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POETIKA NADREALISTICKOG (ANTI)ROMANA U SRPSKO]J KNJIZEVNOSTI I
EVROPSKOM KONTEKSTU

Rezime:

Ovo istraZzivanje posveceno je specificnom doprinosu nadrealizma poetici
antiromana, u kontekstu evropske teorije proze i na primeru dva antiromaneskna
ostvarenja srpskog nadrealizma (Koren vida Aleksandra Vuca, Bez mere Marka Ristica).

Da bi se pristupilo odredivanju fenomena antiromana, kao relacionog Zanra
definisanog strukturom negacije, bilo je neophodno dati opstiji pregled teorije i istorije
romana. Pri tome su od sredi$njeg znacaja dve dominante u videnju romana - shvatanje
romana kao nenormativnog antiZanra, i poistovecenje romana sa modernim gradansko-
realisticCkim romanom (novel). Vezivanje romana za proces konsolidacije modernog
gradanskog drustva, koje je ujedno i vreme konsolidacije gradanske institucije
umetnosti, uslovi¢e reaktiviranje Zanra antiromana u epohi istorijskih avangardi.
Antiroman se tu potvrduje kao optimalna forma za avangardnu kritiku institucije
estetske autonomije i fikcije. U tom kontekstu, nadrealisticka kritika realistickog i
afirmacija gotskog romana vidi se kao povratak klju¢noj poetickoj bifurkaciji Zanra u
osamnaestom veku i reaktiviranje dublje dinamike tradicija romance i novel.

0 znacaju nadrealizma za poetiku antiromana svedoci i ¢injenica da je u srpskom
nadrealizmu 1928. godine kreiran neologizam ,anti-roman“ (M. Risti¢) i samosvesno
artikulisana poetika antiromana kao eminentno avangardnog Zanra. Nadrealisticka
proza time se pridruZuje klju¢nim momentima kada se u istoriji knjiZevnosti termin
antiroman pojavljuje na poeti¢ki relevantan nacin (antiroman Sarla Sorela u XVII veku;
Sartrovo uvodenje pojma povodom francuskog novog romana).

SrediSnji deo rada posvecen je hermenuticki pomnom opisu dva antiromana
srpskog nadrealizma, Korena vida A. Vuca i Bez mere M. Risti¢a (oba 1928). Dva
nadrealistiCka antiromana analiziramo iz ugla eksplicitne poetike i imanentno-poetickih
svojstava (narativnih, strukturnih, stilsko-retorickih, intertekstualnih, paratekstualnih),
njihovog statusa unutar autorskih opusa i u procesima recepcije. lako naizgled bitno
razliCitih struktura, Koren vida i Bez mere objedinjuje antiromaneskna problematizacija

fikcije, s dvostrukim nadrealistickim teziStem kritike forme i kritike subjekta (Sto znaci



etike i druStva) koji ona implicira. Poetika Vucovog antiromana uoblicava se kao
ispitivanje korena identiteta i naracije, u dosluhu s poetikom autofikcije i iskustvom
psihoanalize. Inovacije u Korenu vida (narativna apostrofa i parabola, pripovedanje u
drugom licu, traumatsko-simptomski narativ) prisno su vezane za tematsku ravan
kritike gradanske porodice, ratne traume i drustvene alijenacije. Poetika Risti¢evog dela
Bez mere predstavlja avangardnu sintezu poetike antiromana, metafikcije i
enciklopedijskog romana, ali i niza inovativnih koncepata po kojima bi antiroman
trebalo zamisliti kao dijalekticku fikciju, periodicku formu ili demonstraciju izjednacenja
sadrzine i oblika. Iz perspektive susreta poetike avangarde i Zanra antiromana
najznacajnije je Risticevo koncipiranje Bez mere kao dijalekticke fikcije. Uzimajuci
pojmove Hegelove filozofije kao osnovu za strukturaciju narativa, Risti¢ Bez mere gradi
kao svojevrsnu fenomenologiju pojma romana, narativnu strukturu rastuée poeticke
samosvesti, koja kulminira avangardnim samoukidanjem (anti)Jromana. Hegelijanska
ideja o kraju umetnosti realizuje se kao avangardni ¢in samoprevazilaZenja knjiZevnosti,
smrti (anti)romana koji iskoracuje u postfikcionalni, esejisticki diskurs autora.

U specificnim okolnostima jugoslovenske knjiZevnosti posle Drugog svetskog
rata, A. Vuco i M. Risti¢ reaktiviraju nadrealisticko poeticko iskustvo, uspostavljajuci
kontinuitet izmedu istorijske avangarde i posleratnog jugoslovenskog modernizma.
Poetici nadrealistickog antiromana to obezbeduje produZeno knjiZevnoistorijsko
dejstvo i priblizava je poetickim transformacijama u posleratnoj srpskoj i evropskoj

prozi.
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POETICS OF SURREALIST (ANTI)NOVEL IN SERBIAN LITERATURE AND EUROPEAN
CONTEXT

Summary:

This research is dedicated to a specific contribution of surrealism to the poetics
of antinovel, based on the example of two antinovelistic works of Serbian surrealism
(Aleksandar Vuco’s The Root of Sight, Marko Risti¢’s Without Measure) and situated in
the context of European theory of prose.

In order to define the phenomenon of antinovel, as a relational genre defined by
its structure of negation, it was necessary to give a more general overview of the theory
and history of the novel. Thereto, two theoretical and poetical features are dominant -
understanding of the novel as non-normative antigenre and its identification with
modern bourgeois realist novel. Linking of the novel with the process of consolidation
of modern bourgeois society, which is also the period marked by the bourgeois
institution of art, will determine the forms of reactivation of the genre of antinovel in
the epoch of historical avant-gardes. Antinovel is there confirmed as an optimal form for
the avant-garde criticism of the institution of aesthetic autonomy and fiction. In that
context, surrealist critique of realist novel and affirmation of gothic romance is seen as a
return to the key poetic bifurcation of the genre in the 18th century and reactivation of
deeper dynamics of the traditions of romance and novel.

The significance of surrealism for the poetics of antinovel is confirrmed by the
fact that the neologism ,anti-novel“ (M. Risi¢), as well as self-conscious poetics of
antinovel as eminently avant-garde genre, were articulated in Serbian Surrealism in
1928. In that way, surrealist prose is joining the key moments in the history of literature
when term antinovel came into being in a poetically relevant way (Charles Sorel’s
antinovel in XVII century; Sartre’s introduction of the term regarding French new
novel).

The central part of the thesis consist of hermeneutically comprehensive
description of two key antinovels of Serbian surrealism, The Root of Sight by Aleksandar
VucCo and Without Measure by Marko Risti¢ (both published in 1928). These two

surrealist antinovels are being analyzed from the standpoint of explicit poetics and



immanent-poetic properties (narrative, structural, stylistic and rethorical, intertextual
and paratextual), their status within the author’s opus and as a part of reception
processes. Although they have seemingly different structures, The Root of Sight and
Without Measure are linked by the antinovelistic problematization of fiction, with the
twofold surrealist focus on criticism of form and criticism of subject (meaning ethics and
society) which it implies. The poetics of Vuco’s antinovel is shaped as an examination of
the roots of identity and narration, in accordance with the poetics of autofiction and
experience of psychoanalysis. The innovations in The Root of Sight (narrative
apostrophe and parable, second person narration, traumatic-symptomatic narrative)
are closely aligned with the thematic plane of criticism of bourgeois family, war trauma
and social alienation. The poetics of Risti¢'s work Without Measure represents avant-
garde synthesis of poetics of antinovel, metafiction and encyclopedic novel, as well as
series of inovative concepts such as dialectical fiction, antinovel as periodical form or
demonstration of equating of content and shape. From the standpoint of the encounter
between poetics of avant-garde and genre of antinovel, the most significant is Risti¢’s
conception of Without Measure as dialectical fiction. Taking the terms of Hegel's
philosophy as the basis for the structuration of the narrative, Risti¢ builds Without
Measure as a sort of phenomenology of the notion of the novel, narrative structure of
increasing poetical self-awareness, culminating in the avant-garde self-abolishment of
(anti)novel. Hegelian idea of the end of arts is realized as an avant-garde act of self-
surpassing of literature, a death of the (anti)novel which steps out into postfictional,
essayistic discourse of an author.

In the specific circumstances of Yugoslav literature after the Second World War,
Vuco and Risti¢ reactivate surrealist poetical experience, thus establishing the
continuity between historical avant-garde and postwar Yugoslav modernism. That
provides extended literary-historical effect to the poetics of surrealist antinovel,
bringing it close to the poetical transformations in the postwar Serbian and European

prose.

Key words: surrealism, avant-garde, novel, antinovel, Without Measure, Marko Ristic,
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MO3TUKA CIOPPEAJIMCTUYECKOI'O (AHTH)POMAHA B CEPECKOWM JIUTEPATYPE
Y B EBPOIIEMCKOM KOHTEKCTE

Ao6cTpakxT:

[lesbto 3TOrO MCCAEOBAaHUA ABJAETCA BbIABJIEHHE ClelMPUYeCKOro BKJaZJa
cloppeasii3Ma B [I03THKYy aHTHPOMaHa, B KOTHEKCTe eBpPONeNCKOW TeOpUHu Npo3bl, Ha
nprMepe BYX aHTUPOMaHOB cep6ckro coppeannsma («KopeHb 3penHus» AsekcaHzapa
By4o, «be3 mepbi» Mapko Puctuya).

[Ipexxsie 4yeM NPUCTYNUTbL ONUCAHUIO (QeHOMeHa aHTHUpPOMaHa KaK >XaHpa B
onpejieJleHUH KOTOPOTrO CTOMT OTpULAaTe/lbHasA CTPYKTypa, HE0OX0AUMO NpeJCTaBUTh
001MI1 0630p TEOPUHM U UCTOPUM poMaHa. [Ipy 3TOM LieHTpaJbHOE MECTO 3aHUMAIOT
JiBe JOMUHAHTBbl B TOJKOBAaHWHM pOMaHa: IOHMMaHHEe pOMaHa KaK HEHOPMAaTUBHOTIO
AHMUMCAHpA ¥ OTOXKJEeCTBJIEHHEe POMaHa C COBpeMEHHBIM I'PaXK/iaHCKO-peaJluCTUYHBIM
pomMaHoM (novel). CBA3bIBaHMe pOMaHa C NMPOLLECCOM KOHCOJIMJALMU COBPEMEHHOTrO
rpaXZJaHCKOr0  00lLecTBa, IMppaseJbHO C KOTOPbIM MNPOXOJAUT M  Ipouecc
KOHCOJIMJALIMM MCCKYCTBA KaK OOLLeCTBEHHOTO UHCTYTHUTA, 06YCJIOBUT BO3POXKIEHHUE
’KaHpa aHTHpOMaHa B D3M0Xy aBaHrapZa. AHTUpPOMaH TYT YTBepXJaeTcsd Kak
onTUMaJbHasA GpopMa aBaHrapJHOM KPUTHUKU MHCTUTYTA 3CTETUYECKONM aBTOHOMHUHU U
¢uknuu. B 3TOM KOHTEKCTe KPHUTHKA CHOPPeasMCTOB, KOTOPOW OHM IMOJBepraau
peasMCcTU4YHbIM poMaH, U adupManus rOTUYECKOTO pOMaHa paccMaTpblBaeTCs Kak
BO3BpallleHMe K KJIIDYeBOM pa3BeTBJIEHUIO KaHpa, KOTOpoe mpousouio B 18 Beke u
BO300OHOBJIEHHE 6oJiee TIYOOKUX TPpaJULUK romance i novel.

O 3HaueHMH cCloppeasivu3Ma /JJisl IO3TUKU aHTUPOMaHa CBUJETEJNbCTBYeT (akT,
YTO B cepbCKOM croppeanu3Me B 1928 roay cosjaH HeBJOTM3M «aHTU-poMaH» (M.
PucTu4y) 1 caMOOGBITHO BbIpa)keHa MO3THKA aHTUpPOMaHa KaK HNpPeUMYyIeCTBEHHO
aBaHrap/ZHOro >xaHpa. [l cloppeaJMCTUYeCKOW MpPO3bl 3TO KaK pa3 TOT K/IKHYeBOH
MOMEHT, KOI'/lJa aHTUPOMaH BOXOJUT B UCTOPHIO JIMTAPaTypPhbl KAaK KaHP C COOCTBEHHOU
no3Tukou (aHtupomad llansa Copensa (1633), onpenesieHre MOHATUS «AHTUPOMaH» ,
koTopoe XK.II. CapTp npuMeHus Kk ppaHiyckoMy HOBOMY poMaHy (1948)).

lleHTpa/sbHYI0 4acTb 3TOW pabOThl 3aHMMAET JleTa/IbHbIi repMeHeBTHUYECKUU

aHaJIM3 JIBYX KJII0YEBbIX aHTUPOMAHOB cep6CcKoro croppeanusma: «KopeHb 3peHUsA»A.



Byya u «be3 mepbi» M. Puctuua (o6a u3 1928 ropga). /lBa croppeanucTHYECKUX
aHTHMpPOMaHa aHAJU3UpPyeM C TOYKH 3pEHUS SKCIUVIMIMTHOM U UMAaHEHTHOM NO3THUKH
(0cOGEHHOCTH  TNOBECTBOBAaHMUS, CTPYKTYpHble OCOGEHHOCTH, CTUJIMCTOYECKO-
peTopuyecKHe, MeXTEeKCTOBble, NapaTeKCTyaJbHble OCOOEHHOCTH), MX CTaTyca B
paMKax COBOKYNIHOTO TBOpYeCTBAa M C TOYKM 3peHMUA pelennuu. XOoTs Ha INepBbIA
B3IJIS1/], COBEPLIEHHO pa3HbIX CTPYKTYp, «KopeHb 3peHusa» u «bes Mepbi» 0b6eJUHAET
npob6sieMaTu3alusa NOHATUA (UKLUM, XapaKTepHa [JJid aHTHPOMaHa, C JBOUHBIM
CIOppea/IMCTUYeCKHUM LIEHTPOM TSXKeCTH — KPUTUKA GOpPMBI U KPUTHKA CyObeKTa (T.e.
3TUKH M 0011ecTBa), KOTOpasd OTTyAa npoucxoAutT. IlosaTuka aHTupoMana A. Bydya
dopMuUpyeTCcsl B NOHUCKe KOpHEW CaMOCO3HAaHUS M IIOBECTBOBAHHMSA, ONUpPAACh Ha
NO3TUKY aBTOPUKLMM U U ONBIT INcuxoaHaiu3a. HoBumectBa a pomaHe «KopeHb
3peHuUs» (IOBecTBOBaTesJbHas anocTtpoda U napabosia, MOBECTBOBaHUE OT BTOPOrO
JIULA, TpaBMaTHUYeCKO-CUMIITOMAaTUYeCKOe IOBECTBOBAHUE) TECHO CBfI3aHbl C
TEMaTUKOM KPUTUKU CeMbU B TPaKJAHCKOM O0OlLlecTBe, BOE€HHble TpaBMbl U
OTYYKJeHUs OT obumecTBa. [losTuka npousBeseHus M. Puctuua «be3 mepbi»
noepcTaB/sieT COO0OM aBaHTrap/HbIA CHHTE3 BO3TMKU aHTHpPOMaHa, MeTapUKLUU U
SHIIMKJIONEeAUYECKOTO POMaHa, HO BKJOYaeT B cebs U psJi HOBbIX KOHIENIUH, Ha
OCHOBaHHU KOTOPBIX aHTUPOMaH MOXKHO ObLJIO ObI IPe/ICTaBUTh KaK JHUa/IeKTUYECKYIO
bUKIMIO, TEpUOJUYECKY0 GOPMY MJIM AEMOHCTPALUIO OTOXECTBIEHUA COJepKaHUdA
u ¢opMbl. Ecim paccMaTpeIBaTh )KaHpP aHTUPOMaHa B KOHTEKCTe MO3THUKH aBaHrap/a,
caMbIM 3HAYUMBbIM OyJeT KoHLenuusa pomMaHa M. Puctrhya kak [AueseKTHYeCKOH
¢uknuu. Hcnosb3ys TepMuHbl ¢uiaocopuu [eresns NpU CO3JaHUU CTPYKTYPHI
NOBeCTBOBaHMA, Puctuy poman «be3 Mepbl» CTPOMT Kak CBOeoOpa3Hylo
$eHOMEeHOJIOTUI0 TIOHATHUA «POMaH», IOBECTBOBATE/IbHYIO CTYPKTYpYy HapacTaloliero
II03TUYECKOTO0 CaMOCO3HAHUdA, KOTOpOe JOCTUraeT KyJbMHWHALMU B aBaHrapJAHOM
caMooTpullaHuM (aHTH)poMaHa. Ujes leresis o KOHIle UCCKYCTBA peaU3yeTcs Kak
aBaHTrap/HbIM aKT caMONpeo/i0JIeHUs JUTepaTyphl, CMepTH (aHTH) poMaHa, KOTOPbIA
npepacTaeT B 3CCEUCTUYECKUM JUCKYPC aBTOpa.

B cnenuduyeckux o6CTOSATENbCTBAX, B KOTOPbIX OKa3aJMChb HOTOCJIaBCKHE
JUTepaTypbl nocje BTtopoil mMupoBoi BoHHBI, A. Byyo u M. Puctuy BO30O6HOBJSIIOT
CIOppEeaNMCTUYCKUN MOITUYECKUM ONBIT, HaJAXXUBasg MOCTb MeXJy HUCTOPUYECKUM
aBHTapJloM U II0CJIEBOEHHBIM IOIOCJAaBCKUM MoOJepHU3MOM. CroppeasucTUYecKoMy

dHTHUPOMAHY 3TO obecreyrBaeT npoaJyjieHrue akKTyaJIbHOCTHU B UCTOPHUHU JIMTEPATYPbI U



BeJleT €ero K MO03TUYEeCKUM TpaHchopManusaM B MOCIEBOEHHOH cepO6CKOd U

eBpOIIeHCKOH IIpo3e.
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UVODNA REC

Da li se i na koji nacin antiroman moZe odrediti kao relacioni Zanr Kkoji je
definisan strukturom negacije romana? Da bi se to (u)tvrdilo, neophodno je najpre
odrediti naizgled samorazumljiv, ali nedovoljno teorijski definisan pojam tomana.
Odredenje antiromana kao Zanra, ukoliko je on Zanr, oteZano je Cinjenicom da se sam
roman KkonstituiSe i teorijski opisuje kao svojevrsni antiZanr. U dijahronijskoj
perspektivi, roman je moguce posmatrati ili kao Zanr vezan za nastanak i konsolidaciju
modernog gradanskog drustva, ili kao Zanr dugog trajanja, cije poreklo vodi do antike ili
srednjovekovnog romana. Izmedu ta dva videnja Zanra postoji osetna tenzija, a
interpretacija ¢e pokazati da je upravo ona odredujuc¢a za Zanr antiromana.

Teorije koje prate trag Hegelovog odredenja romana kao ,moderne gradanske
epopeje”, kao Sto je to slucaj kod Lukaca, Goldmana ili I. Vata, Zanr romana vezuju za
moderno gradansko doba. Vazna implikacija tih teorija je da izmedu formalnih obeleZja
romana (posebno realistickog prosedea) i sociokulturnih faktora i procesa postoji
odredeni izomorfizam i dublja strukturna homologija. Istorijsko-poeticka istraZivanja
Zanra, recimo kod Bahtina i Meletinskog, rehabilituju znacaj starijih tradicija i nude Siru
sliku dinamike romance i novel, kroz koju je pripreman nastanak modernog gradanskog
romana. Izmedu ta dva videnja Zanra otvara se teorijski prostor koji se moze iskoristiti
za specificno avangardni momenat u razumevanju (anti)romana.

Nakon studije o francuskom nadrealizmu, Peter Birger je u Teoriji avangarde
(1974) pokazao kako je za razumevanje gradanske umetnosti, kao i njenog osporavanja
u istorijskim avangardama, neophodno uvaZiti posrednicki prostor olicen u instituciji
umetnosti. ReC je o specificnom nacinu na koji gradansko drustvo institucionalizuje
umetnost kao autonomno polje odeljeno od Zivotne prakse i zahteva za drusStvenom
upotrebljivoS¢u. Ta institucija, koja obuhvata ,umetnicki proizvodni i distributivni
aparat, kao i vladajuce predstave o umetnosti koje u jednoj epohi sustinski odreduju
recepciju dela“ (Birger 1998: 33), formirana je i konsoliduje se paralelno sa modernim
gradanskim drustvom. S esteticizmom umetnost spoznaje smisao te ,institucionalnosti®,
tj. ,druStvenu nedelotvornost kao suStinu umetnosti u gradanskom drustvu, i time

izaziva samokritiku umetnosti“, a ,zasluga pokreta istorijske avangarde je Sto su tu



samokritiku prakticno izveli“ (40). Avangarda nije Kkritika nekog partikularnog
umetnickog stila, ve¢ institucije umetnosti kao takve, a neorgansko umetnic¢ko delo i
situacija opSte raspolozivoti stilova i sredstava, prateci su oblici tog osporavanja.

U takvom teorijskom kontekstu, nije teSko naslutiti kako se forma antiromana,
kao negacija gradanskog realistickog romana, mogla funkcionalizovati za specifi¢no
avangardne poeticke ucinke. Ukoliko je avangarda definisana kao stadijum samokritike
gradanske institucije umetnosti, a roman glavni Zanr koji je gradanska era kodifikovala,
avangardni antiroman nastupa kao osporavanje gradanske knjiZevnosti kroz oblik
romana koji je ona istorijski sankcionisala. Na taj nacin antiroman nije tek jedna
partikularna poeticka moguénost, nego pojava u samom srediStu avangardnog procesa
kao kritike gradanske umetnosti i nasleda gradanske istorijske epohe.

Nadrealisticka kritika romana apostrofira upravo taj prikriveni ,savez“ izmedu
kodifikovanog oblika realistickog romana i gradanske ideologije. Kroz paralelnu kritiku
realistickog romana (novel) i afirmaciju gotskog romana (romance), nadrealisticka
poetika prepoznaje Kklju¢nu bifurkaciju Zanra krajem 18. i pocetkom 19. veka, kada
nastaju tri entiteta koja su na meti avangardne kritike: gradansko drustvo, autonomija
umetnicke sfere, moderni roman-novel. Taj eksplicitno-poetic¢ki okvir za razumevanje
poetike nadrealistickog antiromana potrebno je osvetliti i u njegovoj argumenativnoj
strukturi, i na primeru konkretnih realizacija Zanra.

U srediStu analize nalaze se dva vazna antiromana srpskog nadrealizma, Bez
mere Marka Ristica i Koren vida Aleksandra Vuca, oba objavljena 1928. Nakon
modernisticko-avangardne bure s pocetka dvadesetih godina, krajem decenije dolazi do
zrelijih ostvarenja, koja istovremeno predstavljaju sintezu jednog poetickog toka i
najavu preloma do kojeg ¢e doci s prelazom u tridesete godine 20. veka. U francuskom
nadrealizmu 1928. takode je obeleZena pojavom vaznih antiromanesknih ostvarenja,
Bretonovom Nadom i Batajevom Pricom o oku, a pokret je joS uvek i u poetickom ozracju
Aragonovog Seljaka iz Pariza (1926). Vucovo i Risticevo delo sasvim su osoben i
nezaobilazan doprinos poetici nadrealisticke proze. U pitanju su dva dela koja se veoma
razlikuju i koja bi se, na prvi pogled, teSko mogla prepoznati kao izraz istovetne
dubinske strukture ili Zanra. Koren vida je kratki antiroman bliZi nadrealistickom
modelu eksperimentalne autobiografske proze, dok je delo Bez mere antiromaneskna

enciklopedija i metafikcija, svojevrsna suma avangardnih eksperimentalnih postupaka,



koja izmice poznatim modelima nadrealisticke i avangardne proze. Ono $to objedinjuje
ta dva naizgled vrlo razlic¢ita dela jeste upravo antiromaneskno poeticko stanoviste.
Upravo zato, Risticevo i Vucovo delo pruzaju optimalnu platformu za utvrdivanje
formalnih invarijanti i granica antiromana.

Posebno treba ista¢i neocekivano velik i znacajan poeticki i umetnicki doprinos
beogradskih nadrealistickih antiromana, Ciji znacaj zapravo prevazilazi okvire srpske
knjiZevnosti. Risti¢evo Bez mere je antiroman u strogo avangardnom i uze Zanrovskom
smislu, koji novi prozni oblik eksplicitno imenuje (,anti-roman“) i donosi njegovu
autoteoretizaciju. Risti¢evo delo takode, Sto je sasvim retko, pamti same korene Zanra
antiromana i ostvaruje epohalno nadovezivanje nadrealisticko-avangardne poetike na
njih. Pre Risti¢eve upotrebe pojma antiromana, termin se javlja kod Sarla Sorela, tvorca
prvog evropskog antiromana u 17. veku, a nakon toga kod Z. P. Sartra 1948, u vezi sa
praksom francuskog novog romana. Pojavljivanje obrazloZenog pojma antiromana u
kontekstu nadrealisticke poetike i epohalnih zahteva istorijske avangarde krucijalan je
momenat u povesti Zanra.

Risti¢ antiroman povezuje sa dijahronijskom dinamikom romance i novel,
ozivljavaju¢i konstitutivni trenutak i povesnu dinamiku srpskog romana. Vracajuci se
komic¢no-parodijskom Romanu bez romana ]. Sterije Popovica, Risti¢ destrukciju romana
reaktualizuje u vidakovi¢evskom i romanticCkom duhu. Risti¢evo vracanje Sterijinom
romanu bez romana u tradiciji donkihotijada i Sendizma vaZan je korak na putu ka
istorijsko-poeti¢ki izvanredno produktivnoj referenci na francuskog zacetnika zanra, S.
Sorela, tvorca termina antiroman. Ali na tom mestu dolazi i do vaZne poeticke inverzije,
odredujuce za moderni, avangardni antiroman. Za razliku od starih antiromana, koji su
kroz kritiku tradicije romance pripremali formiranje modernog romana (novel),
avangardni antiroman afirmiSe tradicije romance i Zanrovsku kritiku preusmerava na
realisticki roman do kog su antiromaneskni tokovi doveli. Ukoliko je antiroman izvorno
bio anti-romance, avangardni antiroman je anti-novel, i tu poeticku inverziju Ristic¢
neposredno locira i obrazlaZze. Drugim recima, s Risticevim antiromanom nalazimo se u
srcu istorijsko-poeticke i teorijske diskusije o antiromanu u evropskoj knjizevnosti, od
trenutka nastanka termina i Zanra u uzZem smislu, do avangardno-nadrealistiCkog

trenutka njegove epohalne obnove.



Takva istorijsko-poeticka situacija obavezuje na posebno pazljive i detaljne
analize samih dela, iz kojih se moZe izvesti preciznija teoretizacija antiromana i popuniti
osetna praznina u promisSljanju poetike ovog Zanra. Interpretacija obuhvata detaljno
(ob)razlaganje poetickih osobenosti odabranih dela, od stilsko-retorickog, preko
strukturno-narativnog do makropoetickog nivoa, na kom se obelodanjuje celovita slika
sveta, subjekta i druStva. Analiza eksplicitnopoetickih iskaza i oblika autodeskripcije,
pokazuje ih ne samo kao inherentne sastojke dela vec¢ i kao autenti¢no i distinktivno
avangardni moment (auto)refleksivnosti. Potiskivanjem te (auto)refleksije zapravo je i
propustena mogucénost da se prepozna konstitutivni antiromaneskni momenat ovih
dela u eksplicitnom i efektivhom negiranju fikcije. Ne samo problemi vrednovanja,
istorija ideologije i politickih okolnosti, vec¢ i taj hermeneutici nedostatak u razumevanju
ovih dela, presudno je uticao njihov polozaj u istoriji srpske, ali i evropske knjizevnosti.

Puni efekti i smisao poetike srpskih nadrealistickih antiromana vidi se kroz
poeticke transformacije unutar autorskih opusa. Specifi¢ne kulturno-istorijske okolnosti
vezane za jugoslovenski projekat i Vucovu i Risticevu delatnost posle Drugog svetskog
rata, obezbedile su poetici nadrealistickog antiromana produZeno knjiZevnoistorijsko
dejstvo i priblizili je poeti¢kim transformacijama u posleratnoj srpskoj i evropskoj prozi.
To se posebno dobro vidi s obzirom na Zanrove koje su nadrealisti¢ki antiromani uveli u
modernu srpsku prozu, a koji ¢e tek u posleratnom periodu dobiti nazive autofikcije,

metafikcije, ili enciklopedijskog romana.



1. DUSA OBLIKA: ROMAN KAO ANTIZANR I ANTIROMAN KAO ZANR

Antiroman ve¢ i oblikom reci, na ravni oznaciteljske strukture jednog negativnog
pojma, sugeriSe sustinski relacionu, pa i paradoksalnu prirodu Zanra. Antiroman se
konstituiSe kroz negaciju Zanra romana, dok istovremeno (p)ostaje to Sto negira, naime
i dalje jeste neka vrsta romana. Razumeti antiroman znacilo bi razumeti poeti¢ki smisao
te unutrasnje dijalektike forme koja vodi od antiromana do antiromana. Na istorijsko-
poetickom nivou, da bismo razumeli negaciju, nephodno je krenuti od predstave o Zanru
koji se negira.

lako je srediSnji i dominantni oblik u sistemu Zanrova moderne knjiZevnosti,
roman nije ni pribliZzno lako definisati, kako je to slucaj sa epom, pesmom, putopisom,
dramom, dnevnikom, pa ¢ak i pricom. Nemogucnost definisanja i apartna priroda
romana u odnosu na klasi¢ne Zanrove, opSte je mesto teorije romana. Istorijski pregledi
pokazuju da problemi u proucavanju romana proisti¢u iz pitanja njegovog porekla,
termina kojima je oznacavan, kao i same teorije proze. U antici, kada se pojavljuju prva
dela koja uslovno moZemo smatrati romanima, termin za takvu knjiZevnu vrstu nije
postojao. U evropskim knjiZevnostima za roman su u upotrebi dva razli¢ita naziva -
romance i novel - koja upucuju na razliite tradicije u istoriji Zanra i (pret)postavke o
njegovom poreklu. Kao popularno-zabavna vrsta, roman je najveci deo svog istorijskog
postojanja smatran za ,poluknjiZevnost®, ostaju¢i van poetickih sistematizacija, bez
kanona egzemplarnih dela i knjiZevnoistorijske stabilizacije. Vankanonski Zivot Zanra
doveo je, pored ostalog, i do nesrazmere izmedu obilne romaneskne prakse i oskudne
teorije i kritike Zanra, za koju su sve do 20. veka bili zaduZeni prevashodno sami
romanopisci. Takva pozicija romana uslovila je i bitno drugacije oblike interakcije sa
drugim, stabilnijim Zanrovima, odnos koji je viSe u znaku mesanja nego razgranicavanja.
U koordinaciji svih tih faktora - nepouzdano i viSestruko poreklo, terminoloska
nestabilnost, nisko mesto u knjiZevnoj hijerarhiji, odustvo kanona, Zanrovskih granica i
kriticko-teorijske verifikacije - dolazi do prakticne nemogu¢nosti da se roman definiSe
na zadovoljavajuéi nacin.

O tome upecatljivo svedoCe i savremene recnicko-enciklopedijske definicije

romana. Kada treba uspostaviti najmanji zajednicki skup osobina svojstven raznolikosti



romana, one se obi¢no svode na tri obelezja: fikcija, proza, obim. U svom Kklasicnom
obliku te defincije roman odreduju kao ,extended works of fiction written in prose“
(Abrams 1999: 190); ,extended pieces of prose fiction” (Cuddon 1999: 560); ,a long
fictional narrative written in prose” (Bonn 2010: 111-112); dakle ,velika prozna
fikcionalna knjiZevna vrsta” (Flaker 2001: 711). Ceo ovaj kompleks defincija po svoj
prilici se proSirio iz uvodnog dela Forsterovih Vidova romana, gde autor citira
francuskog kriti¢ara Abela Sevalea koji je roman odredio kao ,une fiction en prose d’'une
certaine étendue” (v. Forster 1955: 5-6). Re¢nicke definicije romana varirale su kroz
vreme. P. Sartije prati njihovu evoluciju, iz koje se moZe videti kako je roman najpre
odredivan tematski (knjige i price koje sadrze istoriju ljubavi, viteStva, rata), da bi se od
18. veka isticala njegova fikcionalna priroda, a u 19. veku kao neizostavne stavke upli¢u
se proza i duzina (v. Chartier 1996: 1-2).

Ali i ta elementarna i vrlo apstraktna svojstva, kao minimalna uporista genericke
kohezije, mogla bi se dovesti u pitanje, pokazuju¢i, kako je tvrdio Bahtin, da nema
¢vrstog obeleZja romana koje bi se moglo navesti ,bez takve ograde koja to obeleZje, kao
zanrovsko, potpuno [ne] anulira“ (Bahtin 1989: 441). Roman je dominantno prozna
vrsta, ali mnogi primeri, bilo da je re¢ o delima koja mesaju stih i prozu (kao u antickim
delima, baroknom romanu, pa i nadrealistickom antiromanu), ili o c¢itavoj fazi
srednjovekovnog viteSkog romana u stihu, pokazuju da proza nije ultimativno svojstvo
Zanra. Pitanje obima, duZine romana, za koju je E. M. Forster ¢ak proracunao da ne bi
trebalo da bude manja od 50.000 reci (Forster 1955: 6), sluzi da roman diferencira u
odnosu na novelu i druge krace pripovedne vrste. Ali u razli¢itim etapama istorije Zanra,
kao u slucaju klasicistickog romana (v. Popov 2001: 173) ili kratkog eksperimentalnog
romana istorijskih avangardi (v. [lerpoBuh 2008), klju¢ni poeticki pomaci izvode se
upravo postupcima redukcije, saZzimanja i kondenzacije. Fikcionalni status romana
mogao bi se smatrati neupitnim, ali i to metasvojstvo podleZe raznovrsnim prigovorima:
viSe od svih drugih Zanrova roman je upucen na problematiku odnosa fikcije i stvarnosti
i interakciju sa vanknjiZevnim vrstama (pismo, autobiografija, dnevnik, memoar, istorija
i sl.), Sto potvrduju i podzanrovi izvedeni iz te interakcije (epistolarni roman, roman-
dnevnik, autobiografski roman ili autofikcija, istorijski roman, i sl.).

U takvom kontekstu, gde je antiroman (ne)moguce odrediti u meri u kojoj je

(ne)moguce odrediti sam Zanr romana, neophodno je vratiti se osnovnim Kkriti¢ko-



teorijskim i istorijsko-poetickim videnjima romana. U okviru njih, akcentovac¢emo
tokove koji vode rasvetljavanju specificne uloge antiromana u povesti romanesknog
Zanra. | nadrelisticka kritika romana ¢e u tom Sirem kontekstu teorije i istorije Zanra

dobiti posebno, donekle neocekivano osvetljenje i znacaj.

1. 1. ROMAN KAO ANTIZANR

1. 1. 1. Marta Rober: porodi¢ni roman o romanu

Mnoge teorije skre¢u paznju na atipi¢nu prirodu romana kao vrste, a kroz sliku
generiCke nestabilnosti postepeno se osrctava predstava o romanu kao svojevrsnom
antizanru, kojem se mora i teorijski pristupiti na bitno drugaciji nacin. Jedan od vaZznih
teorijskih problema u proucavanju romana proistiCe iz pitanja porekla Zanra. Jedan od
mogucih odgovora na to pitanje nudi teorija Marte Rober.

Pored ,skucenosti i neodredenosti“ recnicko-enciklopedijskih odredenja romana,
te definicije, po misljenju Marte Rober, posebno ,padaju na ispitu“ povodom pitanja
odnosa romana i stvarnosti, koji ,Cini se, gramaticari smatraju razreSenim, ali koji
iskrsava medu piscima romana i kriticarima u svakoj generaciji pod vidom manje ili vise
izraZenih sukoba“ (Po6ep 1998a: 902). U studiji Roman o poreklu i poreklo romana
(Roman des origines et origines du roman, Robert 1972) Marta Rober ¢e upravo preko
ramatranja rekurentnog pitanja stvarnosti i pretenzija modernog romana na istinitost,
pristupiti razradi psihoanaliticke teze o poreklu romana u ,prvobitnom*“ i psiholoski
univerzalnom romanu o poreklu, zasnovanom na Frojdovoj teoriji porodi¢nog romana.l

,Porodi¢ni roman“ je ,mali mit“ i sistem fantazijskih konstrukcija kojima dete
pribegava kako bi prevazislo ,tipi¢nu krizu ljudskog odrastanja koju izaziva Edipov
kompleks“ (Po6ep 1998: 810), odnosno prvo razocCaranje i otudenje od dotad
neprikosnovenih roditeljskih figura. Ta ,lazna a prekrasna pri¢a“ i ,znacajni arhaizam®,
koji se po pravilu sasvim zaboravlja s odrastanjem, ostaje latentno delotvoran i
predstavlja ,nepresuSna riznicu“ koja romanu ,prenosi snagu svojih Zelja i svoju
neugusivu slobodu” (822). Taj ,roman o poreklu ne otkriva samo psihicke korene

knjiZzevnog roda [..] on je sam knjiZevni rod sa svojim neiscrpnim mogucnostima i

1 Rec je o tekstu ,Porodi¢ni roman neuroticara“ (1909; v. Frojd 2011a: 23-26).



svojom urodenom infantilno$¢u, neistinit, povrsan, velicanstven, sitnicav, rusilacki i
ogovaracki knjiZzevni rod C¢iji je sin zbilja svaki Covek® (822). Priroda i struktura
porodi¢nog romana, nacin na koji je u njemu odredena dijalektika izmisljanja i usvajanja
stvarnosti, M. Rober sluZe kao model za razumevanje romanesknog Zanra, koji sustinski
ne pociva na knjiZzevnim pravilima, ve¢ na neemu vezanom za odnos izmedu stvarnosti
i potrebe za njenim fantazijskim preuredenjem. Roman ,priznaje samo volju porodi¢nog
scenarija Cije nesvesne Zelje produzava®“, on ima ,obaveznu sadrZinu i neodredeni oblik",
a ,porodi¢ni mit iz detinjstva odreduje [..] roman u onome Sto ga ¢ini upravo
neodredivim® (823). Dva osnovna tipa kompenzatornih fantazija tog porodicnog romana
M. Rober projektuje kao dva bazicna romaneskna modela, ali i ,rodoslovna stabla“:
romanti¢ko, preedipalno ,Nahoce“ (L'Enfant trouve) i realisticko, edipalno ,Kopile“
(Bastard), ¢iji ¢e glavni primeri biti dela Don Kihot i Robinson Kruso, ali i Balzak i Flober.

Pitanje geneze implicira i pitanje knjiZevne istorije i genealogije. U vreme svoje
ekspanzije i konsolidacije u 18. i posebno 19. veku roman je identitet izgradivao na
poricanju svih onih svojstava (nemoralan, zavodljiv, fantastic¢an, trivijalan) koja su bila
osnov za njegovu viSevekovnu marginalizaciju i potiskivanje u subknjiZevne prostore.
Zato moderan roman viSe nije ,beskoristan i laZan knjiZevni rod od koga su zazirali pisci
iz starine, ve¢ je Cinilac napretka, orude ogromne potencijalne delotvornosti koje, u
rukama kakvog romanopisca svesnog svoga zadatka, zaista radi za opSte dobro [..]
ukratko, on vrsi misiju“ (Po6ep 1998a: 907). U tom misionarnom samoporicanju Zanra
u ime njegove druStvene reprezentativnosti i delotvornosti, Marta Rober vidi necistu
savest Zanra koji bi ,moZda manje insistirao na svojoj srodnosti sa istinom kada bi i sam
osecao da je ona bolje obrazloZena“ (908). Insistiranje na stvarnosti, istini, jasnosti,
verodostojnosti, drustveno-eti¢kim funkcijama i prodornosti, pre ukazuje na prikrivanje
»,nemoci“i,neodgovornosti: ,tu se oseca slabost knjiZevnog roda, necista savest koja ga
prati od njegovih pocetaka i koja ne samo Sto se ne smiruje nego se i pogorSava upravo
sa napretkom savremenosti“ (908).

U obrtu tipicnom za psihoanaliticku hermeneutiku, stvarnu prirodu odnosa
izmedu romana i stvarnosti ne treba traziti u toj manifestnoj Zelji romanopisaca i

kritike, ve¢ na mestu dislocirane, implicitne i utopijske Zelje da se stvarnost menja



putem proizvodnje fikcije.2 U toj utopijskoj Zelji za promenom pociva originalnost
romanesknog Zanra3 i njegovo jedino pravilo, koje ,nema smisla unutar poznatih stalnih
knjiZevnih pravila“, ve¢ se obrazuje u granicnom prostoru izmedu knjiZevnosti i
psihologije, gde ,roman ne kazuje $ta jeste, vec¢ Sta Zeli da bude, emu teZi kroz prividno
proizvoljan rast oblika i ideja“ (913). U tom granicnom psiho-knjizevnom prostoru
autorka nalazi ,prvobitni zametak” romana i izvor njegovog ,dubokog jedinstva koje
potvrduje €ak i u svom poloZaju neobuzdanog knjiZevnog roda“ (913).

Na osnovu ideje o promeni kao zametku svekolikog romansiranja, uspostavlja se
specifican (homoloski) odnos izmedu romana, romanopisca i slike o istoriji Zanra. Jer,
romanopisac je ,dobar pokazatelj onoga Sto knjiZevni rod pokazuje samo pod
kontradiktornim vidovima ili u veoma neodredenim crtama“ a ista osnovna Zelja za
promenom objasnjava i aspekte istorije Zanra - ,njegovu veru u napredak” i neiscrpnu
»potrebu za ideoloskim ili formalnim novatorstvom“ (911). Cilj autorke je da uspostavi
yporodi¢nu pricu“ samog romana, njegov ,prvobitni roman®, dakle teoriju i istoriju
Zanra kao svojevrsni roman o romanu. U dva oblika i stadijuma ,porodi¢nog romana“,
odredena situacijom preedipalnog romantickog ,Nahoceta“ i edipalnog, realistickog
,Kopileta“ nije teSko prepoznati dva osnovna tipa, ali i razvojnu sukcesiju struja
romance i novel. Zanimljive su implikacije tog ,prenosa“ na Zanr romana ne samo
tematskih ve¢ i strukturnih odlika porodi¢nog romana, nenapisanog romana Kkoji
nesvesno prebiva u svakom pojedincu. Situacija romanti¢nog ,Nahoceta“, romanticka
(romance) tradicija zasnovana na ,principu zadovoljstva“ i ,prividu“, geneticki je i
hronoloski primarnija, u psihorazvojnoj istoriji pojedinca, kao i u evoluciji Zanra.
Prvobitni implus za izmiSljanjem opstaje i na narednom razvojnom stupnju romana
(novel), koji upravo proklamovanim pretenzijama na stvarnost i istinitost potvrduje
ultimativno dejstvo volje da se fantazijski preureduje svet. Ali iako su na taj nacin dva
oblika neraskidivo upucena jedan na drugi, tipoloSke razlike medu njima proisticu iz
razliCitih ,stupnjeva razvoja“ i momenata ,porodi¢nog romana“. Za razliku od

romantickog ,Nahoceta“, zanesenjaka koji ostaje ,zarobljen u preedipovskom svetu ciji

2 U toj tacki teorija M. Rober dodiruje se sa tezom Nortropa Fraja o romansi kao jezgru i izvoru
pripovedne umetnosti uopste, o kojoj ¢e detaljnije biti rec¢i u nastavku. Utoliko bi i frojdovski ,porodi¢ni
roman“ moZda preciznije bilo nazvati ,porodicnom romansom®.
3 Izvesno je da se roman razlikuje od svih drugih knjizevnih vrsta, a mozda i od svih drugih umetnosti po
svojoj sposobnosti ne da prikaze stvarnost, kako se o njemu misli prema uvreZenom shvatanju, ve¢ da
pokrene zZivot kako bi u njemu neprestano stvarao nove prilike i prerasporedivao elemente” (1998a:
912).
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jedini zakon jo$ uvek jeste svemo¢ misli“, ,sledbenik 'edipovskog' Kopileta“ ,nema istu
psihic¢ku starost“ i ,izvesnu zrelost pokazuje ve¢ time Sto priznaje svet koji postoji izvan
njegove sopstvene osobe“, oslanjanjuci se na ,tanane razlike podsticaja realizma koji
priti¢u u pomo¢ u trenutku najveceg razvoja '‘porodicnog romana'“ (Po6ep 1998: 829).

Navedena opozicija vrlo je karakteristi¢ne za istoriju romana i sporove u pogledu
njegovog porekla i prirode. Kao tipolosSka razlika, ona pomaze da se objasni diverzitet i
nesvodivost romana na jedan od dva oblika uspostavljanja odnosa prema stvarnosti;
uvek ¢e postojati romansijeri koji porodi¢ni roman ,pamte” na stadijumu ,Nahoceta“, taj
romanticki zanesenjak krije se ispod svakog realistickog osvajaca, i ima ,isto toliko
remek-dela Nahoceta koliko i u tekovini Kopileta“ (830).#, Ta protivrecnost se nikada ne
reSava: zapadnjacki roman od nje Zivi“ (831). S druge strane, ta je razlika ipak i
normativno-evolutivna, poSto univerzalnost porodi¢nog romana ipak propisuje smenu
principa zadovoljstva principom realnosti, ili ,Nahoceta“ (romance) ,Kopiletom* (novel).
Cak i ako bi najsavrseniji roman bio onaj koji bi ¢isto knjizevnim sredstvima ,ostvario
taj izuzetan napor da bude i za i protiv sveta“ (831), i ta bi rezolucija bila uslovljena
pretpostavkom o tome Sta se u tom drustveno-istorijskom svetu dozivljava i priznaje
kao realnost i realisti¢nost. Ako roman ,,u potpunosti odreduje porodi¢na mitologija ¢iji
nastavak on predstavlja“ i ako on ,nikada slobodno ne odlucuje o svom dobu“ (832), u
gradanskoj porodici i druStvenoj mitologiji to univerzalno i uvek obnavljano dvostruko
lice coveka/Zanra ipak je tretirano kao razlika u ,uzrastu“i,zrelosti“, dakle i ,vrednosti“
Zanra.

Istorijski posmatrano, slika romanesknog Zanra je slika realistickog stadijuma
,Kopileta“, romana koji sazreva skupa sa gradanskim drustvom koje razume i podstice
njegovu potrebu za uvazZavanjem i osvajanjem stvarnosti. Roman, koji nestvarno
predstavlja kao stvarno, jeste Zanr fikcije par excellence, koju ¢e upravo gradansko-
kapitalisticko drustvo u usponu institucionalizovati kao autonomnu oblast estetskog

stvaranja. Utoliko je karakteristiCnija personifikovana slika romanesknog Zanra koju M.

4 ,Zato dva romaneskna stava ne ulaze u strogo odeljene odeljke“ i ,mogu jako dobro da se smenjuju u
delu jednog istog tvorca“, da se dopunjuju da se sukobljavaju [..] Kako dva doba romana nisu oprec¢na,
ve¢, pre, usko zavisna jedno od drugog, Balzak moZe da bude 'realista’ u Ljudskoj komediji, a da potom,
piSuéi Luja Lambera ili Serafitus Serafita, uprkos svemu tome, da prede na drugu stranu. [..] Flober moZe
da objasni svoje teorije o umetnosti sa krajnjom preciznos¢u u Gospodi Bovari i Sentimentalnom
vaspitanju, ali nije stoga niSta manje samozaljubljeni i usamljeni sveti Antun o ¢ijim je iskuSenjima mastao
celog zivota“ (1998: 830). Primecujemo da Cinjenica sapostojanja dva romaneskna stava kod autora ne
znaci da u drustvu njegovog vremena, ili kasnije recepcije, oba bivaju jednako vrednovana i prihvacena.
10



Rober daje u uvodnom poglavlju studije. Navesé¢emo je ekstenzivnije jer uzorno sazima
dominantan narativ o modernom romanu kao protejskom, anarhi¢cnom i nedefinisanom

Zanru, pobunjeniku, skorojevic¢u i avanturisti medu knjiZevnim vrstama:

»,Kada je preSao iz reda niZeg i ozloglaSenog Zanra u silu verovatno bez presedana, sada
gotovo samo on vlada u knjiZevnom Zivotu, Zivotu koji je pustio da ga uobli¢i njegova estetika i
koji, sve viSe, ekonomski zavisi od njegovog uspeha. Sa onom slobodom osvajaca ¢iji je jedini
zakon beskrajno Sirenje, roman, koji je jednom zauvek uniStio stare knjiZzevne kaste - kaste
Klasi¢nih Zanrova - prisvaja sve izrazajne oblike, iskoriS¢ava sve postupke, a ¢ak ne mora ni da
opravda njihovu upotrebu. A istovremeno sa ovim rasipanjem vekovima akumuliranog
knjiZevnog kapitala, on prisvaja sve Sire oblasti ljudskog iskustva i hvaliSe se da ih dobro
poznaje i da njihovu vernu kopiju predstavlja, ¢as hvataju¢i je neposredno, ¢as tumacedi je na
nacin moraliste, istori¢ara, teologa, odnosno filozofa i nauc¢nika. Slican po mnogim crtama
imperijalistickom drustvu u kome je roden (njegov avanturisticki duh stalno pomalo li¢i na
Robinsonov, koji nije slu¢ajno pretvorio svoje pusto ostrvo u koloniju), neodoljivo stremi ka
univerzalnom, ka apsolutnom, ka celini stvari i misli; time nesumnjivo uniformiSe i nivelise
knjizevnost, ali, s druge strane, pruZza joj neiscrpne moguc¢nosti posto ne postoji niSta o cemu on
ne bi mogao da govori. Revolucionaran i burZoaski Zanr - demokratski po vrsti i pokretan
totalitarnim duhom koji ga navodi na slamanje okova i ruSenje granica - roman je slobodan,
slobodan sve do proizvoljnosti i do poslednjeg stupnja anarhije (Po6ep 1998a: 896-897;
Robert 1972: 13-14).

