodatna objasnjenja.

Vrlo ilustrativan primjer nacina na koje se prenosi tudi govor javlja se u daljem tekstu
pripovijetke kada se Sigel sjeti o ¢emu se kod Luna radi — na pomen imenice melanholija,

osvjezava sjecanje na jedno predavanje iz antropologije kod izvjesnog profesora Micela:

,Kada takve paranoidne tendencije budu dalje pojacane veoma takmicarskim
nafinom Zzivota u letnjim selima za vreme berbe pirin¢a i sakupljanja bobica, ili
kletvom, mozda, nekog Samana koji ima licne razloge za nju, Odzibve postaju

veoma podlozni dobro poznatoj Vindigo psihozi.” (SMB: 70)

Ako uporedimo ovakav govor sa reCenicama koje mu neposredno slijede, dobija se ostra
razlika izmedu polozaja dvojice iskazivaca; Sigel onda prizove svoje iskustvo sa

logorovanja:

Secao se kako je jednom na logorovanju bio na smrt preplasen slikom iz price
pored logorske vatre koja je govorila o skeletu milju visokom koji je urlao i
tutnjao preko kanadske divljine, grabec¢i ljude Sakama i hraneéi se njihovim

mesom. (SMB: 70)
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Prvi odlomak je skoro doslovno naveden govor sa univerzitetskog predavanja, dok drugi
daje uvid u Sigelove reakcije na iste price, samo dok je bio djecak i iSao na logorovanje —
nalaze se jedan do drugog u tekstu i po razvijenosti vokabulara i distanci u fazama

izmedu narativnog i doZivljajnog Ja demonstriraju velike razlike.

Kada Lun hipnotisano puni pusku, Sigelu kroz glavu prolaze mnoge misli, svakako

neprijatnog karaktera:

U redu, Sigele, rekao je sebi, to je to. Trenutak istine. Mac¢ slomljen, plast
izgubljen, konj rasporen, pikadorima pozlilo od straha. Pet sati po podne, rulja

vristi. Bik iz Mijure, ostri rogovi, napada. (SMB: 75)

Sintagma trenutak istine potice iz matadorskog zargona, i u engleskom se javlja 30-ih
godina XX vijeka, a elipticne recenice koje slijede mogle bi poticati iz opisa nekog
uzbudenog imaginarnog komentatora. Mijura je ran¢ u pokrajini Sevilji gdje se ¢uveni
borbeni bikovi uzgajaju jo$ od sredine XIX vijeka, a naravno, Citava napeta metafora
mogla bi se nalaziti i pod Hemingvejevim uticajem, posebno nefikcionalne knjige Smrt

po podne.
U ,,Nizozemlju“ smetlar Bolinbruk prica pricu o pustolovinama koje je dozivio kada je
radio kao mornar i isplovio iz Port-o-Prensa za Karakas; prvi oficir, izvjesni Porkaco,

digao je pobunu na brodu, a njegove rijeci Bolinbruk prenosi vrlo indirektno:

Porkacova namera je bila da preuzme brod, izvrsi invaziju Kube i prisajedini to

ostrvo Italiji, kojoj je po pravu i pripadalo posto ga je otkrio Kolumbo. (SMB: 91)

Kada se ¢ita neupravni govor sumanutog oficira, moze se vise uzivati u odlozenom efektu

njegove gluposti preko releja Bolinbruka nego da stoji direktno naveden u odlomku.
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Kalisto iz ,,Entropije” ponekad sazima nekoliko glasova, a sa sigurno$¢u mozemo tvrditi

da ih u izvjesnim odlomcima ima barem dva:

..Kalisto se sada nalazio u veoma slicnom stanju zbog Termodinamike,
unutrasnjeg zivota te moci, shvatajuci kao i njegov prethodnik da Devica i dinamo
predstavljaju ljubav isto koliko i mo¢ [...] Kosmolozi su predvideli neizbeznu
toplotnu smrt svemira (nesto nalik na Limb: ukidanje oblika i kretanja, toplotna
energija ista u svakoj tacki); meteorolozi su to svakog dana odlagali, protivrececi

im umirujucim Sarenilom raznolikih temperatura. (SMB: 103)

Sintagma njegov prethodnik oznacava istoriCara Henrija Adamsa, koji je poredio uticaje
kulta Bogorodice u srednjem vijeku sa uticajima dinama u novom; u narednoj recenici
Kalisto vise ne slijedi misli Adamsa, nego fiziCara-kosmologa, da bi se u sve to odmah
umijesalo i izrazavanje meteorologa. Kada dodamo i pomen Limba, vidi se da na
prostoru od svega desetak redaka postoji nekoliko razli¢itih pogleda na svijet, a svi su u

nekakvom odnosu sa misaonom pozicijom samog Kalista.

Narator nam u prici ,,Ispod ruze* predstavlja sluzbenika Moldverpa na ovaj nacin:
Bog samo zna koliko je takvih. U praksi, to se svodilo na one koji su radili za
Moldverpa, starog, iskusnog $pijuna. Covek bi uvek dodao to ,.starog, iskusnog
$pijuna“. (SMB: 117)

Ocito se u pripovjedacev opis uplice i ustaljeni skup epiteta koji je postao neraskidivo

vezan za agenta, i najvjerovatnije ga tako zovu pripadnici obavjestajnih sluzbi, a sa manje

sigurnosti moglo bi se tvrditi da ga tako zovu i ugostitelji ili sli¢ni djelatnici.

Poslije tu¢e u vozu, Arapin biva pusten bez zadrzavanja u policijskoj stanici, $to ne

nailazi na odobravanje ser Alastera Rena:
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»Necete valjda da ga pustite? zabrundao je ser Alaster. Gudfelou je bio
velikoduSan. Odrzao je kratak govor o milosrdu i okretanju drugog obraza, koji
se dopao Viktoriji, ali je, izgleda, kod njenog oca izazvao gadenje. (SMB: 138—
139)

Najvjerovatnije je Gudfelou naveo neke rijeci iz Jevandelja po Mateju, tac¢nije Besjede na
Gori, ali ne znamo ni sa kojom preciznos¢u ih je citirao, ni sa kojom preciznos¢u su to

ostali likovi upamtili.

»lajna integracija“ predstavlja grupu djecaka koji se igraju zavjerenika, posto im je to
daleko zanimljivije od redovnih Skolskih aktivnosti; s obzirom na uzrast, navodenje tudeg

govora je relativno uobi¢ajena pojava:

U problemu tipa necije dvoriste je trougao, nadi povrsinu, Grouver nije mogao da

odoli a da malo ne koristi trigonometriju... (SMB: 156)

Tekst u kurzivu sigurno dolazi kao direktan navod rijeci koje je izrekla uciteljica, a

prethodna klauza mozda ima neke primjese njene izjave i izrazavanja Grouvera li¢no.

Clan grupe Etjen viSe se isticao po neslanim Salama uperenim protiv ,represivnog®

sistema, koje su izazivale reakcije odraslih, i tumacenja njegovih drugova:

Okupio je oko sebe grupu nezadovoljnika koje direktorka, kada bi vikala na njih,

119 &

nikada ne bi zaboravila da nazove ,,neodgojivima*, §to je bila re¢ koju niko od
njih nije razumeo, i koju Grouver nije hteo da im objasni jer ga je ljutila, bilo je to

kao da nekom kazes da je Zabar, ili crncuga. (SMB: 165)
Rije¢ direktorke navedena je sasvim jasno, ali Grouverovo objasnjenje upotrebljava

drugo lice jednine u uopStenom, prisnijem definisanju nepoznatih pojmova, i stoji van

navodnika.
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Mozda i najduzi primjer prenosa tudeg govora u Citavoj zbirci nalazi se u ovom tekstu,
prilikom Timovog sje¢anja na pripovijest gospodina Mekefija; u nekim momentima
primjecuje se iskrivljavanje izreCenog govora, a u svim Timovim prisje¢anjima vidljiva

su narativna sazimanja:

Bilo je to kao i da gospodin Mekefi emituje sa nekog veoma udaljenog mesta,
govoreéi o stvarima kojih se Tim ujutro neée najbolje seéati: o bratu koji je
napustio dom jednog jutra za vreme Depresije i popeo se na teretni voz i nestao,
[...] o meksickoj devojci s kojom je bio neko vreme, i kako je ona stalno pila
nesto, tu re¢ Tim nije mogao da razume, [...] o zatvorskim drugarima kao $to su

Veliki Noz, Pako sa Meseca, izvesni Frensis X. Fontleroj... (SMB: 195)

Svaka od predloskih sintagmi sigurno je u Mekefijevom govoru predstavljena sa vise
teksta, a za nepoznato pic¢e meksicke djevojke moglo bi se pretpostaviti da se zove tekila,
mada ne sa potpunom sigurno$¢u. Ukupno, ova oniricka recenica obuhvata trideset
redaka u knjizi, i najavljuje dugi dah koji ¢e mjestimi¢no imati Pin¢onova duza prozna

djela.

