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HERE COMES EVERYBOD
KEJDZOVO PISANJE DZO)J

Ruznoca ponasanja i zvukova, po nazorima Dzona Kejdza, potice iz potrebe za indiv
alnim izrazom i ispoljavanjem, kojima se egoizam ekspanzivno odaje da bi u stvarnost u
sopstvena oblic¢ja. Posto svako voluntaristicko unosenje elemenata u stvarnost — maka
bio i uzorak ili izvod li¢nosti - podrazumeva i proglasenje njene nedovoljnosti, ogranice
sti barem u jednoj dimenziji, narusena celovitost poimanja stvarnosti namece percepcij
je ona ta koja je okrnjena, a ne njen dozivljaj. Otuda i potreba da se u njoj intervenise, d
totalitet i svrhovitost u nju umetnu selektivhom, hijerarhizovanom organizacijom njeni
nilaca kojom ¢e, da bi se u preoblikovanom vidu estetski izdvojene pojave instaliralau d
tveni sistem, rukovoditi ¢ulo prihvatljivosti iluzornog - ukus. Bududi da on nije sam po
dat osecaj prijatnosti predocene ¢ulima, nego je i imunolosko sredstvo odbrane kultu
drustvene formiranosti, za uspostavljanje ukusa presudna je Citava jedna dijalektika iz
manja, prestiz isticanja prethodno odabranih nadraZaja, opazanja i ideja, ali i sredstava
hove proizvodnje. Ta sredstva nisu isklju¢ivo materijalna oruda sa manipulativnim poten
lom, nego i svi oni instrumenti kulture koje umetnik nasleduje, usvaja i pronalazi - pre s
umetnicki postupci, oblici, modeli - umetnicka forma - propisna receptura koja nuzne
striktivno zadaje umetnosti obrazac pojavljivanja, a prihvata se ili odbacuje voljno. Me
tim, i kada se odbacuje odredena stilska formacija ili manije ili vise zastupljeni vid umetn
prakse, time se zapravo vrsi tek redukcija ve¢ ograni¢enog semantic¢kog polja. Takoreci,
luke da se prihvate stilski i formalni postulati neke umetnicke prakse, jednako koliko i o
canje od nje, podrazumevaju suzeno sagledavanje totaliteta stvarnosti, bez obzira n
koliko su njihovi proizvodi uzmozni da se u okvirima poetika svojom celovitos¢u nametn
odraze sveobuhvatnosti postojec¢eg. To znadi da su u (bar za dosadasnje istorije umet
i kulture) nerazlu¢nom odnosu umetnosti i stvarnosti, odnosno umetnosti i prirode, f
blemske kategorije intencija i celovitost dela, shvacene kao sistemska, zavrdena i kona
ugradnja elemenata stvarnosti u obli¢ku zatvorenost.

Pokretanja intertekstualnih dijaloga Kejdza i DZojsa jesu kompozitorovi repetitivni
luntaristicki ¢inovi, preduzimani sasvim verovatno iz naklonosti ka Dzojsovom pisanj
- gotovo izvesno - prevagom poeticki proklamovane i dosledno sprovodene sklonos
prepustanju matici i utapanju u sonornu stihiju neizvesnosti. Stalno vraéanje Bdenju
gana kao libretskom tkivu svojih dela Kejdz je, naime, potkrepljivao (ali ne i objasnja
time da u dubljem istorijskom smislu ,pripadamo dobu” DZojsovog roman fleuve. Me
tim, kada se promislja ,jedinstvo vremena” Bdenja Finegana, i misao i poimanje vrem
neizostavno su fraktalno razdeljeni i noseni izukrstanim strujama, nadoslim bujicama
macenja, interpretacija i rukavcima neodgonetljivih pitanja. Stoga ostaje nejasno to ¢
kompozitor govoredi o vremenu romana na umu ima oniricki beskraj trena prozirnih @
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ka i viSematicnih tokova, ,realno” vreme njegovog odvijanja. Epohu u kojoj je on nastao,
doba poznog, zasi¢enog modernizma u kojem esteticka nacela dosezu vrhunac (ne)
ostvarenosti, rasprsujuci solidne polazisne kategorije u apstrakcije? Mozda neku od vi-
kovskih era, doba bogova, heroja i ljudi, na njihovu smenu i reverzibilnost u mutabilnom
koritu vremena? Ili je u pitanju savremenost komunikacijske pometnje u mnogokrakim,
isprepletanim znacenjskim vezama i poliglotskoj buci neprekidnog govora? Vidi li Kejdz
Bdenje Finegana ,beskrajnim” i ,primamljivim” romanom zbog neiscrpnosti pitanja-replika
kojima se u zenu evadira odgovor i njegovo pravo na istinitost? Okrece li se njemu da bi
se ostvarilo proklamovano ,radije nego da trosite vreme denuncirajuci ono $to je neko
drugi sacinio, trebalo bi, ako su vam osecanja kriti¢na, da uzvratite sopstvenim delom”!
paradoksalna reprodukcija replikom? Na kraju, odnosi li se KejdZ prema DZojsu kao prema
geniju, rukopoloZzenom delegatu gradanske kulture pri misterijama referentno nepriko-
snovene ldeje, izdvojenom i u(z)veli¢anom u svojoj individualnosti, ili kao prema dokumentu
kulture od neprocenjivog znacaja upravo stoga $to se impersonalno otkriva u ,tkivu cita-
ta izvedenih iz neizmjernog broja sedista kulture”?” Zbog toga $to here comes everybody,
»Sve je razli¢ito, ali time $to nailazi sve postajejednako”?3