U kritickom diskursu o romanu kao anarhi¢nom Zanru koji imperijalno osvaja
knjiZevno polje, prepoznajemo mnoge figure koje se uobiCajeno vezuju za Bahtinovu
teoriju Zanra. To se odnosi i na Zanrovski imperijalizam, hibridnost i inkluzivnost

romana:

Sa knjiZzevno$¢éu roman c¢ini doslovno Sta hoce: niSta ga ne sprecava da za sopstvene
ciljeve koristi opis, naraciju, dramu, esej, komentar, monolog, raspravu; niti da po sosptvenom
nahodenju bude, na smenu ili istovremeno, basna, pripovetka, poucna basna, idila, hronika,
prica, epopeja; nikakav propis niti zabrana ne ograni¢avaju ga u izboru teme, dekora, vremena,
prostora; jedina zabrana kojoj se podvrgava, ona koja odreduje njegovu ,prozaicnu“ prirodu, a
nista ga ne obavezuje da je apsolutno poStuje, moze ako mu se to ucini zgodnim sadrzati pesme
ili prosto biti 'poetski'. Sto se stvarnog sveta tice, sa kojim odrzava te$nje veze no ijedan drugi

umetnicki oblik, na volju mu je da ga slika verno, da ga izoblici, da zadrzi ili da lazZno predstavi
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njegove proporcije i boje, da ga osudi; [..] Tako, za razliku od tradicionalnog knjiZevnog Zanra,
Cija je pravilnost takva da ne samo $to je podreden propisima i zabranama ve¢ ga upravo oni i
Cine, roman nema pravila i koCnice, otvoren je za sve moguce, u neku ruku neodreden sa sviju
strana. To je, oCito, osnovni razlog njegovog stalnog Sirenja a i razlog njegove popularnosti u
savremenim druStvima, na koja li¢i barem po svom domisljatom duhu, po Zivom humoru, po

Sv0joj zivotnoj snazi“ (Pooep 1998a: 897-898; 1972: 15-16)

Navedeni odlomci karakteristi¢ni su kako po tome Sta kazuju o romanu, tako i po
nacinu na koji to ¢ine, gradeci svojevrstan teorijski narativ o romanu kao o romantickom
»,Nahocetu“ (romance) koje postaje realisticko ,Kopile“ (novel), koje, po imperijalnoj
logici ,,napoleonovskog“ siZea, trujumfuje u istoriji, kolonizuje i pot¢injava knjiZevno
polje. Pokus$aj da se roman sagleda u celini svog dugog trajanja i poznog uspona, koji ga
vodi od minornog do dominantnog knjiZevnog Zanra, obi¢no podleZe, kod M. Rober
sasvim (samo)svesno, proizvodnji ,dijahronijske fikcije“ koja ,romansira“ sam opis
istorije Zanra. Imaginativni ulog teoretiCarke je pri tome podrska teorijskoj tezi koja se
izvodi. ReC je o Cestom i moZda neizbeZnom fenomenu srdonom onome Sto je Fredrik
DZejmson u ogledu o LukaCu nazvao ,organizacionom fikcijom", ili ,knjiZevnim
zapletom®, koji se moZe prepoznati u mnogim ,nau¢nim” opisima istorijskih procesa i
fenomena (DZejmson 1974: 190, 199). Moderne teorije romana, s obzirom na
shematizacije istorije Zanra, i same postaju svojevrsni roman o romanu. Ako su po
Bahtinu Zanrovi glavni protagonisti knjiZevne istorije, a epohe procvata romana
obeleZene romansiranjem drugih Zanrova, imperijalizam romanesknog Zanra zahvata

donekle i kriticke diskurse koji su mu posveceni.

1. 1. 2. Mihail Bahtin: roman kao junak knjiZevne istorije

U tezi o vitalistickoj, nedisciplinovanoj i anarhi¢noj prirodi romana nalazi se
osnov ideje o romanu kao ne-Zanru ili anti-Zanru, ¢iju najupecatljiviju i najrelevantniju
razradu predstavlja teorija Mihaila Bahtina. U Bahtinovoj teoriji vankanoni¢nost kao
istorijski ,hendikep“ romana postaje najsnazniji potencijal Zanra, C¢iji specifican
istorijski ritam i poeticke metamorfoze celokupnu teoriju Zanrova stavljaju pred

imperativ ,korenite rekonstrukcije“ (Bahtin 1989: 440).
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Konsenzus oko nemoguc¢nosti da se izvede zadovoljavajuca definicija romana, po
Bahtinu je pre znak kapitulacije teorije pred romanom, odnosno posledica neuvidanja i
nepriznavanja sasvim specifiCne, apartne i ekskluzivne prirode romana kao Zanra. Po
Bahtinu, nije dovoljno utvrditi nestabilnost Zanrovskih obeleZja romana, ve¢ u tome
treba prepoznati konstitutivnu komponentu Zanra i izvor njegove besprimerne
vitalnosti. Jer roman nije tek ,Zanr medu Zanrovima“, on je ,bi¢e drugog soja“ i teorija
romana ,ima, u sustini, potpuno drugaciji predmet proucavanja nego teorije drugih
Zanrova“ (436). Ovaj i srodni primeri radikalizovanja romaneskne razlike (do)vode do
zakljucka da Bahtin zapravo ,deli knjiZevne Zanrove u dve grupe: roman i svi ostali“
(Mancing 2000: 153).5

Osnovna razlika romana u odnosu na stare, dovrSene i klasi¢ne Zanrove (ep,
tragedija, komedija, lirske vrste), jeste Cinjenica da je on ,jedini Zanr koji nastaje i jo$
nije zavrSen“ (Bahtin 1989: 436), s kojim takore¢i prisustvujemo Zivom procesu
formiranja i trijumfalne ekspanzije jednog Zanra. Za razliku od ostalih Zanrova, roman
ne poznajemo kao gotov i oc¢vrsli oblik nasleden iz arhajskog doba usmenosti, on je
jedini Zanr mladi od pismenosti i Stampe i jedini je ,organski osposobljen za nove oblike
bezglasnog opazanja, to jest Citanje“ (436). Za razliku od starih formi, koje se novim
uslovima postojanja samo viSe ili manje, bolje ili gore prilagodavaju (436), roman je
proizvod tih novih okolnosti i utoliko je za njih prisnije i produktivnije vezan. Roman je
Zanr modernih, prelaznih, otvorenih, mobilnih i viSejezi¢nih drustava. Posmatramo li tri
klju¢ne epohe u kojima se po Bahtinu , postavljaju osnove Zanra romana“ (472), u njima
prepoznajemo tri zacetka (tri razli¢te) modernosti: helenisticko doba, renesansa i,
posebno ,snazno i jasno“, vreme od druge polovine 18. veka. Svoju Zanrovsku vitalnost,
dakle, roman crpe iz ¢injenice da je ,jedini Zanr koji je rodila i othranila moderna epoha
svetske istorije i zato joj je duboko srodan“ (436). Jer, ,Nastajanje moZe shvatiti samo
onaj koji i sam nastaje. Roman je postao glavni junak drame knjiZevnog razvoja novoga
vremena ba$ zato $to on najbolje izraZzava tendenciju nastajanja novog sveta, Sto je

jedini Zanr koji je rodio taj novi svet i koji mu je u svemu srodan“ (439).

5 Ukoliko drugacije nije naznaceno, svi prevodi na srpski su na$i. Zahvaljujem Muriel Chretien na
razgovorima i konsultacijama povodom francuskog jezika, a UroSu Tomi¢u na pomoc¢i u prevodu nekoliko
odlomaka s engleskog,
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Takva ekskluzivna priroda romana sadrzi vazne implikacije i posledice. Jedna je
vanzanrovska istorijska sudbina romana: izostanak autoritarnog kanona, vezanost za
trivijalne Zanrove i popularnu kulturu, iskljucenost iz zvani¢nih poetika i teorije
Zanrova. Druga je omniZanrovska komponenta, ispoljena kao protejska fleksibilnost
forme i potencijal za integraciju drugih Zanrova, ili kao invazivna, viralna potencija
romansiranja drugih Zanrova. Kao mladi Zanr koji se bori za primat u knjiZevnosti,
roman u svoje tkivo pretapa druge Zanrove; kao subvertivan, vangenericki oblik on ne
ucestvuje u harmoniji Zanrova i remeti knjiZevne hijerarhije, stvarajuci problemati¢ne
meStovite vrste. Najzad, tu je i antiZanrovska, borbena komponenta romana koja snagu
crpe iz smeha i parodije i ispoljava se kao antiautoritarna, polemicka, osporavalacka i
kriticka forma. Uvlaceéi sve druge Zanrove u polje Zanrovskog kriticizma, roman je i
ultimativni primer autokritickog Zanra: on ,nijednoj svojoj vrsti ne da da se stabilizuje.
Kroz Citavu istoriju romana provlaci se dosledno parodiranje ili travestiranje vladajuc¢ih
i pomofnih vrsta toga Zanra koje teZe Sablonizaciji“ i ,ta samokriticnost romana je
njegova izvanredna odlika, kao Zanra u nastajanju” (438).

U korelaciji ovako naznacenih svojstava, a posebno na osnovu privilegovane veze
romana i modernog drustva, u Bahtinovoj teoriji postepeno se profiliSe i specificna
metaZanrovska komponenta romana, koji se vidi ne samo kao antiZanr, ,poseban” i
yneuporediv sa drugim Zanrovima“ (441), ve¢ i kao arhiZzanr celokupne knjiZevnosti.
Snagu generiCke ,orbite romana“ po Bahtinu obezbeduje upravo to Sto se ona
,podudara sa osnovnim pravcem razvoja Citave knjizevnosti“ (439), koji umnogome
zavisi od redefinisanja granica izmedu umetnickog i vanumetnickog, na koje
ekskluzivno pravo polaZze upravo roman (467). Ono Sto pokrece i nosi modernu
knjiZevnost kao celinu, tacno je ono ¢emu roman daje knjiZevni oblik. Na tome pociva
poseban, transzanrovski znacaj romana za razumevanje kretanja knjiZzevnosti uopSte.
Jer, roman se dotiCe upravo osnova i granica literarnosti odredenog doba,® on je
svojevrsna prognosticka i genericka avangarda koja se ,nalazi na Celu procesa razvoja
Citave knjiZevnosti novijeg vremena“ (443) i ,moZe posluziti kao dokument predvidanja
jos dalekih i krupnih sudbina razvoja knjiZevnosti®.

»,0rganizaciona fikcija“ Bahtinove teorije romana moZe se Citati kao svojevrstan

avangardisticki narativ. Prepoznajemo ga prvashodno u slici o revolucionarnoj prirodi

6 Kao kod romansijera 18. veka kad roman ,istupa direktno i samosvesno kao kriticki i samokriticki zanr
koji mora obnoviti same osnove vladajucée literarnosti i poeti¢nosti“ (Bahtin 1989: 442, kurziv B. A.).
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romana, izrazenoj u kritickim, vitalistickim, polemickim, dehijerarhizujué¢im svojstvima
Zanra, ali i u eksplicitnim iskazima o anticipativnim, totalizuju¢im i metaliterarnim
funkcijama romana, ¢ije su ambicije usmerene na celinu, osnove ili granice knjiZevnog
polja. Avangardni etos i figuracije Bahtinove teorije romana mogu se razumeti kao
prate¢i epohalni trag iskustva istorijskih avangardi, i posebno poetickog susreta ruske
umetnicke avangarde i avangardne knjiZevne teorije ruskog formalizma.”

Zanimljivo je da se ta antiautoritarna strana Bahtinovog videnja romana
istovremeno (u)saglasava sa onim S$to se moZe smatrati vrednosno selektivnim i
pseudonormativnim aspektom njegove teorije, koja podrazumeva i favorizuje odredeni
tip ,pravog“ romana, utemeljenog u onome Sto su diferencijalna svojstva i potencijali
Zanra. ReC je o onome $to Bahtin odreduje kao , drugu stilsku liniju“ romana, dakle liniju
realisticko-parodijskog romana, koja je ,jednom zasvagda otkrila mogu¢nosti koje su
sadrZane u romanesknom Zanru: u njoj je roman postao ono Sto jeste“ (181).

Tako u Bahtinovoj teoriji dolazi do svojevrsne avangardizacije realizma, posto se
revolucionarni Zanrovski kvaliteti romana vezuju za jedno renesansno i/ili realisticko,
trezveno, individualisticko, kriticko, empirijsko i demistifikuju¢e oseéanje sveta. Tako je
revolucionarnost i novina romana u odnosu na ep upravo ,sudar sa stihijom nezavrsene
sadasnjosti“, koja za roman nije samo predmet predstavljanja ve¢ i ,polaziste
razumevanja, ocene i oblikovanja“ (455), dakle suStina Zanra, gravitaciono jezgro oko

kojeg se okupljaju njegova klju¢na genericka obelezja:

»,U njegovu osnovu usli su li¢no iskustvo i slobodna stvaralacka imaginacija. Nova
trezvena umetnic¢ko-prozna slika u romanu i novo, zasnovano na iskustvu, Kriticko-naucno
shvatanje nastajali su uporedo i istovremeno. Na taj nacin roman je od samog pocetka pravljen

od drugacije grade nego ostali gotovi Zanrovi, on je drugacije prirode, s njim i u njemu u izvesnoj

7 Na sli¢an nacin A. Jerkov posmatra posredan ali odluc¢ujuéi utisak avangardnog trenutka za artikulaciju
Bahtinove terije, posebno onoga Sto je u njoj teorijski najpovokativnije: ,Svakako i pod izvesnim uticajem
avangardnih knjizevnih tvorevina koje je i sam, a narocito kritikuju¢i ruske formaliste, prouc¢avao, Bahtin
je razvio knjiZevnoteorijski senzibilitet sa kojim bi se mogli uporediti samo radovi mladog Lukaca i,
naravno, Valtera Benjamina“ (Jerkov 1998: 10). Na nedovoljno uocenu interakciju knjizevne i teorijske
avangarde skre¢e i ¢lanak o karnevalizaciji u Pojmovniku ruske avangarde: ,Treba priznati da je
umjetnicko iskustvo karnevalizirane knjiZzevnosti prve polovine XX. st. tvorilo duboko skrivenu implicitnu
osnovu teorije, koja nije obnaZzila svoj pravi knjiZevnopovijesni temelj. Oblikovanje teorije, tj. process
osmisljavanja pojave bio je gotovo istodoban s aktiviranjem same pojave, no ta ¢injenica paralelizma ¢ini
se, ipak, nije bila dovoljno uocena. Po svoj prilici, sami njihovi nosioci nisu u potpunosto osjecali
uzajamnu povezanost, suodnos knjizevnoteorijskog i knjiZevno-umjetnickog oblika misljenja epohe”
(Szilard 1984: 54).
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meri se rodila buduénost ¢itave knjizevnosti. Zato, rodivsi se, on nije mogao postati samo Zanr
medu Zanrovima i nije mogao da gradi svoje korelacije s njima u poretku mirnog i harmoni¢nog
paralelnog postojanja [..] On je Zanr koji ve¢no traga, veCno istraZuje samog sebe i preispituje
sve svoje nastale oblike. Samo takav i moze biti Zanr koji se razvija u zoni neposrednog kontakta
sa stvarno$c¢u koja nastaje. Zato romansiranje drugih Zanrova nije njihovo potc¢injavanje tudim
zanrovskim kanonima; naprotiv, to je njihovo oslobadanje od svega uslovnog, zamrlog,
neprirodnog i bezivotnog, Sto koc¢i njihov sopstveni razvoj, od svega Sto ih pored romana

pretvara u nekakve stilizacije preZzivelih formi“ (Bahtin 1989: 472-473).

Bahtinova teorijska imaginacija, slicno M. Rober, roman zaista modelira kao
protagonistu KknjiZzevne istorije, Zanrovsko ,nahoce“ koje krece u osvajacki pohod i
trijumfuje u meri u kojoj je srodan onim najavangardnijim i najvitalnijim u samoj
drustvenoj i ljudskoj stvarnosti. Roman, koji je po imanentnoj totalizujucoj snazi gotovo
pribliZen statusu knjiZevnog roda, posreduje izmedu obi¢nih ili starih Zanrova i
literature kao institucije i nadZanra. Tim svojim metasvojstvima, roman je na odredeni
nacin i postZanrovski Zanr, Zanr Zanra ili neZanrovski Zanr koji se - slicno Kalerovom
odredenju neZanrovske literature koja se mora Citati na metaliterarnom nivou (Culler
2000: 54) - konstituiSe tek tamo je sam ,Zanr“ postavljen kao problematican.
Posmatrajuci roman, jedini Zanr koji jo$ nastaje, prisustvujemo samoj logici formiranja i
Zivota Zanra, koji se ,ponovo rada i obnavlja u svakoj novoj etapi razvitka literature i u
svakom pojedina¢nom delu datoga Zanra“ (Bahtin 2000: 101).

[ Bahtinova i teorija Marte Rober nude karakteristicnan kriticki narativ o romanu
kao imperijalnom antiZanru, s totalizuju¢im i antikanonskim etosom koji je primeran
izraz sociokulturne modernosti koju Zanr romana na odredeni nacin ,preslikava“. |
Bahtin i M. Rober isticu ekskluzivnost romana, posebno u modernoj gradanskoj eri, gde
je roman reprezentativniji za status knjiZevnosti i fikcije per se, nego Sto deli sudbinu
drugih Zanrova. U tom svojstvu romana koje ga priblizava knjiZzevnosti kao ,nadZanru”
fikcije u moderom gradanskom drustvu, pocCinje da se nazire problem odnosa romana i
instutucije umetnosti/knjiZevnosti, koja ¢e biti odredujuc¢a za avangardne antiromane. U
obe teorije ostaje nerazreSena ambivalencija odnosa izmedu nenormativne prirode
Zanra i normativizujucih aspekata modernog gradanskog drustva u kojem se dominacija
romana-novel potvrduje. To ¢e predstavljati jednu od glavnih tacaka diferenciranja

unutar jednog vaznog toka moderne teorije romana.
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1.2. ROMAN I (GRADANSKA) MODERNOST

1. 2. 1. Formalni realizam (I. Vat)

Ako je antinormativni duh i imaginativ avangarde imao udela u artikulaciji nove
vizije Zanra u Bahtinovoj teoriji, njegovu protivtezu, ili neobi¢nu simbioticku dopunu,
¢inio je realisticko-kriti¢ki senzibilitet i identifikovanje romana sa modernim evropskim
romanom (novel). I Bahtinova empirijsko-realisticka avangardnost romana, i predstava
o romanu kao ,napoleonovskom” gradansko-revolucionarnom Zanru koju smo sreli kod
M. Rober, pripadaju dominantnom kriticCkom trendu u kom se roman vidi kao Zanr
modernosti, vezan za dublju transformaciju zapadnoevropskog drustva do koje je doslo
nakon velikih gradanskih revolucija u Engleskoj (1688) i Francuskoj (1789). Uspon
romana koincidira da usponom gradanstva, a glavni ,presek” tog susreta u usponu bila
je, kao $to ¢emo videti, kategorija realisticke mimeze. Cinjenica da je roman u
prelomnom trenutku svoje istorije, kad ulazi u fazu nezapamcenog Sirenja i integracije u
postklasicisticke poeticke sisteme, oznacen i ozvanicen kao prevashodno realisticka
forma (novel), bitno ¢e odrediti predstave o romanesknom Zanru sve do danas. Tako je i
doslo do situacije da se, kako tvrdi Meletinski, ,veéina istrazivaca-teoreticara, koja se
bavila sinhronijskim ili dijahronijskim presekom romana u celini, prilikom opisivanja
Zanra prakti¢no orijentisala na roman iz XVIII-XIX veka“ (Menetuncku 2009: 194).
PiSu¢i o metafikciji pocetkom osamdesetih godina, Linda Hacion ¢e na to duboko
fundirano poistovecenje romana i realizma ukazati kao na ,tiranizaciju“ definicije Zanra
(v. Hutcheon 1980: 37-40).

Za tu dominantnu struju tumacenja koja roman izjednacava sa novel i knjiZevnom
formom drustveno-kulturne avangarde gradanstva, reprezentativna je studija Ijana Vata
Uspon romana (The Rise of the Novel: Studies in Defoe, Richardson and Fielding, 1957).
Osnovu Vatove argumentacije ¢ini (pod)razumevanje da je roman nova knjiZevna forma,
diferentna u odnosu prethodne prozne tradicije, ali i druge Zanrove, posebno na osnovu
prisnije vezanosti za druStvene i intelektualne promene u osamnaestovekovnom
(engleskom) drustvu. Vat nastoji da glavna obeleZja nove forme obrazloZi kao refleks
kljunih promena karakteristi¢nih za gradansko i kapitalisticko drustvo u nastajanju:

ekonomski individualizam, puritanska koncepcija dostojanstva rada, urbanizacija,
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Sirenje Stampe i promene u strukturi citalacke publike (dokolica, Zene, veza romana i
novinarstva), klasna pokretljivost, promene vezane za rodne uloge, tip porodice i status
braka. Od posebnog znacaja za formiranje nove slike sveta u romanu bila je specificna
epistemoloSka podloga koja mu je pripremljena usponom filozofskog realizma (Dekart,
Lok, Hobs), kao ,avangarde radajuceg individualizma“ (Watt 1976: 68).

Ime za novinu koju je uveo osamnaestovekovni roman, i ujedno minimalna

objedinjujuca karakteristika Zanra, jeste ono Sto Vat definiSe kao formalni realizam:

oformalni, jer se termin realizam ovde ne odnosi ni na kakvu posebnu knjizevnu doktrinu ili
namenu, ve¢ samo na niz narativnih procedura koje se tako Cesto nalaze grupisane u romanu, a tako retko
u drugim knjiZevnim Zanrovima, da se mogu smatrati tipicnim za samu formu. Formalni realizam je,
zapravo, narativno otelotvorenje premise koju su Defo i Ri¢ardson prihvatili veoma doslovno, ali koja je
implicitna u romanesknoj formi uopste: rec¢ je o premisi, ili primarnoj konvenciji, da je roman puni i
autenticni izvestaj o ljudskom iskustvu, te je stoga obavezan da svog Citaoca zadovolji takvim detaljima
price kao Sto su individualnost aktera o kojima govori, pojedinosti vremena i mesta njihovih radnji, detalji
koji su predstavljeni kroz Sire referencijalnu upotrebu jezika nego $to je to obicaj u drugim knjiZzevnim

formama"“ (Watt 1976: 35).

Vat nastoji da naglasi inovirajucu i avangardnu prirodu formalnog realizma, koji
je, kao i drustvene i intelektualne snage koje su stajale iza njega, podrazumevao snaznu
kriticku notu, raskid sa knjiZevnim tradicijama i vaze¢im kulturnim konvencijama.8
Realistickih elemenata u prozi svakako je bilo i ranije, ali u osamnaestovekovnom
romanu realizam postaje organizaciono nacelo celokupne knjiZevno-pripovedne
strukture i njenih upori$nih tacaka: karakterizacije, tretmana vremena i prostora i
jezicko-stilske realizacije. Svaki od ovih elemenata biva podreden opStem zakonu
konkretnog i detaljnog predstavljanja, stvarajuéi platformu za identifikaciju i aktivnu
participaciju Citaoca na temelju izgradene referencijalne iluzije. Osnove tako shvacenog
formalnog realizma Vat demonstrira na primeru Defovih, Ricardsonovih i Fildingovih
romana, unutar kojih ipak razlikuje i favorizuje diskretniji realizam predstavljanja

(realism of presentation) Defoa i Ricardsona spram realizma ocene (realism of

8 Cak i ,besformnost” romanesknog Zanra Vat obja$njava kao efekat realizma: ,Ono $to se obi¢no oseca
kao bezoblitnost romana, u poredenju sa, recimo, tragedijom ili odom, verovatno proizilazi iz sledeceg:
siromastvo formalnih konvencija romana bila bi cena koju mora da plati za svoj realizam*“ (Watt 1976:
14).
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assessment) Fildingovog , druzeljubivog” sveznajuceg pripovedaca sklonog komentaru i
vrednovanju.

U vreme kada se pojavila Vatova studija predstavljala je metodoloSku reakciju na
ortodoksiju nove kritike i njenog ograni¢avanja analiza na close reading autonomnog
teksta izolovanog od druStvenog konteksta (Schwarz 1983: 60). Ipak, kljutna teza
Vatove studije bila je ,viSe modifikacija nego poricanje formalizma“ i uz sve svoje
polemicke ucinke svedocCila je o mogucénosti koordinacije strukturno-formalnih i
istorijsko-kontekstualnih prouc¢avanja (59, 62). Svojim formalnim aspektom, a i mnogim
implicitnim preferencijama (predstavljanje spram vrednovanja, dramatizacija spram
komentara itd.), ona se pribliZava tradiciji angloameriCke teorije proze, koja je,
izrastavsi iz ,Sinjela“ predgovora Henrija DZejmsa, u osnovi bila orijentisana na analizu
pripovednih mehanizama, tacke glediSta i romana kao umetnicke konstrukcije, i u tom
smislu predodredena za potonji susret sa strukturalizmom, naratologijom i reader
response teorijama.?

S druge strane, Vatova studija, kako su naglasavali njegovi brojni kritic¢ari, nije
bila ,eticki neutralna® niti knjiZevnoistorijski sasvim izbalansirana. Ona je uvodila
naglaSeni istorijski diskontinuitet, koji je oStro odvajao predmodernu fazu romana od
one kojom je roman stavljen na trasu epohalnih kulturnih i drustvenih kretanja. Takvo
radikalizovanje opozicije izmedu romance i novel i izjednaCavanje novel sa engleskim
romanom 18. veka, vodilo je reduktivnoj slici istorije Zanra i potiskivanju drugih i
ranijih ,realizama“, posebno francuske romaneskne tradicije koja je do sli¢nih
analiticko-realistickih zaklju¢aka doSla joS u 17. veku. Najzad, i predloZeni kanon
engleskog osamnaestovekovnog romana bio je asimetrican i samoutajan. Pored
intervencije koja se odnosila na revalorizaciju Ri¢ardsona spram Fildinga, iz perspektive

savremene knjiZzevnosti najve¢a praznina u Vatovoj studiji odnosi se na ,izostavljeno

9 Moderna angloamericka teorija romana u velikoj meri je rodena iz romansijerske i (auto)kriticke prakse
Henrija DZejmsa, ¢iji se opus moZe smatrati krajnjim, modernistickim ishodom formalnog realizma, i na
¢ijim su predgovorima knjiZevni kriticari i teoreticari ,sazidali teorijsku kuc¢u proze“ (Dojc¢inovi¢ 2012: 8).
Dzejmsove stavove, posebno o pitanjima perspektive i tacke glediSta, nedugo nakon njegove smrti
sistematizovao je, a po misljenju V. Buta i znatno simplifikovao, Persi Labok, ,more Jamesian than James“,
kako je okvalifikovan u urednickom predgovoru drugom izdanju njegove uticajne studije Umece romana
(The Craft of Fiction, 1921). U srodno vreme objavljena je i knjiga Vidovi romana (Aspects of the Novel,
1927) E. M. Forstera, Cija je struktura karakteristicna za nacin na koji ¢e se, sve viSe u pedagoskom
maniru, doZivaljavati ,poredak proze“: story, people, plot, fantasy and prophecy, pattern and rhythm. Osim
ve¢ pominjanog proracuna o 50.000 reci kao kvantitativnom minimumu za roman kao proznu vrstu,
Forsterova studija poznata je i po uvodenju razlike izmedu price (story) i zapleta (plot) - srodno
razlikovanju fabule i sizea kod ruskih formalista - kao i diferenciranju plosnih (flat) i reljefnih (round)
junaka romana.
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poglavlje“ o Sternu.l® Isklju¢ivanjem Tristrama Sendija, u kom ,spoznavanje forme
pomocu njezina narusavanja i jest sadrzaj romana“ (Sklovski 1969: 106), ispustena je
mogucnost da se zasnivaju¢i trenutak modernog evropskog romana osmisli u znatno
(post)modernijim kategorijama ,formalne autoreprezentacije“ (Watts 1996),
autoreferencijalnosti i metatekstualnosti, u okviru kojih formalni realizam biva

iskuSavan mimezom pisanja.

Uspostavljanjem korelacije izmedu strukturnih elemenata nove forme romana i
njenih filozofsko-drustvenih pretpostavki, Vatov pristup pribliZzava se i jednoj ideoloski
bitno drugacije obojenoj liniji tumacenja romana. ReC je o filozofsko-socioloSkim
teorijama romana, koje vode od Hegela, preko DP. Lukaca do L. Goldmana ili F.
DZejmsona. One sa Vatovom koncepcijom dele dva klju¢na stanovista - roman kao Zzanr
gradanske modernosti i u osnovi realisticko-predstavljacka forma - ali ¢e u njima do¢i
do znatnog preoblikovanja Vatovog liberalno-humanisti¢kog i gradansko-demokratskog
entuzijazma. Od Hegela do Lukaca i Goldmana, roman se sve viSe ukazuje kao
melanholi¢na forma, povest o otudenom i problematicnom individuumu u sve
protivrecnijoj ,prozi“ gradanskog Zivota bez transcendencije. Ali pre nego predemo na
taj tok tumacenja Zanra, neophodno je osvrnuti se na romanticku teoriju u kojoj je

roman prvi put odreden kao ultimativni Zanr modernosti i celokupne knjiZevnosti.

1. 2. 2. Romanticka teorija romana

U modernim pregledima istorije i teorije Zanra ¢esto se zaobilazi romanticarska
teorija romana, iako bi se, kako je LukaC pisao, ve¢ i na osnovu etimologije mogla
naslutiti specifican afinitet izmedu romana i romantizma. Romanticka teorija je prva
koja je roman posmatrala kao ultimativni Zanr modernosti i stavila ga u srediSte jednog

opSteg poetickog programa. Jo$ je znacajnije to da se u romatizmu novi Zanr prvi put

10 O nastanku studije, razlozima za njeno skracivanje i izostavljanje poglavlja o Sternu v. Watt 1968.
Doticudi se ovla$ Sterna u zavr$Snom poglavlju svoje knjige, Vat istice Sternovo poigravanje jednim od
osnovnih problema formalnog realizma - tretmanom vremenske dimenzije u pripovedanju, pri ¢emu
Stern ,uzimajuéi vremenske potrebe formalnog realizma bukvalnije nego Sto je to ikada pokusano pre - ili
posle - toga, postiZe reductio ad absurdum romana iznutra“ (Watt 1976: 332). Ipak, u celini Vatove
studije, Stern je tek ,parodijski izuzetak koji potvrduje normativno - realisticko - pravilo“ (Watts 1996:
21). Kerol Vats pokusace da uradi ono $to je Ijan Vat propustio, pokazujuci kako je Sternov eksperiment u
romanu takode bio vezan za drusStvena i idejna strujanja svog doba i novi tip (fukoovske) modernosti (v.
Watts 1996).
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sreo sa epohalnom filozofsko-teorijskom kulturom, tokovima ustanovljavanja estetske
moderne, ali i shvatanjem knjiZzevnosti kao apsoluta, priblizivsi se misljenju totaliteta,
procesualnosti i autopoezisa.

Re¢ je o ranom, jenskom ili teoretskom romantizmu, vezanom za krug oko
Fridriha Slegela i ¢asopisa Ateneum (Athenaeum 1798-1800),!1 u okviru ¢ijeg je kratkog
ali intenzivnog delovanja bilo otkriveno i artikulisano ono Sto Laku-Labart i Nansi
nazivaju knjiZevnim apsolutom, uvodenjem teoretskog projekta u KknjiZevnost,
institucionalizacijom knjiZzevnog Zanra, knjiZevnosti kao apsoluta (Lacout-Labarthe,
Nancy 1988: 2-3). I za BlanSoa, na kog se francuski teoreticari naslanjaju, romantizam je
bio upravo ta strast za misljenjem, eksces misljenja, u kom se knjiZevnost sreCe sa
revolucionarnim etosom i imperativom samoobznanjivanja i samopropitivanja
(Blanchot 1983: 167). Kao misljenje totaliteta i radanje pesnicke i poeticke samosvesti,
rani romantizam, po BlanSou, nije tek jedna medu knjiZevnim Skolama - ,on otvara
epohu“ (168). Studija L'Absolu littéraire: théorie de la littérature du romantisme
allemand (1978) Laku-Labarta i Nansija svakako je jedno od svedocanstava da ta epoha
knjiZevno-teorijskog misljenja jo$ nije zatvorena.12

Glavno otkri¢e jenskih romaticara, koje ¢e potpuno uskomesati teoriju Zanrova,
bilo je otkri¢e knjiZevnosti kao produktivnosti i poezisa, kao onoga Sto u sebi stvara
istinu samog stvaranja, a time i istinu samostvaranja, autopoezisa i vlastite teoretizacije
(Lacout-Labarthe, Nancy 1988: 12). Tako shvalen knjiZevni apsolut radikalizuje i
infinitizira miSljenje totaliteta i Subjekta (15), tako da se ,KnjiZzevnost (ili Poezija),
'romantic¢ki Zanr' uvek vidi ,kao vrsta koja je s one strane same knjiZevnosti“, kao
»proces apsolutizacije i obezmeravanja (infintization)“, dakle ,Proces kao takav®, ‘auto’
pokret u stalnom samoprevazilazenju (92). Prepoznatljivi romaticarski topos

infinitizacije, hiperbolizacije, hibridizacije i procesualnosti literature oliCen je u

11 Pored brace Slegel, grupi su pripadali Dorotea Mendelson, Karolina Mihaelis, Novalis, Slajemaher, Tik i
Seling. Laku-Labart i Nansi smatraju je prvom avangardnom grupom u istoriji, posebno na osnovu
kolektivnih oblika istrazivanja, posto su upravo ti nadindividualisticki modaliteti Zivota i rada vodili
klju¢nom isksustvu romantickog pisanja i zasnivanju teorijske prakse (v. Lacout-Labarthe, Nancy 1988:
9).
12 Up. ,it means that literature, as its own infinite questioning and as the perpetual positing of its own
question, dates from romanticism and as romanticism. And therefore that the romantic question, the
question of romanticism, does not and cannot have an answer. Or, at least that its answer can only be
interminably deferred, continually deceiving, endlessly recalling the question (if only by denying that it
still needs to be posed). This is why romanticism, which is actually a moment (the moment of its
question) will always have been more than a mere "epoch,” or else will never cease, right up to the
present, to incomplete the epoch it inaugurated” (Lacout-Labarthe, Nancy 1988: 83).
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poznatom 116. fragmentu Fridriha Slegela, kojeg zbog reprezentativnosti, a i zna¢aja za

dalja razmatranja, vredi navesti u celini:

»,Romanti¢na poezija je progresivna univerzalna poezija. Njeno odredenje nije samo to
da ponovo sjedini sve odredene vrste poezije i da dovede u dodir poeziju sa filozofijom i
retorikom. Ona takode hoce i treba Cas da meSa c¢as da stapa poeziju i prozu, genijalnost i
kritiku, umetni¢ku poeziju i poeziju prirode, da ucini poeziju Zivom i druStvenom, a Zivot i
drustvo poeticnim, da poetizuje duhovitost i da umetnicke forme napuni i zasiti pravim
obrazovnim materijalom svake vrste i da ih nadahne treptajima humora. Ona obuhvata sve $to
je na bilo koji nacin poeti¢no, od najvecih sistema umetnosti, koji u sebi sadrZe opet vise takvih
sistema, do uzdaha, poljupca, Sto je noSen dahom deteta koje ispevava pesmu koja nije
umetnost. Ona se, tako, moze izgubiti u onom Sto je predstavljeno da bi covek mogao poverovati
kako je za nju sve i svja da okarakteriSe poetske individue svake vrste; a ipak, ne postoji jos
nijedan oblik koji bi bio tako podesSen da u potpunosti izrazi duh autora: tako da su poneki
autori, koji su i hteli da napiSu samo roman, prikazali otprilike sebe same. Samo ona, poput epa,
moZe da postane ogledalo svekolikog okolnog sveta, slika epohe. A, ovamo, moZe ona ponajvise
da lebdi i na krilima poetske refleksije u sredini izmedu onoga $to je predstavljeno i onoga Sto
predstavlja, slobodna od svakog realnog ili idealnog interesa, da stalno iznova potencira tu
refleksiju i umnogostrucava je kao u nekom beskrajnom nizu ogledala. Sposobna je za najvise i
najsvestranije obrazovanje; ne samo iznutra ka spolja, nego i spolja prema unutra; tako Sto u
svemu S$to u njenim proizvodima treba da bude celina organizuje sve delove na slican nacin,
Cime joj se otvara pogled na klasi¢nost koja se Siri bez granica. Romanti¢na poezija je medu
umetnostima ono $to je duhovitost za filozofiju, i drustvo, ophodenje, prijateljstvo i ljubav u
zivotu. Druge pesnicke vrste su zavrSene i mogu se sada u potpunosti rasclanjivati. Romanti¢na
vrsta pesniStva jo$ je u nastajanju; StavisSe, njeno pravo bice jeste u tome $to vetno moze samo
da nastaje, a da nikad ne bude dovrSena. Nju ne moZe iscrpsti nijedna teorija, i samo bi neka
divinatorska kritika smela da se odvaZzi da okarakterise njen ideal. Jedino je ona beskrajna, kao
Sto je jedina slobodna, i kao svoj prvi zakon priznaje to da samovolja pesnika ne trpi nad sobom
nikakav zakon. Romanti¢na vrsta pesnisStva je jedina koja je visSe od vrste i u neku ruku je
pesnicka umetnost sama: jer, u izvesnom smislu sva poezija jeste ili treba da bude romanti¢na“

(Slegel 1999: 38-39).

Romanticku teoriju romana nemoguce je izolovati od Sire koncepcije literature u
sklopu koje je artikulisana. Roman je upravo Zanr tog novog videnja literature, po kojoj,

kako primecuju Laku-Labart i Nansi, roman moze biti samo nesto vise od romana (1988:
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98). Prvi i jedan od najznacajnijih doprinosa romanticke teorije Zanra jeste Sto je roman
videla kao reprezentativan Zanr modernosti, romanticki Zanr i Zanr romantickog.13
Pored fragmenata, kao glavnog oblika izraZavanja romanti¢ke misli, glavni izvor
za razumevanje romanti¢ke teorije romana ¢ini Slegelov Razgovor o poeziji (Gespréich
liber die Poesie, 1800), pisan u Zanru platonovskog i prijateljskog simpoziona, ,gde
filozofski dijalog i njegovo izlaganje prelazi u potpunosti u poeziju“ (Slegel 1992: 20),
odnosno u roman, jer ,romani su sokratski dijalozi naseg vremena“ (Slegel 1999: 7),
teorijske ispovesti, menipeje i zajednicke simfilozofije. Diskusija o romanu tu je uronjena
u okvirni dijalog prijatelja, koji naizmeni¢no Citaju svoje teorijsko-kriticke spise,
oznacene kao ,govori®, ,pisma“, ,ogledi, i to o epohama u umetnosti poezije, mitologiji,
romanu. Pored Geteovog Bildungsromana, u dijalogu se pominju jo$ i romani s jakim
autoironi¢nim pripoveda¢ima (Stern, Didro), besiZejne groteske Z. Paula, Servantesov
Don Kihot, romanse iz epohe vitestva, ljubavi i bajki, ukratko ,;sve $to povezuje modernu
narativnu prozu sa mesSavinom, ironijom, arabeskom, autokritkom“ (98). Na kraju im se
pridruzuje i rusoovski zanr ispovesti, kao ono uvek ,najbolje u najboljim romanima“
(Slegel 1992: 64).1* Za poetiku nadrealistickih antiromana kao neoromantickih
tvorevina orijentisanih na osporavanje fikcionalnosti, ta valorizacija autorske isposvesti
u romantickoj teoriji Zanra od posebnog je znacaja. Znacaj ispovesti za romanticku
teoriju romana Laku-Labart i Nansi vide u prevazilaZenju mimeticke i epske prirode
romana, koji mora da postane totalno subjektivan da bi bio romantican (1988: 99).
Preko te ispovedno-subjektivne, zapravo autorsko-pripovedacke instance, Ciji je jedini
zakon ,samovolja pesnika“, u roman prodire suStinski romanticki kvalitet ironije i mise
en abyme njom pokrenute autorefleksije. Snaga romanticke poezije/romana ne sastoji

se samo u tome da ,poput epa, moZe da postane ogledalo svekolikog okolnog sveta, slika

13 Roman je romanti¢ka knjiga“ (Slegel 1992: 62) i on ,boji celu modernu poeziju“ (Slegel 1999: 43). ,Sva
knjiZzevnost danas se zasniva romanu, ne na drami“ (Zolger, prema Blanchot 1983: 171). ,Samo roman
moZe uspeti u apsolutizaciji sveta“ (Novalis). Uz Francusku revoluciju i Fihteovo ucenje o nauci, Geteov
Vilhelm Majster spada u ,najveée tendencije epohe“ (Slegel 1999: 54), a ,jedna filozofija romana“ bila bi
kruna filozofije poezije i literature (Slegel 1999: 61-62). Blanso pokazuje kako romanti¢ari roman
povezuju sa idejom o totalnoj knjizi, novoj Bibliji koja bi bila pluralna knjiga, sistem knjiga, beskrajna
knjiga, knjiga koja se ve¢no razvija a ne izolovana i pojedina¢na knjiga (prema Lacout-Labarthe, Nancy
1988: 70). A. Slegel je ¢ak branio prozu moderne literature, posebno romana: postoje Zanrovi &ija je
prirodna i sustinska forma proza, tako da roman ne zauzima degradirano ili poslednje mesto u modernoj
poeziji ve¢ prvo, kao ,Zanr koji moZe sam predstavljati celinu“ (prema Rutter 2010: 264).
14 Up. ,poneki medu najizvrsnijim romanima je kompendijum, enciklopedija celog duhovnog Zivota neke
genijalne individue®, tj. ,ne postoji joS nijedan oblik koji bi bio tako podesSen da u potpunosti izrazi duh
autora: tako da su poneki autori, koji su i hteli da napiSu samo roman, prikazali otprilike sebe same*
(Slegel 1999: 15, 38).
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epohe“ ve¢ i u njenoj sposobnosti da ,lebdi [..] u sredini izmedu onoga Sto je
predstavljeno i onoga Sto predstavlja, slobodna od svakog realnog ili idealnog interesa,
da stalno iznova potencira tu refleksiju i umnogostrucava je kao u nekom beskrajnom
nizu ogledala“ (Slegel 1999: 38).

Slegel je eksplicitan u tome da ih roman ne zanima kao specifi¢an knjizevni Zanr,
vec iskljucivo kao Zanr romanticnog, koje ,nije neki poseban rod ve¢ element poezije,
koji moZe da vlada u vecoj ili manjoj merij, ili da se povuce u zadnji plan, ali nikad da se
potpuno izgubi“, dok je romanti¢ki imperativ ,da svaka poezija bude romanti¢na“
(1992: 61-62), kao Sto bi ,jedna teorija romana morala i sama da bude roman“ (63-64).
Kao svojevrstan nadZanr, roman je u romantickoj teoriji nuZzno mesoviti, enciklopedijski
oblik, koji je moguce zamisliti samo kao ,kombinaciju price, pesme i drugih formi“ (62).
Zanr upuéen na knjiZevni apsolut, Zanr koji bi bio oli¢enje same generativnosti i
generi¢nosti, moZe biti samo, fragmentarna i samosvesna, arabeska svih knjiZevnih
formi. U tom nivelisanju Zanrovskih granica i razlika, pa i granice izmedu teorije i
romana, nasluéuju se i avangradni i postmoderni afinitet za hibridizaciju Zanrova i
brisanje Zanrovskih posrednika izmedu pojedinac¢nog dela i literature kao nadZanra,
procesa i apsoluta.

Tako je roman je u romantizmu i za romantizam zaista nesto vise od romana. Do
tog ,jakog“ shvatanja romana romanticari stizu preko izjednaCavanja romana sa
romantickim Zanrom, Zanrom romantickog, ¢iji je suStinski zakon romanticka ironija,
(samo)prikazivanje knjiZevnog apsoluta i/kao autopoezisa. Povezivanje romana sa
sokratskim dijalogom, roman kao mesoviti Zanr, jedini Zanr koji jo$ nastaje i Zanr samog
tog nastajanja, svakako baca posebno, romanticko svetlo na retoriku i koncepte

Bahtinove teorije romana.
1.2.3.G. V.F. Hegel
ZapaZanja o romanu imaju u osnovi marginalno mesto u okviru Hegelovog

monumentalnog filozofskog i estetiCkog sistema. Upecatljivo mesto Hegelove teorije

predstavlja polemicki odnos prema teoretskom entuzijazmu jenskih romanticara,
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posebno prema konceptu romanticke ironije.15 Ipak, oba lika nemacke idealisticke misli
saglasna su povodom toga da je roman karakteristiCan Zanr savremene, romanticke
umetnosti, s tim Sto je u Hegelovom sistemu taj zavr$ni stupanj umetnickog izraza u
osnovi dekadentan fenomen namenjen prevazilaZenju, a roman periferna i grani¢na
forma.16 Za razliku od Slegela, prema kome potencijali modernog romana pocivaju u
Zanrovskom eksperimentu, meSanju, oslobadanju i samoodredivanju, Hegel roman
,Cvrsto i restriktivno” (Rutter 2010: 258) situira u okvir epike, s uzorom u antickom
epu. Ali ep je nemogu¢ u modernom svetu, a nalog za objektivnim totalitetom sveta
nepredstavljiv je u romantickoj umetnosti utemljenoj u lirskom nacelu dominacije
subjektiviteta i njegovog unutrasnjeg sveta.

Roman je u Hegelovoj estetici epska, ali grani¢na i sporedna, melezna poluvrsta.l”
Prema formulaciji koja ¢e postati vrlo poznata, roman je za Hegela ,moderna gradanska
epopeja“ (,moderne biirgerliche Epopoe“), povest o sukobu izmedu poezije srca i proze

prilika:

»,Medutim, sasvim drukc¢ije stoji stvar sa romanom, tom savremenom gradanskom
epopejom. U njemu se potpuno iznova pojavljuju, s jedne strane, obilje i mnogostranost interesa,
stanja, karaktera, zivotnih prilika, jednom recju Siroka pozadina jednog totalnog sveta, a tako
isto i epsko prikazivanje dogadaja. Pa ipak, ono $to romanu nedostaje to je ono poetsko stanje
prvobitnog sveta iz koga proizilazi ep u pravom smislu. Roman u savremenom smislu
pretpostavlja ve¢ neku prozno uredenu stvarnost, na ¢ijem onda tlu on u svojoj oblasti ponovo
osvaja poeziji, ukoliko je to pri ovoj pretpostavci moguce, njeno izgubljeno pravo, i to kako u
pogledu zivahnosti zbivanja tako i s obzirom na pojedinacne li¢nosti i njihovu sudbinu. Zbog

.....

proze prilika koja stoji njoj nasuprot, kao i slu¢ajnosti spoljasnjih okolnosti: jedan razdor koji se

15 0 Hegelovoj kritici Slegelovog shvatanja ironije v. Stojanovi¢ 1984: 39-42. Za Hegela je $legelovska
ironija oblik samorazorne ,subjektivne taStine“ koja prenaglasava negativni i poricateljski pol ironije
(Stojanovi¢ 1984: 39). Medutim, jednako je zanimljivo da se, uprkos evidentnom sukobu, moZe razmisljati
i o srodnosti Slegelovog i Hegelovog videnja, ,utoliko 3to je 'ironija prvoga' duboko srodna antiteti¢koj
negaciji drugoga, kao i u vezi sa odnosom teorije i istorije, sistema i dijalektickog razvoja“ (Stojanovi¢
1984: 42). Nacin na koji ¢e nadrealizam istovremeno reaktualizovati Hegelovu dijalektiku i Slegelovu
ironiju, implicitno pociva upravo na takvim moguénostima analogije i priblizavanja.
16 Poznat je dvosmislen i paradoksalan status umetnosti unutar Hegelovog teleolosko-metafizickog
sistema. Ona je visoko vrednovana kao nosilac metafizickog znanja, ali je istovremeno devalorizovana jer
to znanje posreduje u najniZoj, ¢ulnoj formi. Drugi paradoks sastoji se u tome da s dosezanjem svog
najidealnijeg predmeta - ljudske samosvesti - sama forma umetnosti iS¢ezava (v. Wick 1993: 350, 357).
17 Poput idile, opisnih lirskih pesama, pouc¢nih pesama ili lirsko-epskih romansi i balada. Takode,
uporediv je nacin na koji Hegel tretira roman i tragikomediju, kao epski, odnosno dramski oblik primeren
savremenom gradanskom dobu (v. Rutter 2010: 254-255).
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reSava ili tragi¢no ili komic¢no, ili svoje reSenje nalazi u tome Sto, s jedne strane, oni karakteri
koji su se najpre protivili postojeCem poretku u svetu uspevaju da uvide i priznaju ono Sto je u
njemu pravo i supstancijalno, pa mireéi se sa prilikama u njemu stupaju u njega kao njegovi
aktivni Clanovi, a s druge strane opet skidaju sa onoga Sto proizvode i stvaraju prozai¢ni oblik i
time namesto zatecene proze stavljaju jednu stvarnost koja je prijateljska i srodna sa lepotom i
umetno$céu. - Sto se ti¢e izlaganja, roman u pravom smislu zahteva takode, kao ep, totalitet
jednog shvatanja sveta i Zivota ¢ije se mnogostrano gradivo i sadrZina pokazuju u granicama
onog individualnog dogadaja koji predstavlja srediSte celine. A Sto se tice pojedinacnosti
shvatanja i izvodenja, pesnik u tome pogledu mora da uZziva slobodu koja je utoliko veca ukoliko
je manje u stanju da izbegne da u svoje opise uvuce i prozu stvarnog Zivota, a da pri tom sam ne

ostane u onome $to je prozai¢no i svakodnevno“ (E3, Hegel 1986a: 498).

Roman svedoci o sudbini pustolovstva i idealizma u ,prozai¢noj objektivnosti“
svakodnevnog gradanskog Zivota. Ogranicenja koje donose ,supstancijalni Zivotni
odnosi“ savremenog gradanskog druStva nemilosrdno se suprotstavljaju ,idealnim i
beskona¢nim pravima srca“, provociraju¢i u mladi¢stvu ,novih vitezova“ volju za
izmenom poretka stvari i popravljanjem sveta, ali je ta pobuna osudena na kompromis,
razumski korektiv i prilagodavanje datim prilikama. Jer, ,u savremenom drustvu ove
borbe ne predstavljaju niSta drugo doli godine ucenja, vaspitanja individuuma pod
uticajem postojece stvarnosti, a njihov zavrsetak sastoji se u prilagodavanju subjekta
»postojec¢im prilikama i njihovoj razumnosti“ ulaskom ,,u uzro¢nu povezanost sveta“, sve
dok ne postane ,filistar kao i drugi“ (E2, Hegel 1986: 292).

U tom hegelovskom zapletu, ¢iji bi uvodni deo o neprilagodenosti mogli potpisati
i bududi ,vitezovi“ nadrealizma, prepoznaje se osnovna figura Bildungsromana, ¢iju je
paradigmu za Hegela, kao i za romanticare, predstavljao Geteov Vilhelm Majster. Ako je
roman reprezentativan Zanr modernog doba, njegov paradigmatski zastupnik je upravo
Bildungsroman, razvojna forma u kojoj pustolovstvo maturira u filistarstvo zrelog doba
i prihvatanja (samo)ograncenja, bez odustajanja od ideala. Utoliko je zanimljivije da ¢e i
samu Hegelovu Fenomenologiju kasnija filozofija i teorija ¢itati kao Bildungsroman. Zan
Ipolit vidi je kao ,roman o izgradnji ljudske svijesti u potrazi za pomirenjem i krajnjim

skladom” u apsolutnom znanju (Hyppolite 1977: 30), dok je za DZzZudit Batler
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Fenomenologija ,optimisti¢ni narativ o avanturi i izgradivanju, hodocas¢e duha“ (Buttler
1987: 17), donkihotski metafizicki narativ o pustolovnoj filozofskoj potrazi za istinom.18

Hegelovo videnje romana uvelo je jednu znacajnu temu i ugao posmatranja koji
¢e obeleZiti kasnije teorije Zanra. Roman je kod Hegela knjizevna forma koja vodi
poreklo iz epa, upucena je na totalitet i na poseban nacin vezana za epohalnu situaciju
modernog gradanskog drustva, gde Ce neostvarivi epski totalitet i punoc¢a upucivati na
figure raskola, sukoba, negativiteta i poraza. Za razliku od teorijskog entuzijazma
jenskih romanticara, ali i optimizma buducih liberalno-egalitarnih teorija koje roman
vide kao emancipuju¢u formu gradanskog drustva u usponu, Hegelova teorijska skica o
romanu otvarala je prostor i za drugacije ideoloSke i metodoloske akcente. Na
hegelijanskom tragu istorijske dijalektike formi, odnosa formi i transcendencije,
totaliteta i konkretne druStvene stvarnosti, socijalno-filozofski inspirisane teorije
roman Ce sve viSe videti kao opozicionu i melanholi¢cnu formu (unutar) represivnog i

alijenirajuceg poretka gradansko-kapitalistickog drustva.