3.3. Treéi nivo analize

Prostorno-vremensko smjestanje pripovjedne instance kod PinCona dosta je
raznoliko, ali se moZze shematizovati u ogranicen broj obrazaca, u zavisnosti od toga koje
vrSioce radnje i koliko njih pripovjedac¢ u datom odlomku prati, ili da li ih uopste prati. U
najneutralnijem slucaju, narator moze zauzeti polozaj ,kamere“ koja snima panoramu i
¢ije kretanje nije zavisno od kretanja bilo kojeg lika ili likova, Sto se moZze desiti na
pocetku njegovih pripovijedaka, da bi Citalac sa manje napora shvatio kako izgleda
popriste radnje i ko su njeni glavni akteri. Ve¢ poslije prvih nekoliko redaka ,,Male kise*
zapazamo prebacivanje sa pripovjedaca vezanog za lik na pripovjedaca koji odlazi u

ptic¢ju perspektivu:
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To je bila baza Fort Rouc¢, u Luizijani, sredinom jula ’57. Nejtan ,,Guzonja*
Levin, specijalista 3/C, bio je u istom bataljonu, istoj Ceti i istom lezaju ve¢ 13

meseci, skoro 14. (SMB: 27)

Kada odlaze da pomognu ugrozenom stanovnistvu, perspektiva pripovjedaca takode se

mijenja i uopStava, odnosno fizicki izdize:

Pokazalo se da je uragan zbrisao malo selo po imenu Kriol, koje se nalazilo na
ostrvu, ili tacnije na uzvisini, u mocvarnoj oblasti duz zaliva, oko 20 milja od Lejk

Carlsa. (SMB: 37)

U ,,Smrti i milosti u BeCu* nailazimo na odlomak ¢ija vizija se svakako ne podudara ni sa

jednom li¢nom perspektivom, kada Lusi poc¢ne da se u sobi ispovijeda Sigelu:

Sigel se nasmes$io umesto izvinjenja, zatvorio vrata, i spustio se pored nje na
krevet, naslanjajuci se na lakat. Jedan Kleov original bio je na zidu preko puta
njih; dve ukrstene automatske puske, lovacke puske i nekoliko sablji visilo je na
ostalim zidovima. Soba je bila oskudno namestena u svedskom modernom stilu i

prekrivena tepihom od zida do zida. (SMB: 63—64)

Tesko je pretpostaviti da bi Sigel samom sebi govorio ili mislio da se spusta na krevet, da
se naslanja na lakat, a joS teze da bi iz tog polozaja bio u stanju da vidi ¢itavu sobu i

ukrase na zidovima.

Dugi meandrirajuéi opis kuce Flendzovih iz ,Nizozemlja*“ sadrzi i neke detalje koje
¢italac ne mozZe dobiti neposredno od FlendzZa ili njegove supruge, koji njima dvoma

mozda i nisu poznati:

Dom Flendzovih ugnezdio se na steni iznad Uvale. Neodredeno se ugledajuci na
engleske kolibe, izgradio ga je dvadesetih godina neki episkopalni svestenik koji

je uzgred Svercovao alkohol iz Kanade. Izgleda da se svako ko je tada Ziveo na
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severnoj obali Long Ajlenda bavio nekom vrstom Sverca, posto je tu bilo mnogo
raznih rtova i uvala, prolaza i zaliva za koje policija ni danas nije znala da postoje.
(SMB: 78)

Nije potrebno da Flendz daje informacije Citaocu o tome gdje se nalazi njegova kuca, a
sigurno ne moze sa sigurnos¢u znati ko ju je sagradio, s obzirom na to da se u to vrijeme

ili nije ni rodio, ili je bio u premladom uzrastu da shvati ita o gradnji kuca.

,Entropija® ve¢ u drugoj recenici uvodi pripovjedaca koji se bezli¢no krec¢e kroz nekoliko
prostorija Cuftinog stana, mada bi se isprva moglo pomisliti da se radi o obezli¢enom

Cutfti, sve dok ne procitamo zavrsetak opisa:

Na kuhinjskom podu, medu krsem od praznih $ampanjskih flaga, Sandor Rohas i
tri prijatelja su igrali pljuce i odrzavali se u budnom stanju ,hajdsekom* i
benzedrinskim pilulama. U dnevnoj sobi, Djuk, Vinsent, Krinklz i Pako sedeli su
nagnuti nad zvu¢nikom od 14 inca koji je bio usrafljen u korpu za otpatke i slusali
Veliku kijevsku kapiju na snazi od 27 vati. [...] Ova grupa bila je kvartet Djuk di
Andelis. Snimali su za lokalnu etiketu Tambu, koja im je do sada objavila jedan
LP od 10 in¢a pod naslovom Pesme vanjskog svemira. S vremena na vreme, neko
od njih bi u kupu zvucnika otresao pepeo sa cigarete da bi gledao kako poskakuje.
Sam Cufta je spavao pored prozora, drzeéi praznu bocu od litar i po privijenu na

grudi kao da je pliSani meda. (SMB: 99-100)

Uz izuzetak poredenja u posljednjoj recenici, tesko je naci ijedan dokaz licnog upliva u

naraciju koju ¢itamo na prvim stranicama pripovijetke.
Prica ,,Ispod ruze“ pocinje opisom koji jako lici na uvodne panorame Spijunsko-

avanturisti¢kih filmova, sa sporim kadrom panorame i pomjeranjem objektiva na prostore

jos vece od grada Aleksandrije:
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Kako je popodne odmicalo, zuti oblaci su poceli da se skupljaju iznad Trga
Mohameda Alija, protezuci pipke unazad do libijske pustinje. Vetar sa jugoistoka
je tiho duvao uz ulicu Ibrahim i preko trga, donoseci pustinjsku hladnocu u grad.

(SMB: 117)

U vozu za Kairo dolazi do fizi¢kog obracuna jednog od agenata i nekog unajmljenog
siromaS$nog domoroca, Sto se dosta objektivno prikazuje, iako postoji mogucénost da se

donekle posmatra i iz Porpentajnovog ugla:

U hodniku se zacula buka. Gudfelou je uzviknuo od bola. Porpentajn je skocio,
odgurnuo Bongo-Saftsberija, i istréao u hodnik. Vrata prema zadnjoj platformi
bila su otvorena: ispred njih su se borili Gudfelou i jedan Arapin, zapetljani,
grabedi se. Porpentajn je uocCio blesak cevi pistolja. Oprezno se priblizio, kruze¢i,
biraju¢i tacku. Kada je Arapinov vrat bio dovoljno izlozen, Porpentajn ga je

Sutnuo pogadajuci u grkljan. Ovaj se srusio krkljajuéi. (SMB: 138)

Isti tekst daje nam jo$ nekoliko primjera naracije nevezane za lik ili likove, posto je skoro
nemoguce u takvim odlomcima naéi ikakve primjese misljenja aktera; ovako se opisuje

radnja izvrSena po automatizmu:

Uznemiren, istr¢ao je na ulicu, zaposeo kociju, odjurio da trazi Gudfeloua. Nasao
ga je dva sata kasnije kako spava u hotelskoj sobi, gde ga je Porpentajn i ostavio.
U nastupu besa, ispraznio mu je bokal ledene vode na glavu. Bongo-Saftsberi se
nasmejan pojavio na vratima. Porpentajn je bacio ispraznjeni kr¢ag za njim dok je

zamicao niz hodnik. (SMB: 147)
Djecaci-zavjerenici iz ,,Tajne integracije” sastaju se na skrovitom mjestu, jednoj

napustenoj kuéi, do koje dolaze vodenim putem; i ovo putovanje prikazuje se nevezano

za pojedinacni lik koji bi imao ime:
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Sakriven u trsci bio je ¢amac ravnog dna koji su oni nasli, zakrpili i nazvali
,Busni“. Ugurali su se unutra, i Tim i Etjen su veslali. Pjer je sedeo napred
podignutih Sapa, kao pramcani ukras. Nizvodno od njih skocila je jedna Zaba, i
kiSa je roSavila tamnu povrSinu vode. Pljuskali su ispod laznih venecijanskih
mostova, od kojih neki nisu imali daske, tako da se mogao di¢i pogled i kroz njih
videti sivo nebo; pored malih dokova ¢iji su nakatranisani stubovi istrulili i

skupljali zelenu sluz... (SMB: 178)

Kada ih gospodin Mekefi zamoli da napuste sobu i da ga ostave na miru, djecaci ga ne

poslusaju, nego provedu s njim jos$ nekoliko sati:

Onda su svi stajali gledaju¢i se u malenoj sobi sa cetvorobojnom slikom
hrizantema na zidu, uokvirenim spiskom propisa pored vrata, jednom foteljom,
bez tkaninom pokrivenim tricetvrt krevetom i mirisom sredstva za dezinfekciju, i
pocinjalo je da izgleda kako niko od njih neée nikuda oti¢i, ve¢ ¢e samo stajati tu i
pretvoriti se u prizor iz muzeja vostanih figura; ali onda su se pojavili Grouver i

Etjen, i druga dvojica decaka su ih pustili da udu. (SMB: 191)

Nije vjerovatno zamisljati da kurzivom oznaceni tekst zamislja ijedan od djecaka, ali je
znatno laksSe pretpostaviti da potice od izdvojenog naratora, takozvanog sveznajuceg ili

objektivnog.

Naredni segment analize tice se najcesc¢eg polozaja pripovjedaca u Pinconovim
priCama, a to je pripovjeda¢ prostorno vezan ili blizak pojedincu. U svakoj od
pripovijedaka, sa izuzetkom ,Entropije”, dominira jedan lik u ¢ijoj se neposrednoj

bilizini nalazi i naratorska instanca, te tako dolazimo do naredne provizorne tabele:

PRIPOVIJETKA VIDNIM POLJEM DOMINIRA
,,Mala kisSa“ Levin

,LSmrt i milost u Becu® Sigel

»Nizozemlje* Flendz
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,»Ispod ruze®

Porpentajn

»lajna integracija“

Tim

U ,,Entropiji* vidimo paralelno usmjerenu paznju na dva lika i na dva prostora, o ¢emu ¢e

viSe govora biti kasnije. Za sada ¢e se analiza odnositi na pojedinano centriranog

pripovjedaca, koji se ideoloski moZe, a i ne mora podudarati sa likom, ali se svakako

pribliZzava prostorno.