Polazi$na osnova ovog rada su teze Petera Birgera, koje je izneo u studiji ,Teorija avan-
garde” 1) da je u pokretu istorijske avangarde doslo do pune spoznaje fenomena umet-
nosti i njenih kategorija, te da su stoga predasnji stadijumi razvoja umetnosti retrospek-
tivno odgonetljivi iz perspektive njihove upotrebne ravnopravnosti koju ona donosi; 2)
da je u umetnosti gradanskog drustva doslo do potpune individuacije receptivnih i pro-
duktivnih umetnickih ¢inova, i 3) da je, usled upucenosti knjizevnosti na semanti¢ku kon-
strukciju i muzike na formalnu, u prvoj kasnije doslo do proizvodnje slu¢aja zbog specifi¢-
nih razvoja razli¢itih umetnickih medija. Cilj ovog rada bice da se analizom KejdZovih
obrada Dzojsovih tekstova, komparacijom i interpretacijama njihovih umetnic¢kih postu-
paka, odgovori na pitanja: 1) u kojoj meri Kejdz kao predstavnik neoavangarde konstruise
znacenja DZojsovih dela visokog modernizma, na nacin na koji, po sopstvenim recima,
post factum Siri uticaj na slusanje Veberna i §enberga; 2) kako on, koriste¢i se DZojsom,
ukida izolovanost umetnickih ¢inova stvaranja i razumevanja i 3) kakav se umetnicki isko-
rak ¢ini prosirenjem knjizevnog i muzickog medija.

* * *

Prvi rad DZona Kejdza zasnovan na DZojsovom stvaralastvu je pesma The Wonderful
Widow of Eighteen Springs (,Krasna udova od osamnaest leta”), komponovana 1942. za
soprano i zatvoreni klavir, teksta preuzetog sa 556. stranice Bdenja Finegana. Ovaj lirski
pasaz, nastao po DZojsovom priznanju po ugledu na narodnu pesmu The Woods So Wild,

' Marjorie Perloff, “Unimpededness and Interpenetration”: the poetic of John Cage, u: A John Cage
Reader in celebration of his 70" birthday, Peter Gena, Jonatan Brent (ur.), C. F. Peters Corporation, New
York, 1982, str. 5.

? Rolan Bart, ,Smrt autora”, u: Miroslav Beker (ur.), Suvremene knjizevne teorije, Sveucilisna naklada
Liber, 1986, str. 178.

* John Cage, Radovi/ tekstovi 19391979, Misa Savi, Filip Filipovi¢ (ur.), Radionica SIC, Beograd, 1981,
str.73.