1.2.4.D. Lukac¢

Kako je jednom prilikom rec¢eno, od Hegela do Lukaca samo je jedan korak
(Kibédi Varga). Lukaceva pred- ili proto-marksisticka Teorija romana (1920, napisana
1914/15), joS uvek bliska duhu Duse i oblika (1911),1° ne skriva svoja hegelijanska
metodoloSka polazista, ali ih nadograduje drugim uticajima i pesimisticnijim ose¢anjem
krize evropske kulture pocetkom 20. veka. Kao prva velika dvadesetovekovna teorija
romana, Lukaceva studija bavi se pitanjem istorijske filozofije formi, transcendentalnih
uslova njihovog postojanja i odnosa prema totalitetu, unutarnjom formom romana i
njenim odnosom prema epu, dajudi i jedan dijalekticki koncipiran sled i tipologiju

romanesknih formi.20

18 Batlerova istice rad imaginacije u prezentaciji i recepciji Hegelovog filozofskog Bildungsromana, €iji je
dijalekticki proces stalnog odlaganja totalizacije srodan dinamici Zelje i njenog odgadanja, u ¢emu autorka
vidi komicki, burleskni kvalitet Fenomenologije (v. Butler 1987: 23). O Blohovom poredenju Geteovog
Fausta i Hegelove Fenomenologije kao putovanja svesti, kao i o Sirem znacaju Fenomenologije za teoriju
romana v. Jerkov 2000: 71-74. Taj drugi aspekt u kom se Hegelova fenomenologija sre¢e s poetikom
romana biée znacajniji pri analizi Risticevog Bez mere kao dijalekticke fikcije.
19U Dusi i oblicima nalazi se i jedan esej o romanu, tj. Sternu, u nesumnjivom intertekstualnom dijalogu sa
Slegelovim Razgovorom o poeziji i ,Pismom o romanu*.
20 ReC je o tipovima: ,apstraktni idealizam“ (Don Kihot), ,romantizam razocaranja“ (Sentimentalno
vaspitanje), te Godine ucenja Vilhelma Majstera kao pokus$aj njihove sinteze. Posebno poglavlje Lukac
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Uvodni akcenti Teorije romana u znaku su mita o neobnovljivoj i nepronicljivoj
ytajni helenizma“ i izgubljenom raju antickog doba, ¢ija je istorija umetnosti ve¢ bila
¢itava ,metafizCko-geneticka estetika“. Moderno doba predstavlja svet distance i
disonance, ,rascepljenog Zivota“, u kom viSe nema spontanog totaliteta bivstvovanja i u
kom Zanrovi ,kruze“ u ,nerazmrsivoj zapletenosti“ kao ,znaci pravog i neautenti¢nog
traZenja ciljeva koji viSe nisu dati na jasan i jednoznacan nacin“ (31). Roman je izraz tog
,2transcendentalnog beskuc¢niStva®“, reprezentativna forma modernog doba, Cije su
strukturalne kategorije adekvatne ,situaciji sveta“ (68).21

Hegelova ,moderna gradanska epopeja“ kod Lukaca je ,epopeja svijeta koji je bog
napustio“, odnosno ,jednog vremena u kojem ekstenzivni totalitet Zivota nije dat
neposredno, za koje je imanencija smisla postala probem, a koje je, uprkos tome,
usmjereno na totalitet” (Lukacs 1990: 70, 44). To traganje za totalitetom, koje je,
zapravo, ultimativni dokaz njegovog odsustva, u romanu je najbolje ,objektivirano“ kroz
psihologiju romanesknog junaka, problematicne i izolovane individue suprotstavljene
stvarnosti i usmerene ka samospoznaji i smislu. Ta bitno biografska forma romana
predstavlja jedan od nacina prevladavanja loSe i diskontinuirane beskonacnosti grade
na koju je roman kao epika upucen, a kojoj mora postaviti granice kako bi postao forma.
Trag hegelovskog videnja Bildungsromana kao ambivalencije zrelog prihvatanja
neprihvatljivog poretka stvari, nalazimo u Lukacevom vezivanju romana za ,muZevno
zreo uvid da smisao nikada ne moZe potpuno prozeti zbilju, ali da bi se ona bez njega
raspala u nistavilu bezbitnosti“ (70).

Za razliku od Hegela, Lukac ceni rane romanticare kao prve teoretiare romana i
rehabilituje znacaj ironije kao konstitutivnog elementa romaneskne forme. Kao
rezultanta etike i (auto)refleksije stvaralackog subjekta, ,najviSa sloboda koja je moguca

u svijetu bez boga“ i ,,apriorni uslov istinskog objektiviteta koji stvara totalitet”, ironija

posvecuje Tolstoju, koji nagovestava moguénost iskoraka ka ,transproblemati¢noj zbilji epopeje”, dok je
na nivou forme to samo izrazitiji tip ,romantizma razocaranja“, sto je konacni tip u razvoju romana, posto
Jliteratura najnovijeg vremena ne pokazuje nikakve bitno stvaralacke, nove tipove oblikovnih
mogucnosti“, ve¢ je re¢ o ,eklektickom epigonstvu ranijih nacina oblikovanja koji produktivne moci
ispoljava jedino u formalno nebitnom - u lirizmu i psiholoskom“ (Lukacs 1990: 127). To Sto Teorija
romana ,vrhuni u analizi Tolstoja“ i u zavr$nim redovima evocira Dostojevskog, koji gotovo da ,nije pisao
romane*, po Lukacevom videnju iz 1962, ,pokazuje jasno da ovdje nije bila ocekivana jedna nova literarna
forma, nego izrazito 'novi svijet' (13).
21 [ za Lukaca je roman Zanr koji se ,pojavljuje u protivstavu spram drugih rodova®“, a ,na umjetnikom
planu, najces¢e ugrozavana forma“, Cesto oznacavana kao ,pulumjetnost” i izjednacavana sa ,zabavnom
lektirom*; ipak su ,normativna nedovrsSenost i problematika romana jedna historijsko-filozofski
nepatvorena forma“ (57-58).
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je onaj nuZan i oblikotvoran sastojak koji romanu obezbeduje status ,reprezentativne

forme jedne epohe” (75):

,Prvi teoreti¢ari romana, esteticari ranog romantizma, nazvali su samospoznaju, a time i
samoukidanje subjektiviteta, ironijom. Kao formalan konstituens romaneskne forme, ona znaci
unutarnje podvajanje normativnog pjesnickog subjekta na subjektivitet kao unutarnjost koja
stoji nasuprot kompleksima moc¢i i nastoji da proZzme strani svijet sadrZaja svojom ¢eZnjom, i na
subjektivitet koji prozire apstraktnost i, prema tome, ogranicenost medusobno stranih subjekt-
objekt svjetova [...] i koji ovim proziranjem dopusta postojanje dvojnosti svijeta, ali, istovremeno
[..] opaZa i oblikuje jedinstven svijet. Ovo jedinstvo je, medutim, ¢isto formalno: tudost i
neprijateljstvo unutarnjih i vanjskih svjetova nisu ukinuti, nego samo spoznati kao nuzni, i
subjekt ove spoznaje je na isti naCin empirijski, dakle zarobljen svijetom i u unutarnjost
ograniCen kao oni koji su postali njegovim objektima. To oduzima ironiji svaku hladnu i
apstraktnu nadmoc¢ koja bi objektivnu formu suzila u subjektivnu, u satiru, a totalitet u aspekt,
jer to primorava kontemplativni i stvaralacki subjekt da svoju spoznaju svijeta primijeni na
samom sebi, i da, na isti nacin, svoje proizvode uzme kao slobodne objekte slobodne ironije,
ukratko: da se preobrazi u jedan Cisto primalacki subjekt, u ono Sto je za epsku literaturu

normativno propisano” (Lukacs 1990: 59).

Roman, u kom je neograni¢enost epske materije data kao heterogeno-
kontingentna isprekidanost (60), osuden je na diskontinuitet, fragment, krhotine i stalnu
ironi¢ku samokorekturu kao regulativno nacelo njegovog objedinjavanja: ,kompozicija
romana je paradoksalno stapanje heterogenih i diskontinuiranih elemenata u organicko
jedinstvo, koje se svagda iznova razrusava“ i ,zato posljednji ujedinjujuci princip mora
biti etika stvaralackog subjektiviteta koja je sadrzajno postala jasna“ (61). Simptomska i
krajnja konsekvenca strukture totaliteta romana jeste upravo ta ,mogucnost diskretnog
vlastitog Zivota dijelova koji su ujedinjeni jedino kompozicijski“ (60).

Jedan od nacina na koje moderni roman moZe postiCi totalitet, organsko
jedinstvo heterogenog i pozitivitet jedne negativne forme, Lukac¢ vidi u specificnom
tretmanu vremena u romanu. Tu projekciju ispunjenja Lukal obrazlaZe na primeru
Floberovog Sentimentalnog vaspitanja, koji smatra ,za svu problematiku forme romana
najtipi€ijim romanom 19. vijeka“ i jedinim romanom koji je ,postigao istinski epski
objektivitet i pomocu njega pozitivitet i potvrdujucu enegriju ostvarene forme“ (1990:

104).
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Taj utopijski siZze (samo)ostvarenja roman po Lukacu postize tako Sto za
uredenje svoje forme preuzima stvarno vrijeme, bergsonovsko trajanje (durée), koje je
zalog punoce Zivota i mesto potvrdivanja romaneskne forme uprkos (pr)opisanom
raskolu izmedu duha i materije, Zivota i smisla. ,Tako vrijeme postaje nosilac visoke,
epske poezije romana“ i sredstvo ,Cudesnog i melanholi¢nog paradoksa“ koji nuzni
neuspeh, ne ukidajuci ga, preobrazava u ,momenat vrijednosti“ (105). Izvorno epski
doZivljaj vremena u romanu biva ocuvan uvodenjem nade i se¢anja kao ,doZivljaja
vremena koji su istovremeno njegovo prevladavanje“ (103) i koji omogucavaju da
nezaustavljivi i neprekinuti tok vremena postane ,objedinjavajuci princip homogenosti,
koji brusi sve heterogene fragmente i dovodi ih u medusoban odnos“ (104). Preko tako
shvacenog (sa)stvaralackog vremena-secanja bic¢e koordinirani svi kostitutivni Cinioci
romana kao autenticne epske forme jednog posve neepskog doba neautenti¢nosti:
prevladavanje razdvojenosti izmedu unutrasnjeg i spoljasnjeg, stapanje sa objektom i
prisvajanje totaliteta, uz potvrdivanje Zivota i ostvarenje pozitiviteta forme kao

ispunjenja njenih strukturnih zakonitosti:22

»,Objektivna struktura romanesknog svijeta pokazuje heterogen, jedino regulativnim

idejama ureden totalitet, Ciji je smisao samo zadat, ali ne dat. Zato je jedinstvo li¢nosti i svijeta,
koje je u sjecanju zatamnjeno ali dozivljeno, u svojoj subjektivno-konstitutivnoj, objektivno-
refleksivnoj sustinskoj vrsti najdublje i najautenti¢nije sredstvo realizacije totaliteta koje on

zahtijeva od romaneskne forme* (107).

Hegelijanske inspiracije Lukaceve teorije, ali i opis heterogene strukture romana
koja nije bez analogija sa Birgerovim opisom neorganske forme fragmentarno-
mozaickog avangardnog dela, mogu dobiti vrlo produktivno osvetljenje iz perspektive
nadrealistickog antiromana, posebno Bez mere M. Ristica, Cija je struktura dijalekticke
fikcije gradena i teoretizovana s neposrednim inspiracijama u Hegelovoj filozofiji.
Mladolukacevski hegelijanizam u kontekstu poetike nadrealistickog antiromana mogao

bi dobiti avangardnije osvetljenje.

22 Jedino se u romanu i pojedinim njemu bliskim epskim formama zbiva stvaralacko sje¢anje koje pogada
i preobrazava predmet. Ono Sto je nepatvoreno epsko u ovom sjecanju to je doZivljajno prihvatanje
zivotnog procesa. Subjekt ovde moze ukinuti razdvojenost izmedu unutarnjosti i vanjskog svijeta ako
organsko jedinstvo Citavog svog Zivota opaza kao izrastanje svoje Zivotne savremenosti iz Zivotne bujice
proslosti koja se zgu$njava u sjetanju. Prevladavanje razdvojenosti, dakle susret sa objektom i
pounutravanje, ¢ini ovaj doZivljaj elementom autenti¢ne epske forme“ (Lukacs 1990: 106).
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Metafizicke i hegelijenaske osnove svoje teorije romana Lukac ¢e, poznato je,
uskoro napustiti u korist marksisticke filozofije i estetike realizma. Implicitne naznake
tog prelaza F. DZejmson vidi ve¢ u protivrecenosti nekih od analiza Teorije romana, u
kojima metafizicka kategorija sveta i Covekovog poloZaja u njemu biva implicitno
pomerena ka kategoriji drustva i konkretnog istorijskog postojanja (DZejmson 1974:
191-192). lIako (samo)prevazidena, Lukaceva Teorija romana nije prestala da inspiriSe
modern(ij)e marksisticke pristupe, medu njima i strukturno-geneticki pristup romanu u

teoriji Lisjena Goldmana.

1.2.5. L. Goldman

U studiji Za sociologiju romana (Pour une sociologie du roman, 1964) Lisjen
Goldman za polaziSte uzima Lukacevu Teoriju romana,?? koju nadograduje socioloSkim
procedurama u funkciji razrade jedne strukturalisticko-geneticke kritike romana. Kao i
za Lukaca, roman je Goldmana pre svega povest o traganju za autenti¢nim vrednostima
u degradiranom svetu i forma u ¢ijoj konstrukciji odluc¢uju¢u ulogu imaju stvaralac¢ka
etika i ironija, dok lukacevski ,simptomatski odnos umetnicke konstrukcije i realnosti
drustvenog Zivota koje su joj podloga“ (DZejmson 1974: 311), za sociologiju romana
postaje rigorozna homologija. Dve osnovne hipoteze Goldmanove sociologije romana
Zanra odnose se na ,podudarnost izmedu klasicne strukture romana i strukture
razmene u liberalnoj ekonomiji s jedne, i na postojanje izvesnih paralelizama izmedu
njihovog potonjeg razvoja, sa druge strane“ (Goldman 1967: 44).

Kod Goldmana, kao i kod I. Vata, onaj svet sa kojim je lukacevski problematican
junak u metafizickom sukobu, zadobija posve konkretne drustveno-istorijske obrise
gradanskog kapitalistickog drustva. Isticuéi ekskluzivitet romana za tu vrstu socioloskih
analiza, Goldman roman vidi kao ,transpoziciju na plan knjiZevnosti svakodnevnog
Zivota u individualistiCkom drusStvu nastalom iz proizvodnje organizovane za trziSte“
(Goldman 1967: 51). Pri tome je realizam ime za stvaranje takvog ,jednog sveta ¢ija je
struktura analogna osnovnoj strukturi drusStvene stvarnosti u kojoj je delo bilo
napisano“ (216). Posmatraju¢i Vata i Goldmana kao predstavnike dva najuticajnija i

metodoloski vrlo srodna promiSljanja veze romana i kapitalizma, Toni Benet skrece

23 Drugo Goldmanovo polaziste bila je studija Romati¢na laZ i romaneskna istina Renea Zirara (1961).
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paznju kako dijametralno suprotni zaklju¢ci njihovih teorija proisticu iz razlicitih
,master-tekstova kapitalizma“ koji im sluZe kao podloga: Veberova Protestantska etika i
duh kapitalizma kod 1. Vata, odnosno Marksov Kapital i analiza fetiSizma robe kod L.
Goldmana (Bennett 1995: 93).

Evolucija romana, po Goldmanu, prati homolognu evoluciju struktura reifikacije i
trasformacije kapitalizma od liberalnog kapitalizma i ekonomije slobodne konkurencije,
preko imperjalistickog kapitalizma i ekonomije monopola na prelazu izmedu 19. i 20.
veka, do razvijenog kapitalizma posle Drugog svetskog rata. U zapadnom burZoaskom
druStvu, koje po Goldmanu nije razvilo ,velike knjiZzevne manifestacije svoje
racionalisticke, ,korenito neesteticke svesti, umetnik je problemati¢no ,a to znaci
kriticki nastrojeno i druStvu suprotstavljeno bi¢e“ (62), a roman nuzno kriticka i

opoziciona forma:

»,Romaneskna forma [..] po svojoj sustini jeste kriticka i opoziciona. Ona predstavlja
jedan vid otpora burZoaskom drusStvu koje se razvija; taj otpor je individualan i mogao se
osloniti samo na afektivne i nekonceptualizovane psihi¢ke procese u nekoj grupi upravo zato sto
se svesni otpori, koji su mogli dovesti do izgradivanja knjiZevnih formi koje podrazumevaju
moguénost postojanja pozitivnog junaka (na prvom mestu opoziciona proleterska svet onakva
kakvu je Marks ocekivao i predvidao), nisu dovoljno razvili u druStvima na Zapadu. Roman sa
problemati¢nim junakom ukazuje se tako, nasuprot onome S$to se po tradiciji misli, kao
knjizevna forma koja je bez sumnje vezana za istoriju i razvoj burZoazije, ali koja nije izraz

stvarne ili moguéne svesti te klase“ (Goldman 1967: 60).

Tako je u filozofskim i socioloSkim teorijama romana preden put od romana kao
avangardne forme gradanskog drustva u usponu, do romana kao kriticke i opozicione
forme tog istog drustva, u okviru kog izrazava ,traganje za vrednostima koje nijedna
drustvena grupa stvarno ne brani i koje ekonomski Zivot teZi da potisne na nivo onoga
Sto precutno postoji kod svih pripadnika drustva“ (55). Tako sredstvo gradanske
kulturne revolucije postaje orude koje vodi jednoj bitno drugacijoj revoluciji. Roman se
u ovim teorijama vidi kao tipi¢na knjiZevna forma modernosti i optimalni predmet za
istrazivanje korespondencija izmedu knjiZevnih oblika i drustvenih procesa i struktura.
Implicitno ili eksplicitno, sve te teorije pod romanom, uz neizbeZni izuzetak Servantesa,

podrazumevaju moderni roman, roman 18.1i 19. veka, dakle realisti¢ki roman.

32



1. 3. ISTORIJSKA POETIKA I REVIDIRANJE ZNACAJA ROMANCE

Navedene teorije svedoCe o snazi opozicije romance/novel i trendu da se poceci
Zanra vezuju za pocetke modernog romana u 18. veku. To je obrazloZivo time Sto je to
faza romana u kojoj on stiCe ne samo legitimitet ve¢ i postaje dominantan knjiZevni
Zanr, vezan za epohalno-drustvenu formaciju modernosti, kojoj jo$ pripadamo. S druge
strane, takvim stanoviStem se obeleZja jedne istorijske faze romana univerzalizuju kao
opSta poeticka obeleZja Zanra, uz potiskivanje celokupne prethodne, vrlo sloZene
istorije Zanra, upravo one u kojoj je nataloZena njegova necista savest, tradicije romance.

Na tu opasnost i ,greSku“ posebno skree paZnju istorijska poetika ]J.
Meletinskog, izloZena u Uvodu u istorijsku poetiku epa i romana (BsedeHue &
ucmopu4eckyr noamuky snoca u pomana, 1986). Sagledavaju¢i roman kao ,ep licnog
Zivota“, koji je nastao emacipacijom od epa i stavljanjem u fokus privatnog Zivota i
perspektive pojedinca, Meletinski prati heterogene puteve razvoja romana i dug proces
pripremanja modernog romana-novel. Oni drustveni uslovi koji su doveli do nastanka
romana novog vremena, nisu obavezan uslov za pojavu nove forme, ali je ,sazrevanje
kapitalisticke formacije ucinilo da roman postane hegemon knjiZevnog procesa, a
prikazivanje licnog Zivota - obavezan stupanj do epskog obuhvatanja raznovrsnih
strana i manifestacija stvarnosti“ (Menetuncku 2009: 433). Zato ¢e Meletinski
insistirati na kontinuitetima izmedu stare i nove forme romana, isticati niz obeleZja koja
roman novog vremena povezuju sa tradicijom Zanra, smatrajuci da ¢ak i ono Sto se pri
transformaciji romance/novel ¢ini kao totalno obrtanje vrednosti moze biti dokaz ,ne
pocetka sasvim novog procesa nego nastavljanja starog” (434).

Tako Meletinski istorijsko-poeticku diskusiju o romanu kao ,epu licnog Zivota“
vraca na ranije stadijume i dva velika istorijska pocetka forme zamagljena i potisnuta
izjednacavanjem romana sa modernim romanom-novel. Rec je o tradicijama antickog i
srednjovekovnog romana, koje, po Meletinskom, ne treba smatrati ,embrionalnim“ ve¢
,punopravnim formama Zanra“ (431). Zbog relativne skrajnutosti ovih ranih i starih
tradicija romana, a i prejudicirajuci znacaj koji ¢e one imati za poetiku nadrealistickih

(anti)romana, zadrza¢emo se ukratko na njima.
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1. 3. 1. Anticki roman

Roman je u inicijalnoj, antickoj fazi zacetaka Zanra bio ,terminoloski anoniman“
(Zmegad), svrstavan u popularno-zabavnu literaturu i van poeti¢kih sistematizacija, $to
¢e sve bitno uticati na njegovu potonju istoriju. Kao svojevrsni roman pre romana?4,
anticki roman pojavio se relativno pozno i naglo: Zanr se konstituiSe i osnazuje u 1. veku
a vrhunac dozZivljava u 2. veku nove ere u vreme Carstva. Pozno pojavljivanje nove
knjiZevne vrste uglavnom se vezuje za specificne druStvene i kulturne uslove, koje
savremeni proucavaoci neretko predstavljaju kao srodne trenutku zasnivanja romana-
novel u 18. veku (privatnost, pojedinac, porodica i ljubav, znacaj Zenske publike). Rec¢ je
o prelaznoj istorijskoj epohi krize i dekadencije (Althajm), heterogenoj i heteroglosnoj
epohi pojacane drustvene mobilnosti i kulturne otvorenosti (Bahtin), ¢ijim je
»duhovnim i intelektualnim nomadima’™ roman bio potreban kao ,najbesformnija od
svih takozvanih knjiZzevnih formi, otvorena forma za otvoreno drustvo“ (Hagg 2006:
129).

Anti¢ki roman KonstituiSe se na suprotnom Zzanrovskom polu od epa i na
opstijem talasu ,,oromanjivanja“ knjiZevnosti, u smislu sekularizacije i refokalizacije na
sudbinu i privatnost pojedinca.?2> Roman je, kako tvrdi Meletinski, ,ep licnog Zivota“.
Drugi vazan aspekt generickog porekla i lika antickog romana bila je njegova Zanrovska
sinkreti¢nost; roman se ukazuje kao sinteza i strukturni melanz gotovo svih znacajnijih
Zanrova anticke knjiZevnosti: ljubavne poezije, besedniSva, drame, istoriografije.

Osnovni korpus antickog romana ¢ini tzv. sofosticki ili grcki ljubavni roman (kod
Bahtina ,avanturisticki roman iskuSenja“).2¢ Prepoznatljivu fizionomiju, motivske
konstante i narativni shematizam ovog toka romana sistematizovao je Bahtin kroz

analizu njegovog avanturistickog hronotopa.?’” Kod drugih istrazivafa akcentovani su

24 Kako je naslovljena jedna studija o antickom romanu.

25 Zanimljivo je da je to proces koji se moze prepoznati i u samom homerskom epu. ,Figurativno govoreci,

moze se re¢i da je prelaz od Ilijade do Odiseje [..] ve¢ predstavljao prvi korak prema romanu”

(Meneruncku 2009: 195). Taj korak je i po Zenetu, ,skoro promena Zanra, po$to Homer tu prelazi vie od

polovine razdaljine izmedu epa i romana (romance)“ (Genette 1997: 179).

26 Njihov kanon ¢ini pet u celini o¢uvanih dela: Haritonove Pripovesti o Hereju i Kaliroji, Efeske pripovesti

Ksenofonta iz Efesa, Etiopske pripovesti Heliodora iz Emese, Pripovesti o Leukipi i Klitofontu Ahileja Tatija i

Longov Dafnid i Hloje.

27 Upecatljiv sazetak streotipne fabule grckog ljubavnog romana, koji stoji ispred jednog od vizantijskih

romana pisanih po uzoru na anticke (Zgode Drozile i Herakla Nikete Eugenijana): ,Tu nalaze se Drozile i

Harikla / silovit progon, skitnje, bura, otmice, / razbojstva, straZe, gusari, gladovanja; / sobicci strasni,
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specifican idealizam i ljubav kao dominantna vrednost u gré¢kom romanu, kod kog
odredba ,ljubavni“ nije samo aspekt tematske Kklasifikacije ve¢ ukazuje na ,smisao
tekstova, na njihov postulativni odnos prema citaocevom svijetu“ (Novakovi¢ 1980: 21),
ukratko na ideologiju grékog romana, koji je ljubavnu pric¢u sa sre¢nim krajem prvi put
stavio u srediSte narativne paznje, Sto je predstavljalo ,najsnazniji impuls koji je dao
zamah novom Zanru“ (Reardon 1989: 7).28 Bitno je drugacija erotika u rimskom
komicno-realistickom romanu (po Bahtinu ,avanturisticki roman s temom iz
svakodnevnog Zivota“), kao drugom vaznom toku anticke romaneskne produkcije, €ija
su najpoznatija ostvarenja Petronijev fragmentarno sacuvani Satirikon i Apulejeve
Metamorfoze. Ovi romani, u koje daleko viSe prodiru druStvena stvarnost i
svakodnevica, sadrze jasne asocijativne i intertekstualne veze sa grckim ljubavnim
romanom i njegovim hronotopom, ali ga daju u parodijskoj obradi i s bitno drugacijom
vrednosnom i ideoloSkom orijentacijom. Oko tako postavljenog srediSnjeg
romanesknog korpusa anti¢ckog ,romana pre romana“, umnoZzavaju se razliCite rubne
vrste, povodom Ccije Klasikfikacije i uvrStavanja u korpus antickih romana medu
proucavaocima ne vlada konsenzus.2?

Tenzija izmedu dva toka antickog romana, kao i smena idealisticko-apstraktnog
modela njegovim parodijsko-realistickim kontramodelom, podse¢a na proces smene
idealistickih i realistickih dominanti koji ¢e u istoriji romanesknog Zanra viSe puta biti
(re)insceniran. NaglaSavaju¢i ,ogroman znacaj“ anticke etape u razvoju romana ,za
ispravno razumevanje prirode ovog Zanra“, Bahtin iz osnovnog korpusa antickog
romana izvodi dve osnovne stilske linije evropskog romana. One u osnovnim crtama
odgovaraju opoziciji romance/novel, s tim Sto transformacije tih stilskih linija Bahtin,
kao i Meletninski, posmatra u istorijsko-poetic¢koj sloZenosti i proteznosti. Dva toka i
stilske linije romana u samoj antici imaju bitno razlicit status u pogledu porekla, stepena
epohalne ostvarenosti, prirode potonjeg uticaja pa i odnosa prema komponentama koje,

po Bahtinu, ¢ine pravu prirodu, zadatke i potencijale romana kao Zanra.

skriveni od svjetlosti, / u sjaju suncanome tmine prepuni; / na vratu okov, iskovan iz Zeljeza; / odvajanje i
tuga, jad obostrani, / al' loZnica na kraju, poslije svega brak” (nav. prema Novakovi¢ 1980: 36).
28 [pak, bila je to specifi¢na, drustveno verifikovana forma ljubavi, koja se rada na prvi pogled, ¢ija vernost
odoleva svim iskuSenjima i ¢iji je ,poslednji dio ¢itaocima bio najmiliji“ - ,pravna ljubav i zakonita
svadba“, kako je to sazeo pripovedac u Haritonovom romanu (v. Novakovi¢ 1980: 20).
29 Medu te rubne vrste Holcberg ubraja: utopijske i fantasti¢ne putopise, fikcionalne biografije, istorijske
romane u epistolarnoj formi, fikcionalne izvestaje iz Troje i ranohris¢ansku knjiZzevnost s romanesknim
elementima (Holzberg 1995: 11-26).
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Grcki ljubavni roman je, po Bahtinu, prava mera ostvarenosti antickog romana, a
vrsta enciklopedicnosti koja mu je svojstvena viSe je kompozicione i Zanrovske nego
jezicko-stilske prirode. Jer, gr¢ki roman je u sustini reSio ,samo problem siZea (i to
delimic¢no). Bio je stvoren novi i veliki viseZanrovski Zanr, koji je u sebe ukljucio i
raznovrsne dijaloge, lirske igre, pisma, govore, opise zemalja i gradova, novele i sl.“
(Bahtin 1989: 415). Ali ta ,enciklopedija Zanrova“ i ,viSezanrovski roman“ bio je
jednostilski, monoloSki i dosledan u svom apstraktno-idealiziraju¢em stilu. Taj
romaneskni tok imace dominantan uticaj na ,razvoj visokih Zanrovskih varijanti
evropskog romana gotovo do XIX veka: na srednjovekovni roman, na galantni roman XV
i XVI veka (Amadis; i narocito na pastoralni roman), na roman baroka i, na kraju, ¢ak na
roman prosvetitelja“ (136). Na taj nacin grcki ljubavni roman predstavlja zacetak
tradicije romance, stilsko-jezi¢ki monoloSkog romana cija je enciklopedi¢nost pre svega
Zanrovsko-kompoziciona.

Ali taj tok razvoja koji vodi od sofistickog ka baroknom romanu u osnovi nije onaj
koji crpe iz izvora za koje Bahtin vezuje bitnost, stvarne potencijale i specificne zadatke
romana. Druga stilska linija, koja po Bahtinu u antici nije dala dovrSen oblik (ni u delu
Petronija i Apuleja), mnogo je bliZa onome Sto je specifikum romana, silama iz kojih
izvore njegova autenti¢nost, i onome Sto ¢e biti ustoliceno u epohi njegove ekspanzije i
dominacije u 19. veku, kad , obeleZja druge linije postaju osnovna konstitutivna obeleZja
Zanra romana uopste“ (181). Ta razlika je i razlika u tipu enciklopedi¢nosti, koja u
romanima druge stilske linije nije Zanrovska ve¢ jezicko-stilska. Funkcija brojnih
uvedenih Zanrova u drugoj stilskoj liniji jeste da u roman unesu ono Sto je, po Bahtinu,
konstitutivno za Zanr: dijalogi¢na, parodijska i samokriti¢na re¢, koja roman pretvara u
»,mikrokosmos govorne raznolikosti“ u kom bivaju ,predstavljeni svi drustveno-
ideoloski glasovi epohe” (177).

Taj drugi tok romana dublje zadire u folklorne korene vrste i zonu neoficijelnih,
trivijalnih i smehovno-parodijskih Zanrova, koji po Bahtinu cine pravu predistoriju
romaneskne reci, ,pravu prvu i suStinsku etapu u razvoju romana kao Zanra koji nastaje“

«

(455). Rec¢ je o ,zanrovskom arhipelagu“ malih ozbiljno-smesnih Zanrova (mimi,
bukolicka poezija, basne, rana memoarska knjiZevnost, sokratovski dijalozi, rimska
satira, simpozioni, menipska satira, dijalozi lukijanovskog tipa), ¢iji se vanZanrovski ili

meduZanrovski svet Bahtinu ¢ini ,kao ogroman roman - viSeZanrovski, kombinovanih
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stilova, nemilosrdno Kkriticki, razborito-podsmesljiv, koji odraZava svu punoéu govorne
raznolikosti i viSejeziCnosti odredene kulture, naroda i epohe“ (409-410). ,Ali na
samom antickom tlu ovi elementi, rasuti po raznolikim Zanrovima, nisu se slili u jednu
snaZnu maticu romana nego su sobom odredili samo pojedinacne manje sloZzene modele
ove stilske linije romana (Apulej i Petronije)“ (135-136). Druga stilska linija ¢e uticati
na pikarski roman, kao ,prvu veliku formu romana druge linije“, kao i na Rablea, Don
Kihota, ili komi¢ni roman u Francuskoj 17. veka (Sorel, Skaron), sve do 19. veka. Tada,
po Bahtinu, prestaje oStro oponiranje dve stilske linije romana, te ,sve iole znacajnije
vrste romana XIX i XX veka imaju meSovit karakter (180), s tim Sto druga linija

dominira i definiSe ,osnovna konstitutivna obeleZja Zanra romana uopste“.

1. 3. 2. Srednjovekovni roman de chevalerie

Pojava srednjovekovnog viteSkog romana predstavljala je sasvim ,novu
knjizevnu stvarnost® (Tu6oge 1955: 102) i neku vrstu ,francuske revolucije“ u
knjizevnom svetu (Cohen 1964: 62). Ova epoha donela je istoriji romana sam termin
roman kao i specificnu mitologiju ljubavi, romanticke fantazije i individualne etike, koja
¢e uveliko nadZiveti istorijski kontekst svog nastanka i izvrSiti ogroman uticaj na
predstave o setimentu, subjektu i Zanru u evropskim knjiZevnostima. Do pojavljivanja
srednjovekovnog romana doslo je tokom tzv. intelektualne renesanse u Francuskoj 12.
veka, kada se, nakon prvih romana vezanih za anticko-istorijske teme, pojavila sredi$nja
forma srednjovekovnog viteskog ili kurtoaznog romana.

Jedan od najvaznijih doprinosa ove prve, konstitutivne faze u razvoju Zanra bilo
je kreiranje termina koji ¢e u mnogim jezicima, pa i u srpskom, (p)ostati oznaka za Zanr
romana. Etimologija re¢i roman vodi do razlikovanja (narodnog i usmenog) lingua
romana nasuprot (uCenom i pisanom) lingua latina. Termin romanz je u 12. veku
oznacavao narodni jezik, potom delo na narodnom jeziku nastalo prevodenjem ili
preradom nekog latinskog teksta, najzad i price direktno pisane na francuskom jeziku.
Sli¢nu evoluciju prolazi i glagol romancier, od ,prevoditi sa latinskog na francuski“ u 13.
veku, do ,pripovedati na francuskom“ na pocetku 14. veka (Coulet 1967: 13).
Nestabilnost radajuceg Zanra bila je pracena terminoloskim kolebanjima, ali se rec

roman u drugoj polovini 12. veka pojavljuje u svojstvu generickog termina, odnosno kao
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oznaka za pripovedno delo koje se svojim osobinama razlikuje od ostalih stihovnih
oblika koji su u to vreme takode bili pisani na narodnom jeziku (chanson de geste, le,
fablio) (Coulet 1967: 20).

Zanimljivo je da se prva takva, terminoloska upotreba rec¢i roman nalazi upravo u
jednom romanu, i to jednom od najboljih ostvarenja Kretjena de Troa, jednog od prvih i
najboljih romansijera. U prologu Parsifala Kretjen de Troa, uz tipiCan postupak

samoimenovanja, kaze kako:

Crestiens semme et fait semence
D'un romans que il encomense (prema Coulet 1967:19)

Kretjen seje sa svih strana
seme svog novog romana (Tpoa 2009: 3).

Iz perspektive prethodne i potonje istorije Zanra, kao apartno formalno svojstvo
srednjovekovnog viteSkog romana ukazuje se njegov stihovni oblik. Bio je to
oktosilabicki stih s parnom rimom, ,prijatan, Ziv i elasticno rimovan osmerac”, koji se
lako prilagodavao razli¢itim sadrzajima (Auerbah 1978: 130) i u pravom smislu bio
Jinstrument Zanra“ (Cohen 1964: 61). Znacajno je, medutim, da ¢e, uz romane u stihu
koji se piSu sve do pocetka 14. veka, ve¢ u ovoj inauguralnoj fazi Zanra biti ostvaren i
prelazak na prozu, najpre pisanjem proznih varijanti romana u stihu, potom i
neposrednim pisanjem romana u prozi. Prelaz sa stiha na prozu, kao jedan od
krucijalnih pomaka u istoriji Zanra, objasnjava se razli¢itim faktorima, pored ostalog i
Sirenjem Ccitalacke publike i prelaskom na intimno bezglasno Citanje, viSe vezano za
knjigu i vizuelnu percepciju (Huot 2000: 72-73). Trag tih tranzitivnih procesa i
formalnih kolebanja vidljiv je i u pojavi mesSovitih, prozimetrijskih oblika, poput
chantefable Okasen i Nikoleta (prva treCina 13. veka), u kom smenjivanje stiha
(,chante) i proze (,fable“) ,eksplicitno demonstrira prelaz koji se dogada u romanu XIII
veka“ (Puki¢ 2011: 80).30

Mnoga formalna svojstva srednjovekovnog romana vezana su za njegovu
prelaznu poziciju izmedu pisanog i usmenog modela knjizevne komunikacije. Kao

stihovano delo na narodnom jeziku, roman je nastajao kao pisani sastav ali je bio

30 Zanimljivo je da se u ovom romanu, kao slika izvrnutog sveta, javlja motiv muskarca u postporodajnim
mukama, dok Zena ratuje na bojnom polju (v. Puki¢ 2011: 80-81), koji je i u osnovi Apolinerove
ynadrealisticke drame" Tiresijine dojke, koja ima vazno mesto u (pred)istoriji nadrealizma.
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namenjen usmenom izvodenju pred manjom publikom, tako da ga ,javni recital vezuje
za usmenu poeziju a pisano sastavljanje za modernu literaturu” (Green 1980: 223). U
jeziku i stilu romana zadrZace se brojni tragovi tog usmenog izvodenja, u formulai¢nim
izrazima, obrac¢anjima publici, ali i u (auto)narativizovanim opisima usmene recepcije
romana (v. Huot 2000: 73). Ta janusovska priroda stvaralackog ¢ina (pisano/usmeno),
osvescivala je razliku izmedu pisca, kao autora koji tekst piSe, i persone pripovedaca koju
on u tekst upisuje. Kroz taj rascep, koji je otvorio plodan prostor za raznovrsne igre
perspektivama i instancama autora, pripovedaca i junaka, u rani roman prodire snaga
pripovedne samosvesti i ironije (v. Green 1980: 222-223). Pripovedac srednjovekovnih
romana Cesto komentariSe svoje postupke, poznaje igre manipulisanja narativnim
(sve)znanjem, zacinje ekstradijagetiCke razgovore sa Citaocem; ustaljeno mesto
njegovog oglaSavanja su granicni tekstualni prostori prologa i epiloga, u kojima se
samopredstavlja, legitimiSe narativ, upucuje na patrone, izvore i predtekstove. Pojacana
autorefleksivnost romana, koja je bila jedna od Zanrovskih specificnosti nove forme,
danas u mnogim aspektima deluje (post)moderno.

Prelazeci na tematsko-formalne i idejne karakteristike srednjovekovnog viteskog
romana, vredi se zadrZati na jednoj od najranijih i najpoznatijih scena romanti¢nog
¢itanja u svetskoj literaturi. Rec je o sceni ,strasnog ¢itanja“ Franceske i Paola, opisanoj
u petom poglavlju, odnosno drugom krugu Danteovog Pakla, kojom je kako kaze Tibode,

roman dobio svojevrsnu ,krStenicu“:

Citali smo jednoga dana iz dokolice bas

o Lanselotu kako ga je ljubav mucila:

sami smo bili, ne sumnjajuci u udes nas.
VisSe puta vatra oka nam se ukrstila

dok smo ¢itali i bledela nam lica toga dana,
ali samo na jednome mestu tela su nam popustila.
Kada procitamo da na Zeljeni osmeh usana
poljubac spusti taj vitez zaljubljeni,

ovaj Sto me nece napustiti nijednoga dana,
na usne mi polozi poljubac ostrasceni.

Kao Galeot pisac knjige provodadZija je bio:

toga dana vise nismo citali zaneseni. ([JauTe 1998: 62-63)
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Dokolica, zajednic¢ko citanje romana, spoj viteSke (Lanselot, Galeot) i eroticke
teme, vatra oka i bledo lice kao toposi ars amatoria, identifikacija u ¢itanju i nestabilnost
granice izmedu realnosti i fikcije, sedukcija pisma, kao i implicirana moralna osuda
(razvrat) - na minimalnom prostoru Dante je narativizovao neke od osnovnih svojstava
nove romaneskne literature i rizika njene konzumacije. Spoj ljubavi i pustolovine, strasti
i fantastike, kao tipiCna uporiSta romana, (p)ostace, od ovih srednjovekovnih korena,
jedan od glavnih argumenata u moralistickim osudama (n)ove knjiZevne vrste, koju su
upravo zavodljivost i popularnost dugo drzali van etabliranih Zanrovskih i poetickih
sistema.

Klju¢ni trenutak tematskog orijentisanja srednjovekovnog romana bilo je
apsorbovanje tzv. bretonske materije (matiere de Bretagne), koja je obuhvatala narodna
keltska predanja i legende o kralju Arturu, vitezovima Okruglog stola i potrazi za
Gralom, kao i legende vezane za tragi¢nu ljubav Tristana i Izolde.3! Bretonska materija u
roman je unela bajkovitost, ¢udesno i fantastiku (magija, zamkovi, san, ¢arobnjaci,
misterije, cudovista, vile, dZinovi), daju¢i podstrek sasvim novom tipu avanture, koja
viSe nije bila epsko-komunitarna (kao u chansons de geste) ve¢ individualna pustolovina
unutrasSnjeg usavrSavanja i traganja kroz izlaganje najcudesnijim i najneobicnijim
dogadajima (s brojnim konvencijama: laZna smrt, preoblacenje, ¢arobni napici, tajne i
daleke zemlje, patnja odvojenih ljubavnika, pojedinacne borbe i kolektivni turniri,
ljubavne no¢i, scene ludila, vergilijevske scene bure, lamenti nad smréu ljubavnika, o
svemu tome v. Coulet 1967: 25-26). 1z danasnje perspektive viteSki roman pripadao bi
,generickom kompleksu fantasti¢ne literature” (Zmega¢ 1987: 24); njegov hronotop je
,Cudesni svet u avanturistickom vremenu“ (Bahtin 1989: 272).32 Ali ,ako je ova epoha
romana najpoetic¢nija i najimaginativnija, ona je takode jedna od onih u kojoj je ljudska
dusa izucavana s najvise dubine. Avanture su fantasti¢ne, ose¢anja su stvarna“ (Coulet

1967: 28).

31 Za spajanje romana i arturovske legende zasluzan je Kretjen de Troa, koji je prvi narativizovao i
legendu o Gralu (Coulet 1967: 30). Od likova i tema koje je Kretjen uveo svojim romanima, najveéu
popularnost ste¢i ¢e viteSke avanture Lanselota i Persifala, posebno nakon Fon ESenbahove nemacke
verzije Persifala (13/14. vek), na kojoj ¢e Vagner zasnovati svoju istoimenu operu. O aktuelnosti ovih
tema u savremenoj knjizevnosti, popularnoj kulturi i filmu v. Puki¢ 2011: 84.
32 Srednjovekovni viteski roman nasleduje avanturisticki hronotop grékog idealistickog romana, s tim Sto
se kompoziciono-organizaciona ideja iskuSenja u njemu odnosi na viteski kodeks i vernost dami (Bahtin).
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Druga modelativna matrica ideologije viteSkog romana bila je kurtoazna ljubav
(amour courtois), sekularni ideal visoko kodifikovane ljubavi i ponasanja, koji je elitnoj,
dvorsko-feudalnoj klasi sluZio kao neka vrsta diskurzivnog ogledala u procesu
uobli¢avanja novog drustvenog i kulturnog identiteta.33 Stavljanje ljubavi i vitezovog
sluZenja dami-gospodarici u srediSte knjiZevne paZnje objasnjava se i znaCajem Zena u
dvorskom drustvu u vreme krstaskih ratova, kao i uticajem provansalske lirike, gde je
prvi put kodifikovan tzv. fin'amour. Viteski roman vezan je za tu feminaziciju Zanra i
kulturnog ideala jednog drustvenog sloja. Zene, koje su i same pisale, bile su zastitnice
pesnika, poruciteljke viteSkih romana i njihove Citateljke, tako da se pitanje Zenske
publike i romana u srednjem veku postavlja na slican nacin kao i u slucaju antickog
romana, i kasnije galantnog romana i salonske kulture 17.1i 18. veka.

Po Lakanu, kroz kurtoaznu ljubav moze se pratiti kako u 12. veku u evropskoj
kulturi na povrsinu izbija ,problematika Zelje kao takve“ (Lacan 1992: 235), a uticaj tih
ideala i ,posebne vrste idealizujuceg kulta Zenskog objekta u naSoj kulturi“ moze se
prepoznati sve do ,organizacije osecajnih vezivanja savremenog ¢oveka“ (153, 148).
Kurtoazna ljubav, kao svojevrsna ,sholastika nesre¢ne ljubavi“ (146) i ,disciplinovani
asketizam zadovoljstva“ (153), uvodi u ,duboku ambivalenciju“, ali i eticki kvalitet
»sublimacijske imaginacije“ (160). Jedan segment seminarskih razmatranja o kurtoaznoj
ljubavi Lakan ¢e poentirati Bretonovim delom Luda ljubav i konceptom ,objektivnog
slucaja“ (154).

[ Auerbah istice ogroman znacaj viteSkog ideala i njegovih transformacija u
potonjoj evropskoj knjiZevnosti. NapuStanjem feudalno-staleSke osnove, viteski ideal o
plemenitom bic¢u, izabraniStvu i litnom wusavrSavanju se kod kulturnih slojeva
gradanskog porekla preobrazZava u predstave o licnosti: ,Iz viteSke kulture proistiCe
predstava, drugo vremena nadasve uticajna u Evropi, da ono Sto je plemenito, veliko i
znacajno nema $ta da trazi u niskoj stvarnosti“ (Auerbah 1978: 137). Rec je o ,uzdizanju
ranga ljubavi kao poetskog predmeta u evropskoj knjiZevnosti“, odnosno stapanju
ljubavi i staleSko-junackog elementa, tako da ljubav postaje dostojan a cesto i

najznacajniji predmet visokog stila (139). S druge strane, po Auerbahu, ,viteSka kultura

33 Detaljnija analiza pokazala bi da u viteSkim romanima postoji visSe kompetitivnih tipova ljubavi
(fin'amors, amour conjugal, amour-passion) (Green 1980: 106). I Auerbah naglasava da ,platonisticka
shema nedostizne, uzalud osvajane gospodarice, koja izdaleka inspiriSe junaka [..] nije u pocetku
dominantna u viteskoj epici“ i, premda Kklasicni, ,nije jedini niti pretezni model koji se javlja u doba
procvata dvorske epike” (1978: 138).
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nikako nije pogodovala razvoju knjiZzevnosti koja bi obuhvatala stvarnost u svoj njenoj
Sirini i dubini; u XII i XIII veku bile su jo$ Zive i druge snage koje su takav razvitak mogle
da pothranjuju”“ (139). Te ,druge snage“ bile su snage realizma tzv. galskog duha i la
galoiserie, koje su, kao izvrnuto lice idealisticke courtoasie viteSke epike, cvetali u
knjiZevnosti fablioa i imali znacajnu ulogu u nastanku novele, kao i za Citavu drugu
stilsku liniju romana, posebno Rablea. Sam viteski roman, progresivno gubeci vitalnost,
piSe se u vecini evropskih knjiZzevnosti sve do 16. veka, kada primat preuzima prozni
Spanski viteSki roman.

Srednjovekovni roman ima izuzetno vaznu ulogu u poetici i istoriji Zanra. Za tu
inicijalnu fazu razvoja vezani su: nastanak termina roman, prelazak sa stiha na prozu,
utemeljenje jake tradicije romance, tenzija izmedu idealistickog i realistiCkog modela,
kopca izmedu antickog i barokno-viteSkog romana, a preko njega uticaj sve do
modernog romana. Tu zapocinje onaj Zanrovski zaplet koji ¢e, preko Spanskog viteSkog

romana, dobiti rasplet u Don Kihotu.

1. 3. 3. Barokna kopca

NajsloZenija operacija istorijsko-poetic¢kih izvodenja sastoji se u praenju prelaza
od srednjovekovnog viteSkog romana do stvaranja klasi¢cnog romana novog vremena. U
tom procesu, model viteSkog romana biva, s jedne strane, produZen i transformisan u
baroknom romanu 17. veka, a s druge strane implicitno ili eksplicitno osporavan u
pikarskom romanu i srodnim Kkriticko-realistickim strujama. Pre opisa tog istorijsko-
poetickog toka u okviru kog ¢e se pojaviti i prvi koncepti antiromana, vredi zadrZati se
na posebnom znacaju koji Bahtin pridaje baroknom romanu u sklopu celokupne istorije
romanesknog Zanra.

Odvajanjem od staleSko-ideoloSke osnove koju je imao srednjovekovni roman,
kao i promenom publike i modela ¢itanja do koje je doslo sa Stamparstvom, pocelo je
veliko ,drustveno lutanje“ proznog viteSkog romana i postupna trivijalizacija modela,
sve dok ga u eposi baroka opet ne dohvate ,realne drustvene i kulturne snage koje
postaju svesne sebe“ (Bahtin 1989: 159), odnosno dok ga ,na svetlo knjizevno

kvalifikovane svesti“ ponovo ne budu izvukli romanticari (143). Po Bahtinu, barokni
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roman imao je dvostruko znacajnu istorijsku i poeticku ulogu: kao velika razdelnica

uticaja i kao velika enciklopedijska forma.

,Gotovo sve vrste novog romana genetski su nastale iz razli¢itih momenata baroknog
romana. Kao naslednik ¢itavog prethodnog razvoja romana, koji je Siroko iskoristio ¢itavo to
nasledstvo (sofisticki roman, Amadis, pastoralni roman), on je umeo da u sebi objedini sve one
momente koji u daljem razvoju ve¢ figuriraju izdvojeno kao samostalne vrste: problemski,
avanturisticki, istorijski, psiholoski, socijalni momenti. Barokni roman je za budu¢nost postao
enciklopedija materijala: romanesknih motiva, sizejnih stanja, situacija [tako da] gotovo sva
genealoska istraZivanja najpre vode k njemu a tek zatim ka njegovim srednjovekovnim i

antickim izvorima“ (Bahtin 1989: 152).

Barokni roman, i uopste prva stilska linija romana, dalje se razvija u dva pravca.
Jedna je ona koja ,produZava avanturisticko-viteski momenat baroknog romana®“, pri
¢emu Bahtin misli na predromanticarski gotski roman (Volpol, Redklifova, Luis i dr.),
koji ¢e, kao Sto ¢emo videti, biti od srediSnjeg znacaja za nadrealizam. Drugi tok Cini
»pateticno-psiholoski (mahom epistolarni) roman XVII-XVIII veka (madam de Lafajet,
Ruso, Ricardson i dr.)“ (161), Sto u terminologiji Meletinskog odgovara ,analiticko-
psiholoSkom romanu“. IshodiSta baroknog romana, su dakle, podjednako struje
romance i novel. ObjaSnjenje tog Zanrovskog pro-isticanja delimi¢no nudi Bahtinovo
razumevanje hronotopa baroknog romana organizovanog oko osnovne ideje iskusenja.
Nastavljaju¢i avanturisticki hronotop antickog i srednjovekovnog romana, barokni
roman je ,roman iskuSenja“ s tim Sto iskuSavanje vitesStva i vernosti junaka sad daleko
dublje organizuje i ,organski objedinjuje grandiozan i raznovrstan materijal romana“
(152-153), omogucavaju¢i da se ,u romanu organski spoji intenzivna i raznovrsna
avanturisticnost sa dubokom problematikom i sloZenom psihologijom“ (155), dakle
avanturisticki kvaliteti romance i psiholoski kvaliteti novel.