Uvod u ,,Malu kisu®“ svakako nas priblizava Levinovoj tacki gledista, i prostornoj i

ideoloskoj:

Tiho i neupadljivo, on je postao nalik domorocima: ostre ivice njegovog naglaska
iz Bronksa otupele su i omeksale, postajuci vrsta izmenjenog otezanja; otkrio je
da je domaca brlja, pomesSana sa onim $to bi u tom trenutku izlazilo iz ¢etnog
automata za koka-kolu, na svoj nacin bila jednako prijatna kao i viski s ledom;
sada je slusao kantri grupe u barovima obliznjih gradova s istom paznjom s kojom
je nekada uzivao u svirci Lestera Janga ili Dzerija Maligena u Berdlendu. (SMB:

28)

Ovaj put ne izrazavaju¢i nikakav ideoloski stav, pripovjeda¢ nam donosi pogled istog

junaka u trenucima kada ga na razgovor pozove dezurni oficir:

Vukuéi noge, krenuo je preko peska ka zgradi gde se nalazila soba dezurnog
oficira, ve¢ osecajuci sunce kroz postavu slema. Oko zgrade je bio pojas zelene
boje, jedina trava koja je rasla u ¢etnom krugu. Ispred sebe i s leve strane mogao

Jje da vidi red za rani obrok kako se vec formira kod ulaza u trpezariju. (SMB: 30)

Kao $to se jasno vidi, kurzivom oznaceni dijelovi teksta svakako pripadaju Levinovoj

tacki gledista, premda se Pincon sluzi pripovijedanjem u trecem licu; inace, ovi prelazi sa

,objektivnog® na ,,subjektivno™ pripovijedanje, sa spoljnog prikazivanja na unutraSnje

videnje okoline i radnje uopste, jako su Cesti u cijeloj zbici, a i u kasnijim romanima,
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samo u vecoj srazmjeri. Ponovo se zapaza dijeljenje i prostorne i ideoloske pozicije u

sljede¢em primjeru:

Levin je radio u tiSini kao i ostali, osecao je vrelo sunce na vratu i licu, smrad
mocvare i teld bio mu je u pluéima, dopustao je da se sve to dogodi, ne bas
nevoljan da o tome razmislja niti bas nesposoban za to; medutim, shvatao je
nekako da situacija ne zahteva misao ili racionalizaciju. Skupljao je mrtvace. Eto

Sta je radio. (SMB: 48)

Od spoljnog prikaza desSavanja prelazi se skoro neprimjetno na internalizovani utisak
samog lika o dogadajima koji se van njega odvijaju, a on ih ipak prozivljava. Pinconov
narator u pripovijetkama uglavnom se priblizava ideoloskim pozicijama likova, Sto bi
mogao biti jedan od razloga zaSto mu se pri¢e dvadeset pet godina kasnije nisu dopale,

tacnije, smucile su mu se sve osim donekle ,, Tajne integracije.

Kada se zurka kod Lupeskua zahukta, Sigel vrsi odredene radnje koje vidimo spolja, ali

narator nam ipak daje i unutrasnji prikaz, prostorno se zadrzavajuci na junaku:

Zvono se oglasilo i Sigel je doviknuo, ,,Otvori vrata, molim te, lepotice®, i
podigao bocu ,.kjantija* sa poda. ,,Ima jos®, rekao je veselo. PoCinjao je da oseca
dobro raspolozenje, neodgovorno dobro, vrtoglavicu za koju je znao da moZze biti
jedan od prvih stadijuma histerije, ali se nadao da je zapravo istatak stare
nonsalantnosti koja ga je odrzala tokom protekle dve godine u Evropi. 1z druge
sobe se zaculo nesto nalik na hor podivljalih defaka koji su pevali nepristojne

pesmice. (SMB: 60)
Kurzivom oznacen tekst daje nam uvid u Sigelovo unutraSnje stanje, ali se u posljednjoj

recenici odmah vra¢amo u njegov fizicki polozaj i odredujemo iz njegove perspektive

odakle dolazi skaredno pjevanje.
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Tokom Lusine ispovijesti Sigelu, koja je data u neupravnom govoru, vidi se njeno
ideolosko stanoviSte po pitanju Debi Konsidajn (netrpeljivost, zloba, pa i mrznja), a i

frazeologija jako dobro odgovara manirima jedne tracerke:

I pocela je da prica kako se izgleda fa ekonomistkinja po imenu Debi Konsidajn
vratila pre nedelju dana sa ekspedicije u Ontario i kako je Pol Brenan odmah
poceo opet da je juri. Ispred njene zgrade na ulici P bilo je neko drvo i Brenan se
popeo na to drvo i sacekao da ona izade i kad god bi se pojavila po€eo bi da joj

izjavljuje ljubav u glasnom i improvizovanom blankversu. (SMB: 64)

Obiljezeni dijelovi diskursa najvjerovatnije pripadaju Lusi, a kada uzmemo u obzir broj
pojava veznika i, dobija se bolji utisak o njenom intelektualnom i retorickom nivou.
Samim indirektnim prikazom njenog govora pripovjeda¢ se nekako distancira od
umijesanosti u takav umni sklop, a i u veéini ostalih situacija svijet ove price saznajemo

kroz Sigelov vidokrug.

Pred kraj pripovijetke glavni lik pokusava da se odmori od napetosti koju stvara Lunovo

hipnotisano ¢utanje, a ni haoti¢ne price nervoznih gostiju ne doprinose smirivanju:

Sigel je otiSao do kuhinje, gde je nasao pola male boce skoca, i napravio sebi sko¢
sa ledom, $to mu je, zapravo, bilo prvo pice otkako je stigao. Stajao je u kuhinji,
sam, pokusavajuci da proceni stvari. Prva faza, melanholija. Druga faza, direktno

nasilje. Koliko je Erving Lun popio? (SMB: 74)
Ocito je da kurzivom oznaceni dijelovi odlomka odgovaraju i polozaju, i jo$ viSe,
ideoloskom stanovistu lika, a ne naratora (koga jasno vidimo u ostatku teksta, jer samo

sveznajuci pripovjedac i moze saopstiti da je Sigel sam u kuhinji).

Prica ,,Nizozemlje* otvara se iz perspektive glavnog junaka, sa nekim upadima

objektivnog (eksternog) pripovjedaca, koji daje neke napomene nepoznate Citaocu:
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U pola Sest po podne, Denis FlendZ je jos uvek zabavljao dubretara. Ime dubretara
bilo je Roko Skvarcone, i stigao je u ku¢u Flendzovih oko devet sati tog jutra, tek
Sto je zavrSio turu, sa komadi¢em pomorandzine kore na flanelskoj koSulji i
galonskom flaSom domaceg muskata stegnutom u velikoj pesnici posutoj talogom
od kafe. (SMB: 77)

Spoljno pripovijedanje kome je Pin¢on u ovom slucaju pribjegao nalaze da se junak mora
identifikovati od pocetka, a samim tim i njegov drugar; vrijeme dolaska Flendzu je
dovoljno poznato, ali ne i Citaocu, ali Rokov opis ne povlaci sobom da ga gleda samo

spoljni narator, nego se takav pojavljuje u Flendzovoj perspektivi.

Javlja se i slucaj pripovjedaca koji dijeli polozaj i ideologiju sa Sindi, a ne samo sa

FlendZzom:

Zvono je zazvonilo u sredini drugog stava, i Sindi je iznenada kao mali plavi
terijer sjurila dole da vidi ko je, uspevsi da mrko pogleda Flendza i Roka pre nego
Sto je otvorila vrata. Kada je to ucinila, videla je kako pred njima stoji nesto sto je

licilo na majmuna u mornarickoj uniformi, zdepasto i nacereno. (SMB: 82)

Lik koji podsjea na majmuna zove se Svinja Bodin, i Sindi prema njemu gaji mrznju
nakon $to je njoj i Denisu napravio nekoliko nepodopstina svojim neodogovornim
postupcima. Narator posredno prikazuje Sindine misli, ali ako Bodina posmatramo iz
eksternog, ne Sindinog ugla, mozemo se prihvatiti tvrdnju da ona i narator dijele i

ideologiju i prostorni polozaj.
Pripovijedanje u ,Entropiji ratva se u dva podsizea — zurku kod Cufte Maligena i

lijecenje pticice kod Kalista — u kojima se narator prostorno najvise priblizava toj dvojici

junaka. Ovako se Citaocu predstavlja polozaj Kalista:
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Drzao je pticu tako vec¢ tri dana: to je bio jedini nacin koji je znao da joj povrati
zdravlje. Pored njega se devojka promeskoljila i zajecala, ruke prebacene preko
lica. (SMB: 101)

U cisto prostornom opisu, bez previse unoSenja utisaka lika ili pripovjedaca (osim prvog
kurziviranog segmenta), primjecuje se da se narator nalazi u Kalistovoj neposrednoj

blizini, jer djevojka joS spava.

Maligen se u toku svoje duge zurke budi iza sna i pokuSava da se malo trgne i obnovi

snagu, kako fizicku, tako i umnu:

Odvukao se do frizidera i uzeo tri limuna i led, nasao tekilu i poceo da sreduje
svoj nervni sistem. Posekao se jednom rezuéi limunove, morao je da upotrebi obe
ruke da bi ih iscedio, a nogu da bi izvadio led iz modle, ali deset minuta kasnije
zatekao se, nekim cudom, kako se smeSi ¢udoviSno velikom ,tekila saueru®.

(SMB: 104)

Odlomci kod Pincona u kojima se javljaju ovako ocito predstavljene radnje,
nedvosmisleno opisane spolja, nisu bas Cesti, jer ih vrlo brzo prekidaju indirektno
prenesene emocije, misli ili utisci; stil pisanja ruskih klasika, od kojih je Uspenski najvise
ekscerpirao, i danaSnjih postmodernista razlikuje se prevashodno po ucestalijem
prikazivanju svijesti i apsorpciji nekih ,,neknjizevnih* fragmenata kod ovih drugih, kao

Sto su novinski tekstovi ili popularnonau¢na razmatranja.

Prica ,,Ispod ruze* takode sadrzi pripovjedaca prostorno vezanog za lik, i to u ubjedljivo
najvecem broju slucajeva, za agenta Porpentajna; kao Sto to krasi Pin¢onovu ranu fazu,
ideologija naratora ¢eS¢e se podudara sa ideologijom lika nego Sto se ne podudara (pod

uslovom da se nalaze u istom prostoru):

U tom trenutku Porpentajna je obuzeo jedan od njegovih napada. Njegov poziv bio

Jje usamljenicki i stalno, mada ne uvek i smrtno, ozbiljan. U pravilnim razmacima
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osetio bi potrebu da izigrava komedijasa. ,,Malo razonode®, tako je on govorio.