212



Kejdz je po semantickom i retorickom klju¢u preuredio tako $to je sazeo dvadeset tri reda
proznog teksta u dvadeset i jedan dinami¢no grupisani stih, u kojima do izrazaja dolaze
slikovnost Sumskog ambijenta u kojem je smestena Izobel ili Izolda (ili Isi ili Ana Livia Plu-
rabel) i pevljive aliteracije i sinkope ove uspavanke. Kejdz prenebregava izvornu inter-
punkciju i izostavljanjem delova izvornika preusmerava melodijski tok DZojsove recenice.
Ne samo time, nego i svedenim rasponom melodije zatvorenim u tri tonske visine, sputa-
va ekspresivni zamah kako svog kompozitorskog, tako i DZojsovog ,literarnog” glasa. Me-
lodijska ravan kompozicije organizovana je na principu kontrasta, u smislu da najvisi ton
u odnosu na ostala dva ima funkciju psiholoskog naglaska, izrazenog i u slucaju kada se
ona izmesti — $to Kejdz i dopusta - u nizi registar. Ritmicki i metodski sasvim nezavisno od
vokala lisenog vibrata, kojem je kompozitorovim uputstvom namenjeno izvodenje po
uzoru na folk pesmu, klavirskoj pratnji je notacijom propisana perkuziona upotreba, in-
ventirana udarcima Sakom i prstima po vanjskim povrdinama instrumenta, ukljucujudi i
one na njegovim donjim stranama.

Godine 1984. Kejdz se vraca 556. stranici Bdenja Finegana. Komponuje pesmu Nowth
Upon Nacht, takode za sopran i klavir, ¢iji tekst je direktno preuzet iz teksta romana, od 23. do
30. reda navedene stranice, na mestu gde se prekida tekst The Wonderful Widow of Eighteen
Springs, nakon koje KejdzZ i propisuje da se bez prekida izvodi. U vremenskom rasponu od
jednog minuta vokal u visokom registru rapidno deklamuje, dok se u tri bu¢na zaklapanja
klavira uz pritisak na forte pedalu interval trajanja kompozicije distribuise u Cetiri nejedna-
ka dela. Tretman izvornog teksta je drugaciji od onog od pre 42 godine. Iz njega Kejdz ne
pravi izvode, nego ga nepreinacenog prenosi u omedeni vremenski interval.

U slucaju kompozicije Child of Tree (Improvisation I) (1975) Kejdz ne preuzima Dzojsov
tekst libretski, nego se sluzi njime kao idejom, podsticajem, ozaruju¢om podudarnoscu sa
drugim zivotnim okolnostima. Za to je, naime, bio ponukan stihovima iz The Wonderful Wi-
dow of Eighteen Springs® i dogadajem koji se odigrao na turneji Kaningemove plesne druzi-
ne u Arizoni 1975, kada je plesa¢ Carls Multon, prislonivsi kaktus na KejdZzovo uho iz njega
Cupao trnje. Kompozicija se sastoji isklju¢ivo od instrukcija za izvodenje, koje se ti¢u izbora
deset drvenih instrumenata ili samog drvenog materijala (lis¢e, granje...), izvedenih iz uput-
stava iz JiDinga. Po izvrSenom izboru, ograni¢eni periodom od 8 minuta, izvodaci su prepu-
$teni purifikatorskom ¢inu improvizovanja.® Sli¢no tome, Kejdz preuzima neostvarenu Dzoj-
sovu zamisao zarad stvaranja svog i Kaningemovog plesnog komada Ocean (1991), pri tom
mu dajuci oblik koji je u metonimijskom, ,nesustinskom” odnosu sa pi¢evim opusom.’

*“how all so still she lay neath of the / whitethorn, child of tree, / like some losthappy leaf, / like
blowing flower stilled...” (www.themodernword.com/joyce/music/cage.html)

® “Using a stopwatch, the soloist improvises clarifying the time structure by means of the instru-
ments. This improvisation is the performance” (from performance instructions). (http://www.john-
cage.info/index2.html)