Pored genetsko-poetickog znacaja koji je imao kao sinteza i rasadnik Zanrovskih
uticaja, barokni roman je znacajan i strukturno-tipoloski kao ,gotovo potpuna
enciklopedija Zanrova svoga doba“ (149) i to ona u kojoj je ,dostignuta granica
enciklopedi¢nosti koja je svojstvena prvoj stilskoj liniji“ (161): ,Barokni roman

objedinjuje u sebi raznolikost uvedenih Zanrova. On, takode, teZi da bude enciklopedija
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svih vidova knjiZevnog jezika epohe i, ¢ak, enciklopedija svih moguénih znanja i
informacija (filozofskih, istorijskih, politickih, geografskih itd.)“ (161).

Kao i kod grckog ljubavnog romana, enciklopedi¢nost baroknog romana je pre
svega Zanrovska, pri ¢emu su ,konstruktivno, svi uvedeni Zanrovi imali izvesnu
zavrSenost i samostalnost” (149), dok je iz jezicko-stilske perspektive barokni roman
ipak monoloski, obeleZen patosom, pozom, apstraktnosc¢u i odvojenos¢u od Zivog jezickog
materijala.3* Taj strukturni, zborni¢ko-kataloski element baroknog romana postace
vazan iz perspektive enciklopedijskih formi romana u 20. veku. Za tu specificnu
enciklopedijsku strukturu u francuskoj knjiZzevnosti na prelazu 16. i 17. veka, Igo Dion
koristi termin antologijski roman. Roman-antologija bio je ,zbornik govornih ili poetskih
formi koje mu je labavost narativne strukture dopustala da primi bez napora“ i koji je
¢italac mogao da cita ne samo s interesom za pripovedni zaplet ve¢ i da konsultuje
»poput priruc¢nika ili antologije“ lepog stila, govora, rasprava, pisama, pesama i drugih
integrisanih oblika (Dionne 2008: 156). Uzorni predstavnik takve barokne strukture bio
je ,roman nad romanima“ francuskog 17. veka, Asterja Onorea D'lrfea, jedan pravi
»,vodic uctivosti i drustvenosti“, piSe Dion (157), na viSe od 5000 stranica. Zanimljivo je
da je ¢e upravo za taj uzorni roman francuskog baroka i njegovo osporavanje biti vezan
prvi antiroman evropske Kknjizevnosti, tj. prvo delo koje se (samo)odredilo kao
antiroman i taj Zanrovski termin stavilo u svoj naslov. Rec je o Nastranom pastiru (1628)
Sarla Sorela, koji je od svog drugog izdanja nosio naziv Antiroman (1633), kojem ¢emo
se zasebno vratiti. Ovde je vazno primetiti da u francuskoj knjiZzevnosti antiroman u
uZem smislu nastaje u neposrednoj polemickoj vezi sa uzornom formom baroknog
romana. KnjiZevnoistorijsku karakteristicnost Sorelovog Antiromana dodatno pojacava
Cinjenica da je bio neposredno vezan za promene u prozi koje je doneo Servantesov Don

Kihot, nezaobilazna ,stanica“ u istoriji evropskog romana.
1. 3. 4. Don Kihot: skok od romance do novel
Po Meletinskom, put do romana novog vremena (novel), vodi, pre svega, ,preko

Servantesa kao autora Don Kihota i, paralelno, preko Spanskog pikarskog romana“

(Menetuncku 2009: 314). Ipak, naglaSava Meletinski, to su dva bitno razlicita puta, jer

34 Pateti¢nu re¢ baroknog romana odreduju ,apologetika i polemika“, prozni patos suprotstavljanja ,tude
reci“i gledista, ,patos pravdanja (samopravdanja) i optuZivanja“ (Bahtin 1989: 159).
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se pikarski roman formira ,u procesu samokretanja Zanrova“, dok je u sluc¢aju Don
Kihota reC o jedinstvenom, autorskom delu, koje je ,na dubinski na¢in povezano sa
krizom renesansne kulture“ (314) i u kojem se desava odredena ,sinteza i trasformacija
Zzanra“, bilo da se radi o dvostrukom sumiranju knjiZevnih odnosno smehovno-
folklornih izvora romana,35 bilo da je re¢ o ukrstanju opre¢nih komponenti romance i
novel koje signalizuje novi, moderni tip romana.

U najrazlicitijim teorijama i istorijama romana vlada relativni konsenzus po kom
je Don Kihot ,totemski otac” (F. DZejmson) i prvi pravi moderni roman. Za Hegela on je
ukidanje viteStva u komi¢nom, za Martu Rober tipiCan predstavnik tipa L'Enfant trouve,
za Lukaca romaneskni tip ,apstraktnog idealizma®“, kod Slegela ironi¢na romanticka
arabeska. Nakon pojavljivanjs, Don Kihot je izazvao citav talas komi¢nih romana i
imitacija,3¢ a vreme konstituisanja modernog romana u 18. veku bice i ,veliki recepcijski
trenutak” Don Kihota (Zmegac 1987: 29), koji tada prestaje da se ¢&ita kao komicko $tivo.

Zanrovsko tumacenje Don Kihota koje daje Meletinski vezano je za posebne
namere njegovih istorijsko-poeti¢kih izvodenja. Meletinski Don Kihota posmatra kao
neku vrstu istorijsko-poetickog tropa, odnosno dela u kom se imanentno i takoreci
nehotic¢no, kao uzgredni a ne intendirani efekat, dogada nesto Sto e istorijski imati da
sacCeka joS nekoliko vekova Zanrovskih transformacija i priprema - ,,skok od romance do
novel“ (Menetuncku 2009: 317).

Meletinski smatra da je Servantesova namera bila da ,srusi klimavu zajednicu
viteSkih romana“, ali ne potpunim negiranjem ve¢ putem ,reformisanja starog Zanra na
racun njegovog uvodenja u kolosek verovatnoce i Sirenja njegovih granica“ (318). Zato
idealisticki kompleks viteStva u romanu nije samo predmet parodijsko-satiri¢ne kritike i
sniZavanja, ve¢ je i fon sa kog se, povratno, mogu kritikovati ,proza“ i niskost
svakodnevno-realistickog. Rec¢ je svakako o maestralnoj ambivalenciji Servantesovog
remek-dela, ali se Meletinski sprema da joj da jedno sasvim specificno znacenje. Zato
Meletinski navodi primere koji svedoCe da videnje viteSkih romana u Servantesovom

delu niukoliko nije apsolutno negativno. Pored klasi¢nih primera koji se u tom smislu

35 ,Moze se re¢i da Don Kihot sumira knjiZevnu tradiciju romana, a Sanco Pansa - folklornu i
polufolklornu stihiju poslovica, izreka, viceva itd.“ (Mesneturcku 2009: 324).
36 Servantesovo delo ¢e u 18. veku dobiti repliku u Zenskom Don Kihotu Iliti Arabelinim avanturama
(1752) Sarlote Lenoks, dok ¢e Flober donkihoteriji dati Zenski i gradanski lik bovarizma.

45



mogu navesti,3” posebno je znacajno da misija vitezova u zastiti nevoljnika nije nimalo
nestvarna i negativno kvalifikovana, napritov, ona se ,,u Don Kihotovim formulacijama
[...] svojski istiCe, i to mnogo viSe nego u viteSkim romanima, i daje joj se humansticka
nijansa“ (329). Tako da je Don Kihot ,ne samo parodija na viteza nego i pravi vitez, on
nudi ,manifestacije pravih viteskih osobina, nezavisno od knjiZevne ljuSture kojom su
obavijene“ (330, 329).

Sve to, medutim, Meletinskom sluZi da - s naknadnim znanjem i na osnovu svojih
istorijsko-poetic¢kih projekcija o transformaciji romana i procesima koji su doveli do
stvaranja modernog romana - pokaZe kako se upravo intervencijom na tom viteSkom
polu, koji je isprva (pred)odreden za predmet parodije, deSava onaj preokret u Zanru
koji ga otvara modernom, moralnopou¢nom romanu. Taj se preokret, dakle, ne desava
tamo gde bi se ocekivalo, i kuda se, na Servantesovom tragu, zaputila kriticko-realisti¢ka
struja romana, ve¢ u zoni reafirmacije starijeg, u nacelu osporavanog ,humanisticko-
sublimisanog” viteskog plana Don Kihota: ,Dok parodija na vitesku knjiZevnost operiSe
fragmentima tradicionalnih siZejnih i slikovnih kliSea, prikazivanje 'viteza' kao
usamljenog junaka u svetu uredene Zivotne proze samo po sebi jeste sasvim novi size“,
koji ,za svoju realizaciju zahteva novu formu romana“ (330-331).

Tako je Don Kihot, na razmedi renesanse i baroka, satire i utopije, pikarskog i
viteSkog romana, u volji za realisti¢cnim reformisanjem viteSkog romana uspeo da
unutar jednog dela, i kao sastavni deo njegove strukture, prikaze klju¢nu ,tenziju“ dve
stilske linije evropskog romana, saprisustvo romance i novel, pa i da sugeriSe
suskcesivno istorijsko kretanje i ,skok“ od romance ka novel. Paradoks (i implicitni
hegelijanski momenat) tog Zanrovskog pribliZavanja i preokreta pociva u tome $to je je
pozitivan i transcendirajuci u¢inak proizveden upravo na mestu negacije. 1z perspektive
istorijske poetike romana, postparodijska ozbiljnost te viteSko-humanisticke
komponente, po kojoj se Don Kihot moZe videti kao ,usamljeni junak u svetu uredene
Zivotne proze“, predstavlja onaj skriveni, polusvesni i pravi, transpikareskni novum Don
Kihota. To je ono svojstvo po kom je Don Kihot imanentno ,preskoCio“ naredna tri veka
razvoja romana, utemeljena na postupnom transformisanju pikarske, komicke,

parodijske i antiromaneskne tradicije.

37 Kao kada prilikom spaljivanja Don Kihotove biblioteke bivaju poStedeni najbolji primeri viteSkog
romana, ili kada se izdvaja i pozitivno ocenjuje ,neizveStacena forma viteSkog romana“ koja ,dozvoljava
autoru da bude epicar, liricar, tragicar i komicar, te da se sluzi svim sredstvima kojima raspolazu [...]
poezija i retorika“, itd.
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1. 3. 5. Pikarska struja i antiroman

Za razliku od temeljne strukturno-idejne tenzije i ambivalencije Don Kihota,
mnogi romani koji nastaju pod njegovim uticajem u 17. veku, posebno u Francuskoj, bili
su svedeni na satiricko-komicku dimenziju i mnogo bliZi pravoj pikarskoj tradiciji.

Pikarska tradicija i ,komi¢na raznovrsnost romana“ predstavljaju magistralni
poeticki tok koji vodi od negacije viteSkog do stabilizacije modernog, ,drusStveno-
svakidaSnjeg“ ili ,moralnopouc¢nog” romana-novel. Taj Zanrovski preobrazaj bic¢e ipak
ostvaren tek kroz transformaciju i postepeno napustanje jakog i otvorenog pikarskog
elementa, odnosno preuzimanjem afirmativnog i ozbiljnog tona i funkcija romana. To je
onaj postpikareskni korak koji je Don Kihot ve¢ bio nacinio, mada ¢e to i u strukturi
Servantesovog dela postati vidljivo tek iz perspektive modernog romana.

Pikarsku tradiciju Meletinski shvata vrlo Siroko i ne svodi je samo na pikarski
roman. Po Meletinskom pikarski roman suprotstavlja se viteSkom i dijahronijski, kao
onaj koji dolazi posle njega, i sinhronijski ,odnosno paradigmatski i tipoloski kao
njegova suprotnost, alternativa, dopunski objekat u istom sistemu, kao antiroman ili
kontraroman sa antijunakom ili kontrajunakom* (Mesnetuncku 2009: 348). Znatno veci
znacaj Meletinski ¢e dati onim oblicima i procesima u okrilju francuske prozne tradicije
koji prethode i imaju znatnog udela u pripremanju tipa romana koji ¢e biti kodifikovan
kao novel prevashodno na anglosaksonskom podrucju. Ono $to nas posebno zanima
jeste da Meletinski citavu Sire shvacenu pikaresknu struju naziva i odreduje kao struju
antiromana, i Sto se glavna transformacija na putu ka novel sastojala upravo u gubljenju
tog antiromanesknog svojstva, vezanog za ,elemente parodije i retorike, elemente

groteskno-bufonijskog stila i samu masku probisveta“ (Menetuncku 2009: 379):

yFrancuski 'komic¢ni' roman, kao i Simplicisimus, i Don Kihot, i Spanski pikarski roman,
spada u kategoriju 'antiromana’ i, kao po pravilu, sadrZi parodi¢no-satiricnu oStricu, usmerenu
protiv tradicionalnih (‘aristokratskih') formi romana, Cesto sluzeci se groteskom i bufonadom,
koje su povezane sa starim 'niskim' komi¢nim Zanrovima. Ta specificnost romana XVII veka
postepeno se prevazilazi u romanu iz XVIII veka, na putevima prelaza od antiromana do

klasi¢ne forme romana novog vremena“ (MesietuHcku 2009: 367).
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Francuski komi¢ni roman, kao jedna od glavnih formi tog antiromanesknog toka,
nastao je ukrStanjem francuske 'galske’ tradicije renesansne satire i Spanskog pikarskog
romana, a razvijao se ,u svesnom protivborstvu sa pastoralnim i galantno-junackim
romanom“ kao adekvatnim korelatima viteSkog romana u tadasSnjoj francuskoj
knjiZevnosti (355-359). Njihovo komicko ,protivborstvo“ ispoljavalo se viSestruko, kao
teorijska kritika ,neautentiCnosti“, satiricna parodija ili ,antitezna konstrukcija“ u
odnosu na pastoralni i galantni roman. Rodonacelnikom francuskog komi¢nog romana
smatra se Sarl Sorel (Fransion, Nastrani pastir), ¢iji ,Fransion ¢ini prvi korak na dugom
putu od pikara do jednog Zilijena Sorela“ (362). Pored njega, najznacajniji predstavnici
komi¢nog romana bili su Skaronov ,glumacki“ Komic¢ni roman (1651/57), i Firtjerov
Gradanski roman (1666), Ciji ,antijunaci nisu deklasirani probisveti nego gradani u
cvatu” i koji je ve¢ donosio i parodiju na Sorela (u anagramskom liku Sarosela).38

Za naSa istrazivanja tradicija francuskog komi¢nog romana je od izuzetnog
znacaja, jer se upravo u njoj pojavljuje delo koje je prvi put u istoriji romana uvelo
pojam i termin antiromana i stavilo ga u sam naslov dela. Re¢ je o Solerovom komi¢no-
satiritnom romanu Nastrani pastir, kojem je autor prilikom drugog izdanja promenio
naziv u Antiroman. Za razilku od Meletinskog koji proSiruje znacenje antiromana tako
da pored Servantesa i pikarskog romana obuhvati i francuski komi¢ni roman XVII veka,
Zerar Zenet ¢e u Palimpsestima upravo na temelju Don Kihota i Nastranog pastira, kao i
neSto kasnijeg Marivoovog Farsamona, izneti tezu o antiromanu kao vrlo usko
definisanom Zanru. Pre nego Sto predemo na detaljnije razmatranje Sorelovog dela kao
prvog samosvesno odredenog antiromana evropske knjiZevnosti, zadrzacemo se na

Zenetovom odredenju antiromana kao Zanra.

38 O francuskom komi¢nom romanu v. i Popov 2001; Pukié¢ 2011.
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1. 4. ANTIROMAN KAO ZANR

1. 4. 1. Zerar Zenet: antiroman kao Zanr

Problemom antiromana Z. Zenet se bavi u studiji Palimpsesti (Palimpsestes: la
littérature au second degré, 1982) posvecenoj raznovrsnim oblicima palimpsestne
knjiZzevnosti, ili knjizevnosti ,drugog stepena“. Pod pojmom transtekstualnosti Zenet
podrazumeva razli¢ite oblike tekstualne transendencije, tj. sve ono Sto tekst dovodi u
ocCigledan ili skriven odnos sa drugim tekstovima (Genette 1997: 1). Revidirajuci
donekle ranija stanovista iz Uvoda u arhitekst, Zenet transtekstualnost sad smatra
pravim predmetom poetike, i odreduje njenih pet tipova: 1) intertekstualnost, koju
Zenet, u vreme hegemonije postmodernog pojma interteksta, defini$e restriktivno kao
korespondenciju izmedu dva ili viSe tekstova, tj. eksplicitno ili implicitno prisustvo
jednog teksta u drugom (citati, plagijati, aluzije); 2) paratekstualnost, kao odnos koji
povezuje tekst sa celinom knjiZevnog dela, privilegovani domen knjiZevne pragmatike i
programiranja c¢itaoCeve recepcije (elementi kao Sto su naslov, podnaslov, predgovori,
pogovori, beleSke, ilustracije itd.); 3) metatekstualnost, kao odnos koji najces¢e ima
oblik komentara drugog teksta i predstavlja kriticki odnos par excellence; 5)
arhitekstualnost, kao najapstraktniji i najimplicitniji odnos, vezan prevashaodno (mada
ne iskljucivo) za Zanrovski status dela; 4) hipertekstualnost, kojom se Palimpsesti
prevashodno i bave, kao odnos koji povezuje jedan tekst (hipertekst) sa nekim ranijim
tekstom (hipotekstom) na nacin drugaciji od komentara. Rec je o tekstovima ,drugog
stepena“, koji su izvedeni iz drugih tekstova, nizom operacija koje pre svega obuhvataju
postupke transformacije ili imitacije, a posebno su ocigledni u hipertekstualnim
Zanrovima, poput parodije, travestije ili pastiSa (v. Gentte 1997: 1-9).

Diskusiju o antiromanu Zenet otvara pitanjem Don Kihota, izrazavajuéi rezervu i
prema trendu da se Servantesovo delo odredi kao prvi moderni roman, i kao prvi
moderni, dakle realisticki roman (novel), ¢ime se zanemaruje ,sustinski aspekt” dela,
naime njegov hipertekstualni karakter i odnos koji uspostavlja prema viteSkom romanu
(148). 1 odredenje Don Kihota kao ,parodije vite$kih romana“ u Zenetovom
kategorijalnom sistemu u osnovi je neodgovarajuce, ali prihvatljivo u meri u kojoj

makar uvazava hipertekstualni karakter Servantesovog romana.
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Prema Zenetu, Don Kihot je prototip jednog posebnog Zanra, koji obuhvata jos
najmanje dva dela francuske proze kojima je Servantesov roman posluZio kao
neposredan model, s tim $to su njegov postupak primenili na drugim romanesknim
Zanrovima, po modelu ,ista formula, drugaciji predmet” (149). Jedno od njih je Nastrani
pastir (Berger extravagant, 1627/8) Sarla Sorela, koji pripoveda o mladi¢u-gradaninu
koji se do te mere zaneo Citanjem pastoralnih romana da fikciju zamenjuje za stvarnost i
odlucuje da postane pastir, promeni ime u Lizis, odabere dragu i Zivi po prototipu svojih
omiljenih romana. Drugo delo je Marivoov ,originalniji i suptilniji“ Farsamon, ili nove
romaneskne ludosti (Pharsamon, ou Les nouvelles folies romanesques, zavrSen 1712,
objavljen 1737), ¢iji junak, za razliku od Servantesovog i Sorelovog, nije okruZen
razboritim pratiocima koji ismevaju njegove poduhvate, ve¢ slugom koji deli njegovo
ludilo i dragom koja ga C¢ak i prevazilazi u romanesknoj ludosti, predstavljajuéi u tom
smislu ,izgubljenu Kkariku izmedu Don Kihota i Madam Bovari“ (149). Tu Zenet daje i

svoju viziju antiromanesknog oblika:

,Zanr, ukoliko se takvim moZe smatrati, koji je uspostavljen s ova tri teksta [..]
povremeno je nazivan antiromanom, terminom koji je Sorel upotrebio na naslovnoj strani
jednog izdanja Nastranog pastira. S teorijske tacke glediSta, taj termin je i preuzak i presirok:
preuzak jer bi ista procedura mogla da se primeni i na druge uzviSene Zanrove, poput epopeje i
tragedije; presirok jer termin 'antiroman' ne uspeva da odredi specifi¢nost postupka, koji je
nesto bolje opisan podnaslovom Farsamona: romaneskno ludilo (folie romanesque). lluzija ili,
preciznije, rastrojstvo, ocigledno je operativni princip tipa hipertekstualnosti svojstvene
antiromanu: slaboumni junak koji nije u stanju da razlikuje fikciju od stvarnosti uzima izmisljeni
svet za stvaran (i prisutan), preuzima ulogu jednog od njegovih likova, i ‘tumaci' svet oko sebe iz

te perspektive” (Genette 1997: 150).

Zenet razjas$njava i pominjanu dilemu o odredenju Don Kihota, pa i antiromana
uopste, kao parodije. Razlika izmedu parodije i antiromana pociva na tipu analogije koja
se uspostavlja prema hipotekstualnom predlosku, tj. na vrsti odnosa izmedu (niskih)
junaka i (visokog) knjiZevnog modela koji podraZavaju. U slucaju prave parodije rec je o
stvarnoj analogiji, koja je ,nesvesna i Cisto dijegetic¢ka, dakle sami junaci ne primecuju a
kamoli da javno proklamuju odnos prema njihovom modelu, o kojem niSta ne znaju, i

koje primecuju samo autor i ¢itaoci“. U sluCaju antiromana re¢ je pre o imaginarnom
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identitetu, tj. analogiji koja je ,metadijegeticka, potpuno smestena u svest i govor junaka
(koji je ne dozivljava samo kao analogiju ve¢ kao identitet)“, dok je autor i ¢itaoci (kao
ekstradijegeticki posmatraci) prepoznaju kao iluzornu (150-151). Ukratko, Don Kihot bi
bio prava parodija kada njegov junak ne bi imao nikakvu svest o tome da podraZava ve¢
postojece viteSke romane; u antiromanu ta samosvest nacitanog junaka je temelj cele
umetnicke konstrukcije.

Zenet potom bliZe odreduje ,glavne operatore“ i karakteristitne procedure
antiromana. Pored ve¢ pominjane knjiske varke i iluzije junaka, koja funkcionisSe kao
Jhipertekstualni transformator, Zenet izdvaja jo$ nekoliko faktora: 1) objektivne 3ale i
lakrdije koje se oslanjaju na junakovo ludilo, kako bi umnozili ili uvecali njegove ucinke
(postupak dominantan kod Sorela, ili u drugom delu Don Kihota); 2) svesna i (skoro)
lucidna imitacija; 3) pastis ili karikatura u bezbrojnim govorima, ljubavnim pismima, i
pesmama Kkojima junaci perpetuiraju jezik svojih knjiskih idola; 4) ozbiljna kritika (kao
u ,sudenju knjigama“ na kraju Nastranog pastira, ili u autodafeu kojim okonc¢ava Don
Kihotov prvi pohod i drugim raspravama o romanu), s tim Sto tu hipertekst prelazi u
komentar, dakle metatekst.

Najzad, Zenet daje definiciju antiromana kao Zanrovskog hiperteksta, odnosno

hiperteksta Ciji je hipotekst zapravo hipoZanr:

JAtiroman je slozena hipertekstualna praksa koja je donekle bliska parodiji, ali ne moze
biti definisana kao tekstualna transformacija, zbog tekstualne reference koja je uvek visestruka i
genericka (viteSki roman, pastoralni roman uopste, ¢ak i ako se ta nejasna referenca cesto
zguSnjava oko pojedinog teksta poput Amadisa ili Astreje). Njegov hipotekst je u sustini

hipozanr (Genette 1997: 152).

Bitna odlika antiromana bila bi, dakle, u tome da njegove ,parodijske” procedure
nisu ograni¢ne na pojedinacni tekst ve¢ na opstiju poetiku odredene klase tekstova, ¢ak
i kad medu njima postoji neki uzoran i reprezentativan predstavnik Zanra (kao Sto su to
bili Amadis u Don Kihotu i Astreja u Nastranom pastiru). Zenet ipak primecuje kako bi se
mogla zamisliti i ,primena na pojedinacan tekst osnovne procedure antiromana“ tj. da
antiroman nije ,a priori osuden na genericku referencu osim verovatno kritickom
teZinom servantesovskog modela“ (152). Kao $to je antiromanesknu proceduru moguce
prosiriti i na druge uzviSene (anti)Zzanrove (npr. antitragedija, antiep), nije nemoguce i
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ograniciti je na konkretno pojedinac¢no delo. Drugim re¢ima, moguce je zamisliti nekog
anti-Amadisa ili anti-Astreju, ali bi u tom slucaju, smatra Zenet, re¢ bila pre o pseudo-
Amadisu i pseudo-Astreji, a antiroman bi u tom ograni¢enom slucaju adekvatnije bilo
odrediti kao pseudoroman. lako osnovu modela predstavlja servantesovski Zanrovski
antiroman, Zenet u Marivoovom PreruSenom Telemahu (Télémaque Travesti, 1714),
pisanom po Fenelonovom Telemahu, vidi jedinstven primer singulativnog antiromana,
antiromana sa singularnim hipotekstom.39

Zenet antiroman definise u istom istorijskom i Zanrovskom miljeu kao i
Meletinski, ali to ¢ini na teorijsko-poeticki precizniji i restriktivniji nac¢in, odredujuci ga
kao hipertekstualnu praksu zasnovanu na motivu i mehanizmu , knjiSkog ludila“ junaka.
Iako je znatno suzio znacenje antiromana, Zenet ga je istovremeno uéinio preciznijim, a
koncept je svakako osnaZen kako stvaralackim autoritetom Servantesovog dela, tako i
¢injenicom da je upravo u tako shva¢enom i ogranicenom kontekstu nastao i sam pojam
antiromana, i to kao samosvesni deo romaneskne prakse.

Odeljak Palimpsesta posvecen antiromanu Zenet zavr$ava anegdotom o nameri
da jedan sabatikal posveti pisanju novog antiromana (antinovel), koji bi bio anti-novi

roman (anti-New Novel):

»bila bi to bi pri¢a o junaku ¢iji je mozak smucen citanjem Rob-Grijea, i koji pokuSava da
Zivi po tom modelu (ponavljanja, varijante, strukturalne petlje, analepse, prolepse, metalepse,
itd.) u svetu koji se opire njegovoj zabludi. On bi se bez sumnje sreo s nekoliko avantura jednako
prijatnih kao Sto su bile one imaginarnog viteza sa vetrenjaCama stvarnosti - i jednako
neprijatnih, jer postoji jedna stvar bolnija od zarobljenosti u lavirintu, a to je verovati da si u
njemu onda kad si zapravo van, s tim rizikom da bi traZe¢i izlaz ¢ovek na kraju mogao nabasati

na ulaz“ (156).

Zenetov ironizam o sabatikalu posve¢enom pisanju antiromana kao francuskog
anti-novog-romana primer je jedne druge vrste transtekstualnog odnosa, naime
intertekstualne i metakriticke aluzije na poznatu kriticku debatu o francuskom novom

romanu, u okviru koje je, zahvaljujuéi Sartru, pojam antiromana bio uveden u modernu

39 Junaci Prerusenog Telemaha, ili pseudo-Telemaha, u svom ,interpretativnom delirijumu” sve $to im se
dogada tumace kao ekvivalent neke od Telemahovih avantura, u svesnoj analogiji, iako ona ne izrasta do
imaginarnog identiteta. U takvoj varijanti antiromana, sa singularnim hipotekstom, radnja je mnogo vise
uslovljena i odredena predloSkom (Genette 1997: 154).
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kritiku i teoriju. Tako smo na izazu iz lavirinta nasli jo$ jedan ulaz u njega. Ali pre nego
$to se vratimo Sartrovoj viziji modernog antiromana, vredi zadrZati se detaljnije na
(auto)poetici prvog dela u evropskoj knjiZevnosti koje je sebe eksplicitno odredilo kao

antiroman. Tu se antiroman javlja u svom najuZem vidu - kao autopoetika singularnog

dela.

1.4. 2. Sarl Sorel i prvi antiroman

Enciklopedijski duh Sarla Sorela

Knjizevni rad Sarla Sorela (1602-1674) karakteristi¢an je za poeticki vrlo
dinami¢no razdoblje na prelazu iz baroka u kasicizam, u okviru kojeg Sorel deluje u
sklopu poetickih tendencija tzv. gradanskog realizma. Glavnim knjiZevnim doprinosom
S. Sorela smatra se utemeljenje francuskog komic¢nog romana (Komicne povesti o
Fransionu 1623/1633, Polijandar 1648), premda je Sorel znacajan i za razvoj
Klasicisticke novele (Francuske novele, 1623), i posebno kao teoreti¢ar (anti)romana.*0
Svoj uZe knjiZevni rad u domenu proze*! Sorel je sasvim napustio u poznim godinama,
kada se okrece pisanju naucnih, istorijskih i Kkriticko-eruditnih dela. U tim
eniklopedijskim poduhvatima - Francuska biblioteka (Bibliothéque francaise 1664),
Univerzalna nauka (La science universelle 1668), O poznavanju dobrih knjiga (De la
connoissance des bons livres 1671) - Sorel je naslednik humanisticke tradicije i izrazito
didakticki i utilitarno orijentisan autor. Ta pozna dela znacajna su jer je u njima Sorel
iznosio autokriticke osvrte na vlastito stvaralastvo i dalje razvijao svoja stanovisSta o
romanu, karakteristicna za nacin i pojmove kroz koje se o romanu razmisljalo u to
vreme (istorija i roman, fikcija i realnost, prakti¢na, moralna, epistemoloska vrednost
romana). Ali ona su znacajna i kao polihistorski i enciklopedijski trag koji je bitan za
razumevanje duha Sorelovih ran(ij)ih romana, posebno njegovog antiromana. Jer, kako
istice jedan od njegovih proucavalaca, nema jasne granice izmedu romanesknog i

enciklopedijskog - ,sve je povezano u delu poligrafa Sorela“ (Gravini), ¢ije su knjige

40 0 Sorelovom mestu u romanesknoj i teorijskoj tradiciji v. Popov 2001; [Torto 1999; Pukié 2011.
41 Na svojim knjizevim pocecima Sorel je i sam pisao tradicionalne, pomodne i konvencionalne romane,
tako da je okretanje komi¢nom romanu imalo i smisao autokritike. To nije jedina analogija koja bi se
mogla uspostaviti izmedu Sorela i Jovana Sterije Popovica, zacetnika antromaneskne tradicije u srpskoj
knjiZevnosti.
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»sustinski hibridni oblici i 'izmicu Kklasifikaciji'"“ (Syrovy 2013: 27). Blizak libertenskim
krugovima u mladosti, Sorel je u osnovi i sve viSe racionalista, moralista i prosvetitelj,
koji se romanom bavio kako bi raskrinkao romaneskno i koji ¢e u poznim ucenjackim
godinama svoj romansijerski rad posmatrati kao mladalacki eksperiment i ludost. Ipak,
Sorelovo delo svedoci o jednom vrlo specificnom senzibilitetu, u kom se ukus za
realisticko i eticko spaja sa uskusom za enciklopedijsko i knjisko, ili, kako bismo danas

rekli, intertekstualno i hibridno.

Odnos prema Don Kihotu

Kao $to su to pokazala i Zenetova razmatranja, Sorelov Nastrani pastir (Le Berger
extravagant, 1627 /8), koji je prilikom reizdanja naslovljen kao Antiroman (Anti-Roman,
1633/4), delo je servantesovske inspiracije. Bio je to svojevrsni ,pastoralni Don Kihot“
(Bahtin), koji u odnosu na svoj uzor, jedan od najznacajnijih romana u istoriji literature,
zaostaje po jednodimenzionalnijoj, satiricno-parodijski orijentisanoj umetnickoj
realizaciji. U tom smislu, Sorelov antiroman bio je deo talasa ,kihotizma“ koji je
francusku knjizevnost zahvatio ubrzo nakon prvih prevoda Don Kihota (1614, 1618), u
¢ijoj su ranoj recepciji bili aktualizovani i prepoznavani pre svega komicno-satiri¢ni i
burleskni aspekti (v. Pichova 2007: 2).

Sorelovi stavovi po pitanju odnosa prema Servantesu bili su oprecni i varijabilni,
ali se, smatra D. Sirovi, moZe primetiti Sorelovo progresivno nastojanje da svoj ,dug”
prema Servantesu umanji, uz insisitiranje na razlikama izmedu Don Kihota i njegovog
,neuporedivog Pastira“ (,incomparable Berger”) (Syrovy 2013: 22). U neobicnoj
autorskoj samouverenosti, Sorel je Nastranog pastira smatrao ozbiljnijim i radikalnijim
ostvarenjem od Servantesovog dela. Glavna Sorelova zamerka Don Kihotu je da u kritici
viteSkih romana nije bio dovoljno radikalan, odlu¢an i dalekoseZan, te da bi i sam mogao
biti predmet antiromanesknih napada: ,jednom recju, o povesti Don Kihota mislim da
ne ide dovoljno daleko protiv romana, i da je sama puna bezbroj romanesknih prica, s
malo obzira prema istinitosti, tako da bi se mogla svrstati medu mnoge druge knjige
koje su ovde napadnute” (AR2: 1103; Syrovy 2013: 24).42 Zanimljivo je videnje po kom

se Sorelova servantesovska inspiracija moZe pratiti ne samo u antiromanesknoj

42 Navode iz Sorelovog Antiromana (1633) oznacavacemo u tekstu sa ,,AR" i numeri¢ckom oznakom toma.
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strukturi s motivom knjiSkog ludila, ve¢ i u izboru onoga $to ga od Servantesa razlikuje -
pastoralne umesto viteSke teme. Kao verni ¢italac koji svoj Zivot odlucuje da organizuje
po konvencijama pastoralnih romana, Sorelov junak Lizis takore¢i nastavlja tamo gde je
Don Kihot stao kada je odluCio da se posle napustanja viteSkog posveti pastirskom
Zivotu.

Hipotekst, tj. hipoZanr, Sorelovog antiromana je Zanrovska matrica baroknog
pastoralnog romana, Ciji je predstavnik par excellence bila Asterja (L’Astrée, 1607-
1627) Onorea D'Irfea, onovremeni ,roman romana“ (le Roman des romans). Sorelov i
D'Irfeov roman Leonard Hajnds posmatra kao uzajamno samerljive transformacione
narative, koji asimiluju i preobrazavaju dotada$nju romanesknu tradiciju, oslanjajuci se
na srodne motive, narativne i retoricke postupke, za sasvim razli¢ito usmerene
umetnicke projekte. Kroz odnos izmedu Asterje i Nastranog pastira moZe se pratiti
oprelaz izmedu romanse i sedamnaestovekovnog romana (novel), koji antiroman
(antiromance) anticipira i donekle omoguc¢ava“ (Hinds 2002: 2). To, pored ostalog,
objasnjava prisustvo baroknih elemenata u samom Sorelovom (anti)romanu, bilo da su
pitanju motivi (ogledalo, prerusavanja, emblemi i sl.), bilo da je re¢ o baroknoj
alegorizaciji, nestabilnost ideniteta, intencije, jezika, ili autorskog sopstva (6-7). S druge
strane, ,zgusnjavanje“ hipoteksta Sorelovog antiromana oko jednog dela koje je i samo
bilo svojevrsna suma duge i polivalentne knjiZevne tradicije, upucuje na specifican
model prosirivanja hipoteksta u sorelovskom modelu antiromana. Jer, kako mnogi
proucavaoci naglasavaju, na meti Sorelovog antiromanesknog napada nije se nasla samo
D'Irfeova Astreja, niti samo pastoralni roman, vec i brojni drugi elementi romaneskne i
poetske tradicije njegovog vremena, posebno oni koji su se smatrali apstraktnim,
aristokratskim i arteficijelnim.

U tom smislu, na osnovu Sorelovog primera, moZe se razmisljati o antiromanu
Ciji hipotekst ne bi bio samo (sub)Zanrovski (pastoralni roman, viteski roman i sl.), vec i
poli- ili panZanrovski, tj. zasnovan na ukupnom vladaju¢em kanonu i dominantnim
knjiZzevnim kodovima date epohe. ,Romaneskno ludilo” tu bi bilo samo vrhunac Sireg i
opstijeg knjiSko-poetickog ludila odredene epohe. Zahvaljujuéi enciklopedijskom
hipotekstu, kakav je bio barokni roman i D'Irfeova Astreja, i sorelovski antiroman
zadobijao je enciklopedijske kvalitete, a teZnja da se antiromaneskno zahvati i preispita

vladaju¢i rezim knjiZevnih konvencija i posebno sam status fikcionalnosti bice posebno
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vazan za avangardne antiromane koji takode problematizuju celo jedno videnje

knjiZevnosti, tj. instituciju (knjiZevne) umetnosti kao takvu.

Tekstualne igre i sadrZaj antiromana

Nastrani pastir uobliCen je kao povest o dvomesecnoj ,bolesti“ i konacnom
sisceljenju” mladica Lizisa, koji se, zanet ¢itanjem pastoralnih romana (polu)svesno
upusta u svoju ,art de bergerie“ u oblasti Bri, uobrazavajuci da je u pitanju oblast Fore iz
D'Irfejeve Astreje. Kao $to je nakon Fukoa dobro poznato, 17. vek bio je doba stvaranja
ludila, prvih bolnica i prvih definicija umobolnih kao onih koji ne znaju razliku izmedu
reCi i stvari, fikcije i stvarnosti. Sam pridev ,extravagant” bio je naj¢eS¢a oznaka za
najces¢i oblik ludila u (anti)romanima 17. veka: ludilo knjizevne identifikacije, ili
referencijalne iluzije, koje je vodilo zakljucku da je opasna svaka knjiZevna fikcija koja
se ne predstavlja kao fikcija (Hodgson 1990: 33).43

Knjisko ludilo Sorelovog junaka, medutim, sve vreme koriguju kriticki nastrojeni
likovi koji prate njegove pustolovine s planom da ga isecele, tako da se postupno - uz
prepoznatljive motive i Kkonvencije: promena imena, metamorfoze, prerusavanja,
alegorijski portreti, ljubavna pisma, umetnute priCe, simuliranje smrti, ismevanja,
diskusije, digresije i komentari - Lizisove zablude raskrinkavaju, kako bi se sve zavrsilo
velikim ,sudenjem knjigama“, Lizisovom konverzijom i ozdravljenjem. Zanimljivo je da
je Nastrani pastir istovremeno roman u/o romanu; Lizis nije samo svestan svog knjiskog
predloska, ve¢ i svoje avanture svesno projektuje kao gradu za budu¢i roman o njemu.#4

Poigravanje fikcionalnos$¢u u Nastanom pastiru ukljucuje i pitanje geneze dela i
autorstva. Nastrani pastir je prvobitno bio fikcionalno najavljen kao roman koji je

planirao da napiSe Fransion, junak Sorelovog prethodnog komi¢nog romana.*> Prvo

43 0 temi i znacenju ludila ,u doba antiromana“ v. Hodgson 1990. Moguce je razlikovati tri tipa ludila i
njegovog znacenja u (anti)romanima: ludilo kao nemogu¢nost razlikovanja izmedu izmisljenog i stvarnog;
ludilo kao mudrost, koja omogucava da se artikuliSu satiricne, ideoloske i nekonformisticke intencije;
ludilo kao ¢oveku prirodeni, univerzalni fenomen (Hodgson 1990).
44 0O sre¢nog li papira gde ¢e biti odStampane moje lepe avanture! O sre¢nih li ruku koje ¢e na njima
raditi! o sreéni oni koji Ce Citati tako retke stvari! ali najsreé¢niji pastir Lizis, koji ¢e ih pociniti, i ti
Klarimone koji ¢e$ ih opisati“ (nav. prema Wallis 2011: 64).
45 U tom odeljku Fransiona (verzija iz 1626) naslovni junak govori o knjizi koju jo$ nije napisao, ali ju je
zamislio: ,naslov Ce joj biti Nastrani pastir. Opisujem coveka koji je poludeo od ¢itanja romana i poezije, i
koji, veruju¢i da mora da zivi poput junaka o kojima se pric¢a u knjigama, ¢ini tako smesne stvari da vise
nece biti nikog ko nece ismevati romansijere i pesnike ako objavim tu knjigu“ (nav. prema Syrovy 2013:
39).
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izdanje Nastranog pastira (1627 /8) bilo je objavljeno anonimno, uz sve metafikcionalne
igre s romanom u/o romanu koje smo pomenli. Drugo izdanje Nastranog pastira,
naslovljeno kao Antiroman (1633/4), objavljeno je pod pseudonimom, tj. pripisano
fiktivnom autoru Zanu de La Landu, koji pak svoje pisanje predstavlja kao kompilatorski
rad, integrisanje viSe rukopisa i izvora, odnosno priredivanje se¢anja samih junaka
romana koji bili zaduZeni za sastavljanje povesti o Lizisovim pustolovinama.46
,Zahvaljujudi strukturama mise en abyme i metalepse, Cini se da scena pisanja postaje
[...] otvorena za junake, anonimne autore, kriticare, kolekcionare i kompilatore“ (Hinds
1992: 218). VisSestruke strategije destabilizacije odnosa fikcija/stvarnost i umnoZavanja
porekla teksta mogu se tumaciti i kao deo Sorelovog preispitivanja autorstva kao
socijalne konvencije i tekstualne, narativne i retoricke konstrukcije (v. Hinds 1992).
Njihova mise en abyme proliferacija tipicno je barokni akcenat antiromanesknog

eksperimenta.

Definicija antiromana

Najvaznije za naSe analize jeste pitanje kako Sorel obrazlaze knjizevnu praksu
koju je oznaCio antiromanom. PoSto se imanentna trasformacija komicne povesti u
antiroman deSava izmedu dva izdanja Nastranog pastira, neophodno je neSto postupnije
opisati paratekstualne i genetickokritiCke aspekte ovog procesa, za Sta ¢e nam oslonac
biti studija D. Sirovog (Syrovy 2013).

Prva verzija Sorelovog antiromana, pod naslovom Le berger extravagant: ou
parmi des fantaisies amoureuses on void les impertinences des Romans & de Poésie,
pojavila se anonimno 1627. (I, IT) i 1928. (III) godine, a u poslednjem, tre¢em tomu dela,
Stampane su i zasebno pagnirane autorske Napomene (Remarques), komentari na
vlastito delo. Druga redakcija antiromana pojavila se 1633. (I) i 1634. (II) pod naslovom
L' Anti-Roman, ou l'histoire du berger Lysis: accompagnée de ses remarques, a delo je
potpisano pseudonimom Zan de la Land. Posto je veéina tekstualnih izmena u romanu

bila unesena, kako tvrdi Sirovi, u drugo izdanje prvog dela romana (1628), pri

46 Pre osam godina prica je dospela do mene od nekog coveka kog veoma poStujem i koji me je zamolio
da je priredim. [..] To je prica na kojoj je radilo nekoliko ljudi, ali s njegovim instrukcijama bilo je lako
uglacati je. [...] Porucilac se slozio da je dobra ideja dodati komentare” - tako je fiktivni autor predstavljen
kao prirediva¢ koji homogenizuje tekstove koji poticu od razli¢itih autora, deluju¢i kao glavni pisac
zasluZan za zavrsno uredenje romana (v. Syrovy 2013: 96).
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pojavljivanju intergralne druge redakcije romana 1633/34. izmene se nece ticati teksta
romana vec¢ pre svega autorskih beleski i komentara (Syrovy 2013: 42-43).

Najoriginalniji i za Sorelovo shvatanje antiromana krucijalni deo Nastranog
pastira bile su tzv. Napomene (Remarques). One su bile sastavni deo ve¢ prvog izdanja
Nastranog pastira, ali su tada bile Stampane u poslednjem, tre¢em tomu dela i time
donekle dislocirane u odnosu na tekst na koji su se odnosile. Postupak samoanotiranja
nekog savremenog autora bio je po sebi neocekivan i neobi¢an (v. Syrovy 2013: 66), a
prevashodna funkcija tog paratekstualnog dodatka sastojala se u razjaSnjavanju
referenci, sloZenog intertekstualnog tkanja (anti)romana, mehanizama izgradnje
knjiZevne iluzije, ali i iznoSenja autorovih KkritiCko-teorijskih pogleda na literaturu.
Napomene su u tom smislu bile snaZan regulator recepcije dela i osnaZivanja autorovih
kritickih intencija. Sorelova Zelja je bila da se Napomene, kao dodatak prici i esejisticki
govor vredan po sebi a ne ,servilne anotacije”, ¢itaju ,jednako pazljivo kao i tekst”
(,C’est afin que vous les lisiez aussi bien comme le texte®, AR1: 101-102).

Napomene su bile deo sloZenog sistema metateksta Sorelovog antiromana, koji
zapocinje kao (1) intradijegeticka kritika koju sprovode sami junaci, stalno diskutuju¢i o
knjizevnim konvencijama koje su takoreéi intertekstualni ,zaplet” antiromana; da bi se
nastavio kroz (2) eksplicitni komentar auktorijalnog pripovedaca koji prati samu
naraciju, a na koji su se dalje nadovezivale (3) izdvojene Napomene kao ekstenzivni
autokomentar (fiktivnog) autora, koji je zapremao gotovo tre¢inu ukupnog teksta dela.
PosSto ,nema stroge tematske podele izmedu eksplicitnog komentara unutar narativa i
izdvojenih Napomena“ (Syrovy 2013: 33), u antiromanu se uspostavlja svojevrsni
metatekstualni kontinuum, kojim se premosc¢uje tacno ona (ne)osetna granica izmedu
fikcije i stvarnosti, odnosno pripovedne stvarnosti i realnosti (implicitnog) ¢itaoca i
autora. Ve¢ u prvom izdanju Nastranog pastira, dakle, ,u¢ene Napomene pojavljuju se
kao centralne za Sorelovu koncepciju i razumevanje nove forme romana“ (38).

Glavna izmena u reizdanju dela 1633/4, kada ¢e ono biti i naslovljeno Antiroman,
ticala se upravo Napomena i njihovog pomeranja sa kraja celokupnog dela (treci tom)
na kraj svakog pojedinacnog poglavlja na koje su se odnosile. Priblizavanjem teksta i
komentara, ¢itanje Napomena ucinjeno je neizbeZnijim, a sam antiroman je pribliZen
metakritickoj dimenziji i funkciji traktata (Syrovy 2013: 45-46). Za naSu temu

najznacajnije je da su Napomene bile bitan aspekt Sorelovog shvatanja i definicije
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antiromana. Sirovi je rekonstruisao tri znacenja koja Sorel pridaje antiromanu, i mi

¢emo ovde ukratko predstaviti i nadograditi njegove zakljucke.

1) Prva definicija antiromana je takore¢i tautolosko odredenje antiromana kao
knjige napisane protiv romana, suprotne i suprotstavljene romanu: antiroman ,to znaci
da je ova knjiga sacinjena protiv romana i da im je suprotstavljena“ (,cela veut dire que
ce Liure est fait contre les Romans, & qu'il leur est opposé”, AR1: 102); ,ova je knjiga
dakle sasvim suprotna Romanima i poSto otkriva njihove ludosti, dobro joj pristaje
naziv Anti-roman“ (,ce Liure cy est donc tout au contraire des Romans, & puisqu'il
descouure leurs sottises, il est tousiours bien nommé 1'Anti-Roman”, AR1: 104; Syrovy
2013: 46).

U okviru ovog znacenja moZe se izdvojiti i metafora o (anti)romanu kao grobnici
romana. Jo$ u Predgovoru prvom izdanju Nastranog pastira Sorel je tvrdio kako mu je
namera bila da napise knjigu koja ismeva druge i koja bi bila poput ,grobnice romana i
apsurdnosti poezije“ (,composer vn liure qui se moquast des autres, & qui fust comme
le tombeau des Romans, & des absurditez de la Poésie”, Sorel 1628: nepaginirano;
Syrovy 2013: 43). (Metafora grobnice romana bila je u vezi i sa istoimenim traktatom
(Le Tombeau des Romans, 1626), koji je bio objavljen neposredno pre pojavljivanja
Sorelovog Nastranog pastira.)

Sorel je tu nastavlja¢ humanisticke polemicko-pamfletske i satiricke tradicije, Sto
je vazna naznaka u pogledu porekla antiromanesknog impulsa. Hajnds pokazuje kako
Sorel preuzima figuru grobnice iz Astreje, ali je i bitno modifikuje, upravo pretvara u
,metaforu celog knjizevnog i kritickog projekta“ (Hinds 2002: 138).47 Sirovi skrece
paznju da i samu odrednicu antiroman Sorel izvodi ne iz neke pripovedne tradicije, ve¢
iz tradicije polemickih spisa. Upucuju¢i na etimologiju i znalenje prefiksa ,Anti“ /
,Kontra“ u neologizmu koji je kreirao, Sorel podseca da postoji ,mnogo slicnih naslova,
kao Anti-Hermafordit, Anti-Makijaveli, Anti-Garas, Anti-Tribonijan, Anti-Katon, sve u
imitaciji Julija Cezara koji je napisao knjigu protiv Ciceronovog suda o Katonu i nazvao

je Anti-Katon, kao Sto se moZe videti kod Plutarha“ (AR1: 105; Syrovy 2013: 47).

47 Ta grobnica, kao barokno-framentarni spomenik-ruina knjizevnoj tradiciji, saCinjena je po Hajndsu kao
enciklopedijski asamblaZ i kompendijum raznovrsnih diskurzivnih elemenata, knjizevnih konvencija, prica,
kritickih razmatranja i autorskih intencija (v. Hinds 2002: 77, 142).
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2) Druga definicija antiromana zasnovana je na funkciji Napomena, koje su, kao
suprotstavljene pripovedanoj povesti, upravo ono antiromaneskno svojstvo antiromana.

Ovaj vid definisanja poc¢iva na unutrasnjem podvajanju antiromana na pripovest i
komentar. Sorel eksplicitno kaze kako glavni naslov dela - Antiroman - predstavlja
,2apslutno ime koje oznacava celinu nase knjige i obuhvata povest i napomene, na koje
moZe biti podeljena“ (,nom absolue qui designe tout nostre Liure, & comprend |I'Histoire
& les Remarques, enquoy 1'on peut diuiser”, AR1: 105). Dodavanje napomena i njihovo
povezivanje sa romanesknom priCom predstavlja onaj novum kojem pristaje naziv
antiromana: ,naSao sam za shodno da napomene pomeSam sa pricom, i da ih postavim
na kraj svake knjige. Sve to skupa ¢ini novo delo koje je vrlo dobro nazvano Antiroman*
(,i'ay trouué a propos d'entremesler les remarques parmy l'histoire, & de les ranger a la
fin de chaque Liure. Tout cela ensemble fait comme vn nouuel ouurage qui est assez
bien nommé, L'Anti-Roman®“, AR1: 11; Syrovy 2013: 46). Za kombinaciju dva razlicita
diksursa bilo je potrebno ,jedno opste ime da oznaci te dve stvari“ kao jedinstvo (,,parce
que I'histoire estant meslée auec Remarques, il faut qu'il y ait vin nom general pour
signifier ces deux choses”, AR1: 106).