(SMB: 121)

Tesko je zamisliti da pripovjedac koji ne dijeli Porpentajnov pogled na svijet proizvodi
reCenicu u kurzivu, zato Sto sintagma mada ne uvek i smrtno odgovara instrospekciji lika

viSe nego objektivnom sveznanju naratora u ulozi ,,kamere*.

Katkad se pripovijedanje vezuje i za drugi lik osim dominantnog, pa ni ova pri¢a nije

izuzetak; ovaj odlomak dolazi iz pozicije Viktorije Ren, koju agenti srecu u Egiptu:

Koliko se Viktorija secala, nikada se nije ponavljao. Tako je ona imala dovoljno
materijala da izmedu poseta razvije privatnu i izmisljenu sferu uticaja, sa kojom i
u kojoj se stalno igrala: razvijala, istrazivala, manipulisala. NaroCito za vreme
mise: pozornica je bila tu, dramsko polje spremno, pogodno za setvenu fantaziju.

(SMB: 128)

Neupravni govor u Sirem kontekstu potic¢e od Porpentajna, ali se ideoloske crte ne mogu
pripisati njemu, nego sagovornici ¢iji govor prenosi preko (u ovom slucaju) izmjenjivog
polozaja naratora — ali imajmo na umu da njih dvoje sjede za istim stolom, pa se moze
polemisati o tome da li su ideje izrazene u gornjem citatu proizvod same Viktorije ili i

Porpentajn dodaje nesto od svog ugla posmatranja.

,» I'ajna integracija“ pocinje na uopsteno panoramski nacin, ali uskoro postaje jasnije blizu

koga se nalazi narativna instanca, i objektivna bezli¢nost se gubi:

Napolju je padala kiSa, prva oktobarska kisa, kraj sezone spremanja sena i kraj
jesenjeg sjaja, Cistote svetlosti i odredene Cvrstine vremena koja je dovela talase
Njujorcana kroz berksirska brda pre ne toliko mnogo vikenda da vide kako se
drveée menja pod tim suncem. Danas je, za kontrast, bila subota i padala je kisa,
odvratna kombinacija. Unutra je trenutno bio Tim Santora, koji je ¢ekao deset sati

i pitao se kako ¢e se provuci pored svoje majke. (SMB: 155)
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Kurzivom oznacena sintagma vrlo je jasan znak da ¢italac moZe ocekivati i ljudski upliv
u naraciju, upliv nekog od junaka sa imenom i prezimenom, a kroz ostatak teksta
pripovjeda¢ se uglavnom i nalazi u blizini Tima, znatno viSe nego u blizini svih ostalih
djecaka zajedno. Slijedi primjer za koji se odmah vidi da se narator nalazi upravo u

Timovoj neposrednoj okolini:

Timova majka nije bila u dnevnoj sobi, televizor je bio iskljucen, i prvo je
pomislio da je mozda izasla. Skinuo je svoj mantil sa ¢iviluka u plakaru u hodniku
i krenuo ka zadnjim vratima. Onda je Cuo kako ona okrece brojcanik telefona.

(SMB: 161)

Etjena pripovjeda¢ predstavlja sa polozaja koji isprva ne obiljezava nijednog djecaka

specifi¢no, ali se situacija mijenja kako odlomak odmice:

Deca su mozda bila u pravu;, mozda je stvarno bio pomalo lud. [...] Mrzeo je
institucije. Njegovi veliki neprijatelji, stalne mete njegovih Sala, bile su skola,
zeleznica, PTA. Okupio je oko sebe grupu nezadovoljnika koje direktorka, kada
bi vikala na njih, nikada ne bi zaboravila da nazove ,,neodgojivima®, sto je bila
re¢ koju niko od njih nije razumeo, i koju Grouver nije hteo da im objasni jer ga je

ljutila, bilo je to kao da nekom kazes da je Zabar, ili crnéuga. (SMB: 164—165)

Prvi segment u kurzivu ne pripada nikom od djece posebno, ali drugi dolazi od Grouvera
kao tumacenje komplikovanog termina/uvrede prilagodeno nekom manje inteligentnom

od Grouvera, u ovom slucaju, Tima i Etjena.

stavovima koji se u odlomku iznose, nalazi se u odlomku kada Tim i Hogan idu biciklima

da pomognu gospodinu Mekefiju, po molbi udruzenja alkoholicara:
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Uprkos besmislenosti celog dana, Tim je ipak mogao da uziva u spustanju prema
zutim grozdovima svetlosti, i u tome §to je za sobom ostavljao dve stranice
domaceg zadatka iz aritmetike i poglavlje iz nauke koje je trebalo da procita, da
se i ne pominje grozni film, neka romanticna komedija iz cetrdesetih godina koja

se davala na jedinom kanalu koji je ovde bilo moguce uhvatiti. (SMB: 183)

Najupecatljivija upotreba Timovog, a ne naratorovog vokabulara ogleda se u sintagmi
grozni film, tako Kkarakteristicnoj za izraz gadenja u populaciji djece ili mladih
adolescenata — tehnic¢ki bi bilo vrlo nezrelo da se pripovjedac spusta na ovaj nivo

izrazavanja i poistovjecivanja sa likom.

Pripovjeda¢ se malo rjede vezuje za dva i vise likova, ali primjera ima sasvim
dovoljno da mladog Pincona svrstamo u kategoriju tehnicki vrlo zrelih pisaca, buduéi da
se u slucaju kontrole vise likova mora voditi pojacana briga o mogu¢em ostecenju sklopa
sizea ukoliko bi ih autor micao po tekstu kao marionete bez nekog vidnijeg efekta. Prvi
primjer koji nalazimo u zbirci pripovijedaka pokazuje dovoljan tracak narativne
motivacije da opravda pis¢evu upotrebu dva lika umjesto jednog. Kada Levin dobija
obavjestenje da nece i¢i na odsustvo nego u spasavanje postradalih u uraganu, zeli da sa
poru¢nikom o tome razgovara; pridruzuje mu se redov Piknik, ali ne samo da bi mu

,»drzao strah® i glumio statuu, ve¢ zato Sto je vrijeme obroku:

,Mislim da ¢u otic¢i da razgovaram sa Pirsom o tome.*

, Verovatno jede.*

,Jonako i mi moramo da jedemo. Ajde.*

Opet su teskim korakom izasli na sunce, presli pesak, i obisli zgradu do
zadnjeg ulaza u trpezariju. Porucnik Pirs je sedeo za praznim stolom blizu pulta.

(SMB: 32-33)

Kada malo kasnije dobiju zadatak, mrzovoljno se voze ka odredistu; samim tim §to se
nalaze u kamionu, pripovjedacka instanca je primorana da prati njih dvojicu, a to se u

tekstu napominje odgovaraju¢om zamjenicom:
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Oblaci su se nagomilavali oko njih, sivi i prete¢i. Oko njih bi se prostirala
mocvara, siva, obrasla mahovinom i smrdljiva, a onda bi ustupila mesto obradenoj

zemlji siroma$nog izgleda. (SMB: 35)

Levin u krémi razgovara sa volonterkom Malom zlaticom, sa kojom misli da uradi i neSto
ozbiljnije od samog ispijanja pi¢a; u jednom trenutku napustaju lokal, a narator ih prati i

u automobilu, ne podudarajuci se decidno ni sa jednim od njih dvoje:

Izasli su, i on je vozio, prema obali, dok je no¢ bila prigusena oko njih. Sedela je

blizu njega, uzbudena, nestrpljiva, dodirujuci ga. (SMB: 50)

Pric¢a ,,Smrt i milost u BeC¢u* ne sadrzi nijedan primjer naratora koji se vezuje za dvoje ili
vise ljudi, nego vidimo sve dogadaje iz perspektive Klinta Sigela, od ulaska u zgradu,
preko zurke pa do izlaska samo minut pred rafalnu paljbu raspomamljenog Luna. U
,Nizozemlju“ se ipak stvara grupa likova koji funkcionisu kao drustvo, a ne kao
posmatra¢ u singularitetu, te tako smetlar Roko odvodi Flendza i Bodina svome drugu
Bolinbruku da ih primi na stan i hranu bar neko vrijeme dok se FlendZova supruga ne

odljuti (ako se uopste i odljuti):

Isli su na jug, kroz onaj deo Long Ajlenda gde su samo stambene zgrade i trzni
centri i razna postrojenja lake industrije, i posle pola sata stigli su do gradskog

otpada. (SMB: 85)

Kada se sretnu sa budu¢im domacinom, treba da pribave duseke kako bi imali na cemu da

spavaju; poslije nekoliko litara pic¢a, polaze u potragu za ,,namjeStajem™:

Poveo ih je uz brezuljak, pored visoke kule bankovnih izvoda, pored pola hektara
napustenih frizidera, bicikala, kolica za bebe, ves-masina, lavaboa, klozetskih
Solja, opruga od kreveta, TV aparata, lonaca i Serpi i peci i erkondi$n uredaja i

konacno preko jedne dine do mesta gde su bili duSeci. (SMB: 88)
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Pripovijedanje u ovom slucaju neposredno i nediskriminativno prati ¢ak Cetiri razlicita

lika, u okviru dosta proste radnje odlaska po madrace i povratka u domacdinovu kudéicu.

