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barthesova teorija o tekstu

(tekst kao tkivo bez ¢vrstih granica u prostoru i vremenu)*

svom eseju »Smrt autora« (1968) Roland Bart-
U hes je osporio vaZnost i odlugujuéu ulogu
autora u stvaranju knjizevnog djela i ustvrdio
da je u posljednje vrijeme — za razliku od tradicio-
nalne kritike — porastao ugled &itaoca kao aktiv-
nog sudionika u stvaranju smisla. Usporedo s rada-
njem tog novog elementa u krititkom postupku
doslo je do promjene u shvadanju srednjeg Clana u
procesu komuniciranja, tj. samog djela. O toj prom-
jeni Barthes je pisac u svom poznatom i ¢esto anto-
logiziranom eseju »Od djela do teksta« (1971), koji
mnogi smatraju podetkom razdoblja poststruktura-
lizma u knjiZevnim teorijama. Za Barthesa djelo i
tekst su antitetitki pojmovi: djelo /oeuvre/ je zavr-
$ena, zakljuéena knjiga, mogli bismo reci fiziCki
predmet koji moZemo na¢i na polici za knjige, dok
je tekst ono $to &italac stvara svojim aktivnim udje-
lom, nesto &to se ne moZe svesti na jednoznacno
tumadenje nego je nasuprot tome mnogoznaéno,
nesto 3to, po Barthesovim rijeima, predstavija
pravu eksploziju znaCenja. Pri tome se Barthes po-
ziva | na samu etimologiju rije&i tekst od latinskog
texere 8to znadi tkati, plesti pa je prema tome |
ono &to &itam tek djeli¢ pletiva koje e veé ranije
postojalo i koje ¢e u daljnjim modifikacijama post-
ojati nakon teksta koji upravo Gitam. Da citiramo
samog Barthesa:
... djelo moZemo vidjeti u knjizarama, u katalozima
i u ispitnim programima, a tekst je proces demon-
striranja, on govori po nekim pravilima (ili protiv
nekih pravila); djelo se mozZe drzati u rukama, tekst
je sadrZan u jeziku on egzistira samo u pokretu go-
vora (ili jo§ bolje, to je Tekst zato &tc zna za sebe
da je tekst): Tekst nije rastavijanje djela /.../,
Tekst se doZivijava samo u dfefatnosti proizvodnje.
Iz toga slijedi da Tekst ne moZe zastati (na primjer,
na polici knjiznice); konstitutivni pokret teksta je u
tome da prolazi skroz, (on napose moze pro¢i kroz
djelo, kroz nekoliko djela).

To Barthesa navodi do njegove &uvene teze da je
tekst pluralan, $to bi znaéilo da je to mno&tvo zna-
&enja koje se ne moze reducirati, pa bismo za tekst
mogli reéi da je on sterecgrafski u analogiji prema
stereofoniji. Jer tekst ne valja shvatiti kao koegzi-
stenciju znaZenja, nego prije kao prolaz, prijelaz
znatenja, a to je ono $to poststrukturalisti zovu di-
seminacijom. Jer iluzorno je, tvrdi Barthes, vjero-
vati u originalnost nekog teksta buduci da je on re-
dovito satkan od elemenata proslosti | sam pred-
stavlja neku vrst Stafete prema buducem tekstu.
Zbog toga i Barthes kaie:

Intertekstualno je u svakom tekstu sadrZano, jer
je ono samo medutekstovlje nekog drugog teksta
te se ne smije zamijeniti s nekim porijeklom teksta.
pokusati naéi 'izvore’, 'utjecaje’ nekog djela znaci
upasti u klopku mita o porijeklu; citati koji &ine neki
tekst su anonimni, njima ne moZzemo udi u trag, a
ipak su vec¢ éitani: to su citati bez navodnih zna-
kova.

Tu se dakle ne radi o tekstu koji duguje svoje po-
rijeklo nekom odredenom autoru iz proslosti (kao
$to, na primer, da je Shakespeare fabulu vecine
svojih djela preuzeo od odredenih ranijih autora i
djela), nego su to teme, motivi, izrazi i postupci koji
se ponavljaju i modificiraju iz jednog djela u drugo,
iz pro&le generacije u danadnju.