JoS je vaZnije da Sorelovi iskazi sugeriSu da je dodavanje napomena onaj
krucijalni sastojak bez kojeg ne bi ni bilo nove forme. Kako Sirovi istice, napomene su
ono zbog cega delo postaje antiroman, i to na osnovu njihove kriti¢ko-satiri¢ne funkcije:
knjiga je ,nazvana antiroman zbog svojih Napomena koje pokazuju gluposti romana“
(,appellé 1'Anti-Roman a cause de ses Remarques qui font voire les sottises des
Romans“, AR1: 107; Syrovy 2013:47).

Antiroman se, dakle, pojavljuje kao ,arteficijelni konstrukt, koji se sastoji od dve
komponente koje nisu savrSeno integisane i sintetizovane“ (Syrovy 2013: 47).
Antiroman je hibrid dva Zanra, narativa i komentara, iz kojih nastaje ,neka vrsta

knjizevnog cudovista“ (G. Verdije, prema Syrovy 2013: 100).

3) U treCem znacenju antiroman se definiSe srodno komi¢nom romanu.

Antiromaneskno je ono Sto nije romaneskno u smislu laznog, fantasti¢nog,
izmiSljenog, preteranog, neverovatnog, dakle svega onoga Sto u Sorelovom sistemu
podleZe osudi. Zato je njegovo delo ispravno ,nazvano anti-roman onako kako su drugi

nazvani romanima, jer dok su oni puni fikcije, on je u najvecoj meri istinit“ (,doit bien
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estre appellé vn Anti-Roman de mesme que les autres sont appellez des Romans, car au
lieu qu'il sont pleins de fiction il est extremement veritable“, AR1: 102).

U ovom argumentu delotvorna je opozicija romance/novel, kao opozicija izmedu
idealistickog romana koje Lizis Cita i imitira, i realistickog (anti)romana koji Sorel o
njemu piSe, rukovoden nacelima verovatnosti i prirodnosti, koji sve viSe proZimaju
francusku (pred)klasicisticku kulturu i knjizevnost. Takvo odredenje antiromana visSe
nije vezano za napomene i eksplicitne komentare, ve¢ se temelji na videnju da je
antiroman istinita povest, ,histoire veritable“, u smislu aristotelovskog nacela
verovatnosti (Syrovy 2013: 49). Time se vracamo Sirem, istorijsko-poetickom videnju
antiromana kao ,komicne i satiricne povesti, u kojoj su sve ludosti romana i poetskih
izmiSljotina osudene na prijatan nacin“ (,c'est vn Anti-Roman; & si vous voulez c'est vne
Histoire Comique & Satyrique, ou toutes les sottises des Romans & des Fables Poétiques
sont agreablement censurées”, Sorel 1667: 399; Syrovy 2013: 50). Pri Cemu se oznacitelj
,comique“, po Sirovom, odnosio na vezu (anti)romana sa Zanrom komedije, niskim
stilom, odredenim tipom junaka, zapleta i neizbeZnim sretnim zavrSetkom. Tako da se,
zakljucuje Sirovi, pored izumevanja termina antiroman, ve¢ina njegovih karakteristika
moZe naci ve¢ u Sorelovom konceptu komicne povesti (51).

Ipak, jedna specificna nijansa spaja ideju o antiromanu kao ¢udovisnom hibridu
naracije i napomena, i antiroman kao istinitu povest. Ta nijansa tiCe se intertekstualnosti
kao mimeticko-dokumentarnog postupka. Jer istinito je ne samo ono Sto je stvarnosno i
Zivotno vec i ono Sto se stvarno nalazi u drugim knjigama. Istinito kao intertekstualno je
ono zbog Cega mu se, smatra Sorel, ne moZe prigovoriti da je osuduju¢i romane napisao
tek joS jedan roman. Jer u njegovom antiromanu nema nijedne avanture i izmisljotine
koja se ne moZe na¢i u drugim knjigama. Antiroman pociva na ,neobi¢cnom cudu”
(miracle estrange) kojim se od ,mnogih nakupljenih pri¢a“ sklapa jedna nova, i na nov

nacin ,istinita povest”:

»,Nema reci o tome da je kroz osudu romana nastao jo$ jedan roman; jer ovde nema
nijedne avanture ni ljubavnih mastarija koje se ne bi stvarno nalazile u drugim knjigama, tako
da se ipak mora priznati kako je neobi¢nim ¢udom iz mnogih prikupljenih izmisljotina sacinjena
jedna istinita povest” (Il ne faut point dire qu’en blasmant les Romans, 'on a fait vn autre

Roman ; car il n’y a point icy d’auantures ny d’'imaginations d’amour qui ne soient veritablement
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dans les autres livres, tellement qu’il faut tousiours auouér que par vn miracle estrange de

plusieurs fables ramassées I'on a fait vne histoire veritable (AR1: 103).

Povest je istinita jer je rigorozno intertekstualna, u celini sacinjena od
tekstualnih referenci, dakle dokumentarna u gotovo doslovnom smislu, Sto ¢e autorske
Napomene nastojati i da pokaZu. Antiroman je brikolaZna citatna ,grobnica romana“,
rezultat ,neobicnog ¢uda“ radikalizovanog intertekstualnog pisanja. Kako primecuje H.
Stencel, u pitanju su strogo tekstualni referenti: ,od trenutka kad se ude u tekstualnu
mreZu romana, svaka referenca na 'stvarnost' opravdava se jedino povratkom na druge
tekstove“ (Stenzel 2002: 246). NajsavrSenija mimeza je - citat, i ako se govori o realizmu
ovih dela, to je da bi se podsetilo kako ona ,sadrZe, citiraju, produkuju i reprodukuju
diskurse (romaneskne, poetske) kako bi ih bolje uklopili u antiromaneskno, u jedan
antiromaneskni kod koji odraZava igru knjiZzevne moc¢i“ (Wallis 2011: 69). U tome je
svojevrsni ,materijalizam antiromana“, koji, pored uvodenja stvarnosno-realistickih
kriterijuma u knjiZevno stvaranje, podrazumeva i ovo svodenje na ,apsolutnu
materijalnost, Cisti citat” (134).

Taj intertekstualno-mimeticki aspekt antiromana kao nakupljenih pric¢a od kojih
nastaje istinita povest o njima, mesto je gde se antiroman otvara totalitetu interteksta, a
kriticko-destruktivni momenti antiromana reprogramiraju u pozitivitet i otvorenost
nove forme, gde antiroman ipak ,jeste roman [..] ili to postaje“ (Wallis 2011: 136).
Uostalom, sam Sorel je napomenuo kako nema nijedne rec¢i u antiromanu ,koja se ne
nadovezuje na beskraj drugih rec¢i“ (,qui ne se raporte a une infinité d’autres”, Sorel
1628: 789). Pored pluralnog, enciklopedijski postavljenog hipoteksta, antiroman se
enciklopedizmu priblizava i po krucijalnoj funkciji koju u njemu ima intertekstualanost.

Obe komponente bi¢e odredujuce za Risticev enciklopedijski avangardni antiroman.

1. 4. 3. Sartrov pojam antiromana

Pojam antiromana je u savremenu kriti¢ku svest i vokabular uveo Zan Pol Sartr.
Ucinio je to u predgovoru za roman Portret Nepoznatog (Portrait d’'un inconnu, 1948)
Natali Sarot, autorke koja ¢e postati jedna od najpoznatijih predstavnica francuskog
novog romana. Smisao Sartrovog odredenja pojma bio je drugaciji od Sorelovog. U

opstijoj, esejisticki intoniranoj definiciji Sartr antiroman koristi kao oznaku za novi tip
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proze, karakteristicne za moderni, aktuelni trenutak sredinom 20. veka. Smatrajuci
jednim od najosobenijih aspekata aktuelne knjiZzevne epohe pojavljivanje tih ,Zilavih i
negativnih dela“ koja se opiru klasifikaciji, Sartr smatra da bi se ona mogla nazvati
antiromanima. Njihova glavna odlika su negativitet i autorefleksivnost forme, igra
konstruktivnih i destruktivnih faktora, Zanrovska mimikrija koja ¢e pod vidom

imaginarne povesti ispisati ,roman o romanu koji se ne stvara, koji se ne moZe stvoriti“:

JAntiromani zadrZavaju spoljni izgled i konture romana; to su dela maste koja nam
predstavljaju fiktivne licnosti i pricaju nam njihovu istoriju. Ali samo da bi nas ve¢ma obmanula:
radi se o tome da se roman pobije samim sobom, da se pred nasim o¢ima unisti dok se ¢ini da se
gradi, da se napiSe roman o romanu koji se ne stvara, koji se ne moze stvoriti, da se stvori fikcija
koja bi prema velikim izgradenim delima Dostojevskog i Meredita bila ono Sto je prema
Rembrantovim i Rubensovim slikama bilo ono Miroovo platno sa naslovom Ubistvo slikarstva.
Ta neobic¢na dela koja je tesko klasifikovati, ne svedoce o slabosti romanesknog roda, ona samo
pokazuju da Zivimo u doba premisljanja i da je roman u razmiSljanju o samom sebi. Takva je i
knjiga Natali Sarot: antiroman koji se ¢ita kao kakav detektivski roman. On je, uostalom,

parodija romana o traganju“ (Sartr 1960: 5-6).

Nakon Sartrovog teksta pojam antiromana koristi¢e se knjizevnokritickim i
teorijskim diskusijama povodom francuskog novog romana (Natali Sarot, Alen Rob-
Grije, MiSel Bitor, Pober PenZe, Zan Rikardu, Klod Simon, Margaret Diras, Semjuel
Beket), koje su obeleZile pedesete i Sezdesete godine 20. veka. Bilo je to vreme kad
srodni termini i neologizmi postaju vrlo popularni u kritici i teoriji.*#® Posebno se
umnoZzavaju termini sa prefiksom ,anti“ i ,a“, poput Morijakove aliterature, Joneskovog
anti-komada, PiSetovih apoema, ili Bartovog belog pisma (écriture blanche) (Novakovié
2013:99).

lako se Cesto smatra presSirokom, poeticCkom a ne Zanrovskom (o ¢emu ¢emo
kasnije detaljnije govoriti), Sartrova defincija je kroz sinteticki esejisticki diskurs ipak
mapirala mnoge Kkonstrukcione faktore antiromana: dijalektika konstruktivnog i

destruktivnog nacela; zadrzavanje fikcionalnosti, predstavljacke dimenzije i spoljnog

48 Pored aniromana, pojavljuju se i mnogi drugi neologizmi, koji je trebalo da oznace epohalnu promenu u
razumevanju romaneskne tehnike i Zanra, a koje je izdvojio V. Lajner: anté-roman, proroman, pré-roman,
roman de l'école du regard, roman d'avant-garde, roman d'autodévoration, essai romanesque, autodafés
romanesques, roman abstrait, roman objectif, roman réflexif, roman déscriptif, roman pur (v. Leiner 1964).
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izgleda i kontura romana; avangardna defiguracija; samopromisljanje forme; roman o
romanu; zZanrovske naznake romance i avanturistickog hronotopa (detektivski roman,
roman o traganju); parodija; nemogucénost Kklasifikacije; specificna uloga ¢itaoca
(antiroman koji se Cita kao detektivski roman).

Uvodenje novog pojma za negativitet i ,teZinu“ moderne forme romana imalo je
nesumnjivu funkciju legitimacije. Srodna je funkcija navodenja primera, grupe autora i
dela koji bi odgovarali pojmu antiromana. Pored romana N. Sarot, Sartr navodi joS i dela
V. Nabokova, Ivlina Voa i, u odredenom smislu, Zidove Kovace laZnog novca. Ali Sartr u
tom navodenju i iskljucuje jednu kategoriju. Antiromane po Sartru treba razlikovati od
esejistickih ,napada na roman“, poput onih u Moéi romana (Puissances du roman)
RoZera Kajoe (Sartr 1960: 5).

Iako esej R. Kajoe nije bio roman, pa ni antiroman, apostrofiranje i iskljuCenje tog
tipa kritickog govora, eksplicitnog i esejistickog ,,napada na roman®, ipak je istorijsko-
poeticki vrlo karakteristi¢no. Iskljucenjem teksta R. Kajoe zapravo je signalizovano-
iskljucenje esejisticko-kriticke komponente iz same strukture antiromana u Sartrovog
viziji. Nije teSko primetiti da je suspenzijom te komponente antiroman liSen jednog od
konstitutivnih faktora Zanra u Sorelovom modelu antiromana. Sartrovski antiroman
formu fikcije urusava kroz samu fikciju, zadrzavajuéi ,izgled“ i ,konture romana,
imaginarne povesti o fikcionalnim likovima. Ono Sto je teZe uociti, ali je istorijsko-
poetic¢ki izuzetno vazno, jeste da je upravo to nefikcionalno, autorsko Ja esejiste,
polemicara, komenatatora i ,napadaca“ romana bilo i neotudivo svojstvo avangardnog,
nadrelistickog antiromana Koji je, daleko bliZze duhu S. Sorela, roman kritikovao upravo
kao zanr fikcije. U Sartrovoj definiciji, kao i Zidovoj metafikciji (autorski Dnevnik,
eksterioran Kovacima laZnog novca), pa i kod predstavnika novog romana, taj
nefikcijski, esejisticko-kriticki aspekt refleksije o romanu po pravilu je lociran van dela.
[z te perspektive, sartrovski antiroman se - nakon nadrealistickog napada na roman, ali
i nadrealistickih antiromana koji su ukljucivali tu korozivnu, autorsko-esejisticku
komponentu - ponovo vracao u zonu fikcije. Poeticki zaokret je, kako se moZe naslutiti,
indikativan za postavangardne procese obnove pripovedanja.

U tom smislu, neobi¢no je da je nadrealizam sasvim odsutan iz Sartrove
argumentacije, iako je nadrealisticka kritika romana jedan od najpoznatijih avangardnih

priloga diskusiji o Zanru. To odsustvo nadrealizma je indikativno, premda je ono samo
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delimi¢no, posto je Bretnov avangardni pokret u Sartrovom tekstu ipak posredno
prisutan. Najpre, sam R. Kajoa je bio deo predratne nadrealisticke avangarde, kao $to je
to bio i Z. Miro i njegova poetika ,ubistva slikarstva“.4> ZaobilaZenje nadrealisticke
kritike romana manje iznenaduje kada se ima u vidu da je kraj Cetvrdesetih godina
takode i vreme Sartrove ostre kritike nadrealizma u eseju Sta je knjiZevnost? (1947/8).
Ta je kritika u osnovi bila generacijska i politicka, ali je Sartr sprovodi kroz tumacenje
osnovnih nadrealistickih procedura i poetickih koncepcija. Na osnovu tog eseja i kritike
nadrealizma, moguce je rekonstruisati Siri horizont Sartrove argumentacije i vratiti
nadrealizam u srediSte rasprave o antiromanu.

U eseju Sta je knjiZevnost? Sartr nadrealisticku poetiku opisuje istim kritickim
figurama kroz koje ¢e opisati i antiroman, koji se pobija sam sobom, koji se unistava dok
se ¢ini da se gradi. Na slican nacin, nadrealizam je za Sartra ,unistenje slikarstva putem
slikarstva i literature putem literature“;0 on ,ide za ¢udnim ciljem da stvori nisStavilo
putem preobilja bi¢a. On uvek unistava stvarajuci“ i ,otud ambivalentnost njegovih
dela“, koja su uvek i ,voljni doprinos kulturi“ i ,projekt uniStenja sebe samog“ (Sartr
1981: 117). Da li je za Sartra antiroman zapravo jedna (neo)nadrealisticka praksa, koja
Lunistava stvarajuci, tako da je sama stvar (roman) ,uniStena unutrasnjim poricanjem,
ali i samo odricanje i uniStenje su, sa svoje strane, osporeni pozitivnim karakterom i
konkretnim prisustvom kreacije“ (1981: 127)? Analogno pojmu antiromana, Sartr
koristi i pojam antiliterature i to upravo kao oznaku za epohalni stadijum umetnosti

olicen nadrealistickom avangardom:

»,Na kraju, literaturi ne preostaje vise niSta nego da osporava samu sebe. To ona ¢ini pod
imenom nadrealizma. Tokom sedamdeset godina pisalo se da bi se potroSio svet; posle 1918.
piSe se da bi se potrosila literatura. [...] Literatura kao apsolutna Negacija postaje Anti-literatura.

Pri tome nikad nije bila literarnija: krug se zatvorio® (Sartr 1981: 90).

U Sartrovim tekstovima 1947/8. figura stvaranja kao rusenja, antiliterarno i

antiromaneskno evidentno su vezani za promisljanje poetike nadrealistickog pokreta i

49 Reprodukcija jednog Miroovog rada (,Homme et femme“) Stampana je u treCem broju Nadrealizma
danas i ovde u Beogradu (1932). R. Kajoa bio je deo nadrealistickog kruga, ali se sredinom tridesetih
razi$ao sa Bretonom; jedan je od osnivaca KoleZa sa sociologiju sa Z. Batajem i M. Lerisom.
50 Na sli¢an nacin Sartr i u tekstu ,,Covek i stvari“ nadrealizam vezuje za ,razaranje re¢i putem reci“ (Sartr
1981: 226). O Sartru i nadrealizmu v. i Beaujour 1963.
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njegovog mesta u globalnom razvoju umetnosti. Da upucivanje na Miroovo Ubistvo
slikarstva zaista treba razumeti kao aluziju na nadrealizam, svedoci i odlomak u kojem
Sartr po svoj prilici isto Miroovo platno - koje priziva po sec¢anju (,€ini mi se“) i
(pre)imenuje kao Destrukciju (a ne Ubistvo) slikarstva - evocira u kontekstu

nadrealistickog poetickog paradoksa:

,Sta nas se, uostalom, ticala nadrealisti¢ka destrukcija koja ostavlja sve na svome mestu,
kada je destrukcija Zelezom i plamenom pretila svemu, ukljucivsi i nadrelizam? Miro je, ¢ini mi
se, naslikao Destrukciju slikarstva. Ali zapaljive bombe mogle su da uniSte istovremeno i

slikarstvo i destrukciju“ (Sartr 1981: 138).

S obzirom na hronolo$ku bliskost eseja Sta je knjiZevnost? i predgovora za
antiroman N. Sarot, postaje ocCiglednija odredena kolizija u Sartrovoj argumentaciji i
politici vrednovanja. U sluc¢aju nadrealizma, antiliterarno je predmet epohalne kritike
(Sta je knjiZzevnost?), dok srodna ili ista svojstva sluZe da se opise i podrZi novi, epohalno
reprezentativan oblik proze (predgovor za antiroman N. Sarot). Miroovo ,ubistvo
slikarstva“ u jednom slucaju je predmet kritike, drugi put model za razumevanje
antiromana. U svakom slucaju, Sartrov opis antiromana, diskurzivnom logikom njegovih
vlastitih tekstova, vodi direktno do nadrealizma kao avangardne antiliterature.
Potiskivanje oznacitelja nadrelizam u tekstu o novom (anti)romanu ukazuje na
ambivalencije u Satrovoj argumentaciji i percipiranju mesta koje nadrealizam ima u
knjizZevnoistorijskoj dinamici i poetickim posredovanjima. Posredno ili implicitno,
nadrealizam, pa i nadrealistic¢ki antiroman, upisani su u Kkriticki tekst koji je uveo pojam
antiromana u modernu kritiku.

Ono Sto je Sartr izbegao da otvoreno kaze u svom tekstu o antiromanu, bice
donekle kompenzovano u kritickom diskursu autora novog romana, pa i same Natali
Sarot. U eseju ,Doba sumnje“ (1950), N. Sarot vraca se, pored ostalog, i Manifestu
nadrealizma i poznatoj valerijevskoj recenici ,Markiza je izasSla u pet sati“, jednom od
krunskih agrumenata u Bretonovoj osudi romana. Ta reCenica, kao i angedotsko
realisticko pripovedanje koje olicava, postaju ,nemoguci“ u postavangardnom romanu i

knjiZevnom iskustvu.>! U svojim kritickim tekstovima, predstavnici novog romana cCesto

51 Evocirace je i Rolan Bart u ,Nultom stepenu pisma“ (1953; Bart 1971: 50,), gde je roman (sartrovski)
shvaéen kao ,0naj stroj Sto istovremeno razara i obnavlja, svojstven svoj modernoj umetnosti“ (55).
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obnavljaju duh i diskurs avangardne kritike kritike romana, pa i mnoge nadrealisticke
topose. Literatura ima pogrdno znacenje (Rob-Grije), transformacija romana deSava se
u sklopu opstije transformacije samog pojma knjiZevnosti (Bitor), pisanje se doZivljava
kao istraZzivacka aktivnost, roman kao traganje ili laboratorija za pravljenje price
(Bitor). Antitradicionalisticki ton, grupno-generacijski nastup pracen programsko-
teorijskim tekstovima, kritika realistickog romana psiholoske analize, stvaranje vlastite
tradicije, optimizam izumevanja novih formi i postupaka, sve su to Cinioci koji su
nastupu novog romana dali avangardni prizvuk. Ipak, iako je Breton sa novom
generacijom stvaralaca obnovio nadrealisticki pokret u posleratnom Parizu, do bitnijeg
susreta izmedu nadrealizma i novog romana nije doslo.

Utoliko je zanimljivije da slicnu rezervu prema francuskom novom nalazimo i
kod Marka Risti¢a, u vreme kada pocetkom Sezdesetih godina prireduje drugo izdanje
svog nadrealistickog ,antiromana u stihu i prozi“ Bez mere iz 1928. godine. Risticevom
kritikom francuskog novog romana bavi¢emo se detalljnije pri obrazlaganju njegove
antiromaneskne poetike. Ovde je vazno primetiti tu epohalno Kkarakteristicnu
koincidenciju izmedu dva pojma i istorijsko-poeticka oblika antiromana: avangardnog,
vezanog za nadrealisticku avangardu, koji Sezdesetih godina dozivljava obnovu, i
sartrovskog, postavangardnog antiromana vezanog za praksu francuskog novog
romana. Dve decenije pre Sartrove terminoloske intervencije, na osnovu koje se pojam
antiromana proSirio u modernoj kritici, u srpskom nadrealizmu pojam antiromana bio
je upotrebljen u Zanrovsko-poetickom smislu vezanom za iskustvo istorijske avangarde.
Podatak je znacajan, ne samo iz razloga hronoloskog prvenstva vec¢ i iz perspektive
poeticke razdelnice koja je tu signalizovana. Za razliku od novog (anti)romana, gde je
kriticar taj koji u predgovoru delu uvodi novi termin, nadrealisti¢ki autor sam stvara
teorijski neologizam i ta vrsta refleksivnosti i kritickog diskursa sastavni je deo
antiromaneskne forme u avangardi. S. Sorel i nadrealizam delili su jedno drugacije
shvatanje antiromana, kojem je imanentno upravo ono Sto Sartr iskljucuje - negativitet
samosvesnog autorskog diskursa otvoreno usmerenog protiv romana. Sartrovo
kolebanje utoliko nije samo odjek animoziteta prema nadrealizmu ve¢ i kao izraz
ambivalencije samog knjiZevnog procesa, pa i Zanra antiromana, koji moZe poprimati
razliCite, eksplicitne i implicitne, ,jace“ i ,slabe“ oblike, a koji je, u modernoj knjiZevnosti

ocigledno vezan za avangardno, nadrealisti¢ko antiliterarno iskustvo.
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1. 4. 4. 0d (anti)romana do antiromana

Sartrovo vezivanje termina antiroman za karakteristicno moderne oblike proze
izazvalo je rakcije kod istoricara knjiZevnosti i proucavalaca starijih epoha francuske
knjiZevnostii, gde se termin antiroman prvi put pojavio i koristio u uzem smislu oznake
za jedan istorijki podZanr romana. Pjer-Olivije Broder (Brodeur 2011) sumirao je
dileme koje je uvela upotreba pojma antiroman za dva bitno razli¢ita fenomena i u dva
inkompatibilna smisla - kao oznake za podZanr romana (genericko znacenje) i kao
sartrovske oznake za moderni roman uopSte (poeticko znacenje). Iznecemo tri osnovne
tacke Broderovog sumiranja kriti¢cko-terminoloskih dilema vezanih za antiroman.

1) Zenet je na osnovu Sorelovog primera dao Zanrovsku definiciju antiromana,
zasnovanu na preciznim formalnim i narativnim faktorima, ali je ta defincija preuska,
primenljiva na izuzetno mali broj dela, Sto antiroman predstavlja ,viSe kao kuriozitet
istorije knjiZevnosti nego kao operativni kriticki pojam*. 2) Sartrova poeticka definicija
antiromana kao karakteristi¢cno modernog Zanra nije nudila stroge formalne kriterijume
i otvarala je moguénost da se pojam proSiri i na romane koji se ne postavljaju
eksplicitno kao antiromani. 3) Sartrova vizija antiromana kao sustinski modernog Zanra
izazvala je reakcije kod istori¢ara knjiZzevnosti, te su I. Dion i F. Zengra prelozili trece,
transistorijsko odredenje antiromana. Oni pokazuju kako je sartrovska definicija
primenjiva i na stare romane, i to ne samo Sorelov antiroman ili tradiciju komic¢nih
romana, veC i na starije tradicije Zanra uopste: ,odbijanje konvencionalne poetike“ je
,konstanta Zanra“, kvalitet koji je romanu ,priroden“ pre nego njegova ,steCena
karakteristika“, a u svetlu istorije Zanra ,’stari romani’ su (uvek) ve¢ antiromani“
(Dionne, Gingras 2006: 6; Brodeur 2011: 30). Zakljucci te trece, transistorijske vizije
Zanra, koja je predstavljala ,sintezu izmedu strogo Zanrovske definicije Zanra koju je
predloZio Zenet i Sartrove koja je u temeljno poeti¢ka i savremena“ (Brodeur 2011: 30),
ipak antiroman nisu ucinili operativnim KkriticCkim terminom. Jer ako su roman i
antiroman u stalnoj fuziji i preplitanju, ako je roman uvek ve¢ antiroman, a antiroman
ipak joS uvek roman, postavlja se pitanje Cemu onda sluzi upotreba oba termina
(Brodeur 2011: 28-31).

Broderov predlog izlaska iz zacaranog kruga anti-romanesknog, tj. nesvodive

dinamike dva lika Zanra izmedu kojih se ne moZe povuci jasna granica, sastoji se pak u
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kombinovanju Zenetovske i transistorijske definicije. Broder antiroman vrac¢a izvornim
istorijskim oblicima pojavljivanja, za koje su, terminima savremene teorije, odredujuce
dve Kkarateristike - intertekstualnost i metaromaneskna svest. Antiroman je nuzZno
intertekstualni Zanr, Kkoji svoj identitet zasniva na dinamici sa drugim tekstovima (kroz
pastiS, parodiju, polifoniju, ludizam...). Jo$ je vaZnija komponenta metaromanesknog koja
je u antiromanu karakteristicna po ,nasilnosti i konstitutivnoj agresivnosti: nije re¢ o
komentarisanju drugih dela, ve¢ pre o napadu na njih“ (30). Ovaj aspekt Broderove
vizije ¢ini se posebno znacajnim, jer dopusta izdvajanje onog specificno sorelovskog, ali
i nadrealistickog supstrata Zanra, esejisticko-kritiCke komponente koju je Sartr potisnuo
iz antiromana.

Bez te vrste diferenciranja i izoStravanja, plauzibilnost termina antiroman bila bi
vidno oslabljena. To ne znaci da antiroman nema konstruktivhu dimenziju, ve¢ da tu
konstruktivnu dimenziju treba izvesti iz samog bi¢a negacije svojstvene Zanru. O tom
paradoksu rus$ilackog Zanra u ¢ijem se jezgru ipak nalazi volja za reinvencijom, Broder
piSe na slede¢i nacin: ,Antiroman nije nikad, premda se tako ¢ini, usmeren potiv nekih
romana (des romans) vel upravo protiv romana kao takvog (le roman). Njegov
proklamovani cilj je kraj romanesknog Zanra. Od svojih pocetaka on Zeli da bude

e

‘grobnica romana’ (Brodeur 2011: 31). Ali to je samo deo Zanrovske mimikrije, poSto je
i ,antiromaneskna destrukcija uvek predlog rekonstrukcije romana na novim
osnovama“ (31). PosSto je integralni Cinilac povesti i poetike romana i ne moZe se od
njega razdvojiti, Broder predlaze da se antiromaneskno odredi kao specifican oblik
,o0gledalne intertekstualnosti karakteristicne po svojoj violentnosti“, koja se u vidu
,2antiromanesknih crta“ ili ,antromaneskne dimenzije“ odredenih dela moZe koristiti pri
formalnom opisu i razumevanju romana, posebno iz perspektive 'dugog trajanja’ Zanra
(31).

Navedena razmatranja sadrze dve implikacije. Najpre, Broder antiroman jo$
jednom udaljava od Zzanrovske definicije; antiromaneskno svojstvo preciznije je
odredeno (intertekstualnost, violentna metatekstualnost), ali je redukovano na , crtu” ili
,dimenziju“ unutar odredenih dela, koja na ishodiStu jesu romani, re-konstruktivni
poduhvati koji plediraju za novi tip romana. Ipak, takva definicija ne sprecava da u

slucaju zasnivanja ukupne romaneskne strukture na antiromanesknoj ,dimenziji“ delo

ne stekne status antiromana u punom, Zanrovskom smislu, kako je to evidentno slucaj
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sa Sorelovim (a, videtemo, i sa nadrealistickim) antiromanom. U stepenovanju
karakteristika anti-romanesknog moguce je zamisliti krajnji pol na kojem dolazi do
stabilizacije strukturnih svojstava Zanra, Zanra antiromana u stroZem i uZem smislu.
Pitanju njegovih formalnih invarijanti vrati¢emo se kasnije.

Duga implikacija tiCe se relativizovanja prekida koji uvodi nastanak modernog
romana-novel u 18. veku. Dinamika romana i antiromana - pojmova koje Aron Kibedi
Varga posmatra kao ekvivalente pojmovima romance i novel u anglosaksonskoj kritici
(Kibédi Varga 1982: 9) - konstitutivno je i trajno svojstvo povesti Zanra, i granica medu
njima se ne moZe povuci ,ni u istoriji, ni u datoj epohi, ni u samim tekstovima (Dionne,
Gingras 2006: 11). Polemicki akcenti takve tvrdnje odnose se posebno na reduktivnu,
,dihotomi¢nu i sukcesivnu“ viziju razvoja romana kod I. Vata. Ali, kao i svojstvo
antiromanesknog, i ova implikacija moZe se tumaciti na dvostruki nacin, u slabom i
jakom smislu. Iako je dinamika romanesknog i antiromanesknog, ili romance i novel,
integralno svojstvo Zanra, to ne znaci da prekid oznacen konstituisanjem modernog
romana u 18. veku nije bio neuralgi¢an i od dalekoseZnijeg znacaja. Konstituisanje
modernog romana-novel, koje je impliciralo odbacivanje starijih tradicija romance,
koincidira s nastankom drustveno-politicke formacije gradanskog drustva. Sama
dinamika romance / novel tada ulazi u posebnu vrstu odnosa sa nastaju¢im gradanskim
druStvom, u okviru kog ¢e roman ste¢i status ozbiljnog, dominantnog, pa i
privilegovanog proznog Zanra. MoZda se ne moZe rec¢i da pocetak modernog romana
predstavlja prvi ,obrt“ izmedu romance i novel, ali je on svakako drugaciji od svih
prethodnih i to prevashodno usled strukturnog izomorfizma sa drustveno-kulturnim
promenama vezanim za nastanak i konsolidaciju gradanske civlizacije.

Iz perspektive istorijskih avangardi vaznost tog prekida jos je uocljivija i poeticki
znacajnija. Kako je tvrdio P. Birger, tek u stadijumu avangardne samokritike ,postaje
jasan totalitet procesa umetnickog razvoja“ (Birger 1998: 34). Po ve¢ pominjanom
Birgerovom stanoviStu, istorijske avangarde definisane su upravo kao stadijum
samokritike gradanske umetnosti, koja je veC krajem 18. veka dovrSila proces

formiranja institucije estetske autonomije.>2 Avangardna kritika tako nije usmerena na

52 [...] tek u 18. veku, s razvojem gradanskog drustva i osvajanjem moc¢i ekonomski ojacalog gradanstva
nastaje sistematicna estetika kao filozofska disciplina u kojoj je stvoren novi pojam autonomne umetnosti.
[...] Tek s konstituisanjem estetike kao asamostalne oblasti filozofskog saznanja nastaje pojam umetnosti,
Cija je posledica izdvajanje umetnickog stvaranja iz totaliteta Zivota druStvenih aktivnosti i njihovo
apstraktno suprotstavljanje” (Birger 1998: 66).
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neki partikularni umetnicki stil, ve¢ na samu gradansku instituciju umetnosti, koju Zeli
da poniSti i umetnost vrati u polje Zivota. lako su istorijske avangarde zazirale od
ekstenzivne prozne forme romana, €ini se da bi upravo roman mogao biti optimalan
Zanr za samokritiku gradanske umetnosti kroz sredis$nji Zanr koji je institucionalizovan
u eri estetske autonomije.>3 Korelacija izmedu realisticke forme romana i svetonazora
gradansko-kapitalistickog druStva, koja nije slucajno postala dominantno stanoviste
teorije Zanra, u istorijskoj avangardi dobi¢e poseban, epohalan smisao. Nadrealisticka
kritika romana vrlo je instruktivna za datu hipotezu poSto na reprezentativan nacin
objedinjuje kritiku realistickog romana i kritiku gradanske ideologije.

PokuSacemo da, na osnovu svega izloZenog, predloZimo jednu hipotezu vezanu
za moguce odredenje antiromana, posebno s obzirom na oblike koje Zanr dobija u
avangardi, tj. nadrealizmu. U definisanju antiromana moglo bi se krenuti od smisla i
funkcije prefiksa anti. Naznaceni prefiks sugeriSe najpre da je antiroman relacioni Zanr,
koji se uspostavlja kroz odnos prema drugim tekstovima i Zanru romana. Dve su
posledice tako shvacene relacione prirode Zanra. Prva je Sire shvaéena intertekstualnost:
antiroman je Zanr Koji se nuzno uspostavlja u odnosu na odredeni korpus tekstova, tip
romana ili roman kao takav; u Zenetovskoj perspektivi, antiroman je forma Cciji je
hipotekst pluralan i Zanrovski. Druga implikacija relacione prirode prefiksa anti-
postavlja antiroman kao oblik aktivne negacije, tj. autorefleksivni i metatekstualni Zanr
samosvesne, otvorene i agresivne kritike. Kratko reCeno, antiroman je antiroman po
tome Sto zna da je antiroman, te ni recepijent nema dilema u pogledu Zanra i intencija
dela koje citaa. Ovo su za sada samo neznatno modifikovane dve komponente koje je
izdvojio Broder.

Ta relaciona priroda Zanra bila bi mnogo bolje sugerisana zadrzavanjem crtice
izmedu prefiksa i morfoloSkog jezgra pojma, po uzoru na nacin njegovog pisanja u
francuskom jeziku, ili kod Marka Risti¢a (1928): ,anti-roman“. Ukoliko, nezavisno od
saglasnosti sa ortografskom normom srpskog jezika, termin ipak iz poetickih razloga
treba pisati kao ,antiroman®, time bi bilo sugerisano jedno novo svojstvo ili aspekt
antiromaneskne forme. Jer, pojam roman u antiromanu ne odnosi se samo na ono Sto se
negira, ve¢ na samu strukturu, novi roman, koji kroz tu negaciju nastaje. Antiroman je

Zanr tog srastanja, proces kojim anti-roman postaje antiroman. Ambigvitet samog

53 Roman je po P. Birgeru Zanr koji olicava izolovanu, individualnu recepciju karakteristi¢nu za gradansku
umetnost, tj. ,ona knjiZevna vrsta u kojoj novi tip recepcije nalazi sebi odgovarajuci oblik“ (75).
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oznacitelja, re¢i antiroman otelotvoruje Zanru inherentnu dvojnost destruktivnih i
konstruktivnih faktora, koje je i dosadasnja kritika isticala. Na koji nacin negativitet
postaje pozitivitet forme neizbezno je pitanje teoretizacije i tumacenja antiromana.

Dvojnost po kojoj se negativitet forme antiromana ne ostvaruje samo kroz
(eksplicitan) odnos prema formi koju negira vec¢ i kroz samu strukturu dela koje nastaje,
otvara novi korpus problema, ali i nove moguc¢nosti u definisanju Zanra. Ukoliko
antiroman sadrzi i eksplicitnu i strukturnu negaciju romana, postavlja se pitanje da li bi
i zaSto bi ta eksplicitna komponenta, koja u najvecem broju dela i izostaje, morala biti
odredujuce obelezZje Zanra. Svako potiskivanje eksplicitno-relacione prirode antiromana,
uvodi rizik slabljenja distinktivnosti Zanra i njegovo utapanje u brojne antiromaneskne
,crte” i ,dimenzije“ modernog romana. Bez eksplictino-esejistiCke komponente ,napada
na roman“ (koju je Sartr iskljutio iz svoje vizije postavangardnog antiromana),
antiroman se rastace u antiromanesknost i gubi stabilnije konture je koje kao redak, ali
ipak posvedocen Zanr knjiZzevnoistorijski ima. Ipak, zahvaljujuéi specificnom poetickom
profilu i zadacima avangardne umetnosti, moguce je zamisliti antiroman koji osetno
potiskuje intertekstualnu potku Zzanra, a eksplicitno-kriticki momenat modifikuje na
nacin koji kompenzuje ispustenu vidljivost intertekstualne slojevitosti forme.

U kontekstu avangardnog antiromana, prefiks anti- zadobija nova znacenja,
posebno na temelju po-etickih nastojanja istorijskih avangardi kao propitivanja i
prevazilaZenja institucije umetnosti kakva je uspostavljena u modernom gradanskom
drustvu. Ukoliko je avangarda (birgerovski) odredena kao samokritika instutucije
umetnosti, tj. knjiZevnosti, onda bi moderni antiroman mogao, a avangardni i morao biti
odreden horizontom kritike knjiZevnosti kao takve kroz egzemplarnu formu romana.
Avangardni imperativ u romanu bio bi antiroman kao kritika gradanske institucije
knjiZevnosti i knjiZzevne fikcije. Ali, ukoliko je antiroman kritika gradanske knjiZevnosti
posredstvom forme romana, ne bi li to sredstvo kritike (roman) omogucavalo da
predmet kritike postane ne prevashodno forma (roman) vec¢ ono Sto je suStina njene
institucionalizacije (gradansko drusStvo)? Da li imanento-formalni aspekti kritike
sprovodene kroz formu romana omogucavaju da ono anti- u antiromanu na manifestno-
sadrzajnom nivou dela bude usmereno tacno na one aspekte gradanske ideologije koji
su u korenu nastanka, u¢vrSc¢ivanja i dominacije realistickog romana (individualisticki

subjekt, racionalizam, princip realnosti, izolovana recepcija, javno mnjenje, otudenje,
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gradanska porodica)? Ukratko, ono protiv ¢ega je antiroman usmeren moZe se zamisliti
i kao kritika sociokulturnih uslova koji institucionalizuju epohalni oblik knjiZevnosti i
njenog egzemplarnog Zanra. To bi znacilo da u avangardnom antiromanu predmet
eksplicitne kritike, koja mora biti zadrZana, moZe biti gradanski realisticki roman,
gradanska institucija knjiZzevnosti, ili sama struktura gadanskog mentaliteta i druStvene
ideologije Ciji su oni tipic¢an izraz.

Pri interpretaciji ¢emo videti da poetika nadrealistickih antiromana upucuje na
obe vrste proSirenja, tako da se roman doZivljava i kao Zanr gradanskog shvatanja
knjiZzevnosti (totalitet, institucija), i kao Zanr odredenog drustva i njegove ideologije, koja
namece odredene pretpostavke o Covekovoj prirodi, jeziku, znacenju, vrednostima,
Zivotnim ciljevima i praksi. Ukoliko se Zanr antiromana shvati u dubljoj epohalnoj
uslovljenosti, a predmet njegove kritike kao polivarijantan (gradanski roman,
knjiZevnost, drustvo), onda se kao najuze, invarijantno i jedino distinktivno svojstvo
Zanra, od sorelovskog do nadrealistickog antiromana, ispostavlja ¢in eksplicitne, jake i
agresivne negacije, bilo da je u pitanju kritika drustvene ideologije, bilo da je u pitanju
egzemplarni Zanr koji to drusStvo kodifikje. U miljeu gradansko-kapitalistickog drustva,
to je Zanr romana, koji se u antiromanesknoj Kkritici shvata kao izraz odredenog
shvatanja knjiZevnosti i drustvene strukture koja ga sankcioniSe. I kada negira roman, i
kada negira drusStvo koje ga stvara, antiroman zadrZava jak i eksplicitno artikulisan
momenat revolta i kritike. Tako posmatrano, antiroman je u svom jezgru Zanr negiranja,
pobune, Zanr koji napada (odredeno) drustvo/svet kao (odredeni) roman/knjiZevnost.

Konstitutivna snaga svojstva negacije/pobune moZda se najbolje vidi onda kada
romaneskno kao predmet kritike nestaje sa manifestne, tematsko-sadrzajne ravni
antiromana. Kritika time postaje manje intertekstualna i moZe se odrzati kao
antiromaneskna u stroZzem smislu samo ukoliko sadrZi nezatomnjiv, eksplicitan i
agresivan moment samokritike gradanskog drustva, i to u dubljim, fundamentalnijim
dimenzijama gradanske hegemonije (Gramsi), mentaliteta, etike i kreiranja percepcija
vezanih za videnje ¢oveka, stvarnosti, zivotnih ciljeva, estetskih vrednosti i sl. (Breton
Ce, na primer, apostrofirati instituciju azila za umobolne i predstavu o ludilu i zdravom
razumu, Vuco gradansku porodicu, sopstvenicki mentalitet, alijenaciju, Aragon javno
mnjenje, predstave o jeziku, ljubavi, imaginaciji, Risti¢ staticko miSljenje, konformizam, i

posebno predstave o knjiZevnosti.). U antiromanu tog tipa, takode, postaje ocigledniji
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zahtev da se na samoj strukturno-stilskoj ravni dela otelotvori kritika tradicionalnog
romana. Posto eksplicitni aspekt kritike tu viSe nije vidljivo intertekstualan i u celini
usmeren na osporavanje odredene forme romana/knjiZzevnosti (Sto je najredi slucaj,
koji sreéemo kod S. Sorela i M. Risti¢a), taj specifi¢niji tip antiromana jasnije podseéa da
delo i samom svojom neogranskom strukturom mora predstavljati kritiku gradansko-
realistiCckog romana kao tradicionalnog umetnickog dela.

Drugim recima, dvostruka orijentacija i mogu¢nost kritike u antiromanu, akcenat
stavljen na strukturnu inovaciju, odnosno ekcplicitni moment negacije, odgovara dvama
teziStima avangardne kritike po P. Birgeru: razvoj novog tipa neorganskog avangardnog
dela i napad na istituciju umetnosti (Birger 1998: 143). Pravi avangardni antiroman je
neorgansko avangardno delo kao radikalizovana kritika tradicionalnog realistickog
romana, pracena eksplicitnim napadom na instituciju knjiZevnosti i romaneskne fikcije,
ili tacno onih komponenti gradanske drustvene ideologije koje su ,nadlezne“ za njihovu
institucionalizaciju i formalne rezultate. U korelaciji tih kriterijuma, antiroman ¢e uvek
moci da se razlikuje od modernisticko-mimetickih, kao i od tendenciozno-angaZovanih
oblika proze i da se, ¢ak i u slucaju potiskivanja intertekstualne dimenzije, percipira kao
kritika odredenog tipa dela/romana/knjiZevnosti.

Definicija antiromana koja bi proizilazila iz avangardne poetike svakako suzava
opseg Zanra, ali je to jedini razlog zbog kojeg bi pojam antiromana, posebno u modernoj
knjiZevnosti gde je takoreli svaki relevantan roman neki vid kritike tradicionalnog
romana, uopsSte mogao biti potreban i kriticko-teorijski operativan. Antiroman je posve
partikularna, retka i epohalna vrsta romana koja je eksplicitno i violentno usmerena na
kritiku romana kao (gradanskog) Zanra. To je rezistentan i opiruci Zanr pubune protiv
epohalne situacije subjekta ukoliko je to subjekt drusStva koje institucionalizuje
odredeni tip knjiZevnosti/romana. Antiromana nema u drustvu bez romana, ali ni u
romanu Kkoji se ne vidi u svojim dubljim sociokulturnim i po-etickim uslovnostima. Na
tom horizontu, antiroman i njegove specificne knjizevnoistorijske funkcije ocrtavaju se
tek kada se transcendira uZi okvir poistovecivanja romana sa njegovom modernom,
gradanskom formom i kada se u razmatranje ukljuci ono drugo u odnosu na koje se
moderni roman-novel konstituisao. Antiroman uvodi zahtev za posmatranjem romana u

njegovom ,dugom trajanju”“ i kroz dinamiku tradicija romance i novel.
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U antiromanu roman je i sredstvo i predmet kritike, a kriticka komponenta nije
prepustena (ne)volji recepijenta ili tumaca da je prepoznaju, ve¢ je eksplicitna i bez
njenog uvazavanja delo se ne moZe adekvatno razumeti. Dinamika implicitnog
(strukturna razgradnja) i eksplicitnog u samokritici koju antiroman oli¢ava, omogucava
da se na obzorju razumevanja pojavi ono $to roman kao sinegdoha zastupa - druStvena
dominacija kroz knjiZevno-umetnicke forme. Institucija umetnosti, podsec¢a Birger,
pociva na prikrivanju njene drustvene uslovljenosti i nije utvrdena nikakvim zakonima,
te se neformalni rezimi njene institucionalizacije mogu rekonstruisati tek posredstvom
,refleksija autora i kriticara“ (1998: 18). Zato je momenat samokriticke eksplicitnosti
fundamentalan za antiroman u eri gradanske autonomije. (Primecujemo da je u pitanju
tac¢no ono esgjisticko-kriticko svojstvo ,napada na roman“ koje je Sartr iskljuCio iz svoje
vizije modernog, postavangardnog antiromana.)

Kao takav, antiroman je podjednako definisan formalnim komponentama i
smislom koji estetske forme imaju u drustvenoj stvarnosti i procesima relevantnim za
formiranje i uc¢vrS¢ivanje odredenog estetskog rezima. Avangardni oblik antiromana,
kako istorija Zanra pokazuje, nije jedini trenutak kad se antiroman konsoliduje u Zanr.
Sam ¢in nominacije, odnosno samoimenovanja Zanra u tome bi moglo imati presudnu
vaZznost. Antiroman se kao autorski neologizam za radikalizovani vid knjiZevno-kriticke
prakse osporavanja vladajuceg reZima knjiZevne fikcije ipak pojavljuje, koliko to izvori
svedocCe, na dva poetiCki relevantna mesta: 1633. u komicno-satiricnom antiromanu
Sarla Sorela i 1928. u nadrealisti¢kom antiromanu M. Risti¢a. Nastojanje da se rasvetli

Sta ta konicidencija znaci, bice jedno od teZista analiza koje slede.
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2. NADREALIZAM I ROMAN

2. 1. NADREALISTICKA KRITIKA ROMANA

Nakon pregleda klju¢nih tacaka razvoja i teorije evropskog romana i antiromana,
moZzemo pristupiti i osobenom mestu koji nadrealistiCka poetika ima u oblasti refleksije
o Zanru. Prema uobicajenom stanovistu, glavni nadrealisticki doprinos teoretizaciji
romana sastoji se u eksplicitno i invazivno deklarisanom antiromansijerskom stavu.

Poreklo kritickog raspoloZenja nadrealista prema romanu moZe se pratiti od
ranih dvadesetih godina, ali je njegova najpoznatija i najuticajnija artikulacija data u
Bretonovom Manifestu nadrealizma (1924). Ukljucujuci pitanje romana u sredisSnji tok
agumentacije konstitutivnog teksta pokreta, Breton mu je dao posebnu vidljivost i
postavio ga u kostelaciju sa pojmovima i stavovima koji su odreduju¢i za ukupno
razumevanje nadrealizma. Prisno povezujuli ,pitanje vrednosti i definiciju romana“
(Chénieux-Gendron 1983: 13), Breton Kkritiku Zanra smesSta u Siri kontekst kritike
gradanskog racionalizma (kroz principe maste, ludila, detinjstva, poezije). To je
nadrealistickoj kritici Zanra davalo kulturoloSku dubinu, ali i redukovalo njen strogo
knjiZevni karakter.

Glavna meta Bretonovog napada je nesto Sto transcendira imanentno knjiZzevnu
strukturu - pozitivisti¢ko-realisticki stav, na kom pocivaju kako etika romansijera, tako i
etika publike. Zanr romana samo je tipi¢an knjiZevni izraz i konsekvenca tog stava, koji
je, u Zivotu kao i u umetnosti, neprijatelj ,svakog intelektualnog i moralnog poleta“
(Breton 1979: 19-20). Slicno Goldmanovom stanovistu o ,korenito neestetickoj“ svesti
burZoaskog drustva, Breton pod ,realistickim stavom“ podrazumeva ,neizle¢ivu maniju”
svodenja nepoznatog na poznato, pragmaticki um, konformizam i pozitivisticki stav, koji

je

,sacinjen od osrednjosti, mrznje i plitke naduvenosti. On rada danas te smesne knjige,
uvredljive pozoriSne komade. Neprestano se u¢vrs¢uje u novinama, i ugrozava nauku, umetnost,
trudec¢i se da laska javnom mnjenju u njegovim najnizim sklonostima; jasnoca se svodi na

glupost, pseci zivot. Delatnost najboljih duhova nosi pecat toga: zakon manjeg otpora se namece
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i njima kao i ostalima. Jedna smeSna posledica takog stanja stvari je, u literaturi, na primer,

izobilje romana“ (Breton 1979: 19-20).

Kao $to se iz navedenog (i narednog) odlomka moZe naslutiti, Bretonova kritika
cilja na na strukturu gradanskog mentaliteta, savez zdravog razuma i javnog mnjenja,
druStveni konformizam i redukciju samog pojma ,stvarnosti“. Svi ti ¢inioci mogli bi se
objediniti gramsijevskim pojmom gradanske hegemonije, ali se u njima nazire i diskurs
,dijalektike prosvetiteljstva“ koje se okrenulo protiv samog sebe i koje ideologijom

napretka, koristi i razuma devalvira i osujecuje stvarne intelektualne proboje:

»,Mi jo$ Zivimo pod vladavinom logike, eto, to sam, razume se, hteo da kazem. Ali logicki
se postupci, u naSe doba, primenjuju samo na reSavanje problema drugostepenog znacaja.
Apsolutni racionalizam koji ostaje u modi dozvoljava nam da razmatramo samo c¢injenice koje
su usko vezane za naSe iskustvo. Logicki ciljevi nam, naprotiv izmicu. Nepotrebno je dodati da
su i samom iskustvu postavljene granice. Ono se vrti u kavezu iz kojeg ga je sve teZe izvudi. I ono
se oslanja na trenutnu korisnost i $titi ga zdrav razum. Pod vidom civilizacije, pod izgovorom
napretka, uspelo se da se iz duha izbaci sve ono $to se, opravdano ili neopravdano, moze
smatrati praznoverjem, varkom; da se zabrani svaki nacin istraZivanja koji ne odgovara

uobicajenom” (Breton 1979: 22-23).