Uvod u ,,Entropiju daje malo sloZeniji nacin prikazivanja junaka koji se nalaze u okviru

pri¢e — pripovjedac se ne zaustavlja samo na jednoj grupi, nego prelazi sa jedne na drugu:

Na kuhinjskom podu, medu kr$em od praznih $ampanjskih flasa, Sandor Rohas i
tri prijatelja su igrali pljuce i odrzavali se u budnom stanju ,hajdsekom* i
benzedrinskim pilulama. U dnevnoj sobi, Djuk, Vinsent, Krinklz i Pako sedeli su
nagnuti nad zvu¢nikom od 15 inc¢a koji je bio usrafljen u korpu za otpatke...
(SMB: 99)

U nastavku istog teksta sre¢emo znacajno ,,uredeniji” sistem, sastavljen od samo dva

¢lana, Kalista i Obade, koje u trenutku budenja vidimo jedno tik do drugog na lezaju:

Lezala je kao bakarni znak pitanja licem okrenuta prema njemu, o€iju iznedada

ogromnih i tamnih, polako trepéuci. (SMB: 102)

,»Ispod ruze“ donosi poneki primjer pracenja vise od jednog lika od strane narativne
instance, a nedostatak ¢eséeg javljanja moze se objasniti i temom Spijuniranja, odnosno
prac¢enja jednog lika po nalogu drugog, tj. viSestrukog uhodenja (slicno renesansnim
tragedijama i komedijama). Grupa Engleza krece iz Aleksandrije vozom, pretvarajuci se

u homogenu tacku na pripovjednoj mapi, i tokom puta razli€iti identiteti im se ne isticu:

Njihovo ¢utanje nastavilo se dvadeset pet milja. Ekspresni voz je prolazio pored
farmi koje su izgledale sve imu¢nije, felahina koji su Zustrije radili na poljima,
malih fabrika i gomila drevnih rusevina i visokih rascvalih tamarinda. Nil se bio

izlio: oko njih se Sirila sjajna mreza kanala za navodnjavanje... (SMB: 140)

180



Postoji jo$ jedan primjer kretanja naratora sa brojem junaka koji premasuje jedan, i to
kada Porpentajn i Gudfelou traze generalnog konzula Kroumera u cilju obavljanja

subverzivnih aktivnosti:

Cinovnikovu ljubavnicu su nasli kako se izleZzava na suncu i ljusti mandarinu.

(SMB: 147)

U jurnjavama koje slijede nalazi se jo§ mjesta sa potencijalnim primjerima pracenja
jednog aktanta koga igra vise aktera, mada se mora voditi racuna da ne bude ucitano
suviSe pogresnih zakljuCaka, nastalih na trenutnom pomanjkanju paznje u analizi i

pomnom ¢itanju.

Posljednja pri¢a u zbirci pretezno donosi dogadaje i opazanja vezana za djecaka Tima, ali
mjestimi¢no se grupa malih zavjerenika nalazi zgusnuta u jednu tacku, kao u narednom
primjeru, veoma zahvalnom za filmski prikaz, iz razloga sporosti i nepotrebnosti ikakvog

dijaloga:

Ugurali su se unutra [u ¢amac], i Tim i Etjen su veslali. Pjer je sedeo napred
podignutih Sapa, kao pramcani ukras. Nizvodno od njih skocila je jedna Zaba, i
kiSa je roSavila tamnu povrSinu vode. Pljuskali su ispod laznih venecijanskih
mostova, od kojih neki nisu imali daske, tako da se mogao di¢i pogled i kroz njih

videti sivo nebo... (SMB: 178)

Odmah potom, kada zavrSe plovidbu do skrovista, iskrcavaju se i ponaSaju uniformno

kao i dok veslaju:

Privezali su camac za gvozdenu stepenicu postavljenu na nekoj vrsti promenade,
iskrcali se i odmarsirali do sporednog ulaza u Veliku kuéu. [...] I$li su obodom
sobe u koju su usli, jer je na sredini tavanice visio pau¢inom pokriveni luster od
brusenog stakla sa debelim stalagmitima prasine na gornjim povrsinama, i znali su

Sta bi se dogodilo kada bi prosli ispod njega. (SMB: 179)
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Moze se reci da pripovjedac prati homogenu grupu likova (vise od jednog) u najprostijim
situacijama, kao Sto su odlazak od jednog i dolazak do drugog mjesta, i da takve radnje
ne traze suvise uvida u pojedinacnu svijest ili svijesti — narator se krece kroz isti fizicki
prostor kao i grupa, a Citalac ne saznaje nista visSe od podataka o fizickom kretanju tog

entiteta.

3.3.1. Vremenska pozicija pripovjedaca

Varijacijama vremenske perspektive, kao i razli¢itim hronoloskim, ahronijskim i
hronoshizmatskim okvirima bavi¢emo se u nastavku rada, pa za sada mozemo samo
pribiljeziti osnovne napomene Uspenskog o vremenu u kome se nalazi pripovjedac u
odnosu na lik o kome pripovijeda. Uopsteno govoreci, u ovoj zbirci pripovijedaka narator
najsesce zauzima svoju poziciju, razli¢itu od pozicije lika, a samo mjestimi¢no se moze
naci u vremenskom polozaju koji bi odgovarao perspektivi lika ili likova. Dakle, kada se
likovi nalaze u vremenu 1, pripovjeda¢ se nalazi u vremenu 2, i takvu tacku gledista
mozemo nazvati retrospektivnom, tj. spoljnom. Kada se i likovi i narator nalaze u istom
vremenu, tu tacku glediSta nazivamo sinhronom, tj. unutrasnjom. Sve prie u zbirci
pocinju gledane sa spoljne vremenske tacke, po obrascu: ,,U tom i tom gradu, prije toliko
i toliko vremena, zatekli su se sljede¢i junaci i poduhvatili se tih i tih radnji...” Okviri

svih Sest tekstova uklapaju se u ovakvu strukturu:

To je bila baza Fort Rou¢, u Luizijani, sredinom jula ’57. (SMB: 27)

Bas kada je Sigel stigao na adresu koju mu je Rejcel dala, kiSa je opet pocela.

(SMB: 53)

U pola Sest po podne, Denis Flendz je jo§ uvek zabavljao dubretara. (SMB: 77)
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Bilo je to poCetkom februara °57, i u to davno vreme bilo je puno americkih
iseljenika u Vasingtonu koji bi kada god vas sretnu govorili kako ¢e jednog dana

ozbiljno da odu u Evropu... (SMB: 100)

Kako je popodne odmicalo, Zuti oblaci su poceli da se skupljaju iznad Trga

Mohameda Alija, protezuci pipke unazad do libijske pustinje. (SMB: 117)

Unutra je trenutno bio Tim Santora, koji je ¢ekao deset sati i pitao se kako ce se

provuci pored svoje majke. (SMB: 155)

Primjeri podudaranja ili djelimi¢nog podudaranja vremenske perspektive pripovjedaca i
lika mjestimi¢no prosaravaju Pin¢onove rane radove, i daleko su malobrojniji od same
matrice pripovjedata odvojenog od lika po vremenskoj osi — vrlo Cesto bi se mogli
oznacCiti i kao wuzivljavanje u misli likova, bilo dominantnih bilo ’objektivno’

posmatranih, ali se oblik gramatickog vremena Cesto prebacuje iz perfekta u prezent:

Mali profesor Micel, poput vrapca oslonjen na svoju katedru na predavanjima iz
antropologije, ruku u dzepovima sakoa, sa stalnim sarkasticnim osmehom koji mu
je krivio jednu stranu usta, govori o psihopatiji kod Odzibva Indijanaca. (SMB:

69)

Ali tako se on toga secao: tamo je stajano on, Denis Flendz u punoj snazi, bez
sadasnjih znakova nadolazecih srednjih godina [...] Tada je i njihov brak bio u
punoj snazi; sada mu je, medutim, rastao pivski stomaci¢ i pocinjala je da mu

opada kosa... (SMB: 8§1-82)
Prethodnog dana je padao sneg, dan pre toga su duvali orkanski vetrovi, a jo$ pre

toga je od sunca ceo grad sijao kao da je april mada je na kalendaru bio pocetak

februara. Cudno je to godisnje doba u Vasingtonu, to lazno prolece. (SMB: 101)
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Tamo je doSao, kao $to je znao da mora doci u nekoj fazi igre, da se suoci
sa ve¢ ostarelim licem samog Moldverpa, [...] i da Cuje ozbiljni Sapat:
»Stvari dolaze do vrhunca [...] Molim Vas, budite pazljivi.“ Kakav

odgovor? Kakav je mogu¢? (SMB: 118)

Ali u malim, niskim, manje-vise istim ku¢ama Poseda Nortamberlend nije
bilo nicega Sto bi zainteresovalo ili opsedalo, nikakve prilike za plen koji
bi bio nesto vise od onog obic¢nog, iz sveta budnosti, onog za koji zZace

hapse ako ga uzmes... (SMB: 173)

...Uplasio se, i povukao se, ali ne pre nego Sto je saznao nesto neprijatno o
noci: da je no¢ ovde, i u Njujorku, i verovatno na toj obali koju je ¢ovek
pomenuo, jedna jedina no¢ preko cele zemlje, [...] i kako bi bilo tesko
[...] stvarno naci nekoga ko ti iznenada zatreba, sem ukoliko celog Zivota

ne Zivis u kuci, kao on, sa majkom i ocem. (SMB: 198)

Sadasnje vrijeme upotrebljava se Cesto da izrazi prosSlu referencu u srpskim zavisnim
klauzama, ali dva posljednja primjera najavljuju Pinconove kasnije pokusaje izlaska iz
indikativa i perfekta u svojevrsni konjunktiv i prezent, na neki nacin, ispunjenje mastarija
ili dvoumljenje njegovih likova sa jedne strane, i stapanje vremenske osi naratora sa
vremenskim referencama likova sa druge strane. Imaju¢i u vidu da Uspenski primjere
pripovjednog prezenta crpi iz korpusa u kome se daleko cesce javljaju, i da je njegov
uzorak sto godina stariji od ovog, shvatljivo je da toliko slozene fuzije pripovjedaca i
likova (barem u pripovijetkama) ne moze biti, ali da se i ona mjestimi¢no javlja,
obogacujudi iskustvo €itanja i tumacenja teksta. Na jednom kratkom odlomku, vjerovatno
najreprezentativnijem u zbirci, dvije razliCite perspektive ocituju se jedna do druge sa

vrlo malim razmakom:

Zvono se oglasilo i Sigel je doviknuo: ,,Otvori vrata, molim te, lepotice®, i
podigao bocu ,kjantija“ sa poda. ,,Ima jos*, rekao je veselo. Pocinjao je da oseca

dobro raspolozenje, neodgovorno dobro; vrtoglavicu za koju je znao da moze biti
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jedan od prvih stadijuma histerije, ali se nadao da je zapravo ostatak stare

nonSalantnosti koja ga je odrzala tokom protekle dve godine u Evropi. (SMB: 60)

Kurzivirani tekst svakako prikazuje Sigela kako ga vidi pripovjeda¢ sa vremenske
distance, za Sta se standardno koristi perfekt; masno otisnuti glagoli posljedica su
slaganja vremena, ali isto tako i prvi signali ulaska u Sigelov um, ne samo opis njegovih

radnji.