® “John was greatly concerned with James Joyce’s work”, Cunningham reflects, “and Joseph Camp-
bell said that the next work Joyce might do would be about water. So, John and | came up with this
possibility. Musically and dance-wise, Ocean has 19 sections. This also comes from Joyce who once
said that Ulysses had 17 sections and Finnegans Wake 18. So this one has 19” (Ken Hollings, “Dancing
to the music of time”, The Wire (271), 2006, (London), str. 35.
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Kejdz 1967. zacinje naum za kompoziciju Atlas Burialis ili Atlas Borealis (1972), koju je
naknadno integrisao u delo za hor i orkestar Atlas Eclipticalis (1982). Obe kompozicije na-
stale su notnim Citanjem konstelatornih mapa iz istoimenih zvezdanih atlasa ¢eSkog astro-
noma Antonina Becvarza. Izvodenja tih dela koncipirana su tako da se pevadii instrumenti
ozvuce mikrofonima tako da oni registruju pokrete grla ili dodire na povrsini instrumenata,
zatim da se dobijeni tonovi i zvuci zbiju u koherentnu zvu¢nu masu, koja bi, elektronski
transformisana, trebalo da da zvucni odraz deset stoslovnih reci-gromova (thunderwords)
iz Bdenja Finegana, kriptograma sastavljenih od reci raznovrsnog porekla, u romanu na-
menjenim tome da oglasavaju — u vikovskom smislu — prelazak iz jedne tehnoloske ere u
drugu. Posledniji udar bi se odnosio na savremenu elektronsku eru. Krajnji domet tako
proizvedenog zvuka je efekat koji on treba da ima na slusaoca, koji treba da ima utisak da
pre ,ide na buru”, nego na koncert.

U periodu od 1976. do 1980. nastaje pet poetskih, semio-vizuelnih Kejdzovih tekstova
zbirno naslovljenih Writing(s) (the ________ Time) through Finnegans Wake, predvidenih
za kompozitorovo citanje uzivo. Njihova prevashodna osobenost jeste razmestanje ele-
menata prethodno aleatorno probranog DZojsovog Stiva po nesintaksickom, vizuelnom
principu, a potom njegovo uvrstavanje u mezostih, tekst ureden tako da njegovi redovi iz-
medu inicijalnih pozicija i ultima, vertikalno posmatrano, ispisuju frazu ili re¢. Izabrana re¢
ili fraza diktira izbor i raspored verbalnog materijala koji, prakti¢no lisen svojih semantickih
i ritmickih obelezja, biva smesten u prostornu ravan teksta. Posto se proces ¢itanja — isto-
vetno slusanju muzi¢kog dela — odvija u vremenskom toku, a uslovljen je i vizuelnom per-
cepcijom znakova, recipijentu ovakvog umetnic¢kog dela je prepusten izbor u vezi s tim
da li ¢e ga dozivljavati kao knjizevno, muzicko ili slikarsko ostvarenje.

Prilikom sastavljanja ovakvih tekstova zasnovanih na Bdenju Finegana Kejdz je regula-
tornu, disciplinujuc¢u ulogu’ prepustio slovima od kojih je sacinjeno ime JAMES JOYCE,
uvodedi pri tom pravilo da u reci u kojoj je sadrzano upotrebljeno slovo iza njega ne moze
izravno slediti ono koje ¢e naredno biti koris¢eno za vertikalno ispisivanje. Na primer:

wroth with twoone nathandJoe
A
M
jhEm
Shen

pftJschute
sOlid man
that the humptYhillhead of humself
is at the knoCk out
in thE park.