Za Bretona roman je izraz udruZene vladavine nacela utilitarnosti i racionalizma,
reprezent doxe i ,proze“ gradanskog Zivota, tipi¢an Zanr Literature kao (gradanske)
institucije i njenih kulturnih simbola. To je dominantan Zanr jednog knjiZevnog i
sociokulturnog poretka, njegov uzorni izraz i zastitni znak, a sama odluka da se pisu
romani znac¢i kompromis s tim kompromitovanim intelektualno-moralnim stanjem.
Kako isti¢e Senije-Zanrdon, nadrealisti realizmu pridaju eticko znacenje, to je za njih
koliko jedan nacin pisanja toliko i jedan nacin zZivota (Chénieux-Gendron 1983: 36). Ono
na Sta nadrealisticki napadi ciljaju jeste ,druStveni konformizam romana“ koji hrani
CitaoCevu loSu savest, slabi njegovu volju za revoltom i ukus za apsolutno (64, 71).
Ostatak Bretonovog Manifesta usredsreden je na ocrtavanje alternative opisanom

kulturno-poetickom stanju, u ¢emu, na epohalnom planu, moZda najznacajniju tacku

77



¢ini kopca izmedu nadrealisticke redeskripcije polja ljudske imaginacije i ,Frojdovih
otkri¢a“.54

S druge strane, Bretonova kritika romana podrazumevala je i raspravu o
formalno-umetnickim svojstvima romana. Taj aspekt Bretonove argumentacije, smatra
Senije-Zandron, treba ispitivati kao vredan po sebi, a ne samo kao refleks $ire kritike
racionalizma i literarne delatnosti (1983: 31). Tipi¢nim odlikama romana, koji su i meta
kritike, Breton smatra: stil ,Ciste i jednostavne informacije“ koji se ,srec¢e gotovo samo u
romanima“ (taj ,prigodni, nepotrebno partikularni karakter svake od njihovih
notacija“), banalne i redundantne opise (,niSta se ne moZe upotrebiti sa niStavilom
opisa; to je samo superpozicija slika iz kataloga, pisac pokuSava da mi poturi svoje
dopisne karte“),>> konvencionalnu i proizvoljnu psihologiju junaka, te apstraktnu
refleksivnost i pretencioznost sitnih autorskih opservacija (20-22). Prevedeno na ravan
umetnicke strukture, realisticki stav u romanu zadobija obrise degradiranog formalnog
realizma (1. Vat), koji je, kao i druStvene (gradanstvo) i ideoloSke (racionalizam) sile
koje su stajale iza njega, u videnju istorijskih avangardi s pocetka 20. veka izgubio svoju
avangardnu, emancipujucu i inovativnu snagu.

Na meti nadrealisticke kritike je ona ,psiholoska literatura sa romanesknom
afabulacijom”, kako je Breton odreduje u Nadi (bpeTon 1999: 36) ili ono Sto M. Risti¢

sumira kao Bretonove i avangardne ,istorijski opravdane“

sinvektive protiv nemorala literarne ambicije i lazi, protiv romansijersko-marionetskog
insceniranja svakodnevnog Zivota, protiv jalovog (skoro uvek jeftinog) psihologiziranja, protiv
opsenarskog i veStackog ozivljavanja bletristickih lutaka, ili prerusavanja, 'olutkavanja’ realnih

ljudi, protiv te bespredmetne i taste afabulacije doZzivljenog i opazenog” (Puctuh 1953: 14-15).

54 Up. nastavak gore citiranog odlomka: ,Samo pukom slu¢ajnos$¢u, prividno, izasao je na videlo jedan deo
intelektualnog sveta, i, po mom misljenju, u mnogome najvaZzniji deo [...]. Za to treba zahvaliti Frojdovim
otkri¢ima. Na verodostojnosti svih otkri¢a ocrtava se najzad jedan tok misljenja blagodareéi kome ¢e
Covek-istraziva¢ moci da ode dalje u svojim ispitivanjima, ovlascen, kao Sto ¢e biti, da viSe ne vodi racuna
samo o svedenoj stvarnosti. MasSta je mozda na putu da povrati svoja prava. Ako dubine naSeg duha
skrivaju Ccudne snage, sposobne da uvecaju snage na povrsini, ili da s pobedonosno bore protiv njih,
potpuno vredi dokopati ih se prvo, da bismo ih potcinili zatim, ukoliko je to umesno, kontroli naseg
razuma"“ (Breton 1979: 23).
55 Dva prethodna navoda u zagradama data su u prevodu M. Risti¢a (prema Puctuh 1953: 12). Kritika
opisa dobi¢e zanimljivu dopunu u Bretonovom (anti)romanu Nada, gde ¢e realisticka deskripcija biti
zamenjena dokumentarnim fotografijama. Ta zamena podsec¢a, po Senije-Zandron, na Zidov zahtev da se
iz romana iskljuce svi elementi koji nisu specifi¢ni za roman, npr. i dijalozi koji su kao skinuti sa fonografa,
suvisni upravo stoga Sto fonograf postoji, kao Sto je i fotografija ucinila izliSnim odredeni tip realistickog
slikarstva (Chénieux-Gendron 1983: 16, 152).
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Pored teorijske osude romana, Breton u segmentu Manifesta naslovljenom , Tajne
nadrealisticke magijske umetnosti“ daje i prakti¢ni savet ,Za pisanje laZznih romana“.
Posmatran kao predlog za karikiranje i parodiranje Zanra, ta receptura je roman
predstavljala kao Zanr ,kulurne industrije“, shemati¢an, bezlican i proizvoljan narativ
¢iji su junaci plosni i predvidljivi,>¢ a prividno vesta intriga usmerena ka sretnom kraju,
bez znacajnijeg angaZovanja pisca. Recept za pisanje ,laznih romana“, medutim, dopusta
da bude citan i kao (auto)ironijski predlog za pisanje u skladu s nadrealisticki
shva¢enim nacelom arbitrarnosti (i) automatizma, ,slu¢ajnim postupkom“ i bez
prethodnog plana, kao $to Ce i biti pisani mnogi nadrealisticki (anti)romani. U pasivnosti
kasiCnog romansijera nije teSko prepoznati ,negativ‘ raspoloZivosti nadrealistickog
autora-medijuma, prepusStenog diktatu jezika, tj. nesvesnog. Medu svim ostalim
»lajnama nadrealistiCke magijske umetnosti“ koje Breton navodi, predlog za pisanje
Jlaznih romana“ strukturno je najsrodniji prvom i najpoznatijem ,receptu“ za -
automatsko pisanje (39). U pitanju bi u tom slucaju bila dva bitno razli¢ita pojma i
upotrebe arbitrarnosti; nasuprot apstraktnoj proizvoljnosti klasi¢cnog romansiranja koje
reprodukuje doxu, nacelo arbitrarnosti je u nadrealizmu jedan od glavnih pogona
invencije u pismu, njegove nuznosti i upisa konkretnog (up. i Chénieux-Gendron 1983:
96).

Nadrealisticka kritika romana pocetkom dvadesetih godina 20. veka nije bila
jedino mesto kritike Zanra. Ona se, najpre, uklapa u opStu antimimeticku orijentaciju
istorijskih avangardi, koje ekstenzivnom proznom Zanru pretpostavljaju princip lirizma,
ekspresivnost i sinteticnost pesnicke slike, uz delegitimaciju samog nacela Zanrovske
klasifikacije. Avangardni pokreti su u tom programskom nastojanju bili prilicno
kompaktni: srodni postupci devalorizacije i ,,dematerijalizacije“ romana mogu se naci
podjednako u dadaizmu, futurizmu, ekspresionizmu i nadrealizmu.5? Avangardna
poetika je antiprozaitna i antimimeticka, s prepoznatljivim formalnim rezultatima:
Jtrijumf analogije, Zanrovska hibridizacija, antideskriptivni stav, ironija, teoretizacija,

pastis“ (Collani 2013: 10). Sli¢ni zakljucci proizilaze i iz prouCavanja kratkog romana

56 ,Evo lica sa drzanjima koja dosta odudaraju jedna od drugih; njihova imena u vasem tekstu su pitanje
velikih slova i ona ¢e se ponasati sa istom lako¢om prema aktivnim glagolima kao i bezli¢na zamenica il
prema recima kao: pleut, y a, faut, itd. 1z toga ¢e proiziéi jedna manje viSe prividno vesta intriga koja ¢e
opravdavati tacku po tacku taj uzbudljivi ili umirujuci rasplet sa kojim vi niSta nemate. Vas lazni roman
izvanredno ¢e podrzavati pravi roman; postacete bogati i svi ¢e se sloziti priznaju¢i da vi imate nesto u
trbuhu' jer ionako to 'nesto’ tu stoji“ (Breton 1979: 40-41).
57 Stavove avangardnih pokreta prema romanu sistematizuju Krzywkowski (2013) i Collani (2013).
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srpske avangarde, ¢ija eksperimentalna poetika pociva na kategorijama koje podrivaju
mimeticki model proze: liri¢nost, intertekstualnost, enciklopedizam, intermedijalnost,
prozimanje knjiZzevne i filmske estetike i naglaSena autopoeticka svest ([leTpoBuh
2008).

Bretonove antiromaneskne formulacije, kako to pokazuje studija MiSela Remona
Kriza romana (La crise du roman, 1966), bile su deo Sire kulturne refleksije i polemika o
,krizi“, ,inferiornosti“, ,dekadenciji“ i ,agoniji“ romana u tadasSnjoj knjiZevnosti (v.
Raimond 1966: 115-117). Polemike su intenzivirane nakon S$to je, posle jednog
osetnijeg zatiSja u produkciji (1910-1920), dosSlo do ponovne ekspanzije romana, a
kulminirale su upravo u godinama 1924/1925, kada im se pridruzuju i argumenti iz
Bretonovog Manifesta, koji su se u datom kontekstu, po Remonu, izdvajali po svojoj
oStrini i violentnosti. Posleratne debate o romanu bile su odjek rasprava koje su
zapocCele jo§S krajem 19. veka povodom naturalistickog romana; u tom kontekstu,
nadrealisticka kritika se nadovezuje na simbolisticku kritiku naturalistickog romana.

Pored Malarmeovog teksta ,Kriza stiha“, koji se moZe posmatrati kao jedno od
izvoriSta antiprozai¢nog, elitistickog i hermeti¢nog stava avangardi (Colani 2013: 2),
jedan od najznacajnijih susreta u posleratnim polemikama o romanu bio je susret
izmedu avangardne i (post)simbolisticke generacije tj. susret nadrealizma i valerizma
(v. Raimond 1966: 124). To se posebno odnosi na Valerijevu kritiku romanesknih
pocetaka i poznato obecanje, koje Breton prenosi u Manifestu, da nikada nece pristati da
napiSe recenicu ,Markiza je izaSla u pet sati“ (Breton 1979: 20). Valerijevu recenicu,
koja je trebalo da ilustruje banalnost i anegdoti¢nost romanesknog stila, u to vreme su
prenosili i drugi kritic¢ari, ali ju je Bretonov Manifest u¢inio ¢uvenom, i ona ¢e imati
odjeke sve do ,Doba sumnje“ Natali Sarot, Bartovog ,Nultog stepena pisma“, KiSove
Mansarde, ili Zenetovih palimpsestnih egzempluma.58 Valerijevski motiv romanesknih
pocetaka dobice zanimljivu repliku i u Aragonovoj tehnici incipita, varijaciji tehnike
automatizma koja za generativni princip cele prozne strukture uzima arbitrarnu
inauguralnu recenicu, koja se, slicno bretonovskim reCenicama iz polusna koje ,lupaju

na okno“, namece autoru.>®

58 Zenet zapravo ukrsta prustovski i valerijevski pocetak, ,emblemati¢an za moguénosti i nemoguénosti

modernog romana“: ,Longtemps je suis sorti a cinq heures” (Genette 1997: 48).

59 Incipit je paleografski termin koji oznacava prve reci kojima pocinje rukopis, odnosno tekst/delo. U

knjizi Je n’ai jamais appris a écrire ou les incipit (1969) Aragon je tehniku incipita stavio u srediSte svoje

celokupne romaneskne poetike (v. i Chénieux-Gendron 1983: 98-100). Srodan postupak istraZivace i M.
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Bretonov (nadrealisticki) i Valerijev (simbolisticki) stav bili su kompatibilni u
pogledu protivstavljanja poezije prozi i banalnosti svakodnevnog jezika, kao i u otporu
realisticCkom psiholoskom romanu, zasnovanom na referencijalnoj iluziji i pasivnom,
identifikatornom c¢itanju. Ipak, nadrealisticka kritika romana bitno se razlikuje se od
valerijevske kritike, kao $to je i avangardni ,elitizam“ bio neSto drugo od esteticistickog
elitizma. Ukoliko su se nadrealisticka i simbolisticka kritika mogle (u)saglasiti u videnju
romana kao naivnog, lakog i laznog Zanra, njegove neuverljive psihologije, arbitrarnosti,
konvencionalnosti i osrednjosti, njihova sredstva i ciljevi ipak su se bitno razlikovali.®® U
simbolizmu je teSko zamisliti romanti¢cku revolucionarnost nadrealizma ili naglasen
interes za popularnu kulturu i literaturu, koja je bila jedno od strateskih uporista
nadrealizma u obraCunavanju sa realisticCkim romanom i ,visokim® tj. dominirajuéim
formama kulture.61

Tu dolazimo do jednog vaZznog poetickog naglaska. lako roman vidi kao niZi,
inferiorni knjiZevni Zanr, nadrealizam se ne prikljucuje kriticCkom trendu potcenjivanja
romana kao poluumetnickog, trivijalnog Zanra, koje je roman dugo pratilo kroz istoriju i
koje je bilo aktivno i pocetkom dvadesetog veka. Nadrealizam upravo izvrce taj klasican
argument protiv romana, proglasSavajuci inferiornom upravo onu poziciju - realisticki
stav i Zanr - iz koje je roman (posebno u vidu ,stare“ romanse) dugo bio proglaSavan
inferiornim, dakle basnoslovnim, neverovatnim, fantazijskim, Zenskim, nemoralnim ili
trivijalnim Zanrom. Nadrealisticki antiromansijerski stav po€iva na obrtu koji
preureduje klasi¢nu knjiZevnoistorijsku argumentaciju pro et contra romana. To je
posebno vidljivo u svetlu modela romana koji Bretonov Manifest afirmiSe: rec je
podZanru gotskog romana, jednom od glavnih oblika romance u koji se u drugoj polovini

18. veka slila duga antirealisticka tradicija srednjovekovnog i baroknog romana.

Risti¢ (strukturacija romanesknog poglavlja polaze¢i od arbitrarne, iskustvene recenice), a tema je
osnaZzena i znacajem koji su joj pridavali ruski formalisti; V. Sklovski je na sli¢an nacin pisao o odbijanju
stereotipnih pocetaka kod Remizova (v. Krzywkowsky 2013: 3).
60 Remon izdvaja neka klju¢na razilaZenja: promeniti zivot poezijom / eliministati Zivot, inspiracija /
intelekt, oslobadanje formi / viSe ogranicenja (v. Raimond 1966: 124). O Valerijevom odnosu prema
romanu v. Raimond 1966: 125-128; Chartier 1996: 162-166; Combe 1985.
61 PiSuci o stereotipima u nadrealistickim romanima iz dvadesetih godina, I. Rijalan pokazuje kako su
nadrealisti u postupcima popularnih romana nalazili sredstva za izbegavanje psiholoske motivacije,
nacela verovatnosti i referencijalne iluzije, ali i za osnazivanje ludizma i ironije, libidinalnog investiranja i
oslobadanja pisma (v. Rialland 2009). O nadrealizmu i popularnoj kulturi v. studiju Pulp surrealism (Walz
2000).
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2. 2. NADREALISTICKA AFIRMACIJA GOTSKOG ZANRA

Bretonova osuda romana, dakle, nije bila apsolutna i potpuna. Kako pise M.
Remon, Breton nije imao niSta protiv Zanra, ve¢ protiv onoga Sto je on postao (Raimond
1966: 132). Pocetak 20. veka nije bio samo doba krize i kritike romana vec i njegove
povecane produkcije i zasnivanja teorije romana. Kao Sto se u opStem avangardnom
kontekstu moze pokazati kako se iza eksplicitne osude romana paralelno odvija
traganje za novim mogucénostima narativnih Zanrova (v. Krzywkowski 2013), i iz
nadrealistiCke teorije i prakse mogu se ekstrahovati brojni argumenti u prilog jednoj
novoj viziji romana. I Z. Senije-Zandron isti¢e da nadrealisti¢cka narativna proza zahteva
da se iznova razmotre i nadrealisticki teorijski stavovi protiv romana, koji su se viSe
odnosili na stanje duha (realisticCkog romansijera) nego na sam entitet romana
(Chénieux-Gendron 1983: 18).

Postoji viSe nacina i povoda da se pitanju odnosa nadrealizma prema romanu
pristupi na sloZeniji i konstruktivniji na¢in. Nadrealisticka intevencija u polju poetike i
stvaralackih tehnika nije proisticala iz uze knjiZevnih i Zanrovskih pitanja, pa ni pitanja
romana, ve¢ iz novog shvatanja jezika / pisma, a time i statusa subjekta i teksta. Zato se
mnoge nadrealisticke tehnike, a pre svega fundamentalna tehnika automatizma u svom
Sirem, metapoetickom obliku, od automatskog pisanja i pricanja sna do objektivhog
slu¢aja, mogla primeniti i u narativnim tekstovima. O promeni Bretonovih stavova
prema romanu, pored njegovih ,poetskih romana“ (posebno Nada, 1928), svedodi i
jedna fusnota u Drugom manifestu nadrealizma (1929), koja je otvarala mogucnost za
trasiranje ,puteva jednog buduceg romana, najzad oslobodenog realistickog koloseka,
rastereCenog stega logike, otvorenog kapricima poetske inspiracije“ (Raimond 1966:
124). Breton u toj zacajnoj fusnoti projektuje citav spektar moguc¢ih modela i prosedea
ne-realistickog romana, koji ne bi bio orijentisan ni na stvarno, ni na imaginarno, ve¢

nesto Sto bi bilo ,nali¢je stvarnosti“.62

62 lzgleda, upravo, da se u danasnjem ¢asu moze ocekivati od izvesnih postupaka Cistog razocaranja, ¢ija
bi primena na umetnost i na Zivot imala za u¢inak da ucvrsti paZnju ne viSe samo na stvarno, ili na
zamisljeno, nego, kako da kazemo, i na nali¢je stvarnosti. Rado se zamiS$ljaju romani koji se ne mogu
zavrsiti, kao Sto ima problema koji ostaju bez reSenja. I kad onaj roman Ccije licnosti obilno odredene
nekim minimalnim osobenostima, deluju na neki sasvim predvidljiv nacin u cilju nepredvidenog rezultata,
i obrnuto, onaj drugi roman, u kome ¢e psihologija odustati da sklepa na racun li¢nosti i dogadaja svoje
velike nepotrebne duznosti da bi odrZala zaista izmedu dve oStrice jedan deli¢ sekunde i u njima iznenada
otkrila klice novih dogadaja, taj drugi (sic) u kome ¢e verovatnost dekora prestati prvi put nam oduzima
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Topos o nadrealistickom animozitetu prema romanu moze se relativizovati i iz
perspektive nadrealistickih praksi ¢itanja i rekreiranja vlastite kontratradicije. Mnogi od
stvaralaca koje nadrealisti smatraju svojim prethodnicima bili su romansijeri, od
Markiza de Sada do Remona Rusela.®3 Nadrealisticka grupa, takode, nije bila kompaktna
u pogledu odnosa prema romanesknom Zanru. Nezavisno od teorijskih stavova i
Bretonove kritike, mnogi nadrealisti imali su izraZeni afinitet prema romanu (L. Aragon,
F. Supo, R. Desnos, R. Krevel), ¢emu se prikljuuju i predstavnici nove generacije
sledbenika nadrealizma (Z. Grak, M. Fure).

U kritici romana Breton je bio rezolutniji i iskljuciviji od drugih nadrealista,
posebno od Aragona, tako da se joS od pocetka dvadesetih godina moZe govoriti o
,2implicitnom sporu®, ili ,konfliktu vodstva“, izmedu njih (v. Chénieux-Gendron 1983:
24). Aragonov esej ,Talas snova“, koji se kao neka vrsta alternativnog manifesta pokreta
pojavio u oktobru 1924, nije sadrzao nista nalik antiromanesknoj dijatribi koja je u
Bretonovom Manifestu imala zapaZeno mesto. Aragonov stvaralacki i kriticki habitus
svedoCio je o mogucnosti fleksibilnijeg pristupa problematici romana, Sto ¢e biti
potvrdeno i u njegovoj postnadrealistickoj romanesknoj produkciji (up. Aragon 1969).
Da je ,implicitni spor” izmedu Bretonovih i Aragonovih stavova o romanu bio izraz
dublje poeti¢ke zakonomernosti sugerise i studija Z. Senije-Zandron, ¢&ija je hipoteza o
dva modela nadrealisticke proze izvedena na temelju njihovih dela i poetika.

Ipak, najznacajnija projekcija rehabilitacije romanesknog Zanra, povezana sa

klju¢nim poetickim teZiStima pokreta, uoblicena je ve¢ u Bretonovom Manifestu. Drugu

Cudan simboli¢ni zivot kakav predmeti, (obi¢ni) kao i najbolje odredeni i upotrebljivi, nemaju drugo do
damo san (sic), pa ¢ak i onaj ¢ija ¢e konstrukcija biti sasvim jednostavna, ali gde ¢e samo jedna scena
otmice biti izraZena re¢ima umora, oluja opisivana sa preciznim detaljima, ali na vedar nacin itd.? Svaki
koji bude ocenio da je vreme da se prestane sa izazivackim ,realisticnim“ ludostima, ne¢e imati muke da
umnozi u samom sebi te postavke” (Breton 1979: 90).
63 U odeljku o nadrealisti¢kim ,romanesknim ¢itanjima“, Senije-Zandron sumira kljuéne momente i autore
u tom pogledu. Medu piscima 18. veka, pored ,boZanstvenog Markiza“, nadrealisti cene Lakloa i Restifa de
la Bretona, a Aragonov roman Telemahove avanture plod je Citanja Fenelona. Uz interes za nemacke
romanticare (A. fon Arnim, Novalis), ili ,likantropa“ Petrusa Borela, nadrealisti su ,,obrnuli“ i hijerarhiju
izmedu Hofmana i E. A. Poa, u korist potonjeg, Sto ¢e (p)ostati i stav 20. veka (Chenieux-Gendron 1983:
114). Zanimanje za L. Kerola, Svifta, Zarija i Vasea dopiralo je kroz poetiku humora, a na interes za
popularne romane nadrealisti su mogli biti upuceni preko Apolinera i Lotreamona (119). Uz Bretonovo
trajno poStovanje za Uismansa ili odbranu poeti¢nosti naturalistickih opisa (Spojeni sudovi), cenjena je i
Balzakova rana freneti¢na faza. S obzirom na otklon od psiholoske literature, uglavnom su indiferentni
prema Prustu i DZojsu, u ¢emu ¢e se srpski nadrealisti razlikovati od pariske grupe. Kultni status imali su
Zidovi Podrumi Vatikana, lik Lafkadija i acte gratuite, premda ¢e se nadrealisti brzo distancirati od Zida.
Sve u svemu, zaklju¢uje Senije-Zandron: ,ukus za retko, za pisca na losem glasu®, ,uZivanje u paradoksu u
pogledu ukusa“, tako da je ,moguce voleti nekoliko knjiga Uismansa ili Balzaka, nekoliko stranica Zida ili
Zole, nekoliko redova Flobera®, potom potreba da se uspostavljaju liste poZeljnih i nepoZzeljnih ¢itanja, uz
sveliku strast za ideje i ljude” i upadljivu ,ravnodusnost” prema romanesknim tehnikama“ (123).
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stranu Bretonovog programa vezanog za roman Cinila je afirmacija jednog konkretnog
podZanra - gotskog romana, kao i kategorije cudesnog koja je, slicno ,realistickom
stavu“ u slucaju realisticCkog romana, stajala u njegovoj pozadini. Bretonova odluka da
nasuprot realistickom stavu i romanu postavi upravo gotski roman, deluje neuobicajeno
i iz danaSnje perspektive, premda je kulturoloski status gotike, i uopSte Zanrovske
literature, znatno izmenjen u prethodnih pola veka. Nadrealisticki stavovi prema
gotskom Zanru, kao Sto ¢emo videti, umnogome su anticipirali ne samo njegovu
postmodernu revalorizaciju ve¢ i osnovne smerove te revalorizacije: psihoanliticki,
marksisticki i feministicki.

U svoje vreme, nadrealisticka afirmacija marginalnog i ,trivijalnog“ Zanra jedne
strane, engleske literature, delovala je joS neocekivanije. U Francuskoj pocetkom 20.
veka gotski romani su i kao izdanja bili relativno nedostupni, tako da su u njihovom
otkrivanju znatnog udela imali razni paraliterarni faktori, kao $to su partikularna li¢na
iskustva, potrage za starim i retkim izdanjima, ili c¢itanja i prepisi u Nacionalnoj
biblioteci.t* lako nadrealisticki interes za roman noire nastaje u vreme kada su se
pojavljivale prve strucne studije o tom Zanru, nadrealisticki pristup bio je samosvojan i
uglavnom oponiran stavovima akademske kritike. Kako istice Metjuz, Bretona je upravo
ravnodus$nost prema postoje¢im kritickim kriterijumima oslobodila da gotski roman
vidi u bitno drugacijem svetlu (Matthews 1966: 17).

Afirmacija gotskog Zanra predstavlja jedan od integralnih i razlikovnih svojstava
nadrealizma. Mesto koje ona zauzima u Bretonovom Manifestu, opSti znacaj koji ima u
pokretu, kod drugih ¢lanova grupe pa i u srpskom nadrealizmu, kao i istrajnost gotskog
kompleksa, od najranijih dana pokreta do njegove poslednje faze u drugoj polovini 20.
veka - obavezuju da se tom aspektu nadrealisticke poetike romana posveti posebna
paznja. Da bi se adekvatno situirali nadrealisticki stavovi o gotskom romanu,
neophodno je osvrnuti se ukratko na nastanak, razvoj i tumacenja gotskog romana, tj.

ono Sto prethodi i sleduje nadrealistickom trenutku njegove recepcije.

64 O tome v. Laube 1997: 136. O gotskim romanima u Francuskoj krajem 18.iu 19. veku v. Prac 1974: 116
i dalje.
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2.2.1. KRATAK PREGLED ISTORIJE GOTSKOG ROMANA

Nastanak gotskog romana (ili romana strave, eng. gothic novel, gothic romance, fr.
le roman noir, le roman frenetique, nem. Schauerroman)® vezuje se za Englesku druge
polovine 18. veka i knjiZevne struje koje su pripremale put za romantizam. Umesto
neoklasicistickih nacela jasnosti, harmonije, reda i razuma, predromanticarski gotski
roman zashiva se na estetici straha, fantazije, neizvesnosti, jakih afekata i uzviSenog,
stavljajuci u srediSte umetnickog oblikovanja prikaz ambivalentnih i granicnih stanja, uz
fantastiCne i za Zanr specificne ambijentalne motive (oluja, no¢, zamak, rusevine i sl.).

Imaginarne prostore crnog romana MiSel Fuko ¢e u tekstu ,,0ko moci“ opisati kao
epohalni negativ prosvetiteljskog ,sna o transparentnom drustvu“ i tehnologija moci

vezanih za opStu, panopticku vidljivost: 66

sJedan strah bio je neprestano prisutan u drugoj polovini XVIII veka: mracni prostor,
mracna povrs koja predstavlja prepreku punoj vidljivosti stvari, ljudi, istina. Rasprsiti fragmente
no¢i koji se suprotstavljaju svetlosti, pobrinuti se da viSe nema mra¢nog prostora u drustvuy,
unistiti te mracne komore u kojima se krckaju politicka proizvoljnost, monarhovi hirovi, verske
praznoverice, zavere tirana i sveStenika, zablude neznanja, epidemije. Zamkovi, bolnice,
masovne grobnice, kaznionice, samostani, jo$ pre revolucije su izazivali zazor ili mrznju za koje
se ne moZe reci da su bili neopravdani; novi politicki i moralni poredak ne moZze da se uspostavi
bez njihovog brisanja.

Romani strave i uzasa u doba Revolucije razvijaju ¢itavu jednu fantastiku bedema, senke,
skrovista i celije, koji, kao vazni saucenici, zaklanjaju razbojnike i aristokrate, redovnike i
izdajnike; na pejzazima En Redklif nalaze se planine, Sume, peéine, zamkovi u ruSevinama,
samostani Cija tama i tiSina uteruju strah u kosti. No ti imaginarni prostori su poput
'protivfigure' transparentnosti i vidljivosti koje pokuSavamo da uspostavimo. Ta vladavina
'mnjenja’, koja se u to doba tako ¢esto pominje, jeste modus funkcionisanja u kojem ¢e mo¢ moci
da se sprovodi samim tim Sto e se stvari znati i Sto ¢e neka vrsta neposrednog, kolektivnog i

anonimnog pogleda videti ljude. [...] Panoptikon je u izvesnoj meri upotreba 'zamka' (kula

65 U proucavanju gotika postoje detaljnija terminoloska razlikovanja, koja za na$ pregled nisu presudna,
ali je korisno ukazati na nekoliko tacaka. Termin gotski roman odnosi se pre svega na klasi¢ni ili rani
period gotika, koji je podskup Sireg Zanra, koji se kroz istoriju pojavljivao i pod drugim terminima, a
danas moze biti objedinjen terminom horora ili gotika (Ognjanovi¢ 2014: 33-36, 71). O terminoloskim
razlikovanjima v. i Laube 1997: 48-51.
66 Ovu temu u proucavanje gotskog romana uveo je R. Majls u tekstu , The Eye of the Pover: Ideal Presence
and Gothic Romance“ (Miles 1999).
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okruzena bedemima) kako bi se, paradoksalno, stvorio prostor za detaljnu citljivost (Fuko

2014:16-17).

Kao Sto i Fukov opis sugeriSe, gotski romani pocivaju na vrlo karakteristicnom
nizu toposa, rekurentnih elemenata i motiva (hronotopi, motivi, junaci, zapleti itd.). Za
gotske romane ,svojstveni su tajanstveni dogadaji u samotnim dvorcima“ (Beker 2002:
233), dok je radnja, posebno kod ranih predstavnika Zanra, i vremenski i prostorno
dislocirana, na evropski kontinent (Cesto Italija) i u srednji vek ili renesansu. Uglavnom
epizodicko-avanturisticki narativi, oslonjeni na tradiciju romance, gotski romani po
pravilu sadrZe fantasticne motive i natprirodne pojave, koji mogu naknadno dobiti
racionalno objaSnjenje, ili ostati nesvodivi i nerazreSeni. Pored toga, gotski Zanr sadrzi
odredene tipove junaka, kao Sto je pasivna i progonjena junakinja u ranom gotiku, ili
romanticki tip pobunjenog i ambivalentnog, bajronovskog antijunaka u zreloj fazi Zanra.
Ono 3to se, medutim, smatra odreduju¢im za gotik kao Zanr jeste kreiranje specificne
atmosfere, u funkciji izazivanja odredene emotivne reakcije kod citaoca. Taj specifican
emotivni sadrZaj i naboj i jeste ono Sto je gotski roman ucinilo ,najpopularnijim Zanrom
svog vremena“ (Richter 1996: 96).

Kako istice R. Hjum (Hume 1969), zanimanje za psihologiju i unutrasnje procese
je u gotskom romanu drugacije od sentimentalistickog, i prevashodno je usmereno na
izazivanje jakog emocionalnog odziva kod Citaoca (napetost, neizvesnost, Sok, strepnja,
nelagoda, slutnja, strah, iznenadenje, groza itd.). To je u skladu sa estetikom uzvisenog
na koju se gotska estetika oslanja, posebno u znacenju koje uzviSenom dao E. Berk u
Filozofskom istraZivanju porekla nasih ideja o uzviSenom i lepom (1757).67 U cilju
pobudivanja Citao¢eve maSte i snaZnijeg emotivnog odziva, u gotiku se aktiviraju
prepoznatljivi tematsko-motivski sklopovi: nekontrolisane strasti, fantazije, prevelika
radoznalost i osetljivost junaka, otmice, mucenja, ubistva, incest, nekrofilija, silovanja,
prikazanja, snovi, magija, sablasti, vampiri, dvojniStvo, demoni, zaposedutnost, ludilo,
delirijum, prorostva, utamnicenja i progoni, tajni prolazi, katakombe, manastiri, groblja,
ruSevine, mracne Sume ili pustare. Ukratko, razliciti ,aspekti uzasavajuceg” na kojima

,pociva vitalni ucinak gotske proze“, a koje je jedan od njenih poznatih proucavalaca

67 Up. prisustvo tipskih afekata literature strave Berkovom opisu uzviSenog: ,Whatever is fitted in any
sort to excite the ideas of pain and danger, that is to say, whatever is in any sort terrible, or is conversant
about terrible objects, or operates in a manner analogous to terror, is a source of the sublime; that is, it is
productive of the strongest emotion which the mind is capable of feeling.” (nav. prema Laube 1997: 61).
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grupisao oko koncepata paranoje, varvarstva i tabua (Panter, prema Ognjanovi¢ 2014:
62).

Za stvaranje i odrzavanje atmosfere uZasa gotska literatura gradi prepoznatljive
ambijentalne motive, u okviru kojih posebnu, arhetipsku ulogu ima hronotop zamka.
Gotik je konstitutivno vezan za tu arhitekturalnu metaforu (H. Volpol), koja poprima
dvostruko psiho-socijalno znacenje. Kao korelat ljudske psihe i mesto kondenzovane
porodicne istorije, to izolovano ili ukleto zdanje zaista je vremeprostor, mesto na kom je
sadasnjost zatvorena i izloZena pohodenju nesmirene proslosti. (Videcemo kako se ova
dubinska funkcija zamka u Risti¢evom antiromanu, zamisljenom kao medievalni zamak,
moZe shvatiti i kao izloZenost forme pohodenju Zanrovske proslosti.) Kroz evoluciju
Zanra arhetip zamka dozivece razne transformacije (gotska soba, biblioteka, ukleta
kuca, hotel, svemirski brod, itd.), ali uvek zadrzava srodne funkcije kreiranja odredene
atmosfere i afektivnih reakcija (porodi¢na proslost, izolacija, ugroZenost, beizlaznost,
misterija, itd.). Hronotopska snaga i funkcija zamka vidljiva je posebno u nac¢inu na koji
uslovljava zaplete i otelotvoruje porodicni i kompleks porekla, koji se, po En Vilijams,
moZe smatrati fundamentalnim za gotski Zanr.6® Mnoge (psiho)analize gotskih romana
pokazuju zamak i porodicu kao zastupnike Imena Oca, prostor koji na tavanu ili u
potpolju krije svoje Drugo, stvarajudi tenziju unutar simbolickog poretka, i stalne,

sablasne povratke potisnutog.

Mit o poreklu Zanra

U vreme nastanka (n)ovog Zanra sredinom 18. veka u Engleskoj, re¢ ,gotsko* bila
je ambivalentan oznacitelj. Isprva vezivan za pokret obnove arhitektonike srednjeg veka
(tzv. gothic revival), pojam ,gotskog“ je oznaCavao varvarske preostatke proslosti, a rec¢
je imala i politicke konotacije.®® U diskurzivnoj ekonomiji 18. veka, gotsko postaje

»,govor modernosti o sopstvenoj predistoriji, o arhaicnom koje je prevazideno kako bi

68 Po E. Vilijams u jezgru gotskog zanra nalazi se propitivanje patrijarhalne porodice, jedinice koja je
istovremeno li¢na i psiholoska, kao i drustvena i kulturoloska, tako da se oko nje susticu odredeni tipovi
zapleta, hijerarhija rodnih uloga, kao i veze sa drugim patrijarhalnim ustanovama (drZava, crkva, itd.)
(Williams 1995).
69 0 ambivalentnom znacenju gotskog u osamnaestovekovnoj Engleskoj, znacaju koji je imao u politi¢kim i
verskim rasprama, kao i negativnim konotacijama koje je gotski roman poneo zbog vezivanja za
varvarstvo, Zensko autorstvo, popularno-trivijalnu Stampu i imaginaciju nasilja povezivanu sa
Francuskom revolucijom, v. Miles 2007; up. i Ognjanovi¢ 2014: 88. O ,kontradiktornim ideoloSkim
upotrebama mediavelizma“ v. Richter 1996: 69-71.
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moderno bilo uspostavljeno®, pri ¢emu ,gotsko potencijalno postaje skladiSte svega
onoga $to je izgubljeno napretkom civilizacije i prosvecenosti“ (Fletcher 1999: 115). U
slicnom znacenju gotsko Ce biti aktuelno i za nadrealiste.

Ako je, iz danasnje perspektive, gotika u knjiZevnosti ,Sira od Zanra, dublja od
zapleta, prostranija od jedne tradicije* (Williams 1995: 241), na njenom istorijskom
pocetku ipak se nalazi jedan nepretenciozan i upecatljivo singularizuju¢i stvaralacki ¢in.
Zacetnikom gotskog Zanra smatra se Horas Volpol, britanski aristokrata kome je pisanje
bilo hobi i koji je svoj roman Otrantski zamak objavio kao autorski samizdat na Bozi¢
1764. godine. Njegovo delo, medutim, izazvalo je neocekivan odjek i uspostavio
knjiZevne konvencije koje ¢e biti izdaSno podraZzavane i varirane, pokazujuci neobi¢nu
istorijsko-poetic¢ku fleksibilnost i istrajnost. Tako je jedan nepretenciozan i spontan
stvaralacki €in postao zasnivajuéi za ceo Zanr. lako su se neki od elemenata gotskog
senzibiliteta mogli nadi i ranije,’? gotski roman se kao Zanr diferencirao tek kada je
konstelacija odredenih motiva determinisala ukupnost knjizevne strukture, rukovodene
jedinstvenom estetskom namerom izazivanja odredenog tipa reakcije kod Ccitaoca:
osecanja strave i uzasa (v. Ognjanovi¢ 2014: 34).

Druga zanimljiva ¢injenica je povezanost prvog gotskog romana sa arhitekturom,
tj. letnjikovcem Stroberi hil (Strawberry Hill), pasti§ gradevinom koju je H. Volpol
izgradio u neogotskom duhu imitacije stila srednjovekovne arhitekture.”! Gotski roman
doslovno je zacet u ambijentu te gradevine, u jednom stvarnom koSmarnom snu, u njoj i
o njoj, koji Volpol predstavlja kao neposredni izvor svog romana. U jednom pismu
Volpol opisuje nastanak Otrantskog zamka kao kompulzivno pisanje pod utiskom
jednog stvarno sanjanog sna; san se odigravao u zamku, ¢ija ¢e predstava u romanu biti
razradena na osnovu arhitektonike i enterijera Stroberi hila.”2 Kako primecuje En

Vilijams, taj mit o stvaranju i poreklu romana i sam jedan posve gotski narativ, koji je,

70 Naj¢e$ce se misli na sentimentalni roman, Sekspira, $kolu grobljanske poezije i Berkovo uzviseno.
71 O Volpolovom letnjkovcu i pisanju romana kao poigravanju vlastitom fascinacijom srednjovekovljem,
,razradenoj sali, aristokratskoj ennui, pozi i kempu v. Ognjanovi¢ 2014: 93.
72 Tako treba citati i ironi¢nu opasku iz autorovog predgovora prvom izdanju romana: ,Mesto odigravanja
radnje bez sumnje je neki stvarni zamak. Pisac vrlo ¢esto bez narocite namere opisuje pojedine njegove
delove. [..] Ovi i sli¢ni iskazi navode nas da pretpostavimo da je autor imao neku odredenu gradevinu
pred okom“ (Bosanos 2011: 8). Uz napomenu da ,imena ucesnika ocigledno su izmisljena, dok su prava
vrlo verovatno namerno prikrivena“ (5), i ohrabrenje da ,oni radoznalci koji su dovoljno dokoni da bi
mogli da se uspuste u ova istrazivanja mozda bi kod italijanskih pisaca mogli da pronadu osnovu nad
kojom je na$ autor izgradio svoje delo“ (8), Volpolov roman bi se gotovo mogao citati kao ,roman s
kljuCem®, s tim Sto bi taj klju¢ otvarao bravu autorovog neogotskog letnjikovca, u kom se odigrala
,katastrofa, u svemu slicna onome $to je opisano”, odnosno koSmarnom zacetku romana.
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pored ostalog, sluZio ,da uspostavi jedinstvenost gotika kao oblika fikcije sui generis“
(Williams 1995: 8, 9).

Po istoj kriticarki, pitanje porekla, porodice i nasledivanja ¢ini kvintesenciju
gotskog Zanra, tacku u kojoj se preklapaju njegove socijalne i psiholoske, li¢ne i politicke
implikacije. To je i jedna od sredi$njih tema u Otrantskom zamku, koji pripoveda o
uzurpaciji i reinstaliranju legitimnog poretka nasledivanja.”® Jednako je vazno da se
pitanje porekla u (prvom) gotskom romanu postavlja i kao pitanje porekla teksta, bilo da
je re¢ o njegovom stvarnom zacetku u autorovom snu, ili o pseudofikciji o priredivanju
rukopisa koju Volpol izlaze u predgovoru prvom izdanju Otrantskog zamka. Prvo
izdanje romana Volpol je objavio pod pseudonimom (nalik mnogim spisateljicama u to
vreme) a delo je u predgovoru predstavio kroz vrlo sloZen sistem atribucije: kao izvorno
italijanski rukopis, verovatno nastao u vreme dogadaja o kojima pripoveda (izmedu 11. i
13. veka), koji je prvi put bio stampan u 16. veku, a koji je sadasnji ,autor” otkrio u
jednoj katoli¢koj porodicnoj biblioteci u severnoj Engleskoj i odlucio da ga prevede i
(pre)stampa. Tako se ,gotsko izmiSljanje starog i ¢udesnog“ od pocetka oslanja na
»,mimikriju procedura ucenog i kritickog istinoslovlja“, tj. na ,karakteristican aparat
dokumentacije, metakomentara i ucene verifikacije koja teZi da zasnuje izgradnju
¢udesnog tako Sto je smesSta u udaljenu i varvarsku proslost” (Fletcher 1999: 117).
Volopolov predgovor prvom izdanju - u kom je autor viSe ironi¢no defanzivan, sakriven
iza pseudonima, posvecen izgradnji fikcije o poreklu teksta i odbrani njegove ,atmosfere
cudesnog” - ,iz sadasnje perspektive, koja obuhvata i iskustvo postmoderne proze“ Cita
se kao ,srastao sa strukturom romana u jedinstvenu estetsku celinu“ (Jacykuauc 2011:
140).74

Nakon brzog i (ne)ocekivanog uspeha Otrantskog zamka, Volpol ¢e u drugom
izdanju (1765) priznati svoje autorstvo, u podnaslovu delo Zanrovski odrediti kao

gotsku pricu, a u novom predgovoru dati i bitne autopoeticke smernice za razumevanje

73 U narativnom sazetku M. Bekera, Otrantski zamak ,sadrzi sav inventar gotskog romana: u srediStu je
tajanstveni srednjovekovni dvorac s mra¢nim prostorijama i podzemnim hodnicima, tu su nadnaravne
pojave, sablasti, a Cuju se neobjasnjivi glasovi, uzdasi“, tu je ,tiranin i uzurpator, tu su intrige i mracne
urote“, ali i ,viteSki ideali nepokolebljivog junastva“ (Beker 2002: 240).
74 Prevoditeljka Volpolovog romana na srpski jezik odabrala je u pogledu prezentacije predgovora jedno
opravdano neobic¢no reSenje: predgovor prvom izdanju, koji bitnije doprinosi recepciji dela i moze se
Citati kao sastavni deo fikcije, nalazi se pre teksta romana, dok je predgovor drugom izdanju, €iji je znacaj
knjizevnoistorijski i (auto)poeticki, Stampan u okviru prevodilackog ,Pogovora“, tako da (p)ostaje gotovo
nevidljiv u ,kosturu“ knjige.
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(n)ovog Zanra. Najznacajnija Volpolova poeticka eksplikacija u novom predgovoru ticala

se zanrovske hibridizacije, po kojoj je ptvi gotski roman bio izraz namere da se spoje

»,dve vrste romanse: stara i moderna. U ovoj prvoj, sve je bilo podredeno uobrazilji i
neverovatnosti; u potonjoj se uvek teZilo, a katkad i uspevalo, da se priroda uspesno oponasa. U
izmisljanju se nije oskudevalo, ali ogromna izvoriSta maste zaprecila je stroga privrZenost
obi¢nom Zivotu. Medutim, ako je u modernoj romansi priroda okovala mastu, ona se to samo
osvetila Sto je bila potpuno iskljutena iz stare romanse. Postupci, ose¢anja i razgovori junaka i
junakinja starih dana neprirodni su koliko i mehanizmi koji ih pokrecu.

Autor narednih stranica smatrao je da je moguée pomiriti ove dve vrste. Zeljan da snagama
maste pruzi slobodu da se razmahnu kroz bezgrani¢na podrucja izmisljanja, i samim tim stvori
zanimljive situacije, nastojao je da smrtne pokretace radnje izgradi u skladu sa pravilima
verovatnosti; ukratko, da ih natera da misle, govore i delaju kao $to se pretpostavlja da bi radili

muskarci i Zene u neobicnim prilikama*“ (Bosimos 2011: 141-142).

U ovom vrlo znacajnom odeljku gotski roman predstavljen je kao Zanrovski
hibrid, meSavina ,dve vrste romanse“ u kojima se zapravo prepoznaje spoj romance
(¢udesno, neverovatno, fantasticno) i novel (verovatno, obi¢no, realisti¢no), tj. novog
oblika realisti¢nije proze, iza koje se mogu rekonstruisati tokovi formalnog realizma sa
¢ijim je ,usponom” razvoj gotskog romana koincidirao.”> Volpolov predlog o mesanju
,dve vrste romanse“ odnosio se na spajanje ,medievalnih viteskih romansi i
neoklasi¢nih tragedija usmerenih prema staroj aristokratiji, s jedne strane, i novog
gradanskog romana u usponu [...] usmerenog ka sve dominantnijim srednjim klasama, s
druge strane“ (Hogle 2002: 8). Ipak, kako naglasava E. Kleri, u Volpolovoj formulaciji,
koja govori o dve vrste romanse, treba primetiti diskretno ,insistiranje da moderna
proza, uprkos njenoj verovatnosti, ostaje romansa“ (Clery 2002: 24). Rezultat meSavine
bila je, drugim re€ima, nova forma romanse, oboga¢ena postupcima novonastajuceg,
realistickog romana.

Znacajan prilog postupku spajanja romance i novel bilo je Volpolovo uvodenje

(Sekspirovski inspirisanih) komicnih epizoda u tkivo tragicki intonirane fantasti¢ne

75 1 Volpolova sledbenica Klara Riv Otrantski zamak opisuje kao poku$aj objedinjavanja stare romanse i
modernog romana (,the ancient Romance and modern Novel“), koji i sama sledi u svom gotskom romanu
The Old English Baron. Da bi se naznaceni spoj ostvario potreban je ,dovoljan stepen ¢udesnog, da pobudi
paznju; dovoljno obicaja stvarnog zivota da delu da dah verovatnosti; i dovoljno pateticnog da angazuje
srce u njegovu korist” (Reeve 1802: viii).
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price. U Kkontrastu sa patosom i stradanjem glavnih junaka, te su epizode unosile
realizam, jednostavnost i naivnost svojstvene junacima iz niZih slojeva (posluga), ali im
je u okviru romana pripisana i jedna vazna Zanrovska funkcija. Volpol je, naime, u ovom
postupku video jedno od najboljih sredstava za izazivanje ,nestrpljenja“ i podsticanje
,Zainteresovanosti“ Citaoca, kroz stalna pripovedna odlaganja i retardacije, i time
,naiSao na jedan od temeljnih Cinilaca retorike svekolikog saspensa, pa time i horora“
(Ognjanovi¢ 2014: 95). Suprotstavljajuci prozno-pripovednim i retorickim postupcima
retardacije (poredenja, deskripcije, digresije, pompeznost govora) dramska sredstva
poigravanja Citaocevim (ne)strpljenjem i oCekivanjima, Volpol ve¢ u predgovoru prvom

izdanju utvrduje ,,uzZas“ kao ,glavni pisc¢ev pokretac:

,Nema pompeznog govora, nema previSe poredenja, ulepSavanja, digresija ili
nepotrebnog opisivanja. Paznja c¢itaoca ni u jednom trenutku ne miruje. [..] UZas, koji je piScev
glavni pokretac, ne dozvoljava da pri¢a ma u kom trenutku izgubi na snazi; a saZaljenje koje se
tako Cesto postavlja nasuprot njemu, uvodi um u vrtlog neprekidnog smenjivanja zanosnih

strasti“ (Bosimos 2011: 6-7)

U predgovoru drugom izdanju Volpol u srodnom duhu dodaje: ,Nestrpljenje koje
Citalac oseca dok ga neugladena veselost priprostih likova zadrZava i odlaZe saznanje o
uzviSenoj propasti koju ocekuje, moZda naglasava, a svakako dokazuje, da ga je pisac

vesSto zainteresovao za glavni dogadaj“ (Bosmosn 2011: 142-143).

Premda savremenoj publici svoje delo nudio kao ,stvar zabave®, Volpol je svestan
da ,inovativnost“ njegovog ,pokusaja“ stvara osnovu za buduca nadogradivanja i ,utire
put” daljim rabotnicima u Zanru: ,Pa ipak, ako pravac kojim je on krenuo utre put nekim
sjajnijim talentima, on ¢e sa zadovoljstvom i skromnoscu priznati kako je znao da ¢e
njegov plan biti sposoban da primi mnogo viSe ulepSavanja no Sto bi njegova masta ili
oslikavanje ose¢aja mogli da mu pruze“ (Bosimos 2011: 142).

San kao inspiracija, veza sa arhitekturom neogotskog zamka, spajanje stare i
nove romanse, fantastike i verodostojnosti, dramskih i romanesknih sredstava, veza sa
popularnom literaturom, estetski cilj proizvodnje straha i neizvesnosti kroz mehanizam
siZejnog retardiranja, najzad sve to kao prospekt za dalje usavrsavanje Zanra - kontekst
nastanka prvog gotskog romana, kao privatnog sna trasponovanog u ,javni san“
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umetnickog dela, sadrZi sve vaZznije topose Zanra koji ¢e pokazati neobi¢nu istrajnost i
sposobnost za Zanrovske metamorfoze u naredna dva veka. Gotovo da bi se moglo reci
da je gotik sam Zanr tog preplitanja licnog sna sa nadli¢nim, javnim, interpersonalnim i
kulturoloskim snovima i koSmarima. U svakom slucaju, bilo je to pionirsko delo,
prethodnik svih onih ,divljih prica o krvi i duhovima“ koje su usledile, i u tom smislu
jedna ,epoch-making book" (Phelps 1902: 108).

Jedna od autorki koje su krenule tragom Volpolovog romana, Klara Riv, napisace
kriticko delo Napredak romanse (The Progress of Romace, 1785), ¢iji je naslov, kako E.
Kleri istice, spajao nespojive pojmove i uvodio spornu tezu da bi ,'romansa’ mogla

T

'napredovati'“ (Clery 2002: 35). Delo je organizovano u dijaloskoj formi, donosi
razgranicenja izmedu romance i novel, i uvodi posebnu kategoriju za savremene oblike
obnavljanja romanse, pa i kod H. Volpola. Ono Sto autorka nastoji da dokaze - da je
yrazvitak romansi univerzalan, i da nije organi¢en na bilo koji partikularni period ili
zemlje“ (nav. prema Clery 2002: 35) - bi¢e izdasno potvrdeno i daljom istorijskom

sudbinom Zanra.