3.4. Cetvrti nivo analize

Pojednostavljeno govoreci, psiholoska tacka gledista moze se realizovati dvojako
— objektivnim predstavljanjem Cinjenica ili subjektivnim predstavljanjem dozivljaja (pri
¢emu se prvi postupak zapocinje spolja, a drugi iznutra u odnosu na li¢nost koja se
prikazuje). Objektivni opis (shvatimo ovu imenicu u znacenju pripovijedanje,
predstavljanje) dijeli se na ociti i oneobiceni, tj. na saopstavanje radnji pomocéu glagola
kao uradio je, ustao je, izjavio je i sli¢no, ili pak cinilo se, izgledalo je, reklo bi se. Za
subjektivni opis rezervisani su glagoli poput pomislio je, nadao se, ocekivao je i srodni,
jer u tom slucaju narator ima pristup umu samog lika, za razliku od nagadanja, koje
nuzno dolazi spolja, od posmatrac¢a ne sasvim obavijeStenog o umnim procesima junaka.
U Pinconovim pripovijetkama veéi dio naracije dat je kroz ociti objektivni opis, neki
dogadaji se daju kroz oneobiceni objektivni opis, a jedan broj njih do Citaoca dolazi kroz
uvide u svijest samih likova; imajuéi u vidu duzinu koju zanr pripovijetke namece,
unutrasnji uvid postoji uglavnom vezan za jednog junaka, ne za njih nekoliko — a svi
nedominantni likovi opisuju se kroz vizuru glavnog posmatraca ili samog naratora (na
primjer, dogadaje u ,,Tajnoj integraciji“ saznajemo kroz pripovjedaca ili kroz pogled
Tima Santore, ali ne kroz perspektivu Grouvera ili Etjena). Zbog kasnijeg bavljenja
narativnim postupcima u autorovim duzim djelima, da¢emo osnovne primjere psiholoske
taCke gledista iz ovih pripovijedaka, a ne sve koji postoje; kao i inace, krenu¢emo redom

iz zbirke:
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Unutra nije bilo nikoga sem dezurnog koji se, pospan, naslanjao na zid, puseci, i
jedne nepokretne prilike u uniformi koja je leZala na krevetu, citajuci knjigu u

mekom povezu. (SMB: 27)

Opis radnji koje se vrse tesko da moze biti objektivniji zbog toga Sto se ne donosi nijedan
subjektivni zakljucak niti se ikome Citaju misli — ova recenica izgleda kao opis obi¢nih

fotografija enterijera ili uputstvo iz knjige snimanja nekog imaginarnog filma.

Dugan ga je mrko gledao, i onda konacno otiSao. Izgleda da se sapleo o

automatsku pusku dezurnog dok je izlazio, jer se zacuo tresak... (SMB: 30)

Ni citalac ni likovi u sobi ne vide Sta se van nje desilo, ali se to moze lako zakljuciti
posrednim osluskivanjem treska i saznanjem S$ta izvan spavaonice stoji; ovaj odlomak

mogao bi se nazvati oneobicenim objektivnim opisom.

Spolja je izgledalo da se ne trpe; ali obojica su imali neodreden osecaj da vise

lice nego Sto bi zeleli da priznaju, da su braca, moguce, ispod koze. (SMB: 33)

Kurzivirani dio odgovara oneobi¢enom objektivnom opisu, a masno otisnuti vec
predstavlja ulazak u um dvojice junaka teksta — i na malom prostoru mladi Pincon ve¢ je

postizao dosta raznolike efekte u pripovijedanju.

Uzeo je Cistu odecu iz kamiona, ignoriSuéi Piknika, koji je skoro zavrSio
Kucku iz mocévare i pokusao nesto da kaze ali se predomislio, zatim otiSao do
spavaonice, i tamo dugo stajao pod tuSem, MISLECI KAKO JE TO NALIK KISI...

(SMB: 48)

U ovom primjeru masni slog odgovara o¢itom objektivnom opisu, standardnim kurzivom
je obiljezen oneobiceni objektivni opis, a malim kapitalom je oznacen subjektivni opis;
kako se dublje ulazi u razradenu analizu Uspenskog, tako se vise uvida velika

ogranicenost filmske kamere da prikaze iste pojave koje moze pripovjedac (naravno, vazi
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i obrnuto pravilo u mnogim slucajevima prenosa sa filma u tekst). Slijedi poneka

ilustracija iz druge price po redu u zbirci:

...I shvatio bi, nevoljno, da su trka s vremenom, svest o tome da je samo
zupcanik, elan — skoro lupestvo — plejbojskog elementa u Komisiji, koji se dobro
slagao sa njegovim izgledom britanskog Stabnog oficira, ¢ak i intrige [...], da je
sve to, ipak, uzbudljivo. (SMB: 55)

Kurzivirani dio moze se smatrati oneobi¢enim objektivnim opisom, izrazima moguce
ironije koji dolaze od junakovih kolega, a masni tekst ve¢ dolazi iz njegove glave, to jest
misli. Donosimo jo$§ jedan primjer sa razgranatijom naracijom, po pitanju psiholoske

taCke gledista:

NADAO SE da je ona rekla oko sedam — BIO JE SKORO SIGURAN, ali bilo bi
nezgodno ako bi stigao prerano. Zazvonio je na vrata na kojima je pisalo 3F i
¢ekao. Cinilo se da je unutra tiho, i upravo JE POCINJAO DA SE PITA da ona nije
ipak rekla oko osam... (SMB: 56)

Na prostoru od samo tri re¢enice vidimo i ociti objektivni opis (masno), i oneobiceni
objektivni opis (kurziv), i subjektivni prikaz Sigelove svijesti (mali kapital). Promjene
taCke gledista (izucavajuci tekst pomocu pet nacina analize) desavaju se nekoliko puta na
svakoj stranici, i obuhvatna analiza svakog sli¢nog postupka na ¢itavom Pinconovom
korpusu iziskivala bi godine rada pojedinca — za ocekivanje je da su i ovi ekstrakti
dovoljni da se stvori uvid u Pinconovu tehniku proze. I naredna pripovijetka sadrzi
vecéinu ocitih objektivnih opisa, ali nade se i neki broj oneobicenih ili subjektivnih, kao

ovaj sa pocetka:
Upravo su i sluali Vivaldijev Sesti violinski koncert, naslovljen I/ Piacere, dok

je Sindi trupkala na spratu. Flendzu se cinilo da ona baca stvari. S vremena na

vreme, ZAPITAO BI SE kako bi izgledao zivot bez sprata... (SMB: 78)
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Masni slog izrazava ociti opis, kurziv glagola ¢initi se predstavlja oneobiceni objektivni
opis (narator uvodi pretpostavku koju mozda moze dokazati tumacenjem izvora zvukova
sa sprata), a mali kapital oznacava tekst koji dolazi iz uma Denisa Flendza. Inace, dugi
odlomci u ovim pricama gotovo po pravilu sadrze elemente subjektivne naracije, recenice
i impresije koje poticu iz junakovog uma, a ne od pripovjedaa — ovako FlendZ luta u

mislima o svojoj egzistencijalnoj situaciji i svrsi zivljenja:

..Ali za Flendza JE to ogromno polje od zamucéenog stakla [okean]
PREDSTAVLJALO neku vrstu nizije koja je skoro zahtevala jedan usamljen ljudski
lik koji koraca preko nje da bi bila upotpunjena; [...] tako JE i u spiralnom silasku
Rokovog kamiona OSETIO da je ova tacka na koju su konacno stigli sam centar,
jedna tacka koja implicira celu niziju. Uvek kada je bio odvojen od Sindi i mogao

da misli, ZAMISLIO BI svoj zivot kao povrSinu u procesu promene... (SMB: 87)

Ponovo postajemo svjedoci junakovog unutrasnjeg stanja, bez posredovanja naratora u
vidu glagola epistemicke predikacije (izgledati, ciniti se), nego pomocu tzv. verba
sentiendi (Uspenski 1979: 122). Ve¢ u prvim tekstovima koje je napisao ovakva lutanja
unutar uma dostizu i ¢itavu stranicu duzine, a u romanima se njihova ucestalost povecava
(uz vidan porast duzine, ali ne u svim primjerima). I u ,,Entropiji“ dominira oditi
objektivni prikaz dogadaja, na kome se nec¢emo zadrzavati iz razloga njegove
fundamentalne, podrazumijevane uloge, a nalazi se i neki broj oneobicenih i subjektivnih

prikaza:

...I pusili su cigarete ¢udnog izgleda koje nisu sadrzale, kao sto bi se moglo

ocekivati, duvan, ve¢ preradeni oblik cannabis sativa. (SMB: 99)
Cufta se nervozno osvrtao, kao da trazi pomoé. (SMB: 112)