” Disciplina kod Kejdza ima ulogu anticipujuceg organizovanja grade: “The acceptance of new ma-
terials had to be disciplined; otherwise it was likely that certain types pf sound would be discrimi-
nated against inadvertently, by neglect or omission” (William Brooks, “Chance and change in Cage’s
recent music”, u: A John Cage Reader in celebration of his 70" birthday, Peter Gena, Jonatan Brent (ur.),
C. F. Peters Corporation, New York, 1982, str. 96).
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Hronoloski gledano, drugi po redu tekst dobijen ovakvim postupkom, naslovljen Writ-
ing for the Second Time through Finnegans Wake, posluZio je u stvaranju zvu¢nog kolaza za-
snovanog na simultanosti i ravnopravnosti u njemu zastupljenih dogadaja, radio drami i
sprechstimme-u, Roaratorio: An Irish Circus on Finnegans Wake (1979). Ovde se medusobno
preklapaju i smenjuju (nikad ne srastaju u sjedinjenu, zajednicki zvu¢nu Cinjenicu) tri sku-
pa, kategorije zvukova. Prva je audio-zapis KejdZovog Citanja mezostihova, koje se, jedna-
ko koliko i ¢ujnost drugih zvukova, pomalja i gubi u celini zvu¢nog nanosa, ¢ime se na neki
nacin podriva doslovnost autorskog glasa i njegova uloga u kona¢nom uobli¢avanju dela,’
a istovremeno se potcrtava doslovnost ljudskog glasa i njegova ravnopravnost sa svim
ostalim akusti¢kim zbivanjima. Drugi sloj sacinjavaju audio-zapisi (ljudskih glasova, zvuko-
va prirode i ljudskih aktivnosti) snimljeni na lokacijama spomenutim u romanu. Na osnovu
spiska svih u romanu pomenutih mesta, objavljenog u knjizi A Finnegans Wake Gazettee
Luisa Minka, aleatornim postupcima je izdvojeno 626, onoliko koliko sam roman ima strani-
ca. Polovina lokacija nalazila se u Irskoj (od ¢ega polovina u Dablinu), a druga u raznim
krajevima sveta. Belezeni tako da dokumentuju zatecenu zvuénu situaciju u trajanju od
nekoliko sekundi, ovi terenski zapisi montirani su u zvuénu konstrukciju onda kada je stra-
nica u romanu na kojoj je mesto odakle oni poti¢u podudarna sa onom s koje je Kejdz pre-
uzeo reci za mezostih koji simultano ¢ita.” Kona¢no, treca velika grupacija zvukova u Roara-
toriju su isecci iz za tu priliku snimljenih irskih narodnih napeva i plesova, odsviranih na
tradicionalnim instrumentima i u tradicionalnom maniru. Ovi zvu¢ni inserti promenljivog
intenziteta rastrkani su po ostalom audio-materijalu, potpuno nezavisni od druga dva nje-
gova sloja. Time se iskljucuje moguc¢nost fokalizacije i izdvajanja elemenata dela u centre
strukturalne gravitacije, odakle proistice podudarnost sa cirkusom. Medutim, Roaratorio
nije samo zvucni rad, nego je i samo jedna od realizacija umetni¢ckogdela” ______,__,
______CircusOn _ "0 zasnovanog isklju¢ivo na uputstvima koja se daju primeniti
na bilo koje knjizevno delo. Po KejdZovim re¢ima, ono ne predstavlja ,novo polje muzike,
koliko novo polje delovanja za ljude koje zanima zvuk”," takvo da nastoji da posreduje iz-
medu govora i sluha, zvuka i prostora, sveta umetnosti i domicilne kulture.

Za radijsko emitovanje bilo je predvideno i delo Marcel Duchamp, James Joyce, Erik Satie:
An Alphabet (1982), scenski komad bez dramskog ishodista, konvencionalne karakterizacije,
psiholoske motivacije likova i emotivne zahtevnosti naspram publike. U ovoj, po Kejdzu,
Jfantaziji” ili ,predavanju”" potaknutom pretpostavkom da ,je moguce da umetnici sa ¢ijim

. v . ve e . . . . v Ve 13
delima smo se saziveli sacinjavaju (...) alfabet s kojim u skladu mi spelujemo nase zivote”,

—

® Na novinarsko zapazanje da se na taj nacin unosi nejasnost u razumevanje teksta Kejdz je odgo-
vorio: “This is our experiance in life, every day. Wherever we are a large amount of what we have to
experience is being destroyed”. http://home.grandecom.net/~jronsen/cagelinks.html (zvuéni zapis)
° Kejdz ovu pravilnost izbegava da nazove pravilom, imenujudi je ruler - ravnatelj (pre lenjir nego
vladar).

' Prva crta namenjena je nazivu zvuénog rada, druga mesnom pridevu, a treca naslovu knjizevnog
dela.

" http://home.grandecom.net/~jronsen/cagelinks.html (zvu¢ni zapis)