Dalji Zivot i transformacije gotika

Volpolov roman ubrzo su poceli da imitiraju brojni autori, medu kojima su isprva
prednjacile autorke. Sticuéi stabilnost i popularnost u delima Klare Riv (Stari engleski
baron, 1777), Sofije Li (Skloniste, 1783), i posebno uticajne En Redklif (Misterije Udolfa,
1794; Italijan, 1797), tzv. rani gotik (1764-1800) bio je karakteristi¢can po tendenciji da
se natprirodnim motivima i dogadajima pribave racionalna objasnjenja (tzv. ,objasnjeni
gotik, ,fantastika s klju¢em“). Nakon te stabilizacije, u poznom ili visokom gotiku (1800-
1820) Zanr dobija vrhunska ostvarenja u delima Metju Gregori Luisa (Monah, 1796),
Meri Seli (Frankenstajn, ili moderni Prometej, 1818) i Carlsa R. Maturina (Melmot
lutalica, 1820), koja hrabrije koriste natprirodne motive, psiholoski ih produbljuju i
idejno nadograduju u dosluhu s aktuelnom romanticarskom poetikom. Ta romanticka
struja gotika bice posebno vazna nadrealistima.

Odnos izmedu gotika i romantizma nije jednoznacan. lako su potaknuti srodnim
fenomenima (nedovoljnost svakodnevice i stvarnosti, subjektivnost, figure autsajdera,

uzviSeno, dvojnisStvo, satanizam, fantazija, fantatstika itd.), romantizam i gotika cesto se
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i razjednacavaju, posebno s obzirom na proces (samo)utemeljenja visokog romantizma
distanciranjem od ,niske“ gotike.’¢ Dodir s romantizmom, medutim, smatra se
presudnim u sazrevanju gotika, jer tek kada je, u spoju sa duhom revolucije i
romanti¢arskom pobunom, ,natprirodno zaista prihvac¢eno u poznom gotiku [...] strava
koju ono izaziva postala je neraskidivi deo estetske namere Zanra, a smisao te strave
poprimio je idejnu dimenziju koja nije viSe senzacionalisticki ili moralisti¢ki motivisana,
kao u ranom gotiku“ (Ognjanovi¢ 2014: 155). Vaznu ulogu u daljem razvoju Zanra ima i
,2americki gotik” E. A. Poa, koji je stvaranjem kratke (horor) price prvi ,na samosvestan i
dosledan nacin dosegao potencijale gotske proze nagoveStene u Volpolovom
pionirskom romanu“ (Ognjanovi¢ 2014: 169) i zaokruZio proces formiranja Zanra.
Poova kratka proza, kako pokazuje Ognjanovi¢, psihologizovala je gotik i sekularizovala
njegovu fantastiku, premestila ga u savremeno okruzenje i dosledno ispitivala kao ,uzas
iz duSe“ modernog ¢oveka u svetu bez metafizickog oslonca.

Sli¢ni procesi karakteristi¢ni su i za Sirenje i transformaciju gotika na evropskom
kontinentu. U korenu tih transformacija nalazi se dvostruka relokacija gotika, koji sestre
Bronte prenose u gradanske porodi¢ne prostore i stvaraju svojevrsnu Zensku ,kuénu
gotiku“, dok se, s druge strane, u Dikensovom delu ustolicuje ,metropolski senzibilitet
koji karakteriSe novi viktorijanski gotik“ (Warwick 2007: 32). Tako je gotik tokom 19.
veka odomacen i urbanizovan, odnosno sa ,kulturnih, geografskih, religioznih i
hronoloskih margina“ preseljen ,u sve oblasti viktorijanskog Zivota: ku¢ni Zivot,
porodicu, ulice, carstvo, buduénost (Warwick 2007: 35). Gotik pocinje eksplicitno da
artikulisSe probleme drustvene savremenosti, ne smestajuci ih viSe u udaljenu proSlost
veC u prepoznatljivo gradsko okruZenje i svakodnevicu. Bio je to i ,novi gotik gradskog
kapitala“ (33) i klasno raslojenog grada, koji postaje slika i pretnja Drugog: dominantno
dozivljen kao ,lavirint, dZungla, glib i ruSevina, i opisan kao zamracen, truo, senovit i
oboleo, taj ,grad strasne noc¢i nastanjen je drugima koji prete da preplave i potkopaju

strukturu imperijalnog metropolisa“ (Warwick 2007: 34).

76 Ako se prva generacija engleskih romanticara otvorenije distancirala od gotskog Zanra, krug oko
Bajrona i Selija bio mu je mnogo bliZi, ¢ak su i njihovi Zivoti bili ,goticizovani“ (McEvoy 2007: 21). Poznato
je nadmetanje u sastavljanju pri¢a o duhovima u vili na Zenevskom jezeru (1816), u kojem su uéestvovali
Bajron, P. B. Seli, Meri Seli, Kler Klermon i DZon Polidori, iz kojeg ¢e nastati Frankenstajna Meri Seli, kao i
Polidorijeva prica ,Vampir* (o ¢ijem znacaju v. lllaposuh 2008). Kao i Volpolov gotski roman, roman Meri
Seli zacet je u jednoj oniri¢koj viziji, tako da je i tu pri¢a o nastanku romana ,i sama postala jedna vrsta
horor price“ (Ognjanovi¢ 2014: 134). No¢ u Vili Diodati na filmsko platno preneo je Ken Rasel (Gothic,
1986). O slici evolutivne proteznosti gotika v. posebno Spooner, McEvoy 2007.
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S druge strane, za nase analize posebno ¢e biti znacajna uloga gotika u nastanku
novih oblika popularne i Zanrovske knjiZevnosti, poput senzacionalistickog romana,
detektivskog romana i naucne fantastike.”” Krajem 19. veka, obeleZenog nekim od
vrhunskih ostvarenja Zanra (Dr DZekil i g. Hajd R. L. Stivensona, Okretaj zavrtnja H.
DZejmsa, Drakula B. Stokera), dolazi i do vezivanja gotika za fin de siecle trendove
pseudonauke, ezoterije, spiritizma i okultizma, kojima je bila zahvacena i moderna
psihijatrija, pa i ,gotska nauka“ psihoanalize.”® U toj Sirokoj zoni urbane i popularne
kulture pozne viktorijanske epohe kondenzovao se moderni gotski senzibilitet koji ¢e se
preliti u naredni vek, svedoCeci o onoj besprimernoj ,,mobilnosti gotskog od Vopola do

Hickoka“ (Fletcher), ili do N. Kejva i D. Linca.

Tumacenje gotika: politika, psihoanaliza i feminizam

Najkarakteristi¢nija promena koja je zahvatila gotski Zanr u (daljem) toku 20.
veka jeste Sirenje na netekstualne medije (film, televizija, radio, strip), pra¢eno naglim
porastom interesovanja za popularnu kulturu i Zanrovsku literaturu od Sezdesetih i
sedamdesetih godina 20. veka. Do sedamdesetih godina, pise D. Rihter, gotski roman bio
je nekanonski Zanr o kojem je vrlo malo pisano, ali od tada njegovo proucavanje postaje
moda i Zanr biva ,vrednovan kako nikad nije bio od poslednjih godina osamnaestog
veka“ (Richter 1996: 101-102). U savremenim proucavanjima gotika moguce je uslovno
izdvojiti tri teZiSta ili usmerenja, premda se oni u tumacenju cesto i kombinuju. Re¢ je o
sociokulturnim tumacenjima Zanra, odnosno njegovim psihoanalitickim i feministickim
Citanjima (up. Hogle 2002).

Sociokulturna tumacenja gotika u osnovi kre¢u od onog svojstva koje je M. Beker
formulisao kao nemogucénost da se enorman porast popularnosti gotskog romana na
prelazu izmedu 18. i 19. veka ,u potpunosti“ objasni ,literarnim razlozima“ (Beker
2002: 237). Kao i nastanak romana-novel, gotski roman se posmatra kao imaginacijski

izraz kulturno-politicke krize i ideoloskih protivrecnosti na prelazu iz 18. u 19. vek.

77 Prete¢om naucne fantastike smatra se Franken$tajn M. Seli, a odnos dva Zanra postaje posebno
produktivan u delu H. G. Velsa, koji u svojim ,nau¢nim romansama“ svesno mesa njihove konvencije i
»goticizuje buduénost (Warwick 2007: 34). Zanimljiv prilog o istorijskim vezama antirealistickih
konvencija i antiutopijskog etosa gotskog romana i naucne fantastike moze se naci u ¢lanku: Brantlinger
1980.
78 Q fin de siécle okultizmu kao jednoj od vitalnih komponenti modernizma v. The Place of Enchantment:
British Occultism and the Culture of the Modern (Owen 2004).
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Gotski Zanr Cesto se posmatra kao svojevrsni kulturni simptom, forma koja kondenzuje i
posreduje dublje psiholoske strepnje i ideoloSka c¢voriSta epohe prosvecenosti i
gradanskog druStva u nastajanju. U tom smislu najkarakteristi¢nije je povezivanje
gotskog Zanra i senzibliteta sa revolucionarnim tokovima s kraja 18. veka, kada se gotik
posmatra kao izmeStena slika ,Francuske revolucije videne kao koSmar“ (Richter 1996:
58), ili ,krivica revolucionara kog pohodi (ocinska) proslost koju pokusSava da unisti“ (L.
Fiedler, prema Hogle 2002: 4).7°

Situacija koja je izvor straha u gotskom romanu po pravilu je ,zloupotreba modi,
bilo da je ta mo¢ patrijarhalna ili politicka“ (Richter 1996: 58). Rihter podseca kako
drusStveno-politicke implikacije gotskih narativa nisu zasnovane na neposrednim
politickim, ¢esto konzervativnim stavovima njihovih autora, niti na svesnom Sifrovanju
politickih poruka; na narativnoj povrsini gotski roman je pre bio ,bekstvo od savremene
politike i odbacivanje radikalne upotrebe politicke proze“, tako da je umesnije govoriti o
spolitickom nesvesnom i ulozi knjiZevnosti u ’povratku potisnutog™ (82). Toposi
sretnog izbavljenja u gotskim romanima pokazuju po Rihteru kako se stari tip feudalno-
aristokratskog autoriteta mogao ,rascarati“ matricom naglog budenja iz ruznog sna, gde
se vlast tirana pokazuje kao strasna i delotvorna samo unutar zidina, koje su pak samo
mentalne, imaginarne: ,zamisljena hegemonija vladajuée klase pokazuje se kao mit ¢ija
je moc¢ pocivala prosto na trenutnoj nesposobnosti da se vidi kao mit“ (81).

Kao ,kompromisna“ i ,simptomatska“ tvorevina situirana izmedu drustvenih i
psiholoskih strepnji, Zanr koji opsesivno istice kategoriju uznemiruju¢eg Drugog i Ciji
narativi cesto doslovno opredmecuju slike potiskivanja, sublimacije, paranoje ili
povratka potisnutog, gotik se Cesto vidi kao ,frojdizam pre Frojda“, kao Sto se, s druge
strane, psihoanaliza vidi kao moderna ,gotska nauka“. Psihoanaliza je bila svojevrsna
epistemoloska sablast, koja je uzdrmala zdanje kartezijanskog subjekta, suocavajuci ga
sa stvarnoScu i snagom potiskivanih sila i sadrzaja, bilo da je u pitanju Zena, ludilo, telo,
seksualnost, na Ccijoj je ekskluziji moderna racionalisticka kultura izgradila svoj
identitet, i institucije tog identiteta. I pored Frojdovog nesumnjivog duga
prosvetiteljskom, patrijarhalnom i pozitivistickom miSljenju, po ¢emu bi se njegovo
ukupno delo, smatra En Vilijams, moglo nasloviti Misterije prosvetiteljstva, ,gotska

nauka“ psihonalize nastanila je coveka nesvesnim, pukotinama i potisnutom prosloscu:

79 Zanimljivu raspravu o kulturno-politickim implikacijama gotskog Zanra, kroz prizmu njegove
knjiZevnoistoriografske reprezentacije, D. Rihter daje u poglavlju ,The Gothic in History“ (Richter 1996).
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,kao ukleti gotski zamak, frojdijanski diskurs o sopstvu stvara ukleti, mracni,
misteriozni prostor €ak i kada pokuSava da ga organizuje i kontroliSe“, a Frojdova
steorija o ljudskoj prirodi“ ipak najzad priznaje i prima Zenu ,u ku¢u zapadne kulture“
(Williams 1995: 248).

Afinitet izmedu psihoanalize i gotskog Zanra posvedocen je i nekim poznatim
hermeneuti¢kim poduhvatima, kao Sto su analize Poove proze u delu Mari Bonapart, ili
u Lakanovom seminaru o ,Ukradenom pismu“. Jednu od najproduktivnijih ,spojnica“
izmedu gotika i psihoanalize predstavlja koncept das Unheimliche (eng. uncanny), koji je
Frojd razradio na primeru gotske romanticke novele ,Peskar® E. T. V. Hofmana.
Savremena tumacenja gotika Cesto se okrecu i konceptu zazornog (abject) Julije Kristeve
(iz knjige ,gotskog” naslova Mo¢i uZasa), kao oznaci za ono ambivalentno, ,dvosmisleno”
i ,necisto“ koje istovremeno fascinira i zastraSuje jer ne posStuje granice i ugroZava
idenitet, podsecajudi na traumaticni proces konstituisanja sopstva i fragilnost ega kojeg
ono (samo)odbaceno nastavlja da pohodi.

Najzad, feministicka struja proucavanja gotika i samu Frojdovu teoriju ¢itace kao
u osnovi ,Zenski gotik“ (v. Williams 1995: 246). Termin Zenski gotik (female gothic)
uvela je Elen Mers u studiji Literary Women (1976), pre svega da bi oznacila gotik koji
su stvarale Zene, Sto ¢e kasnije biti dopunjeno razmatranjem Zenskog gotika kao
podvrste Zanra sa sasvim specificnim zapletima i vrednosnim sistemom.8 Odredena
feminizacija Zanra od pocetka je inherentna gotiku. Vezanost za Zensku publiku i
mesavinu ,visokih i ,niskih“ formi kulture bic¢e jedan od glavnih razloga devalorizacije
gotskog Zanra. U zapletima gotskih romana, Zeni je obi¢no pripisana uloga Drugog, bilo
da je pasivna, zarobljena, ugroZena i progonjena Zrtva, ili iskuSenje, uznemirujuce,
demonsko biée i femme fatale. ,Potisnuto, arhai¢no i dakle duboko nesvesno Zensko je
fundamentalna razina bi¢a na koju vec¢ina gotika na ishodiStu upucuje“ (Hogle 2002:
11). U knjizi Ludakinja na tavanu (1979) S. Gilbert i S. Gubar ¢e gotsku metaforu
zarobljene heroine, preuzete iz romana DZejn Ejr S. Bronte, univerzalizovati kao tipski

ginokriticki trop potiskivanja, retardiranja i retradiranja Zenske linije stvaralastva.

80 En Vilijams pokazuje kako se zapleti Zenskog gotika mogu Ccitati kao oponentni muSkom gotiku i
patrijarhalnim narativima o formiranju subjekta zasnovanim na konflikthom modelu edipalne krize.
Zenski gotik predstavlja subjekt koji svet posmatra pogledom koji nije formiran kroz konflikt o¢eva i
sinova i koji ima drugaciji odnos prema majci, pa i onoj kulturalnoj m/other, te je bolje pripremljen da vidi
svet osloboden od duhova (mada ne nuZno i od ¢uda) (Williams 195: 139). Zenski gotik zasnovan je na
kon-formativnom a ne konfliktnom tipu odnosa sa drugima i predstavlja ,alternativu muskom monomitu
individuacije putem nasilja, osvajanja i uspostavljanja hijerarhije sa pobednickim junakom na ¢elu“ (148).
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Ovaj kratki pregled ni pribliZno ne rasvetljava svu provokativnost koju je gotski
Zanr imao za kritiku u poslednje tri decenije, ali je njegov prevashodni cilj da nagovesti
dugo trajanje i vitalnost gotskog Zanra u evropskoj kulturi poslednja dva i po veka. Na tu
mapu obnove gotskog senzibiliteta i refleksije o Zanru upisuje se i nadrealizam, i to kao
mesto najave i preliminarne sinteze onoga Sto Ce tek pola veka kasnije postati opsti
istrazivacki trend. Utoliko je zanimljivije da se svi vazZniji elementi kriticke povesti o
gotskom Zanru - odnos prema epohi prosvecenosti i revolucije, na¢in nastanka prvog
gotskog romana, romanticka faza ,sazrevanja“ Zanra, spajanje sa popularnom
literaturom i ezoterijsko-okultistickim kulturama krajem 19. veka, te psihoanaliticke,
socijalne i feminine implikacije Zanra - nalaze na okupu ve¢ u nadrealistickom pristupu

Zanru u dvadesetim i tridesetim godinama 20. veka.

2.2.2.NADREALIZAM O GOTSKOM ROMANU

Nadrealizam i (pred)romantizam

Jedno od diferencijalnih obeleZja nadrealizma kao pokreta bile su njegove
politike selekcije i kreiranja vlastite (anti)tradicije. Nadrealisti su, pored ostalog, bili i
jedna prepoznatljiva interpretativna zajednica, koja je, mimo ili nasuprot postoje¢im
kanonima ukusa i akademske javnosti, prvi put skrenula paznju na odredene autore,
knjiZevna dela, senzibilitete i trendove, koji ¢e tek u drugoj polovini 20. veka dobiti Siru
kulturnu vidljivost i teorijsko-kriticku elaboraciju. Postupak deklasiranja i reklasiranja
vrednosti jedna je od konstitutivnih, procedura nadrealizma, i u sinhronijskom i u
dijahronijskom smislu. Kako je Aragon tvrdio u Traktatu o stilu, nadrealizam se ne
definiSe samo po onome S$to jeste ve¢ i po tome koga brani i tome ko njega napada
(Aragon 1928: 200). Rekonstrukciju vlastite (anti)tradicije nadrealisti su sprovodili na
kroz esejistiku i programske tekstove, specificne paraliterarne priloge,8! priredivanje
novih izdanja ili ilustrovanje dela svojih prethodnika. Otkrivanje i potcrtavanje znacaja
engleskog gotskog romana treba sagledati u kontekstu te teZnje nadrealista da

uspostave liniju svojih istorijskih prethodnika, kontratradiciju pobunjenika i alternativni

81 RecC je o prilozima poput tabele ocenjivanja ,Liquidation®, palindroma ,Erutarettil“ u reviji Literatura, ili
spiska ,Citati/Ne ¢itati“ u katalogu nadrealisti¢kih izdanja kod Zozea Kortija (1931). O odnosu nadrealista
prema prethodnicima v. Bauduin 2012.
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korpus dela i autora koji su uticali na ,obrazovanje poetskog mentaliteta“ njihove
generacije.82

Afirmacija gotskog romana bila je deo Sireg preosmisljavanja romantickog
nasleda u nadrealizmu, koji bi se u celini mogao definisati kao ,zamasan povratak
romantizmu“, kako je to Risti¢ tvrdio povodom tek izaslog Bretonovog Manifesta (Risti¢
1985: 105). Romanticki afinitet nadrealizma bio je ocigledniji u prvoj, anarho-
idealistickoj fazi pokreta, ali svoju punu sloZenost on otkriva tek u kontekstu saveza
,romantizma, revolucije i marksizma“ (prema poznatom naslovu M. Janjion), odnosno
analogije izmedu romantizma i ,naucne i umetnicke misli savremenosti, kako je to
jednom prilikom ustvrdio Breton. Znacajan trenutak evidentiranja te analogije saCuvan
je i u odredenju nadrealizma na temelju 116. fragmenta Fridriha Slegela o univerzalnoj
romanti¢kog poeziji, koje se pojavilo na prospektu za beogradski almanah Nemogucde
(1930) (v. Prilog 4).

Nadrealisticka reaktualizacija romantickog nasleda bila je selektivna i imala je
dublju kulturolosku logiku i teorijske implikacije. Nadrealisticki izbor podrazumeva
nemacku idealisticku filozofiju, oniricko-fantasticku knjiZevnost i sve ono Sto bi se
moglo nazvati agoni¢nim ili crnim romantizmom. Neki proucavaoci nadrealizam, u tom
smislu, vide kao ,nadoknadivanje romantickih dugova“ i neSto okasnelu ,zamenu“ za
»takav romantizam (tj. jaki, epohalni oblik romantizma fundiran pre svega u nemackoj
kulturi - B. A.) kakav nije imala francuska knjiZevnost, kakav su u njoj reprezentovali
samo 'manji romantiCari' (Janjon 1976: 281). Taj ,jaki“ romanticki senzibilitet je
Francuskoj knjiZevnosti bio otelotvoren u delu (i Zivotu) tzv. malih romanti¢ara (les
petits romantiques frangais). Ta figura jakog u malom odredi¢e nadrealisticke izbore
unutar francuskog knjiZevnog nasleda 19. veka, na liniji koja vodi od Markiza de Sada do
Grofa od Lotreamona, preko Zerara de Nervala, Petrusa Borela ili Alfonsa Raba,
vankanonskih i ,minornih“ pisaca u kojima je Zivela veli¢ina romanticke pobune.

U Anti-zidu (1932) M. Risti¢ i Vane Bor jasno povlace tu razliku izmedu pravog i
laZnog, jakog i slabog, pobunjenog i pripitomljenog romantizma. LaZzni romantizam, koji
je veC nastanio istorije knjiZevnosti i Cije su stogodiSnjice uveliko obeleZavane na
,grotesknim proslavama“, predstavlja imitativan i deformisan lik (N. Fraj bi rekao

,kidnapovanog") romantizma, bledu pozu i surogat pravih, dijaboli¢nih i neukrotivih

82 Prema jednoj Bretonovoj i Aragonovoj formulaciji (v. Laube 1997: 83).
98



romantika. Pravi romantizam pak bio je ,hranjen fanati¢nim nepristajanjem na date
uslove Zivota, deliriumom Zudnje za zagonetnim i neizrecivim, strahovitim
nespokojstvom, pobudom, grcevitim i ocajnickim traZenjem izlaza iz jednog Zivota,
skucenog sve racionalnijim pravilima i zakonima“ (Risti¢, Bor 1932: 12). Jedan citat iz
,Eseja o poloZaju poezije“ T. Care koji beogradski nadrealisti navode ilustrativan je za

nadrealistiCka teziSta u recepciji romantizma:

,Ljubav za fantome, za vradZbine, za okultizam, za magiju, itd.; za porok (ukoliko je
faktor raspadanja konvencionalne slike sveta, ili ukoliko je simbol slobode u oblasti seksualnog),
ljubav za san, za ludila, za strasti, za pravi ili izmisljeni folklor, za mitologiju (pa i za
mistifikacije), za socialne i druge utopije, za stvarna ili imaginarna putovanja, za taj bazar cuda,
pustolovina i obicaja divljih plemena, i uopste za sve ono Sto je prevazilazilo uski okvir u koji je
bila stavljena lepota da bi se izjednacila sa duhom, ta ljubav je naravno pripremila Romantike da
otkriju i nametnu izvesne principe na koje se jo$ danas nadrealisti godro mogu da pozovu*“ (nav.

prema Bor, Risti¢ 1932: 12).

U takvom kontekstu dolazi i do nadrealisticke reafirmacije engleskog gotskog
romana, takode jednog minornog Zanra od velikog znacaja za ,zagonetke radanja
evropskog romantizma“ (Janjion 1976: 336). Nadrealistima je vazan kontinuitet izmedu
gotike i romantizma, kao Sto se to vidi i po Carinom pozdravu intelektualnoj manjini i
y2hrabrosti preromantika“, koji su prvi najavili ,novi drhtaj“ romanti¢kog senzibiliteta i

njegove kriticke ideologije:

»Pozdravimo u prolazu hrabrost preromantika koji su, prelaze¢i preko pitanja dobrog ili
rdavog ukusa, stavili na suprot opStem raspolozZenju toga doba svoju ¢vrstu odluku da ruse
predrasude. Oni su sacinjavali jednu manjinu medu intelektualcima koja se ve¢ onda protivila
ideologiji kojom se spremalo stvaranje nove kaste ugnjetaca, industrijalaca“ (nav. prema Bor,

Risti¢ 1932: 10-11).

Gotsko i ¢udesno

Zanimanje za gotski roman moZe se naci kod vecine nadrealista, u razli¢itim
Zanrovima, i u celom rasponu istorijskog delovanja pokreta, od spiskova favorizovanih

autora u prednadrealistickoj reviji Literatura (1919) do aktivnosti druge, posleratne
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generacije (Z. Grak, A. Le Bren i dr.).83 Ipak, dominantnu orijentaciju i argumentaciju
vezanu za poeticki znacaj engleskog gotskog romana zacrtali su Bretonovi stavovi,
posebno oni izneseni u prvom Manifestu nadrealizma. Gotski roman tu se, kao i kritika
realistickog romana, nasao u okviru centralne poeticke argumentacije Manifesta, gde ¢e
nasuprot po-etici realizma Breton postaviti dva nova uporista nadrealisti¢ke inspiracije:
nesvesno i cudesno.

Kategoriju cudesnog (merveilleux) Breton odreduje kao oblik lepote kojem
nadrealizam teZi, jer ,Cudesno je uvek lepo, svako ¢udesno je lepo, samo je cudesno
lepo“ (Breton 1979: 26, modifikovan prevod B. A.) i kao takvo jedino je ,sposobno da
oplodava dela koja pripadaju jednom niZem rodu kao $to je roman i uopSte sve S$to
pripada anegdoti“ (26). Na taj nacin cudesnom je dat strukturno vrlo vaZan poloZaj,
korelativan realistickom stavu i romanu. lako su obe kategorije, realistickog odnosno
Cudesnog, evocirane povodom romana, re¢ je o kategorijama koje su u osnovi
transZanrovske pa i transestetske; one se utemeljuju na ravni gde su formalno-knjiZevna
reSenja samo transpozicija i konsekvenca odredene etike, opSteg pristupa svetu,
saznanju ili shvatanju ljudske prirode. Utilitarnoj etici realizma suprostavljena je etika
Cudesnog, stav pobune protiv zatecenog stanja i otvorenost (ne)mogucéem.

Nadrealisticko poverenje u imaginaciju i sredstva njenog oslobadanja ukljucivalo
je revalorizaciju knjiZevnosti fantastike. Jedna fusnota Manifesta sugeriSe da je Breton
kategoriju cudesnog izjednacavao sa kategorijom fantasticnog, pri ¢emu ,[o]no Sto je
najlepsSe u fantasticnom jeste to Sto viSe i nema fantasticnog: postoji samo stvarno* (27).

Iz perspektive Uvoda u fantasticnu knjiZevnost C. Todorova, Bretonov stav indicirao bi

83 Bavljenje gotskim Zanrom u nadrealizmu imalo je raznovrsne oblike. Pitanje engleskog gotskog romana
reaktualizovano je pri kontaktu francuskih i engleskih nadrealista i organizaciji internacionalne izloZbe
nadrealizma 1936. u Londonu, kada je objavljen i katalog Surrealism s nekoliko znacajnih tekstova (Reed
1971). U Skraéenom recniku nadrealizma, Stampanom povodom internacionalne izloZbe u Parizu 1938,
posebne odrednice imace Luis, Maturin i En Redklif, dok je Volpol zastupljen kroz odrednicu ,$lem*
(casque) o jednom gigantesque motivu iz Otrantskog zamka. Pridev noire iz sintagme roman noire imace
uticaja na Bretonovo kreiranje pojma crnog humora. Pored Bretonovih, objavljeno je jos nekoliko
znadajnih eseja o gotskom Zanru u razli¢itim etapama pokreta: ,Setnja kroz crni roman“ Morisa Ajna
(Minotaur, 5, 1934), ,Aktuelnost crnog romana“ B. Perea (1952; u ¢ijoj ¢e Antologiji sublimne ljubavi 1956.
biti zastupljeni i pisci gotskih romana), ,Prvi crni romani ili nacrt jedne revolucionarne nauke“ Ani Le
Bren (Bréche, 8, 1965; autorka kasnije objavljuje knjigu Zamkovi subverzije), ,,Gotski bioskop“ Adoa Kirua,
kao i predgovori za reizdanja gotskih romana (Elijarov za Otrantski zamak, Bretonov za Melmota lutalicu)
i antologije (Bretonov za Ogledalo cudesnog P. Mabija 1940). Detaljan pregled nadrealistickih stavova o
gotskom romanu donosi studija Les Surréalistes sans le savoir oder die gothic novel aus surrealisticher Sicht
(Laube 1997).
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opredeljivanje konstitutivne neodluc¢nosti fantastickog u smeru njegovog prihvatanja,
kad viSe i nema fantasti¢nog ve¢ postoji samo stvarnost ¢udesnog.8*

Po Bretonu, medutim, upravo time Sto se udaljava od stvarnosti fantastika stice
posebnu heuristicku i spoznajnu vrednost u pogledu same te stvarnosti. Suspendujuci
kriticku svest i moralnu cenzuru, prepustanje fantastiCkom omogucava da se izraze
latentni psiholoSki sadrzaji, cija je vrednost pak pre epohalna i arhetipska nego
individualno-psiholoska. ,Fantazija je normalna tehnika za prozne pisce koji ne veruju u
stalnost ili kontinuitet druStva kojem pripadaju“, pisao je N. Fraj povodom
revolucionarnosti romanse i romanticke literature (Frye 1978: 138). PolemiSuci sa
postavkama socijalistickog realizma u tekstu ,NeograniCavajuce granice nadrealizma“
(1937), Breton se protivi videnju da je moguce stvoriti pravo umetnic¢ko delo, pa ¢ak i
bilo koje korisno delo ,izraZavaju¢i samo manifestni sadrzaj nekog doba. Naprotiv,
nadrealizam nastoji da izrazi njegov latentni sadrZaj“ (Breton 1971: 106). U toj

sociopoetickoj dijalektici latentnog i manifestnog

,» fantasti¢no' predstavlja pravi klju¢ koji omogucava da se istrazi latentni sadrZzaj, na¢in
da se dopre do skrivene istorijske pozadine koja iSCezava iza tkanja dogadaja. Samo pred
fantasticnim, u onoj tacki u kojoj ljudski razum gubi kontrolu, postoje sve moguénosti da se
izrazi najdublje osecanje bica, ose¢anje koje se ne moze projektovati u okviru stvarnog sveta i
koje u svom naletu nema drugog izlaza osim da odgovori ve¢nom zahtevu za simbolima i

mitovima“ (nav. prema Novakovi¢ 1991: 55).

Gotika i revolucija

Gotski roman bio je po Bretonu svojevrsna simptomska tvorevina, Zanr koji je
upravo svojim rekursom u cudesno postao ,patognomonican za veliki druStveni nemir
koji je zahvatio Evropu krajem osamnaestog veka“ (Breton 1971: 109), na sli¢an nacin
kao Sto je to bio i nadrealizam za druStveni i ose¢ajni nemir koji je Evropu zahvatio

«

posle Prvog svetskog rata. Bretonovo naglasavanje simptomatskog i ,patognomonicnog’

84 Zanimljivo je da je Bretonovim odredenjem lepote fantasti¢nog kao lepote ukidanja doZiviljaja njegove
nestvarnosti (pa ,viSe i nema fantasticnog: postoji samo stvarno“, kao stvarnost tog nestvarnog),
prakti¢no anticipirano ne toliko neko od razresenja koliko sam kriterijum na osnovu kog Todorov definise
fantasticni Zanr, kao Zanr u stalnom nastajanju i razgranicenju, za koji je odreduju¢a neodlu¢nost u
pogledu (ne)stvarosti natprirodnih motiva, koji mogu biti razreseni u korist prihvatanja natprirodnog kao
stvarnog (¢udesno), odnosno posezanja za racionalnim objasnjenjem (¢udno) (v. Todorov 2010: 42-45).
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aspekta gotskog romana svedoci o psihoanalitickoj logici nadrealistickog dekodiranja
poetike i sociologije Zanra, po kojoj se ono potisnuto vraca samo putem fikcije. To je u
skladu sa opstim videnjem gotskog Zanra, koji svoje kulturne funkcije izraZavanja
najsnaznijih ambivalencija modernog drustva ostvaruje upravo ,preuvelicavanjem svoje
krajnje fikcionalnosti“, ,hiperbolitne nerealnosti, cak nadrealnosti“ (Hogle 2002: 14).
Navodimo jedan odlomak Bretonovog psihoanaliticko-kulturoloskog tumacenja gotika

kao pre svega povratka fikciji:

»,PaZnja ¢oveCanstva u njenom najuniverzalnijem i najspontanijem obliku isto kao i u
njenom najindividualnijem i Cisto intelektualnom obliku, nije tu bila privucena skrupulozno
ta¢nim opisom spoljasnjih dogadaja cCija je pozornica bio svet, ve¢ pre izrazom nejasnih oseéanja
potaknutih nostalgijom i uZasom. Princip zadovoljstva nikad se ociglednije nije osvetio nad
principom realnosti. RuSevine iznenada postaju tako pune znaCenja u tome S$to izrazavaju
propast feudalnog razdoblja; neizbezni duh koji ih progoni ukazuje na neobi¢no snazan strah od
povratka sila proslosti, podzemni prolazi predstavljaju teSkoce i opasnosti mra¢nog puta kojim
se svaki pojedinac krece ka svetlu; u olujnoj no¢i moze se ¢uti neprekidna huka topova. Takva je
turbulentna pozadina odabrana za pojavu bica Cistog iskusenja, izrazavajudi u najviSem stepenu
borbu izmedu nagona smrti s jedne strane, [..] i, s druge strane, Erosa, koji nakon svakog
ljudskog stradanja izvodi velicanstvenu obnovu Zivota. [...] Umetnic¢ko delo vredno tog imena je
ono koje nam vraca svezinu emocija iz detinjstva. To se moZe desiti jedino pod uslovom da ono
ne zavisi neposredno od istorije tekuc¢ih dogadaja ¢iji se duboki odjek u srcu coveka moze osetiti

jedino kroz sistematski povratak fikciji“ (Breton 1971: 107-109).

Psihoanaliticke implikacije Bretonovog videnja gotskog romana govore u prilog
tezi kako su se u svesti nadrealista ,ta dva fenomena evropskog drustvenog Zivota
[Frojd i goticizam - A. B.] spojila u jednu celinu“ (Janjion 1976: 335). Topos povezivanje
gotskog romana sa revolucionarnim strujanjima s kraja 18. veka, Breton je mogao zateci
i kod markiza de Sada, savremenika uspona gotskog romana i nastavljaca ,velike
tradicije avanturistickog romana“ (Coulet 1967: 482). U svojoj raspravi Misli o romanu
(Idée sur les romans, 1800) De Sad govori i o gotskom Zanru i hvali romane G. M. Luisa i
E. Redklif (v. Coulet 1967: 178-181; Beker 2002: 232). Sad je bio prvi koji je tvrdio da je
gotski Zanr bio ,neophodan plod revolucionarnih potresa koje je osetila cela Evropa“,
iznoseci stanoviSte o ,vezi izmedu uzasa revolucionarne ere i uzasa gotskog romana“

koje ¢e potom ponavljati brojna ,pokolenja istoricara“ (Janjion 1976: 317), ukljucujudi i
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pokolenje nadrealista. Povezivanje ,iznenadnog i nasilnog uspeha“ gotskog romana sa
socijalnopolitickom sferom i revolucionarnim pokretom, u nadrealizmu traje sve do Ani
Le Bren, za koju je crni Zanr nije toliko knjiZevni dogadaj koliko kolektivni stav, koji se
sukcesivno obnavlja u istorijskim trenucima kada se javlja ,potreba za radikalnom
promenom poretka stvari i misli (LeBrun 1965: 31, 35). U svakom slucaju, tim
aspektima nadrealistiCka poetika prikljucuje se jednom znacajnom toku interpretacije
gotike, koji ¢e u imaginarnim konstrukcijama gotskog romana videti izraz epohalne
krize prosvetiteljskog poretka, kao da se ,avangarda tih vremena nastanila u
ruSevinama, podrumima, prizemljima gotskih zamkova“ i drugim straSnim mestima

koja nastanjuju ,pobunjeni drznici svih vremena“ (Janjion 1976: 338).

Gotsko i erotsko

Korpus gotskih romana i autora oko kojih gravitira nadrealisticka reafirmacija
tog podzanra takode je karakteristican. HronoloSki, on obuhvata ceo klasic¢an ili
istorijski period gotika, od H. Volpola (1764) do C. Maturina (1820), ali je selektivan i
donekle hijerarhijski ustrojen. U kompulzivhom pisanju Otrantskog zamka H. Volpola,
rodonacelnika Zanra, Breton Ce videti anticipaciju nadrealistickog automatskog pisanja
(cemu ¢emo se joS vratiti). Uocljivo zanimanje nadrealisti su pokazivali i za rane autorke
gotskih romana, En RedKlif i Klaru Riv.8> Ipak, najizrazitija fascinacija nadrealista nije
usmerena ka ranom gotiku, u kom su se jo$ nalazili razni ustupci sentimentalistickoj
poetici i tendencija racionalizovanja natprirodnog. SrediSte ili osnovu gotskog kanona u
nadrealizmu zauzimaju Luis i Maturin, dakle predstavnici infernalnijeg i freneti¢nijeg
zrelog gotika, koji je bio u prisnijoj interakciji sa romanticarskom poetikom i hrabrije
posezao za natprirodnim motivima, estetikom zla i dijaboli¢nim antijunacima.8¢

Poseban status imao je Luisov Monah, delo koje Breton uzima kao model za
elaboraciju o cudesnom i romanu u Manifestu. Roman M. G. Luisa, ,nadrealiste u lepoti

zla“ za Bretona je ,izvanredan primer“ kako je ¢udesno jedino sposobno da ,oplodava

85 Up. odeljke iz Spojenih sudova (1932), gde autor luta gradom u potrazi za romanima strave, u duhu
Luisa i Maturna, posebno za romanima Klare Riv (Breton 1955: 119-120), zamisljaju¢i potom jednu malu
gotsku biblioteku koja bi sadrazala sve preromanticke, ,ultraromaneskne“ romans noirs, u stilu jeftinih i
ilustrovanih izdanja (134).
86 O hijerarhijama koje nadrealizam uspostavlja medu gotskim romansijerima, pa i rodnim implikacijama
tih hijerarhija v. Badury 2012: 117-118.
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dela koja pripadaju jednom niZem rodu kao $to je roman“ (26). Na osnovu svojstava
koje Breton izdvaja, moglo bi se re¢i da tu funkciju Zanrovske fertilizacije Luisov roman,
kojeg ,duh Cudesnog proZima u celini“, sprovodi prikazujué¢i gorde i uzviSene junake,
,nezaboravne akcente“ njihove ,strasti prema vecnosti“ i oseanja da ,nista nije
nemoguce onom ko zna da se drzne“, dok suspenzija ,kritickog duha“ ¢ini da ,utvare“ u
njemu igraju ,logi¢nu ulogu“ (27).87

Posebno je vaZan Bretonov osvrt na feminini element u Luisovom romanu. Tako
za Matildu, junakinju Monaha koju ¢e jednom prilikom nazvati ,une flamme de femme“
a u Ludoj ljubavi povezati sa konvulzivnom lepotom (Laube 1997: 87), Breton kaZe kako
je ,najuzbudljivija kreacija koja se moZe pruZiti kao stvaran doprinos figuralnom nacinu
u knjiZevnosti“. PrivaCnost ove junakinje - saradnice Pavola koja monaha odvlaci u niz
strasnih zlocina i koju je M. Prac postavio na pocetak romanticke linije fatalnih Zena
(Prac 1974: 159) - po Bretonu pociva upravo u tome Sto je ,manje li¢nost no
neprekidno iskusSenje. A ako jedna li¢cnost nije iskusSenje, sta je onda? Krajnje iskusSenje
kao ta li¢nost (Breton 1979: 27).88 Cini se da se Breton, koji kritikuje predvidljive
psiholoske (stereo)tipove realistickog romana, u gotskom romanu divi upravo
svojevrsnoj tipiziranosti likova, s tim Sto psihoanalitika te tipizacije pociva na
iracionalnijem, mracnijem i subverzivhom pogonu ljudskog revolta i strasti. ,Ultra-
romaneskna“ (Breton) gotska literatura, u kojoj je re¢ pre o ,burnim efektima uZasnih,
bezdanih, i na kraju neshvatljivih strasti nego o psiholoskim suptilnostima“ (Janjion
1976: 320), nudila je antipsiholosku alternativu sentimentalistiCkom, pa i realistickom
romanu.

Luisov roman bio je i nagovestaj ,,novog stila romanti¢ne erotike”, ,logike erotske
poZzude“ i ,demonizma libida“ (Janjion 1976: 321-323), a funkcija ,krajnjeg iskuSenja“
koju njegova junakinja otelotvoruje pribliZava se (arhe)tipskoj ulozi koju Zena ima u
nadrealisticCkom univerzumu, svetu erotskog i/kao ¢udesnog, koji se moZe posmatrati
kao jo$ jedna varijacija na temu posebnih afiniteta izmedu fantasticne literature i

preoblikovanja ¢ovekovog odnosa prema Zelji i nesvesnom, o kojima piSe Todorov (v.

87 Up. kako srodnu saglasnost oniricke atmosfere i narativnih inkoherencija u gotskim romanima opisuje
D. Rihter (Richter 1996: 87).
88 Slican sud o izvrsnosti Matildinog lika dao je i Kolridz: ,but the character of Matilda [...] appears to us to
be the author's master-piece” (nav. prema Laube 1997: 57). O junacima Monaha v. i zapaZanja M. Janjion
(1976: 302, 319-333), koja Luisa, u domenu psihologije paradoksalnih junaka, posmatra kao pretecu
Dostojevskog, tog ,vrednog ¢itaoca romanti¢nih romana jeze“ (335).
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Todorov 2010: 119-133). Znacaj koji je Breton pripisivao Luisu, kao i De Sadu ili Laklou,
zasnivao se i na uvodenju novog tipa Zene, Sto je znacilo i novog koncepta ljubavi (v.
Breton 1969: 300-302). Povezivanjem sa kompleksom erotizma gotski roman
pribliZava se joS jednom od ZariSta nadrealisticke poetike. Razmatranja vezana za gotski
roman kao estetiku zla konvergiraju ka nadrealistickom razumevanju ljubavi kao
principa zla u gradanskom druStvu. Mada se nadrealizam, posebno Breton, okrece
sublimacijskim i kurtoaznim paradigmama ljubavi, imperativ oslobadanja Zelje spada u
psihoanaliticke i sadijanske aspekte nadrealisticke erotologije koji depatetizuju i
mod(ern)ifikuju njena sublimacijska polazista. [ako Zeni, Zelji i ljubavi pripisuje
ultimativno mesto, nadrealizam upravo u tom domenu zalazi i u sferu svojih nadubljih
ambivalencija i paradoksa, koji se ogledaju i u tretmanu gotskog romana. U tom domenu
nadrealisticki stavovi se pribliZavaju feministickim tumacenjima gotika, ali i podlezu
feministickim kritikama.

U pristupu tom ambivalentnom problemu zanimljiva je veza koju izmedu Zene,
gotika i Zanra uspostavlja kriticarka Mari Bodri (Baudry 2012). Vodena jednom
genealoSkom i etimoloSkom figurom, autorka se pita o vezama izmedu knjiZzevnog Zanra
(genre) i roda (genre/gender) u nadrealistickom pristupu romanu, posebno gotskom
romanu, tom ,mauvais genre romanesque” skoro isklju¢enom iz knjiZevne istorije, a u
Cijoj su genezi, produkciji i recepciji Zene intenzivno participirale. Evociraju¢i Siri
kontekst nadrealisticke afirmacije manjinskih grupa, Zanrova i vrednosti, autorka
ukazuje na aktiviranje rodnog jezika prilikom govora o gotskom romanu, ,kao da jedan
nekanonski Zanr mora uvek biti i jedan feminini Zanr“ (Baudry 2012: 109), i pokazuje
kako se deo kvaliteta pripisanih gotskom romanu tice oblika femininog koji Bretonov
nadrealizam stavlja u prvi plan. Klju¢na demostracija tice se odlomka iz Spojenih sudova
gde se gotski romani Klare Riv pojavljuju kao predmet Bretonove potrage, ali je roman
strave ,nepronalazljiv kada se traZzi“, tako da, ,knjige isto kao i Zene“ (kako kaZe Breton)
podleZu nizu supstitucija, naCeno beskrajnih, kao i lanac stalno odgadajuce Zelje (121;
up. Breton 1955: 119-120). U tom poredenju dva objekta potrage/Zelje, gde retke knjige
kao i Zene stalno izmicu susretu i zaustavljanju supstitutivnog lanca, najjasnije se po
autorki vidi pretapanje retorike o knjiZevnom pod-Zanru i/kao Zenskom pod-rodu,
karakteristicno za polusubverzivni pristup nadrealizma gotiku i Zanru (Baudry 2012:

121).
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Gotsko i moderna mitologija

Breton diferencira razlicite vrste cudesnog, u okviru cega ¢e se videti i smisao
favorizovanja gotskog modela. Specificno gotsko i moderno ¢udesno Breton ograduje od
yinfantilnijih“ oblika kakvi se mogu na¢i u severnjackim, orijentalnim, ili religioznim
literaturama, pa c¢ak i u ,divnim“ bajkama. Po Bretonu, gotsko ¢udesno je suptilnije:
,Tkanje Carobnih neverovatnosti zahteva da bude tananije, Sto se viSe napreduje, a mi
smo joS uvek u ocekivanju te vrste paukova“ (Breton 1979: 27). Ideja o ,napredovanju”
senzibiliteta vraca se kriterijumu istorijskog razlikovanja, jer ,Cudesno nije isto u svim
epohama“ (28), ali samo kako bi se, s druge strane, potcrtali kontinuiteti, jer ,duhovne
sposobnosti ne menjaju se radikalno“, tako da: ,Strah, privla¢nost neobic¢nosti, Sanse,
ljubav prema luksuzu, pobude su kojima nikada nece biti uzaludno obratiti se. Postoje
price koje bi trebalo napisati za odrasle, price skoro jo$ uvek vilinske“ (Breton 1979:
27-28). U okviru tradicije ¢udesnog, gotski roman nudio je, dakle, njegovu moderniju,
suptilniju verziju koja je odgovarala potrebama savremenosti. To ,tananije“ gotsko
¢udesno i ,vilinske price“ za odrasle prikljucuju se nadrealistickom projektu izgradnje
novog kolektivnog mita ili moderne mitologije. Jer, nadrealizam Zeli da u svom vremenu

bude ono Sto je gotski Zanr bio u epohi prosvecéenosti:

»,Nikakav pokuSaj zastraSivanja nece nas navesti da odustanemo od zadatka koji smo
sebi postavili, a to je [...] razrada kolektivnog mita svojstvenog nasoj epohi na isti nacin na koji se
[..] stil ‘crnog romana’ moZe posmatrati kao patognomonican za veliki druStveni nemir kojim je

Evropa bila zahvac¢ena krajem osamnaestog veka“ (Breton 1937: 109).

U tom pomeranju interesa ka izgradnji moderne mitologije, i gotsko se sve viSe
udaljava od osamnaestovekovnog gotskog romana ka onim formama popularne
knjiZevnosti i kulture u kojima je transformisana ali perzistentna gotska imaginacija
prebivala u vreme kada je nadrealizam poeticki reaktivira. Bilo da su pitanju popularni
romani i serijali, jeftina ilustrovana izdanja, zanimanje za okultizam i parapsihologiju,
pasaze, varijetee, gradsku marginu i autsajdere - nadrealisticki interes za gotsko
nadovezuje se na difuzno polje fin de siecle goticizma koje smo opisali u prethodnom

odeljku. U tom svetlu treba videti i Bretonov strateski pristanak na rdav ukus za gotsko
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kao ono zazorno popularno, u kom se, medutim, kondenzuje ,uvek neizlecivi“ ljudski i

epohalni ,nemir*:

,to su romanticarske ruSevine, moderan maneken ili bilo koji drugi simbol koji moze da
pokrene Covecju osecajnost za neko vreme. U tim okvirima, na koje se nasmeSimo, ocrtava se
uvek neizlecivi ljudski nemir i zato ih uzimam u obzir, zato ih smatram nerazdvojnim od nekih
genijalnih ostvarenja, koja su njima, viSe od ostalih, bolno proZeta. To su Vijonova veSala,
Rasinove Grkinje, Bodlerovi divani. Oni se podudaraju sa jednim izvesnim pomracenjem ukusa
koje sam sposoban da izdrzim, ja koji ukus smatram svojim visokim zadatkom. U rdavom ukusu

moje epohe, ja se trudim da idem dalje no bilo ko“ (Breton 1979: 28).

Jedan od tih afektivnih simbola i rekvizita ,crnog Zanra“ bio je neizostavno -
zamak. Jo$ od pocCetaka Zanra i , konvergiranja arhitektonskih i knjiZzevnih fantazija“ kod
Horasa Volpola (Laube 1997: 149), zamak je u gotskom romanu neka vrsta opsesivnog
motiva,8? ambijentalni arhetip i objektivni korelat ljudske psihe i njene dinamike. Prema
reCima Ani Le Bren, cilj nadrealista bio je da od tog arhai¢nog toposa naprave polaznu
tacku modernosti (prema Laube 1997: 152). Gotski arhetip zamka je ve¢ u Manifestu bio
»preslikan“ u savremeni urbani prostor i predstavljen kao mesto nastanjivanja same

nadrealisticke grupe, zdanje obuzeto duhom demoralizacije u kom se Zivi po fantaziji:

»Za danas mislim na jedan zamak c¢ija polovina nije neizbezno u ruSevinama; taj zamak
mi pripada, vidim ga u jednom nemalo divljem predelu, nedaleko od Pariza. Nuz-zgradama
nikad kraja, a Sto se tiCe unutrasnjosti strahovito je preureden tako da se nisSta viSe ne moze
poZeleti u pogledu komfora. Automobili stoje pred vratima, skriveni u senci drveéa. Nekoliko
mojih prijatelja tu su se nastanili.. Duh demoralizacije se nastanio u zamku i sa njim svaki put
imamo glavobolju kad se radi o vezi sa nasim bliznjima, ali vrata su uvek otvorena i ne pocne se
odmah sa 'zahvaljivanjem’' svetu, znate. Uostalom, samoca je prostrana, mi se ne sre¢emo cesto.
A zatim, zar nije osnovno da smo mi svoji gospodari, i gospodari Zena, i ljubavi? [..] Mi zaista

Zivimo po svojoj fantaziji, kad smo u njemu“ (28-29).

U tekstu ,Neogranicavajuce granice nadrealizma®“, Breton ¢e jo$ jednom postaviti

pitanje zamkova, tih ,opservatorija unutraSnjeg neba“ otelotvorenih u spoljasnjem

89 Prema jednom kvantitativnom bibliografskom istrazivanju, svaki Sesti (od 350) gotskih romana sadrzi
zamak u samom naslovu (Laube 1997: 150).
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svetu, kao privilegovanih mesta za animiranje nesvesnog i ukrStanje subjektivno i

objektivno determinisanih nizova ¢injenica:

sLjudska psiha, u onom $to je u njoj najopstije, nasla je u gotskom zamku i njegovim
rekvizitima tako precizno mesto fiksacije, da bi bilo od preke potrebe znati Sta u nasoj epohi
odgovara jednom takvom mestu. [...] Ali nadrealizam jo$ uvek ne moze da ucini nista viSe no da
zabeleZi pomeranje, od epohe 'crnog romana’ pa sve do nas danas, najvisih afektivnih naboja, od

Cudesnog prividenja do potresne koincidencije [...]“ (nav. prema Risti¢ 1986: 254).