Interpolirane klauze poredenja pokazuju da i narator stvara stav instance sa relativnim
neznanjem, Cije isticanje autor smatra za shodno — on tako postaje blizi liku iz svijeta

naracije nego apsolutnoj sveznalici iz epske tradicije. Prica dominantno prati misli
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Kalista, a prati i radnje kako Kalista tako i Cufte Maligena; u subjektivnom prikazivanju,

najvise primjera potic¢e upravo u vezi sa Kalistom i njegovim misaonim eksperimentima:

Drzao je pticu tako ve¢ tri dana: to je bio jedini nacin KOJI JE ZNAO da joj povrati

zdravlje. (SMB: 101)

NUE ZNAO da li je dorastao tom zadatku. BIO JE SVESTAN opasnosti reduktivne
zablude i, NADAO SE, dovoljno jak da ne bi upao u gracioznu dekadenciju

slabi¢kog fatalizma. (SMB: 106)

U cetvrtoj pri€i zbirke javlja se relativno mali broj oneobiCenih objektivnih opisa, a
daleko vise ima ocito objektivnih i subjektivnih; mozda je tema $pijuna sigurnih u sebe i
snabdjevenih dobrim informacijama o kretanju neprijatelja uticala na to da pisac odbaci
blago nesigurnog naratora i da se znatno ¢eS¢e uranja u misli junaka, vise Porpentajna
nego ostalih. Dobar dio pripovijetke ¢ita se sa naizmjeni¢nim pojavama ocite objektivne

naracije i subjektivne naracije, a nesigurni pripovjedac se ne vidi tako Cesto:

Neka onda padne kiSa, POMISLIO JE Porpentajn: kiSa uskoro. Sedeo je za malim
gvozdenim stolom ispred kafea, puSio turske cigarete uz trecu Solju kafe... (SMB:

117)

Sedeo je sada i PITAO SE da li je neko od one dvojice iz Brindizija doSao za njim u

Aleksandriju. (SMB: 119)
Na nekoliko mjesta mozemo za glagole epistemicke predikacije smatrati da dolaze od
pripovjedaca, ali i tu stoje dosta blizu poimanju pojedinih junaka, te to treba imati na umu

u procjeni ove price:

Gudfelouova svecana odora se skupila od kiSe; sako mu je izgledao tesan

ispod pazuha i preko stomaka... (SMB: 124)
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Vec u narednoj recenici opet saznajemo misli junaka, a ne kolebanje naratora:

Posmatrajuéi ga, Porpentajn JE POSTAO SVESTAN sopstvenog izgleda... (SMB: 124)

Na drugom mjestu, mozemo razgranicCiti utisak pripovjedaca od emocija lika, i to u

sukcesivnim recenicama — sli¢nih pojava svakako nema na svakoj stranici ovog teksta:

Ovog puta se pretvarao da je izgubio klju¢, praveci zbunjene zvuke da bi
omogucio devojci da prikupi svoje stvari i pobegne kroz unutrasnja vrata u svoju
sobu. Jedino $to JE OSECAO kada je Gudfelou konac¢no otvorio vrata, bio je sram...

(SMB: 144)

Daleko su ¢eséi verba sentiendi, koji provijavaju kroz cijeli tekst, i mnogi odlomci sadrze
formulacije kao zapitao se, secao se, bilo mu je jasno, dopalo joj se, pomislio je,

pretpostavijao je i tome slicno.

»lajna integracija“ pretezno se prikazuje kroz ocitu objektivnu naraciju, imajuci u vidu
da su njeni protagonisti ucenici nizih razreda osnovne Skole; naravno, javljaju se i uplivi

subjektivnosti:

Sada je sedeo u masini za pranje vesa koju je prosle godine koristio kao svemirski
brod, sluSao je kiSu, POCEO DA RAZMISLJA o tome kako ¢e postati star, i onda jos

stariji i stariji bez granice... (SMB: 160)

Tim i Grouver su posli za njima kroz hodnik, u lift, kroz predvorje pored
recepcionera i na praznu ulicu, gde su zace smestile gospodina Mekefija u
patrolna kola. Tim SE ZAPITAO da li je glas nekog od njih dvojice ikada dopro
preko Grouverovog radija... (SMB: 200)

Ne treba posebno napominjati da se javljaju i uplivi nesigurnog pripovjedaca, uvedeni

ve¢ poznatim glagolima i izrazima:
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Nisu imali vremena za njega, i hteli su da svako radi svoje domace zadatke.
Izgleda da je to bilo OK i sa Grouverovim ocem, zbog njihove svade oko Berlina.

(SMB: 157)

Karl je slegnuo ramenima i sedeo gledajuci ih, kao da zna cemu, kao da zna sve,
tajne za koje oni nisu ni slutili da postoje. Kao da ipak postoji neko skriveno srce,
neka kripta na Posedima Nortamberlend koja je do sada promakla ostalima...

(SMB: 174)

Osnovna dilema koja se javlja kod proucavanja i kategorizovanja gorenavedenih izraza (u
prethodna dva primjera i u njima analognim) lezi u tome da li se mogu decidno smatrati
iskazima donekle neobavijestenog naratora ili iskazima koji bi sa drugacijim uvodnim
glagolima ili prosirenjima (hipoteticki: Grouveru SE CINILO kao da Karl zna sve...) mogli
pripasti nekom od junaka, mada drugi slucaj fakticki ne postoji kada ga autor nije u tom
obliku stavio na papir. Drugi argument u prilog nesigurnom naratoru, a ne liku, upravo se
nalazi u tome S$to su kurzivirani izrazi potekli od nekog neodredenog govornika, i ne
mogu se pripisati nijednom od likova sa potpunom sigurnos$éu. Kada se ne vide tacno
porijeklo i identitet vrSioca takve radnje, bolje je svrstati radnju na nivo na kome je

nesigurnost/nepouzdanost odavno legitimna kategorija.

3.5. Peti nivo analize

Do pojave sloZene tacke gledista dolazi kada se ne podudare dva ili viSe nivoa od
prethodno opisana cCetiri, npr. pripovijeda se kroz jezik nekog lika iz djela, ali se taj lik
podvrgava ideoloskom vrednovanju naratora neprisutnog u radnji; isto tako, moze doci
do nepodudaranja ideoloskog i psiholoskog plana, nepodudaranja prostorno-vremenske
tacke glediSta i psiholoske tacke gledista i tome sli¢no. Na uzorku od Sest pripovijedaka

ovakva pojava ne figurira precesto, ali se moze nacéi nekoliko primjera i u ranom
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Pinconovom opusu, od kojih prvi poti¢u iz ,,Entropije®, kada Kalisto diktira Obadi

memoare i 0 sebi govori u treCem licu:

Obadin vrat bio je zlatan luk dok se naginjala nad dugackim listovima papira,
uzurbano piSuci u zelenom mutljagu sobe. ,,Kao mladi¢ na Prinstonu®, diktirao je
Kalisto, privijaju¢i pticu uz sede dlake na svojim grudima, ,Kalisto je naucio
mnemonicki trik za pamcéenje zakona termodinamike: ne moze$ pobediti, bice jos
gore pre nego Sto bude bolje, ko kaze da ¢e biti bolje. U 54. godini, suoCen sa
Gibzovim videnjem svemira, on je iznenada shvatio da je studentska fraza, ipak,

bila prorocanstvo...“ (SMB: 105)

Pripovjedac se nalazi svakako odjelito od Kalista i Obade, kao kamera u njihovoj sobi, i
ne posmatra svijet kroz njihov fizi¢ki polozaj; Kalisto se ideoloski, i donekle frazeoloski,
odvaja od sebe samog i diktira memoare, koji se po dubini uvida nalaze na tako niskom
nivou da i nije ¢udo S$to o fizici i lijeCenju bolesne pti¢ice ne zna nista. Ovoliko
primitivno iskazani zakoni termodinamike nuzno zahtijevaju dodatno objasnjenje, koje je
mozda blisko njegovoj podsvijesti, ali pripovjedacu nije, iz kojeg razloga je Citalac
prinuden da konsultuje enciklopedije i pro€ita valjanje definicije. Vrijednosni sud Kalista,
iskazan tako samozaljubljeno i pobjedonosno, podvrgava se probi stvarnosti, i na kraju
teksta pada u vodu. Na istom fonu, pokazivanje Kalistove pogresne metodologije

nastavlja se neposredno potom:

»Ipak®, nastavio je Kalisto, ,,on je u entropiji ili meri neorganizovanosti
zatvorenog sistema naSao adekvatnu metaforu koju je mogao da primeni na
odredene fenomene u svom svetu. [...] Shvatio je da prenosi Gibzovu formulaciju
u drustvene pojmove, i predvideo je svojoj kulturi toplotnu smrt u kojoj ideje,

poput toplotne energije, vise ne bi bile prenosene... (SMB: 106—107)

Ironiju i razlicitost pripovjedaceve ideologije od ideologije lika zapazi¢e svaki Citalac

koji se ne povede za pogreSnom analogijom izmedu fizickog i druStvenog svijeta, posto
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se u drustvenim odnosima ne mogu primjenjivati mnoge formule iz toplotne fizike, a
neke ne mogu uopste — pogotovo one koje predvidaju buduénost drustva.