"2 http://epc.buffalo.edu/authors/perloff/articles/cage_living_theatre.pdf

" Marcel Duchamp, James Joyce, Erik Satie: An Alphabet [audio CD, Wergo, 2003]
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uprili¢en je susret utvara DiSana, Satija i Dzojsa, ,Cija su dela na razli¢ite nacine odolevala
hodu shvatanja, (...) umetnika koji ¢e zauvek ostati korisni (...) van muzeja, biblioteka i kon-
zervatorijuma, u svakom trenu nasih svakodnevnih Zivota”.* Sem njih, u trideset tri scene
teksta prevashodno pisanog u mezostihu, smenjuju se narator i ,duhovi” zivih i mrtvih,
medu kojima su Bakminster Fuler, Henri Toro, Vorlhol, Hajdeger, Robert RoSenberg, Disa-
nov Zenski alter ego Roz Selavi, Mers Kaningem, te glas elektronski modifikovan vokode-
rom... Operacijama slucaja primenjenim na rec¢nik i abecedu prepusteno je da odluce koja
¢e neziva bica biti uvedena u komad, kao i to izmedu kojih likova e se odvijati susreti i
razgovori. Na prva dva izvodenja, u Kelnu 1987. i Njujorku 1990, Kejdz je sebi poverio ulogu
DZojsa, Cije su replike delom preuzete iz Bdenja Finegana. Svi glumci stajali su u polukrugu,
ispred stalaka za note, u osvetljenju koje se postepeno pojacavalo do sredine predstave,
da bi se od tada jednako postupno gasilo, na taj nacin odrazavajudi stanje svesti u kojem
ga je Kejdz sastavio - ,medu javom i med snom”. Za razliku od Roaratorija, ovaj komad je
donekle strukturisan samim postojanjem njegovih manjih, razgranicenih celina, naratora
i glavnih likova, i odstupa od KejdZzovog proklamovanog misljenja da je umetnost “setting
a process going which has no necessary beginning, no middle, no end, and no sections”.” On
je, formalno gledano, na sredini puta izmedu ,pluralizma centara” prethodne radio drame
i ustaljenog poimanja dramskog komada, no bez sumnje na polju teatra, po Kejdzu, ome-
denom Cujnim, vidljivim i javnom zgodom.

Poslednje Kejdzovo delo u koje je utkan Dzojsov tekst, ujedno iz poslednje godine
njegovog Zivota, Muoyce Il (1992), sedamnaestodelna je (Sto korespondira sa brojem po-
glavlja u Uliksu) kompozicija za glas i $est zvuénika. Cetiri zvu¢nika namenjena su preno-
$enju zvucnog signala glasa koji ¢ita tekst Writing through Ulysses (1992), u kojem su obu-
hvacene reci iz svih poglavlja knjige. Druga dva su namenjena field recordings-ima saobra-
¢aja, snimljenim na Sest traka, u raznim gradovima u kojima je na prelazu iz osamdesetih
godina u devedesete gostovala Kaningemova plesna druzina. Kejdz je umro sedam ne-
delja pre zakazanog prvog izvodenja ovog dela.

* * *

“Everything we do is done by invitation”, objasnjava Kejdz podsticaj za rad na Roarato-
riju. Medutim, pre nego $to se pristupi interpretaciji Kejdzovih postupaka u radu sa DZojso-
vim tekstovima, mora se neminovno nastojati da se odgonetnu razlozi zbog kojih je bas
Bdenje Finegana tako snazno pozivalo kompozitora na rad s njim, a i one zbog kojih se
ovaj na to zdudno odazivao. Prvi bi mogli biti usko zvu¢ne, konvencionalno muzicke priro-
de. Naime, Dzojs uspostavlja semioticki ambigvitet jezika na taj nacin $to nanovo sklapa
atomizovane cestice njegove strukture, ne tako $to se njegov materijal grupise morfoloski,
vec¢ posezuci za, uslovno receno, fonetskom ortografijom ili semantickom notacijom kojom
prisiljava ¢itaoca da na osnovu zvucanja glasovnih celina stvara mnogostruke asocijacije na

14 .

Ibid.
'* Marjorie Perloff, “Unimpededness and Interpenetration” the poetic of John Cage, (Peter Gena,
Jonatan Brent), A John Cage Reader in celebration of his 70" birthday, C. F. Peters Corporation, New
York, 1982, str. 6.
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njemu vec poznate Cvrste jezicke oblike i znacenja, ali i da lisen arbitrarnih verbalnih sred-
stava pojedinacnih jezika razumeva delo putem opste (ne)pristupacne nekodiranosti ono-
matopeja. Oduzimanjem jeziku osnovnog sredstva za strukturnu nadgradnju - morfeme
- DZojs ga sprecava da ,govori” pomocu uzajamnih veza ustaljenih u njegovoj stabilnoj
zaokruzenosti, time zaglusujuci svako oglasavanje sistemski precizno odredenog znacenja
i dopustajuc¢i mu opstenje pomocu raznorodnih tragova kulture, kao i putem zvucnih i
slovnih znakova koji nemaju status drustvene konvencije, nego se individualno i mnogo-
znacno, a priori odgonetaju. Verovatno je na to i sam pisac ciljao kada je u jednom pismu,
objasnjavajuci metod sastavljanja Bdenja Finegana, napisao: ,Stavio sam jezik da spava”.