Modernizovani zamak spaja se i sa aragonovskom slikom nadrealizma kao
,Sfinge-tvrdave” i mentalnog grada (Aragon 1928: 197), a potom i sa predstavom grada
kao zamka u nizu nadrealistickih ostvarenja (up. Laube 1997: 151). Nadrealizam c¢e
afektivizovati i goticizirati grad, nastaniti ga potresnim koincidencijama i enigmama
objektivnog slucaja, pretvaraju¢i urbani i supkulturni prostor - ulice, kafee, pasaze,
predgrada, omiljene kvartove, buvlje pijace, opskurna pozorisSta i bioskopske sale - u
poligon za ispoljavanje i istrazivanje nove, nadrealisticke (sub)verzije modernog
Cudesnog. To moderno cudesno Ce u nadrealizmu biti povezano sa psihopatologijom
gradskog svakodnevlja, zazornim simbolima popularne kulture i drugih skladiSta
,rdavog ukusa“ epohe, a posebno sa revelacijom i psihoanalitikom nesvesnog, Zelje i
slucaja kojima nadrealizam prepusta inicijativu u animiranju i (pre)uredivanju odnosa
izmedu unutrasnjeg, subjektivnog i objektivnog, spoljasnjeg sveta. Tako se moderna
mitologija ¢udesnog pojavljuje kao joS jedan trenutak ,spajanja Frojda i goticizma“ i
upisuje nadrealizam u jedan od jedan od najproduktivnijih trendova u tumacenju ,crnog

zanra“ u 20. veku.

Horas Volpol i automatsko pisanje

Nacin na koji Breton i nadrealisti pristupaju gotskom Zanru viSe je od cCitalacke
preferencije. To je jedna od postojanih tacaka autorefleksije u pokretu, koja se povezuje
sa uporiSnim tackama nadrealisticke poetike (nesvesno, objektivni slucaj, ¢udesno,
romantika, pobuna, moderna mitologija), sve do globalne homologije u pogledu
kulturne ,patognomonicnosti“ nadrealizma, odnosno ,crnog romana“ za ,drusStveni

nemir” vlastitih epoha.
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U tekstu ,Neogranicavajuce granice nadrealizma“ (1937) Breton c¢e, u okviru
razmatranja o gotskom Zanru, citirati i poznato Volpolovo pismo u kojem je opisan
nastanak Otrantskog zamka. Breton to ¢ini kako bi u nac¢inu na koji je nastao prvi gotski
roman prepoznao ,niSta manje no samu nadrealisticku metodu®, tako da se ,stvar
ukazuje tako kao da u Manifestu nadrealizma nisam nista drugo radio no parafrazirao i
nehoti¢no uopstio tvrdnje koje to pismo sadrzi“ (nav. prema Risti¢ 1986: 253). Citirajuci
taj anticipativni odlomak Volopolovog pisma, Bretonu je stalo do dva akcenta. Prvi se
tice ,prepustanja snu“, pisanja romana kao zapisivanja sna; drugi se tice ,upotrebe
automatskog pisanja“, tj. kompulzivno-medijumskog pisanja bez prethodnog plana, sve
dok skriptoru pero od umora ne ispadne iz ruke. Anticipativni odlomak iz Volopolovog

pisma glasi:

,» Iste veCeri seo sam i poc¢eo da piSem nemajuci ni najmanjeg pojma Sta ¢u redi ili pricati.
U stvari, bio sam toliko obuzet svojim pri¢anjem (koje sam zavrSio za menje od tri meseca), da

sam jednog vecera pisao od trenutka kad sam popio ¢aj, oko Sest sati uvece, do pola dva ujutru,

e

tako da su mi prsti bili toliko umorni da viSe nisam mogao da drzim pero’ (nav. prema Risti¢

1986: 253).

Specifi¢ne okolnosti nastanka prvog gotskog romana, dakle, nisu samo izrazito
singularizuju¢e ve¢ i protonadrealisticke. Bretonovo tumacenje okolnosti nastanka
prvog gotskog romana, kao i specificne sociokulturne vrednosti Zanra, bacaju novo
svetlo i na drusStveni smisao automatskog pisma i nadrealisticke (anti)estetike uopste.
Sama mogucnost atribucije fundamentalne tehnike nadrealizma ocu gotskog romana,
potcrtava dubinsku vezu izmedu ¢udesnog, nesvesnog i druStvenog, na kojoj pociva i
sociokulturna vrednost starog, odnosno modernog gotskog romana. Status koji san ima
za psihologiju i iskustvo pojedinca, analogan je statusu koji nadrealisticke estetske
tvorevine imaju u simbolickom poretku kulture svog doba. Volpolov slucaj znacajan je i
kao primer kako se o automatizmu moZe govoriti i pri kreiranju ekstenzivnih proznih
struktura; za poetiku nadrealistickih antiromana dvadesetih godina to pisanje kao
prepustanje imaginaciji bez prethodnog plana bi¢e od krucijalnog znacaja.

U srpskom nadrealizmu, Volpolovo pismo bilo je prisutno i citirano jo§ 1928. u
Risti¢evom antiromanu Bez mere. Za epigraf poglavlja u kojem se junak-Zanr Roman

programski vracao ,U srednjovekovni zamak® Risti¢ odabira upravo Volpolov
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epistolarni opis nastanka Otrantskog zamka. O sloZenoj intertekstualnoj drami koju je
zacela jedna (nikad) bezazlena omaska pri RistiCevom citiranju Volpola, pisali smo
opSirno u zasebnom tekstu (AHmonoBcka 2010). Tu se moZe videti kako je povodom
Volopolovog pisma, tehnike automatizma i gotskog ¢udesnog nehoti¢no kreiran jedan
posve gotski filijacijski zaplet, koji ukljucuje tri rodonacelnika (Volpola, Ristic¢a,
Bretona), eruditne igre citiranja, anticipiranja i reatribucije motiva, ¢ime je Risticev

antiroman-zamak upisan u samo srediSte gotskog kompleksa u francuskom pokretu.

Gotsko od Sada do Lotreamona

U isti noire kompleks spadali su i okrutni umetnicki svetovi dva nezaobilazna
imena nadrealistickog ,panteona“, markiza de Sada i grofa Lotreamona, koji su, kao i
autori gotskog romana, u vreme kada ih nadrealisti otkrivaju bili posve zaboravljeni ili
proskribovani autori. Slede¢i Apolinera u interesu za nespokojno delo ,boZanstvenog
markiza“, nadrealisticka citanja De Sada postate vazZan orijentir dvadesetovekovne
recepcije sadijanskog opusa. Pri rehabilitaciji De Sada nadrealiste fascinira koliko
,drska, nevidena doslednost” (Janjon) s kojom je markiz gradio svoj svet inverznih
vrednosti, toliko i skupo pla¢ena saglasnost izmedu njegovog Zivota i dela. On je ,pravi
covek za nadrealizam” u meri u kojoj povezuje princip erotizma i drusStvene pobune,
stvarajuci ,egzemplarni fikcionalni univerzum u kom se violentni antikonvencionalni
stavovi suprotstavljaju svemu Sto bi da suzbije slobodan izraz Zelje“ (Matthews 1966:
94). U Sadovom libertenstvu i zlocinima ljubavi nadrealisti prepoznaju moral Zelje i

nasluc¢ivanje psihoanaliti¢kih uvida o ljudskoj prirodi:

»,0vde se nikako ne moze dovoljno istaéi znaCenje i znacaj velicanstvene figure Marquis
de Sade-a koji je, svojim delom i svojim besprimernim i bezgrani¢nim slobodoumljem, prokazao
hipokriziju i laz svih moralnih normi i nacela. Polaze¢i od nesvodivosti nagonske Zelje, on je
dokazao da jedini moralni kriterium moze da rezultira iz istinite Zelje coveka. Taj nesalomljivi
preromantik ¢iji je aktivni pesimizam izgradio najsmeliju koncepciju ¢oveka, njegovih prava,
njegove odgovornosti pred samim sobom, taj genijalni i daleki preteca psihoanalitickog

saznanja o osnovi covekovog afektivnog Zivota, taj totalni bezboznik placao je i potvrdivao svoj

110



stav skupo: 'taj najslobodniji ¢ovek Sto je ikada Ziveo’, kako ga je nazvao Apollinaire, proveo je

dvadest i sedam godina Zivota u tamnici“ (Bor, Risti¢ 1932: 11).90

[sidor Dikas alias Lotreamon predstavlja drugu neupitnu figuru prethodnika, od
samih pocCetaka pokreta, kada je Breton Dikasove Poezije objavio prepisujuc¢i ih sa
jedinog primerka sacuvanog u Nacionalnoj biblioteci, do posleratne faze pokreta, kad je
autora Maldororovih pevanja trebalo braniti pred novim generacijama tumaca. Otkrivsi
ga nehoticno u jednom simbolistiCkom ¢asopisu, i poStujuci uvek ,dvogubu klimu koja
nikad ne dopusta da se razdvoje ili suprotstave Maldoror i Poezije, Isidor i Lotreamon“
(Aragon 1969: 50), nadrealisti ¢e sasvim prekodirati recepciju ovog pesnika skoro bez
biografije, premestajuci ga sa kurioznih margina knjiZzevne proslosti u samo srediste
savremenog senzibiliteta. Pored nekonformizma i pobune, erotizma, akumulacije
pesnickih slika bliskih automatizmu, intertekstualnosti, jednacenja etike i estetike,
mesSanja humora i ozbiljnosti, znacaj Lotreamonove poetike za nadrealizam pocivao je i
u ,rekuperaciji i transmutaciji cele 'gotske’ i luciferske tradicije“ (Biro, Passeron 1982:
240). Kao i u slucaju gotskog romana ili markiza de Sada, Lotremonova pobuna za
Bretona nije bila samo deo poetski izuzetne epohe ,0od Prvog Maldororovog pevanja do
poslednje Remboove pesme“ ve¢ i izraz jednog preciznog drustveno-politickog trenutka
(rat 1870) ¢ija je poslednja epizoda bila guSenje Pariske komune (Breton 1986: 7-8).

De Sad, Lotreamon, Bodler, Petrus Borel i drugi zastupnici crnog i paroksisti¢nog
romantickog senzibiliteta kojima se nadrealisti okrecu, bili su bastinici onog ,novog
drhtaja“ koji su medu prvima zabeleZili autori gotskih romana. Na toj liniji agonije
romantizma, od preromatika do dekadenata, uoblicavao se senzibilitet koji je spajao
lepotu i okrutnost, erotizam i uzas, zlo i uzviSenost, ¢ulnost i intelekt, problematizujuci
zdravorazumske osnove gradanskog morala i za¢injudi i usmeravajuci krize ukusa koje
su definisale magistralnu liniju zapadnoevropske modernosti. Nadrealizam je bio tacka
gde se ta duboka zila romantickog senzibiliteta ukrstila sa urbanom kulturom,

psihoanalizom i marksistickim utopizmom.

90 [z Anti-zida ovaj zapis o Markizu de Sadu, bice, uz manje modifikacije, prenesen u odrednicu o De Sadu
u ,Indeksu” Stampanom uz casopis Danas (1934), a potom i u ,Indeks“ u Risti¢evoj KnjiZevnoj politici
(1952). Na slican nacin znacaj Sadovog dela opisuje i Breton u Antologiji crnog humora (Breton 1940: 27),
dela i sve moderne psihopatologije“) i druStveni znacaj Sadovog dela.
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2. 3. NADREALIZAM, ROMANSA I REVOLUCIONARNOST ROMANTIKE

,Life goes faster than Realism, but Romanticism is always in front of Life.”

Oscar Wilde

Ukoliko nije slu¢ajno da pojmovi roman i romantizam imaju isti koren, nesto
slicno bi se moglo re¢i za morfologiju pojma natprirodnog, tj. cudesnog u gotskom
romanu, i pojma nadrealizma. U oba slucaja imamo strukturu transcendiranja ,realnog”
i ,prirodnog”, kategorija za koje nadrealizam pre svega pokazuje da nisu prirodne
datosti ve¢, recima F. DZejmsona, ,veoma osobena i specijalizovana druStvena i
istorijska pojava“ (DZejmson 1984: 134), koja je utoliko i podloZna re-konstruiranju.
Bretonov neocekivan i odlu¢an agrument u prilog vitalnosti gotskog romana za pitanja
moderne imaginacije karakteristiCan je kako iz perspektive istorijata Zanra, tako i u
pogledu osnovnih teZiSta u njegovom tumacenju u kritici druge polovine 20. veka.
Nadrealisticki pristup gotiku, kao Sto smo pomenuli, sintetizuje sve bitnije tacke u
kritickim narativima o razvoju i transformacijama gotskog Zanra i nagovestava osnovne
smerove njegovog tumacenja. (Post)moderna sociokulturna, psihoanaliticka, pa i
feministicka Citanja gotskog Zanra krecu se u krugu pojmova i odnosa koji su naznaceni
vec u okviru nadrealisticke rehabilitacije Zanra u meduratnom periodu.

Bretonovo vracanje izvorima gotskog romana nije bilo antikvarno usmereno ve¢
je reaktivirano u cilju intervencije u jezgro problema savremenosti. Gotski Zanr deo je
srediSnje argumentacije u zasnivaju¢em tekstu pokreta, obeleZava autorefleksiju unutar
grupe u kontinuitetu do '60-ih godina, vezan je za njegove kljucne poeticke pojmove
(Cudesno, automatsko pisanje, objektivni slucaj, nesvesno, erotizam, detinjstvo,
moderna mitologija), dijahronijsko samorazumevanje (pred/romantizam) i drustveno-
revolucionarni etos.

Vracajudi se zacetniku Zanra, Horasu Volopolu, Breton u nastanku prvog gotskog
romana prepoznaje fundamentalnu nadrealisticku tehniku automatskog pisanja. Kljucni
primeri kojima se Breton okrece vezani su za zreli, romanticki gotik (Luis, Maturin) Sto
je u skladu sa srediSnjim znacajem romantickog kompleksa u nadrealizmu. Sledeca
tacka na kojoj Bretonovi stavovi registruju istorijsku transformaciju gotskog Zanra jesu
oblici poupularne, ,niske“ i ,trivijalne“ literature, za koju po Bretonu treba imati

posebno izoStren ukus i senziblitet. Znacajan kanal kroz koji je vrSen transfer izmedu
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nadrealizma i popularnih manifestacija gotskog senzibiliteta bile su i ezoterijsko-
okultisticke supkulture. Posebno je vaZna Bretonova fascinacija gotskim arhetipom
zamka kao afektivnim simbolom i prostorom pojacane receptivnosti, ,opservatorijom
unutras$njeg neba“ i zonom destabilizacije simbolickog poretka, provociranja Zelje,
suocavanja sa Drugim, interakcije subjektivnog i objektivnog.

Vezujudi gotik za izgradnju moderne kolektivne mitologije, a ovu za spremnost na
,rdav ukus“ za savremenost i popularnu kulturu svog doba, Breton zapravo uspostavlja
veliki istorijsko-genericki luk goticizma, povezujuli njegov zasnivaju¢i i ishodiSni
trenutak: od gotskog romana u uZem smislu do svih onih formi popularne kulture i
knjiZevnosti u kojima je gotik, transformisan i Zanrovski raslojen, pocivao u vreme kada
mu se nadrealizam okrece. Bretonova (ne)savremena gotska promisljanja ne vezuju se,
dakle, samo za inicijalnu fazu gotskog Zanra vec i za njegov potonji razvoj, posebno onaj
nerazluc¢iv amalgam urbane kulture, okultizma, psihonalize i novih knjiZevnih formi u
kojima su recidivi gotskog Zanra prebivali na prelazu iz 19. u 20. vek. Od Volpolovog
Otrantskog zamka i Luisovog Monaha do pariskih pasaza, jeftinih bioskopa ili same
nadrealisticke grupe, Cije se kolektivno obitavaliSte nalazilo u ulici Zamka (rue du
Chateau), Breton selektivno ali konzistentno mapira sve vazne punktove razvoja
evropskog ,crnog Zanra“, pokazujuci perzistentnost i fleksibilnost gotske imaginacije.

Shvataju¢i gotski roman kao ,patognomonic¢an” za drustveni i intelektualni nemir
koji je zahvatio evropsko drustvo u trenutku uspona gradansko-liberalne i industrijsko-
kapitalisticke modernosti, nadrealizam Zeli da slicnu ,seizmografsku” funkciju izvrsi u
epohi radikalne krize prosvetiteljske paradigme, kao mesto ,drhtaja“ novog senzibiliteta
i koagulacije nove, moderne mitologije. To je ujedno kontekst u kojem se moZe naslutiti
dublji istorijsko-poeticki smisao nadrealistickog okretanja gotskom romanu. Vezivanje
za osamnaesti vek, epohu francuskih enciklopedista, prosvecenosti i/ili revolucije, jedan
je od rekurentnih momenata poetike francuskog nadrealizma. Mnogi konstitutivni i
programski momenti pokreta bili su vezani za problematizaciju institucija gradanskog
drusStva. Pored koterijskih okupljanja u kafeima i kreiranja alternativne javne sfere
(samizdat, casopisi), nadrealizam je na naslovnoj strani prvog, programskog broja
Casopisa Nadrealisticka revolucija (1924) istakao zahtev za uspostavljenjem nove
deklaracije covekovih prava (,1l faut aboutir a une nouvelle declaration des droits de

I'homme*), a definicija nadrealizma u Manifestu data je kao pastiS enciklopedijske
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odrednice.?l Nadrealizam se postojano samodefiniSe u odnosu na konstitutivnu epohu
evropske gradanske modernosti, koja je bila konstitutivna i za moderni evropski roman.

Tek kroz razumevanje znacaja koji je u nadrealizmu imalo samoodredivanje u
odnosu na epohu francuske prosvecenosti i Revolucije, moguce je adekvatno situirati
istorijsko-poeticki smisao Bretonove kritike romana u Manifestu. Donekle paradoksalno,
bez paralelne afirmacije gotskog romana bilo bi mnogo teZe prepoznati Sta je tacno za
Bretona bio realisticki roman i zasto je nadrealisticka kritika Zanra u bitnoj korelaciji sa
Sirom sociokulturnom kritikom. Paralelizam izmedu gotskog romana / cCudesnog i
realistickog stava / romana omogucava da se u Bretonovoj argumentaciji prepozna
aktiviranje dublje poeticke razdelnice u istoriji Zanra, tj. dijalektike tradicija romance i
novel u 18. veku.

Bretonovi kriterijumi i pri opisu realistiCkog stava i romana, i pri opisu gotskog
romana i ¢udesnog, obuhvataju kako formalna svojstva tako i njihove transestetske,
eticke, antropoloske i sociokulturne implikacije. U toj korelaciji unutrasnjih i spoljasnjih
komponenti Zanra prepoznaje se onaj ,paralelizam izmedu klasnih situacija, pogleda na
svet i umetnickih formi“ (DZejmson 1984: 48), koji smo sreli na marksistickim
ishodisStima hegelo-lukacevske teorije romana. Bretonova kritika romana integralni je
deo opstije sociokulturne kritike, a kvalitativna svojstva Zanra (stil, opisi, psihologija,
fabuliranje), jednako kao i njegova kvantitativna dominacija (,,izobilje”), samo su refleks
koji u knjiZevnom polju ostavljaju opSti racionalisticko-utilitarni stav, mehanizmi
gradanske hegemonije i odrZzavanja statusa quo (zdrav razum, javno mnjenje,
konformizam, ,zakon najmanjeg napora“, manija Kklasiranja, ,izgovor napretka“,
cenzurisanje onoga Sto ,ne odgovora uobicajenom®, svodenja nepoznatog na poznato
itd.). Ti eticki i sociopoetic¢ki pogoni Zanra imaju ustaljene formalne rezultate u samim
knjiZzevnim delima, koji se iz Bretonove analize deskripcije, naracije i psihologije u
romanu prepoznaju kao prosede realistickog psiholoskog romana. Klju¢no pitanje koje
treba postaviti jeste na kojoj se taCno razini odigrava Bretonova kritika realistiCkog
romana.

Bretonova kritika usmerena je na odredeni istorijski tip romana, u njegovoj
sprezi sa specificnim Weltanschauungom, tj. etikom, epistemologijom i ideologijom koje

on implicitno oli¢ava i perpetuira. Taj partikularni model romana - realisticki psiholoski

91 0 znacaju recnika i enciklopedizma u nadrealizmu v. studiju Les Dictionnaires surréalistes (1924-1976).
Alphabet et déraison (Kleiber 2013).
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roman zasnovan na izgradnji referencijalne iluzije - Breton posmatra kao tipski izraz
Zanra romana uopSte. Ta Bretonova kriti¢ko-teorijska singedoha, na $ta je u Kkritici
skretana paznja, mogla bi se posmatrati kao svojevrsna kontradikcija in argumentum,
koja je i u samom Manifestu relativizovana primerom podZanra gotskog romana. Ipak,
umesto kontradikcije, u Bretonovom jednacenju realizma i romana moZe se prepoznati
realisticka dominanta modernog romana, i to u Sirem smislu modernog evropskog
romana, zacetog formalnim realizmom (1. Vat) u 18. veku.

U tom smislu, Bretonova kritika ne bi bila usmerena na neki podZanr romana, niti
na roman odredene ,stilske formacije“ (npr. realisticki roman, naturalisticki roman), ve¢
na onaj entitet koji se formira izmedu brojnih (istorijskih ili formalnih) podvrsta romana
i romana kao nadZanra. Upravo - na roman kao novel, nadZanrovski profilisan entitet, sa
kojim se moderni evropski roman najcesce poistovecuje, i koji nije svodiv na realisticki
roman kao roman (epohe) realizma. To je upravo roman formalnog realizma o kojem
piSe L. Vat, roman-novel Konstituisan potiskivanjem romanse i dominantan u modernom
evropskom romanu od 18. veka. Zato se moZe reéi da se kritika romana u Manifestu ne
odnosi ni na naturalisticko-realisticki roman (koji mu prethodi) ni na roman u celini
(kako se ponekad ¢ini), ve¢ na ono Sto je omogucavalo to izjednacenje roman / realizam.
To je moderni roman Kkao novel, dakle realisticka dominanta romana i roman kao
dominantan Zanr, definisan ne samo knjizevnom strukturom ve¢ i njenim strukturnim
paralelizmom sa odredenom druStvenom, filozofskom i kulturnom situacijom, t;.
nastankom i u¢vrséivanjem modernog gradanskog drustva.

Ta hronoloska proteznost i kulturoloSko-epistemoloSko produbljivanje mozda
pojaSanjavaju i oStrinu Bretonove kritike. Roman kao dominantni Zanr, roman kao Zanr
modernosti, roman-novel kao moderni roman, formalni realizam kao pratilac
filozofskog i etickog realizma gradanske klase - sve te kategorije i toposi moderne
teorije romana implicitno su prisutni u Bretonovoj agrumentaciji. Ali dok su kod mnogih
teoretiCara romana, posebno kod I. Vata, te kategorije pracene ideoloSkim optimizmom,
oStrina Bretonove kritike bliza je toku koji krece od Hegela i preko Lukaca vodi do
Goldmana, zadrzavajuci (pret)postavke o romanu kao Zanru modernosti, pa ¢ak i o
realistickoj dominanti romana, ali u sve ostrije kritiCkom i socioloSko-marksisticCkom

osvetljenju.
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Argument viSe u prilog tezi o romanu-novel kao pravom predmetu Bretonove
kritike romana jeste upravo odabir korelativnog, afirmativnog primera Zanra, gotskog
romana, Ciji je nastanak takode vezan za drugu polovinu 18. veka i koji je u tom
vremenu glavni eksponent one starije romaneskne tradicije koju je roman-novel
potisnuo, a kojoj ¢e se ve¢ romantizam vratiti. Afirmacijom fantasticke literature i
gotskog romana Breton se zapravo zalaZze za roman kao romance, tj. ,drugu stilsku
liniju“ romana, zacetu u antickom ljubavnom romanu i ustolicenu srednjovekovnim
viteSkim romanom, cije se konvencije susti¢u u Zanrovskom ¢voristu baroknog romana,
koji ih dalje distribuira do gotskog romana kao najznacajnijeg predstavnika tradicije
romance u 18. veku. Nadrealisticki afinitet prema romansi moZe se konceptualizovati i
mimo eksplicitnog posredniStva gotskog romana, tj. u neposrednijem nadovezivanju na
poeticke topose srednjovekovnog kurtoazno-viteSkog romana, sa kojim ga spaja tema
ljubavi, Zelje i erotizma, sklonost fantastici, ili avanturisticki narativi o potrazi i
individuaciji. Prema idealistickoj tradiciji kurtoazne i sublimne ljubavi nadrealizam
nastupa sa sli¢nim etosom nadovezuju¢eg osavremenjivanja ili aktualizujuée recepcije
kao i prema gotskom romanu.

Kontrastiranje po-etike gotskog i realisticCkog romana u Bretonovom Manifestu
nadrealizmamoZe se, dakle, posmatrati kao aktiviranje opozicije romance / novel, tj. dve
proteZnije stilske linije evropskog romana, €iji je odnos definisan i poetickim razlikama,
i istorijskom sukcesijom (novel posle romance), i hijerarhizacijom (dominacija novel).
Oponiranje romance / novel ustoliceno je joS u osamnaestovekovnoj kritici Zanra i
sustinski utkano u istoriju razumevanja romana, Zanra koji se ne moZe svesti samo na
svoj moderni oblik kodifikovan u 18. i 19. veku. Kako je potiskivanje romanse jedna od
konstitutivnih formula modernog evropskog romana, odlu¢no obnavljanje te anti-
realisticke tradicije u nadrealizmu bilo je po sebi Cin po-eticke sub-vezije i svojevrsni
povratak Zanrovski potisnutog.%?

Aktiviranje dublje poeticke opozicije romance / novel pojasnjava i inverziju

standardnih knjiZzevno-kritikih argumenata o romanu u nadrealistickoj kritici. Protiv

92 Ovaj stav mogao bi se relativizovati na tragu Bahtinovog zapaZanja da je celokupni moderni roman,
kojim dominira roman-novel, zapravo mesavina tradicija romance i novel. To podseca i da je sam H. Volpol
gotski roman definisao kao Zanrovski hibrid dva tipa romanse, tj. romance i novel. U takvoj situaciji
posebno je vazan nadrealistiki argument u prilog popularnih, degradiranih formi romana, posto i u
pretpostavljenoj situaciji formalne hibridnosti skrece paznju na postojanje kulturoloske dominante i
akcenat stavlja na devalorizovani i potisnuti pol cudesnog, fantazijskog, romantic¢kog.
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etablirane nadZanrovske paradigme romana-novel nadrealizam ustaje afirmacijom
jednog minornog podZanra popularne knjiZevnosti, nastoje¢i da inferiornom pokaze
upravo onu realisticku poziciju iz koje je roman uopste (kao ,los knjiZevni Zanr“), a
posebno roman-romance (kao prototip zabavno-popularnih i trivijalnih vrsta) kroz
knjiZevnu i kulturnu istoriju bio tradicionalno diskreditovan. Obrt je vaZan i iz
perspektive pojma antiromana. U meri u kojoj predstavlja antitezu dominantnom,
realistickom modelu romana, Bretonov predlog o ,oplemenjivanju“ romaneskne forme
putem cudesnog moZe se smatrati antiromanesknim. Ali iz perspektive istorije Zanra
koja se ne ogranicava na moderni roman (novel) veC integriSe i starije tradicije
(romance), ista svojstva ukazuju se pre kao hiperromaneskno, konstitutivno svojstvo i

etos Zanra.

Revolucionarnost romanse

Kao $to je moguce utvrditi afinitet izmedu Zanra fantasti¢nog i transformacija
erotizma (Todorov), srodan afinitet moZe se utvrditi i izmedu romantic¢kog, popularnog i
revolucionarnog. Nadrealisticko okretanje gotskom romanu, tj. romansi, moZe se
tumaciti i u skladu sa revolucionarnim potencijalima koje su tom obliku pripisivali
Nortrop Fraj (Secular scripture), ili Fredrik DZejmson (Politicko nesvesno).

Romansa je za F. DZejmsona, kao i za N. Fraja ¢iju teoriju Zanra analizira, ,ona
forma u kojoj se otkriva ili ocituje svetovnost sveta“: ,krajnji uslov njenog oblikovanja“
je ,kategorija svetovnosti, ideologema dobra i zla shvacenih kao magijske sile,
istori¢nost sa perspektivnom spasenja - onaj prelazni trenutak u kom koegzistiraju dva
posebna nacina proizvodnje ili momenta drustveno-ekonomskog razvitka“ (DZejmson
1984: 179). Naslednica srednjovekovnog viteSkog romana i ,prototip mnogih
degradiranih Zanrova masovne i popularne kulture, romansa za svoj krajni horizont
ima ,preobrazaj celog jednog sveta“ (171), te bi njen ,najistinitiji poziv u naSem
vremenu“ bila ,sposobnost te forme da svojom odustno$¢u i ¢utanjem izrazi onu
ideologiju obesvecenja kojom su moderni mislioci, od Vebera do Frankfurtske Skole,
tezili da iskazu svoje osecanje krajnjeg osiromaSenja i suZenosti modernog Zivota“
(163). To je tacka na kojoj DZejmson vidi revolucionarne kapacitete romantike, pa i

njenog obnavljanja:
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»,U kontekstu postepenog opredmecenja realizma u kasnom kapitalizmu romantika se
opet pocinje osecati kao prostor pripovedne raznovrsnosti i slobode od onog principa realnosti
kojem robuje realisticko predstavljanje, sada i samo gusilacko. Romantika sada kao da opet
pruza moguénost osetanja drukcijih istorijskih ritmova i demonskih ili utopijskih preobrazaja
realnog, koje je sada tako utvrdeno da se ne moZe uzdrmati. [..] Stoga poezivanje marksizma i
romantike manje diskredituje marksizam a viSe objasnjava trajnost i Zivotnost romantike“

(DZejmson 1984: 124).

Bretonova stanovista o gotskom romanu korespondiraju sa navedenom vizijom
romanse, i kao ,prototipa mnogih degradiranih Zanrova masovne i popularne kulture®, i
kao indikatora ,krajnjeg osiromasenja i suzZenosti modernog Zivota“, i kao forme ¢iji je
krajnji horizont ,preobrazaj celog jednog sveta“, tj. ona romanticka sloboda od ,principa
realnosti“ i ,realistiCkog predstavljanja“ koja ,pruza moguénost osecanja drukcijih
istorijskih ritmova i demonskih ili utopijskih preobraZaja realnog“. Nadrealisticko
moderno (i umnogome psihoanaliticko) ¢udesno kao oblik ,zamene, prilagodavanja i
prisvajanja“ (gotske) romanse, moZe biti jedan od odgovora na DZejmsonovo pitanje o
tome ,Sta je to u potpuno izmenjenim istorijskim prilikama moglo da zameni sirovi
materijal magije i Drugog, koji je srednjovekovna romanti¢na pri¢a imala pri ruci u
svojoj druStveno-ekonomskoj sredini“ (DZejmson 1984:157).

Bavedi se srodnim pitanjem revolucionarnosti romanti¢kog, N. Fraj ¢e postaviti i
pitanje ,otmice” romanse u komercijalnoj masovnoj kulturi i kod klasa u usponu, $to
moZe biti vrlo instruktivno za razumevanje nadrealisticke fascinacije masovnom i
popularnom kulturom, ali u kljucu subverzije a ne konzumentskog izmirenja i
podrZ(a)vanja drustvenog statusa quo. Ako je Biblija ,ep Stvoritelja“, romansa je po
Fraju ,ep Stvorenja“, ,strukturno jezgro svekolike fikcije“, forma koja se viSe od bilo koje
druge pribliZzava antropoloskom smislu fikcije i pripovedanja uopste (Frye 1978: 15).
Romansa pripada onoj antipredstavljackoj tradiciji koja ¢e, nakon nastanka romana-
novel u 18. veku, nastaviti da traje ,u gotskim pri¢ama Luisovog Monaha i njegovih
viktorijanskih naslednika“, sve do Tolkina i SF-a (4). Romansa je visoko konvencionalan
i istorijski stabilan Zanr, ¢iji se ,senzacionalisticki“, ,neverovatan, Zudeci, erotski i
nasilni svet®, teZe¢i sretnom Kkraju, svesno okrete domenu nesvesnog (san, Zelja,

demonsko). [ upravo iz tih no¢nih, fantazijskih, imaginativnih, introvertnih, idealistickih
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i utopijskih svojstava, kojima se u sadasnjost uvodi , ono Sto je potencijalno ili moguce, i
u tom smislu pripada buduénosti“ (179), romansa crpe svoje revolucionarne kvalitete.

Iz perspektive Bretonovog podsticanja ,rdavog ukusa“ za gotski i druge
popularne Zanrove, posebno je zanimljivo Frajevo razmisljanje o romansi kao delu
popularne knjiZevnosti i obliku koji ,ima proleterski status vecito osporavane forme [...]
od strane Cuvara ukusa i znanja“ (23). Nenadzirane C(citalaCke prakse zabavne
knjiZevnosti izazivale su stalne ,druStvene strepnje“, ukljucujuci i klasno motivisan
gradanski strah od ,jeftine” popularne knjizevnosti (25). Zato su popularna knjiZzevnost
i romansa vazan indikator u kriznim i prelaznim epohama, signalizujuc¢i ,odakle ¢e
najverovatnije do¢i podsticaj za dalji knjiZevni razvoj“ (28). Slitno je i sa vezivanjem
popularnog za primitivno, koje je takode ,pokazatelj da su odredene konvencije
iscrpljene” (29). Sve te ,avangardne“ funkcije Fraj ilustruje (i) primerom gotskog
romana, a sve bi se one mogle ilustrovati i nadrealistickom poetikom.

Fraj razlikuje dva tipa i shvatanja popularne knjiZevnosti: s jedne strane, bila bi
to knjiZevnost kao roba (bestseleri); s druge strane, popularna je knjiZevnost koja
zahteva minimum prethodnog obrazovanja i iskustva od ¢itaoca, u koju spadaju i mnogi
autori ,visoke“ knjizevnosti, poput Blejka, Vordsvorta, Sekspira ili Emili Dikinson (26-
27). Posebno vazan fenomen na koji Fraj skrec¢e paznju je tzv. ,kidnapovanje romanse®,
njeno komercijalno reprogramiranje i ,apsorbovanje u ideologiju dominantne klase“,
kad ona pocinje da izraZava nekriticku ,socijalnu mitologiju“ u funkciji potvrdivanja
postojeteg poretka. U odnosu na ,kidnapovanu“ bestseler romansu, realizam - koji
inace, po Fraju, sadrZi ,jak konzervativni element“ prihvatanja postoje¢ih drustvenih
struktura (164) - moZe imati ,revolucionarnu socijalnu funkciju, suprotstavljajuci se
»,putem parodije, kidnapovanju romanse, i knjizevnosti i kulture uopsSte, od strane
dominantne klase“ (165). Izdvajanje dva tipa popularne knjiZevnosti i koncept
,kKidnapovanja romanse”, osiromasenja i reprogramiranja njenih konvencija u funkciji
dominantnih klasa, kulturnih i ideoloSkih obrazaca, koristan je okvir za razumevanje
nadrealistickih praksi u domenu Zanrova, posebno njegove reapsorpcije odredenih
fenomena popularne kulture u funkciji destabilizacije konzumentskog i drusStvenog
statusa quo. Nadrealisticki koncept automatizma i nesvesnog kao univerzalnog izvora

imaginacije, lotremonovska maksima da ¢e poeziju pisati svi a ne jedan i kolektivni oblici
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stvaranja, svedocCe kako je impuls ka narodnom, popularnom pa i masovnom, deo

dubljih poetickih osnova i egalitarnih teznji pokreta.

kkk

[z perspektive revolucionarnosti romantic¢kog, i revalorizacija popularne gotske
romanse u nadrealizmu dobija dodatne kulturne i teorijske rezonance. U epohi
Zzanrovske dominacije romana-novel, odbijanje romana i/kao obnavljanje romanse bio
je Cin po-eticke rezistencije s dubljom kulturnom i knjiZzevnom logikom. Uspostavljanje
Sireg horizonta koji vodi do 18. veka i formiranja moderne gradanske knjiZevnosti i
druStva, ispostavlja se kao inherentan zahtev, koji dopire iz koordinata postavljenih
unutar samog nadrealistiCkog pokreta i njegovih samoodredenja. Nadrealisticka kritika
realizma se s obzirom na njenu antropolosku i sociokulturnu zasnovanost ne moze
svesti samo na Kritiku prethodece realisticko-naturalisticke formacije. Njen implicitni
okvir je dublji, transepohalni genericki okvir dinamike izmedu romance i novel, koja je
konstitutivna za moderni evropski roman, ali koja istoriju romana otvara i dubljim
slojevima generickog pamcenja.

Taj Siri kulturno-istorijski horizont odgovara i birgerovski shvaéenoj poziciji
istorijske avangarde kao stadijuma samokritike umetnosti u gradanskom drustvu, koja
nije kritika nekog od prethodnih umetnickih stilova i usmerenja, ve¢ druStvene
institucije umetnosti kao takve, definisane autonomijom i izdvojenoséu od Zivotne
prakse (Birger 1998: 33).93 Ti procesi i ideja estetske autonomije takode vode do kraja
18. veka kao vremena formiranja institucije umetnosti i filozofsko-estetske moderne
(up. Jerkov 1992: 53). U knjizi Dijalektika romantizma, P. Marfi i D. Roberts (dodusSe u
vrlo kritickom duhu) iznose tezu da je evropska modernost zasnovana istovremeno, tj.
dvostruko (co-constituted) i prosvetiteljstvom i romantizmom (Roberts, Murphy 2005:
x). Ta vizura posebno je zanimljiva iz perspektive nadrealizma koji kao referentne tacke

svojih samoodredenja, implicitno i eksplicitno, uzima obe epohe ili lika moderniteta.

93 Zanimljivo je da naznaceno kulturno-istorijsko prosSirenje omogucava da se postave i neka pitanja na
sinhronijskom horizontuy, tj. pitanje razgranic¢enja izmedu modernistic¢kih i avangardnih estetskih praksi.
0d gotskog romana do nadrealizma, tj. od vremena formiranja do epohalnog destruiranja koncepata na
kojima pocivaju gradansko drustvo i roman, vezivanje za popularnu romansu i revolucionarnu romantiku
mogao bi biti jedan od kriterijuma za razgranicenje izmedu modernizma, kao krajnjeg i samopropitujuceg
izraza formalnog realizma romana-novel, i avangarde, koja se okrece radikalnijim antimimeti¢kim
postupcima i nasledu romanse.
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Povezivanje Hegela, Marksa i Frojda nadrealiste je vodilo kriticko-teorijskim pozicijama
bliskim stanoviStima Frankfurtske Skole. Te kriticko-teorijske pozicije mogu se naslutiti
u diskursu Bretonovog Manifesta, pa i u odeljcima vezanim za kritiku romana, a njihovu
dalekoseZniju razradu donece beogradski filozofsko-teorijski traktat Nacrt za jednu
fenomenologiju iracionalnog (1931) Marka Risti¢a i Ko¢e Popoviéa. Cinjenica da je jedan
od potpisnika ovog traktata, Koca Popovi¢, poCetkom tridesetih godina i boravio na
frankfurtskom Isntitutu za socijalna istraZivanja, samo potcrtava znacaj tog nedovoljno
osvetljenog teorijskog susreta. Nasuprot ,realistickom stavu“ i kulturi racionalizma stoji
,2hadrealisticki stav“ revolucionarne romantike i fenomenologije, pa dakle i racionalnosti
iracionalnog. Na tom horizontu odvija se celokupna nadrealisticka aktivnost, pa i

politika Zanra.
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3. ALEKSANDAR VUCO: KOREN VIDA

3. 1. ISTORIJA I BUDUCNOST JEDNE RECEPCIJE: KOREN VIDA U KRITICI

3. 1. 1. Recepcija Korena vida kod savremenika

Znacaj oglasnog prospekta

,Obe istog dana u staklu rodene, obe u vanrednoj tehnickoj opremi (mozZda u
najboljoj opremi posleratnog knjiZzarskog proizvodenja), obe sa cudnim natpisima i, na
kraju, obe tako primamljive. Pa ipak pisci poznati: gospoda srbijanski nadrealisti”
(Pravda, 16. jun 1928).%¢ Tako je u prikazu (anti)romana Bez mere Marka Ristica i
Korena vida Aleksandra Vuca, dve knjige ,tako novorodene za ovaj vek®, pisao jedan od
njihovih prvih kritiCara. Vucov i RistiCev (anti)roman pojavili su se ne samo
istovremeno vec i u nekoj vrsti koordiniranog zajedni¢kog nastupa. Trenutak u kojem su
dva dela objavljena bio je u mnogo ¢emu prelazan i granic¢an periodi, kako u kulturno-
politickom, tako i u knjizevnom smislu. [ako kriticar Pravde Vuca i Risti¢a odreduje kao
poznate ,srbijanske nadrealiste”, polovinom 1928. nadrealizam je joS uvek bio samo
,latentna“ cCinjenica prestonickog knjiZevnog Zivota. Dve knjige nisu nosile oznaku
Nadrealistickih izdanja, ve¢ pecat knjizarnice S. B. Cvijanovica.?> Kod istog izdavaca oba
autora su 1925. objavila i svoje knjiZzevne prvence, pesnicke zbirke Krov nad prozorom
(Vuco) i Od srece i od sna (Ristic).

[zmedu 1925.1 1928. doslo je do promena u opstoj kulturno-knjiZevnoj klimi, pa i
unutar nadrealisticke grupe i u javnoj recepciji njenog delovanja. Te ,godine prelaza i
ostvarenja“ (Kapidzi¢-Osmanagi¢), u kojima je kroz snazna individualna ostvarenja

sublimiran pocetni elan pokreta i naden podstrek za prelazak u narednu fazu, u

94 Navode iz novinskih kritika dajemo na osnovu materijala koji je Risti¢ prikupio u svojevrsnoj press
clipping svesci koja je dokumentovala recepciju njegovog i Vucovog (anti)romana. Sveska je sacuvana u
Risti¢evoj zaostavstini u Arhivu SANU (v. A11). Oznaka ,A“ odnosi se na arhivske izvore. O nacinu
navodenja arhivskih izvora u tezi v. napomenu u segmentu ,Arhivski izvori“ u okviru ,Literature®.
95 [zdavac-zantalija kog ¢e se Risti¢ s pijetetom secati (v. Risti¢ 1970: 47), S. B. Cvijanovi¢ se povremeno
upustao u izdavanje srodnih, neutilitarnih i luksuznih avangardnih izdanja, $to mu je u katkad zamerano.
Up. kritiku u Kriminalnoj biblioteci, god. 5, br. 12, 16. jun 1928. ,Na knjizi piSe: da ju je izdao jedan
beogradski knjizar - ali mi u to ne verujemo, jer ovaj pitomi ¢ovek trgovackog duha, napojen osobinama
simpati¢nog Gece Kona, zaista ima preceg posla, no da sa svojim poslovnim prijateljima tera ovakvu Segu”.
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francuskom nadrealizmu bile su relativno plodne. Pored joS$ uvek aktuelnog Seljaka iz
Pariza (1926) L. Aragona, 1928. u pariskoj grupi biva publikovano nekoliko vaznih dela:
Bretonov (anti)roman Nada i studija Nadrealizam i slikarstvo, Aragonov Traktat o stilu, a
tom je nizu neophodno prikljuciti Pri¢u o oku, kratki, pod pseudonimom publikovani
erotografski roman ZorZa Bataja. Iz perspektive ,srbijanskih“ nadrealista, te plodne
godine vide se pre kao godine zatiSja i unutrasSnje evolucije grupe, s malim brojem
spoljasnjih manifestacija.?® Ipak, taj mali broj javnih manifestacija imao je vaZan i sve
programatskiji karakter, pripremajuci put za oficijelno organizovanje pokreta 1930. U
tome je mozda najznacajniju ulogu imalo objavljivanje Dedinc¢eve poeme Javna ptica
(1926) i udruZeni nastup nadrealista u njenoj kritickoj odbrani i afirmaciji.?” Uz Javnu
pticu, antiromani Koren vida i Bez mere predstavljaju najznacajnija dela objavljena pred
samo osnivanje beogradskog pokreta. Iz naknadne, knjiZevnoistorijske perspektive,
Risti¢ev i Vucov (anti)roman bili su sinhrono obznanjivanje ,dijametralnih moguénosti
nadrealizma u prozi“ (IlerpoBuh 2008: 285) i signal okoncanja prednadrealisticke faze
pokreta.’8

U trenutku objavljivanja Vucovog i Risti¢evog (anti)romana, medutim, njihovo
poeticko zajednistvo nije bilo toliko ocigledno. Utoliko je indikativnije da su autori
nastojali da objavljivanje svojih dela prirede kao vremenski sinhronizovani i
programirani koautorski Cin, Sto ¢e podsta¢i paralelno, pa i uzajamno kriticko
sameravanje njihovih dela. Glavnu ulogu u tom zdruzivanju Risticevog i VuCovog dela
odigrao je izdavacki prospekt S. B. Cvijanovica, dvolisnica koja je najavljivala izlazak ovih

dela (Prilog 1, 2). Oglasni prospekt za Koren vida i Bez mere, nije mogao imati svojstvo

9%  Mozda najvazniji momenti te evolucije odigrali su se u unutrasnjosti grupe: mnoge namere i mnoge
publikacije ostale su u stadiumu projekta. Nepopustanje ukusu publike i efektivno neucestvovanje ove
grupe u knjizevnom takozvanom Zivotu, bila su svakako jedan simptom da se za ove ljude moralni
problem i dalje akutno postavljao, i jedan dokaz da su oni, u tom pogledu, znali da zauzmu jedno pravilno
drZanje. Ali u celini, moralan problem postavljao se transcendentalno i, mada je njegova osnova bila
konkretna, ostajao je apstraktan, a svaki pokusaj njegovog reSavanja inadekvatan stvarnosti, sve dok iz
njegove materialne osnovanosti nisu izvuceni pravilni dialekticko-materialisticki zakljucci (Bor, Risti¢
1932: 29-30).
97 Pri toj objavi i odbrani DedinCeve Poezije publikovan je Maticev (Savremeni pregled) i Ristic¢ev (Vijenac)
kriticki tekst o Javnoj ptici, potom i Maticevo ,Otvoreno pismo“ (takode u Savremenom pregledu) kao
reakcija na jedan tekst u Ilustrovanom listu. Deli¢ev predlog spustanja donje granice u periodizaciji
nadrealizma na 1927, poziva se na programski karakter ove polemike.
98 Up. ,Pojava dvaju 'romana’, Risti¢evog Bez mere i Vucovog Koren vida, iste godine (1928) kod istog
izdavaca (S. B. Cvijanovica), potvrduje da je prednadrealisticka faza u Beogradu apsolvirana i da smo u
vremenu najznacajnijih nadrealistickih ostvarenja, sa punom svijes¢u njihovih autora o sopstvenoj
stvaralackoj orijentaciji“ (Jesinh 1983: 112).
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kolektivnog poetickog gesta nadrealizma, ali svedoci kako se nadrealisticki javni prostor
stupnjevito pripremao i profilisao kroz manje koautorske performanse.

Nacin na koji je taj prospekt-dvolisnica osmiSljen sugeriSe dve bazi¢ne funkcije
koje je trebalo da izvrsSi. S jedne strane, on je donosio mozaik izvoda iz kritickih napisa o
prvim, pesnickim knjigama dvojice autora, pridruZuju¢i sinhronom pojavljivanju
Vucovog i Risti¢evog (anti)romana i simbolicki ,kapital“ njihovog simultanog pesnic¢kog
debija. (Prema poznatoj opasci Filipa LeZena, autorom se postaje tek s drugim
objavljenim delom, kad se pod vlastito ime na koricama knjige ve¢ moZe podvesti jedan
diskurzivni prostor, a ne samo fakticitet (gradanske) egzistencije.) Predstavljajuci Vuca i
Risti¢a kao kriticki zapaZene mlade autore, ve¢ potvrdene u jednom Kklasi¢nijem,
pesnickom Zanru, prospekt je omogucavao da se nova dela vide kao reinsceniranje
njihove prvobitne simultane javne incijacije. Ponovljeni gest ,zdruZivanja“ prizivao je,
posredno, nadindividualni poeticki horizont, koji se, iako se re¢ nadrealizam nigde na
prospektu nije pojvaljivala, svakako mogao shvatiti i kao grupisanje oko nadrealistickog
programa.®®

S druge strane, oglasni prospekt je, pored tehni¢kih podataka, donosio kriticke
napise o prirodi i sadrzaju dela, koje su po svoj prilici sastavili sami autori.1%0 Sadrzaj tih
kratkih (auto)recenzija pruza predstavu o tome kako su sami autori razumevali svoja
dela i kako su Zeleli, ili smatrali da treba da ih predstave Sirem c¢italackom krugu.101 U

tim kratkim (auto)kritickim beleskama sadrZane su poetic¢ke i Zanrovske naznake od

99 To zajednistvo poprima svojstva jedne neobi¢ne forme ,koautorstva“, u kom dva autonomna dela
funkcioniSu kao jedinstveni javni ¢in, zahvaljuju¢i Zanrovskoj, vremenskoj i izdavackoj sinhronizaciji
(izdavac, oprema, oglasavanje, distribucija itd.). Ulog te strategije zdruzivanja moglo je biti upucivanje na
nadindividualni, prijateljski (Sto je u avangardi poeticka kategorija), pa i nadrealisticki duh (iza) tih dela,
koja bi u drugacijim okolnostima verovatno znatno teze bila percipirana kao izraz istih poetickih teZnji.
Tako posmatran, zajednicki nastup Risti¢a i Vuca pridruzuje se raznim kolaborativnim projektima i
drugim oblicima kolektivnog delovanja (¢asopis, ilustrovana knjiga, koautorski tekstovi, kolazi, kolektivni
automatski tekstovi...) karakteristi¢nim za nadrealizam.
100 Povodom pitanja atribucije kratkih kritickih beleski na prospektu, koje pripisujemo Risti¢u odnosno
Vucu, neophodno je dati nekoliko napomena. Buduéi da ovi kriti¢ki tekstovi nisu potpisani, ne moZemo ih
sasvim neposredno pripisati autorima najavljivanih dela. U izostanku drugih (arhivskih i sl.) potvrda, u
prilog toj i takvoj atribuciji, ipak, govore kako nepisana izdavacka pravila i srodne prakse prilikom
priredivanja Nadrealistickih izdanja, tako i sadrzaj(nost) i stil tih (auto)kritickih napisa. U jednom od
prikaza Korena vida (u Samoupravi), Koji istiCe i citira prospekt, autorstvo je nedvosmisleno pripisano
Vucu. Iz kasnije prakse Nadrealisti¢kih izdanja i prospekta za almanah Nemoguce znamo koliki su poeticki
znacaj nadrealisti pridavali tim okotekstualnim praksama. Nije isklju¢ena mogu¢nost ni da je u pisanju
beleske o Korenu vida sudelovao i Risti¢, koji je bio daleko aktivniji u kriti¢ko-teorijskoj delatnosti, kao i u
uredivanju publikacija i prate¢ih materijala u beogradskom krugu (budu¢ih) nadrealista.
101 Znacaj ovog prospekta za recepcijske procese primetio je i jedan od prvih prikazivaca Korena vi