Prica ,Ispod ruze® donosi neke Porpentajnove moralne dileme i blago haoti¢na
razmiS$ljanja o okviru u kome djeluje ve¢ decenijama; u jednom trenutku osjeti da je

presao zamisljenu granicu koju su odredila pravila evropske diplomatije:

Jer obe strane, i njegova i Moldverpova, na razli¢it nacin su ucinile neoprostivo:
prihvatile su domorodacke obicaje. Nekako je doslo do toga da jednog dana
nijednom od njih viSe nije bilo vazno za koju vladu radi. Kao da su napori ljudi
poput njih, ma koliko se mahnito trudili, nedovoljni da se izbegne Konacni
Sukob. Nesto se dogodilo: ko bi znao Sta, kako i kada? Na Krimu, u Spiherenu, u

Kartumu; nije moglo biti vazno. (SMB: 130)

Porpentajn ne moze znati na koji nacin je protivnicka strana ucinila neoprostivo, ali moze
pretpostaviti da je nekako postupila; sintagma domorodacki obic¢aji ne mora biti
uvredljiva za Porpentajna, ali moze se posmatrati sa vece ideoloske distance i na taj nacin
obiljeziti agenta kao donekle rasistickog kolonizatora. Isto tako, reCenica o naporima
ljudi poput njih mogla bi biti izraz Porpentajnovih misli, ali i oneobiceni objektivni opis
koji dolazi od naratora, ne onog sveznajuéeg. Isto vazi i za upitnu recenicu koja je slijedi,
mada odgovor koji zatvara odlomak sugerise da se radi o raspadu Porpentajnovog sistema

vrijednosti.

,»lajna integracija“ daje dva upecatljiva primjera slozene tacke glediSta, moguce zato Sto
se prikazuju kretanja mastovite djecje psihe, sa onom prostodusnom naivnos$cu koja krasi

likove iz te starosne grupe:

Kada je bio mladi, Tim je o ku¢i razmisljao kao o ¢oveku, i javljao bi joj se svaki
put kada bi dosao, kao da ona stvarno prijateljski viri iza javora, kao u nekoj igri
medu prijateljima. Jo$ nije bio stigao do tacke u kojoj bi mogao u potpunosti da se
toga odrekne; bilo bi okrutno prema kuéi prestati verovati u nju. Tako da:

»Zdravo, kuco®, rekao je kao i obi¢no. Kuca je na jednom kraju imala lice,
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prijatno staro lice, sa prozorima umesto ociju i nosa, lice koje je uvek izgledalo
kao da se smeSi. Tim je protrcao ispred njega, za trenutak samo patuljasta senka

ispred ogromnog, dobrocudnog lica. (SMB: 162)

Timove misli iz trenutka pripovijedanja lutaju na uzrast onog Tima od nekoliko godina
ranije, kada je zamisljao da je kuca Ziva, pa se vracaju u vrijeme sadasnje radnje, gdje
obavlja malo zreliju introspekciju: ,Jo§ nije bio stigao do tacke...” Opis kuée u
pretposljednjoj recenici odlomka ideoloski ne odgovara naratoru, a psiholoski jasno
pripada Timu, mladom Timu, ali po inerciji i zalu za djetinjim godinama, i starijem Timu.
S druge strane, sintagma patuljasta senka dolazi od nekog ko posmatra djecaka, i ne
moze poticati od samog lika. Dajemo posljednji primjer analize tacke gledista u zbirci,

koji se odnosi na fantomskog kralja Yrjoa i njegov posjed, a djecije skroviste:

Bile su tu i tri (neki su govorili Cetiri) Zene, jedna zvani¢na i ostale morganatske, i
zestoko odani adutant, konjicki oficir sedam stopa visok i guste brade, sa
mamuzama na ¢izmama, epoletama na ramenima i sacmarom koju je uvek nosio
sa sobom i koju ne bi oklevao da upotrebi protiv bilo koga, a narociti deteta, koga
bi uhvatio da neovlas¢eno ulazi. On je bio duh koji je lutao posedom. Jos je Ziveo
tamo, mada je njegov kralj odavno bio otiSao — ili su bar svi verovali da tu Zivi —
iako ga niko nikada nije, zapravo, video, ve¢ su samo culi njegove teske Cizme
kako tutnje za njima kroz mrtvo lis¢e, izmedu stabala i trnjaka, dok su pani¢no

bezali. (SMB: 175)

Vokabular prve recenice svakako odskace po slozenosti od vokabulara druge i trece
(preplasena djeca misle na potonji nacin, a sigurno ne na prvi, ¢ak i kada nisu
prestravljena) — frazeolo3ki, on pripada odraslima, a ovaj drugi pripada djeci. SloZeniji
izrazi najvjerovatnije pripadaju pri¢ama odraslih, a oni jednostavniji su one leksicke
jedinice i ideje koje su djecaci shvatili. Klauze Jos je Ziveo tamo i Ili su bar svi verovali
da tu zZivi dolaze sa razliCitih psiholoskih gledista, jer prva izri¢e djetinje uvjerenje da
kralj tamo jo$ prebiva, a druga se odnosi na neutralnijeg posmatraca koji shvata djeciju

zabludu i bajkotvorno drugarstvo.
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4. PINCONOVO MODELOVANJE NARATIVNOG VREMENA

4.1. Uvod

Pinconovu prozu od samog pocetka krasi primjetno poigravanje sa vremenskom
dimenzijom pripovijedanja u oba najjednostavnija smisla — saZimanja pripovijedanog
vremena u krace periode nego S$to ima pripovjedno, ili pak rastezanja pripovijedanog
vremena u dionice koje znatno premasuju mehanicku dimenziju ovog drugog. Ve¢ od
pocetka XX vijeka modernisti, a naroCito postmodernisti kasnije, od varijacija u distorziji
vremena grade dobar dio pripovjedackog prosedea, Sto pred istrazivace stavlja nove
izazove, buduéi da se tekst dodatno usloznjava ovako razudenim manipulacijama
Lcetvrtom® dimenzijom. Opus Tomasa Pincona fenomen vremena izlaze ne samo Cestoj
modalnoj, nego i tematskoj obradi, za S$ta primjer mozemo naci u romanu Mejson i
Dikson, kada drugi ¢lan tandema ponosno izrie prednosti britanskih astronoma nad

Francuzima:

,Kazu za francuske astronome, da nikada ne vracaju instrumente, da li iz ponosa,
da li iz nemara ili nekog francuskog manira koji mi ne posjedujemo, dok izgleda
da je ono Sto nas razlikuje to §to mi ponavljamo. Mi preokre¢emo sektore,
mjerimo sve u oba smjera. Proishodi da ako imamo dva sata, moramo iznaéi sve
Sto mozemo o njihovim razli¢itim kretnjama, a onda, kada im zamijenimo polozaj

na zemnom Saru, makar i na hiljade vrsta daljine, biljezimo rezultate.” (MD: 121)

Izmedu ostalog, roman se dotice i problema tacnog mjerenja vremena i geografske
duzine, istorijski utemeljenog na neuskladenom hodu ¢asovnika koji su drzani mjesecima
pod razli¢itim uslovima (jedan na kopnu, a drugi na okeanu), Sto samo po sebi najavljuje
razmatranja relativnosti i odstupanja od Njutnove mehanike; na infinitezimalnom planu,
javlja se epistemoloska pukotina koja otvara moguénost postojanja viSe vremenskih osi
ako se mjerenja obavljaju sa decidno razli¢itih tacaka gledista. Autor sebi dozvoljava i
komicno-fantasti¢ni istup van realnog u razgovor koji navodno vode dva ¢asovnika —

kada su Mejson i Dikson stigli na Svetu Jelenu, ekipe posmatraca razmijenile su satove,
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koji, dok se nalaze u ormaricu, komuniciraju klatnom, pa razmjenjuju misljenja o klimi u
Kejptaunu, o karakteru holandskih casovnika, o vlazi, o uspani¢enom Diksonu i
njegovom rukovanju mjera¢ima vremena. Jo$ je metodoloski zanimljivije drugo mjesto u
istom romanu, kada astronomi obavljaju mjerenja u Americi na razgrani¢enju Delavera i
Pensilvanije na sjeveru sa Merilendom i Zapadnom VirdzZinjom na jugu, pa jedan od
sujevjernih ¢lanova ekspedicije, pridruZeni lokalni geometar, pod uticajem bapskih prica i
straha, usred nepristupac¢nih lugova, jedne nodi sat naprosto proguta, unezvijeren od
magije vjestica koja navodno na sat djeluje nocu, ili od magije mehanicara, koja dejstvuje
na napravu danju. Potonje kucanje u stomaku nazalost nije uspio da zaustavi.

Zanimljivo je napomenuti da je roman V. izaSao iste godine (1963) kada i roman
Skolice argentinskog pisca Hulija Kortasara (Julio Cortazar), a oba djela obiluju
narativnim skokovima koji krse kontinuitet sukcesivnog Ccitanja stranica; malo je
vjerovatno da je PinCon tada znao Spanski toliko dobro i da mu je Kortasarova knjiga
uopste bila poznata, ali u blagoj mjeri i on se posluzio nekim slicnim postupkom
anahronije, mada ne tako kapilarno primijenjenim. Ni u jednom ni u drugom slucaju,
valja to primijetiti, do razrjeSenja tajne ne dolazi u ravni romana, Sto dovodi do moguceg
tumacenja na nivou numerologije, teorije zavjere, tajnih sluzbi, egzistencijalisticke
filozofije 1 mnogo cega joS. Ovaj rad bavi¢e se strukturom Pinconove proze, a ne
kljuCevima za rjeSavanje njenih tematskih nedoumica, koje katkad poprimaju
nepregledne razmjere enciklopedijskih glosa, neku vrstu totalne biblioteke ili mreze
informacija bez kraja i konca.

Kao i dosta postmoderne proze, Pinonovi romani obiluju devijacijama od
hronologije, naj¢eS¢e analepsama ili prolepsama; za razliku od klasi¢nih romana
modernizma, grade se upotrebom ’ontoloskih pluralizatora’, formalnih ili narativnih
motiva i strategija koji su, po Brajanu Mekhejlu, zamiSljeni da uvedu i sekundarne
svjetove u svijet fikcije, ili da podijele i umnoze primarni ontoloski plan. To su: (1)
samoprotivrjecenje i samobrisanje, kada se tekst dijeli na racvasta, paralelna, alternativna
stanja stvari, (2) dvosmisleno metaforicki izrazi koji kao da lebde izmedu figurativnog i
doslovnog nivoa, (3) neodredena upotreba zamjenice drugog lica, koja nekada upucuje na
ontoloski nivo teksta, a nekada na nivo stvar