Nalik tome sto je Kejdz u gluvoj sobi na Harvardu postavio temelj zvuka na fizioloske
prepreke postojanju tisine, tako i DZojs jezik prevodi u njegovo sirovo, primordijalno sta-
nje saopstljivosti zvukom i neuredenim, elementarnim, poliglotskim ¢esticama znacenja.
Takode, kao sto DZojs vrsi pripovedacki prevrat gusenjem nuzno ekspresivnog pis¢evog Ja
doslednom primenom poetike gledista i otvaranjem narativnog vremena ka neiscrpnom
polju dogadaja, te nediskriminisanom teleoloski diriguju¢im sudom ukida podelu na bit-
na i banalna zbivanja, tako i Kejdz, proglasavajuci ravnopravnost izmedu tonova i Sumova
i koristeci se operacijama slucaja, za komponovano delo proglasava umetnicki ¢in prikazi-
vanja u prirodi ve¢ prisutnih zvu¢nih dogadaja, da bi estetsku situaciju izveo iz takvog deik-
tickog, impersonalnog postupka. Drugim re¢ima, ukidajudi kulturom im zagarantovane
instrumente intervencije u stvarnosti, obojica teze totalitetu - DZojs sveobuhvatnosti pri-
povednog, a Kejdz neprekidnosti zvu¢nog.

Medutim, iako je Bdenje... iskorak iz knjizevne i umetnicke prakse ve¢ samim tim $to,
Beketovim re¢ima, ,ne govori o ne¢emu, nego je samo nesto”,'° §to je paroksisti¢ko ostva-
renje Floberove teznje da se napise knjiga ni o ¢emu, ono je bez obzira $to svim zracima
upucuje van — primer teksta zatvorenog u sebe, do vrhunca dovedeno umece jezickog
tkanja, segment estetski odeljen od sveukupnog semiotickog i fenomenskog toka inace
izdvojenog umetnickog domena. Posto je taj tok, po KejdZovim nazorima, sam zivot, svet
u kojem je ono estetsko zapravo samo uzivanje u bivstvovanju i njegovo potvrdivanje de-
lanjem, znacenje, efemerno kao i Zivot sam, utopljeno je u sveukupno postojanje i njim ra-
sprostranjeno u domene nepojmljivog, nerazumljivog. Stoga je umetnost uvek prosirena
delatnost u odnosu na njene istorijski uspostavljene discipline, a njena jezicka praksa mora
voditi svrgavanju u modernizmu ustoli¢ene stilski i sintaksicki hijerarhizovane autonomije
pisma. To Kejdz i uocava: “Reading Finnegans Wake | notice that though Joyce’s subjects,
verbs, and objects are unconventional, their relationships are the ordinary ones. With the
exception of the Ten Thunderclaps and rumblings here and there, Finnegans Wake em-
ploys syntax. (..) Joyce seemed to me to have kept the old structures (‘sintalks’) in which
he put the new words he had made”.”” Sem toga $to se koristi imaginativnim potencijalom
Dzojsovih tekstova da bi radikalnom praksom svojstvenom pokretu neodade preispitivao
poroznost muzike ka drugim medijima, Kejdz gradi intertekstualne odnose sa njima da
bi svodedi strogost uredenosti njihove lingvisti¢ke supstance na slobodnu organizaciju —

'® Umberto Eko, Otvoreno djelo, Veselin Masle3a, Sarajevo, 1965, str. 331.
"7 http://www.ubu.com/papers/perloff02
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~demilitarizovao jezik”. Dajudi tekstu statusno i semanticki veci znacaj od verbalnih celina
razmestenih u njemu, on interpunkcijske znake izmesta iz meduodnosa reci na vizualnu
ravan ,krila” mezostihova (,ne postoji prazan prostor”), dekonstruiSudi izvorni, ritmicki do-
minantan trocetvrtinski metar dela, koji je, po zapazanju Umberta Eka, ,sastavljen od (...)
jednog daktila ili jednog anapesta, na kojima igraju vece varijacije”.® Umetnicki akt time
biva, sa uskog gledista umetnickih disciplina - antiknjizevan i antimuzicki.

U KejdZovoj umetnosti ciljna instanca kojoj se tezi ne postoji, pa samim tim ni njeni
proizvodi nisu zavrsena dela kojima subjekt manipuliSe procesom uobli¢enja i preinace-
nja objekta tako $to e taj postupak privesti svrhovitosti i dovrsenosti. Ono $to se njom
nastoji jeste da se izjednaci umetnicka praksa sa zivotnom, egzistencijalno sa performa-
tivnim, a da se umetnicko stvaranje odvija upravo u produktivnom procesu njihovog poi-
stovecivanja. Tako biva i sa Kejdzovim tretiranjem DzZojsovih tekstova, koje on izvodi iz
imanencije pisma u zvuc¢nost izvodenja redi, ideje, Cak i same strukture, koju je smatrao
Ldisciplinom koja, prihvaéena, zauzvrat prihvata bilo §ta”. On ih iznosi iz dotadasnjeg sve-
ta umetnosti u polje bihevioralnog aktivizma, ,teatar u kojem zivimo”, sve zarad toga da
bi se oni ponovo nasli u ozivljenom svetu umetnosti, u Zivotnom repertoaru umetnickih
¢inova. Uz ovakvu aktivnost neophodna je pasivizacija preferencijalnih sistema i odbaci-
vanje mentalne tvorbenosti umetnickih sadrzaja naspram provodni¢kog anything goes
umetnikove uloge podsticanja, stavljanja u zizu istovetnosti stvaranja i dozivljavanja du-
hovnih opredmecenja stvarnosti. Ta opredmecenja su bez izuzetka svi fenomeni doseglji-
vi culima, odakle proizlazi da je zZivot kao najistancaniji fenomen stvarnosti zapravo ne-
presusni izvor ready-made-ova, koji, liseni odnosa subjekt-objekt, u umetnost ne bivaju
uneseni kao predmeti, ve¢ kao fraktalni ishodi nepredvidljivih, aleatornih procesa izvode-
nja kojima se ,podrazava priroda na nacin njenog delovanja”.” Kejdzova preformulacija
umetnosti je, prema tome, transformacija mimesisa iz proizvoda u proces, ali ne tako da
on bude odvijanje teorijski, programski i ideoloski sro¢enog zahteva za primenom i prak-
som, nego je on aktivnost uvek u okvirima Sire, umetnicke situacije koja se per se simulta-
no sa dogadanjem bezodredisno osmisljava — ona je teorija na delu.

Sem toga $to se KejdZova dela kojima istrazuje dijalekticko prevazilazenje akusti¢kog i
verbalnog procesom izvodenja priblizavaju teatarskim iskazima, ona njime sticu i socijal-
ni zivot. Performativni izum umetnickog c¢ina moze biti otkrice buducih drustvenih inte-
rakcija, suzivot u kojem ¢e svi biti umetnici, proizvodaci znacenja, a niko primalac smisla.
Zamagljenjem granica izmedu slikara, pisca, kompozitora i glumca, ili kompozitora, izvo-
daca i sluSaoca dehijerarhizuje se umetnicka razmena i bar donekle zamece praksa odba-
civanja drustvene podeljenosti. Stoga se zanrovska ustremljenost KejdZzove nezanrovske
poetike na knjizevnu vrstu romana dotice i tradicionalne podele na knjizevne rodove, na
taj nacin $to se epski dogadaj iz institucionalne i autorske autonomije preosmisljavanja

'® Umberto Eko, Otvoreno djelo, Veselin Masle3a, Sarajevo, 1965, str. 340.

'S ovim u vezi Morton Feldman je dao korisno odredenje emancipacijske specializovanosti u sa-
vremenoj umetnosti: “The crucial difference between them is that Duchamp freed the mind from
the eye, while Cage freed one’s ears from the mind” (H. C. E. (Here Comes Everybody)) — “Morton
Feldman in conversation with Peter Gena®”, u: A John Cage Reader in celebration of his 70" birthday, C.
F. Peters Corporation, New York, 1982, 55.
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stvarnosti gradanskog drustva izmesta na razinu bihevioralne doslovnosti avangardnog
zahteva za umetnoscu kao Zivotnoj praksi. Roman-hepening.
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