Svoju teoriju o tekstu je prodirio u &lanku »Teo-
rija o tekstu«, objavljenom 1973. To prodirenje teo-
rije temelji se na onome $to Barthes naziva krizom
znaka. A ta kriza je izazvana tendencijama suprot-
nim klasicizmu kada se za znak smatralo da je
&vrsta cjelina, zakljuéni karakter koje je onemogu-
éavao bilo kakve promjene ili lutanja. U najnovije vri-
jeme ta évrstoéa znaka je dovedena u pitanje, za
oznaditelj (akusti¢na slika rije¢i) se otkrilo da nije
&vrsto vezan uz oznaéeno (pojam vezan uz zvuénu
sliku), nego da pliva, da je Cesto dvosmislen i vises-
mislen. Mogli bismo to ilustrirati na jednostavnim
primjerima: kad god 'na primjer’ ujem rije¢ bancin
(kao pridjev od banka, 'na primjer’ bancini krediti)

miroslav beker

ta me rijeé neizostavno podsje¢a na banciti, sve
Eesce upotrebljavana rije¢ tom podsje¢éa me na
som itd, dakle jedan oznaéitelj kao da je kontamini-
ran drugim | prema tome ne postoji stabilnost nego
sklonost prema wklizanju«. Shakespeare je bio
pravi majstor iskoristavanja takvih mnogoznaénosti
i »klizanja« oznaditelja. Tako se 'na primjer’ Hamlet
igra pojavom u engleskom jeziku da su dvije razli-
&ite rijedi izgovorene na isti nadin premda se druk-
&ije pisu - 'na primjer’ son /sun, ili air/ heir itd — i
na temelju toga pravi svoje subverzivne primjedbe
na radun uzurpatora prijestolja Klaudija. Druga je
srodna varijanta da jedan oznaitelj u dva razli¢ita
konteksta ima drukéija znaGenja pa su neke rijeci
optereéene tendencijom da skliznu u drugi kon-
tekst. Vecina viceva sa seksualnom tematikom zas-
niva se upravo na toj sklonosti. Dakle tu je »klasici-
stitko« uvjerenje o évrstoci znaka ozbiljno potko-
pano a umjesto toga je maksimalno istaknuta ten-
dencija prema nestabilnosti i visesmislenosti. To
osporavanje stabilnosti znaka barem djelomiéno
objagnjava poznati napad francuskog filozofa Jac-
quesa Derride na tzv. logocentrizam — tj. vjeru u
Evrste pojmove evropske filozofije — kao i njegovo
pakosno i duhovito upozoravanje na slabosti tog
uvrijeZzenog naéina misljenja. ¥

Tekst je zbir takvih znakova, a sam tekst je opet
fragment jezika. U svojoj teoriji o jeziku Barthes
navodi pet osnovnih elemenata: praksu oznatava-
nja, produktivnost, signifiance (otprilike sposobno-
sti stvaranja mnogoznaénosti), genotekst i feno-
tekst, i intertekstualnost. Praksa oznadavanja prije
svega pretpostavlja izdiferencirani sistem oznagava-
nja i drugo, kao 3to ve¢ sam naziv kaZe, to je prak-
ti¢na djelatnost. Pri tome nas Barthes podsjeca —
a to je jedno od osnovnih nadela poststrukturalizma
da »subjekt nije ona zaokruZena cjelina kartezijans-
kog ‘cogito’, to je pluralni subjekt kojemu je zasada
jedino psihoanaliza uspjela pristupiti«. Naime bu-
duéi da pojedinac ulazi u ve¢ gotovi sistemn jezika,
on je tek djeli¢ tog sistema, prisilien da prihvaca
njegova pravila a ne da bi njima vladao ili ih mijenja.

Pojam interteksta je najvaZniji od ostalih eleme-
nata Barthesove teorije o tekstu. On isti¢e da je
svaki tekst zapravo intertekst, jer se u svakom tek-
stu nalaze elementi ranijih tekstova i okolisne kul-
ture. Po Barthesu, »bilo koji tekst je novo pletivo
proélih citata. Djeli¢i kodova, formule, ritmicki mo-
deli, fragmenti drugih jezika itd. ulaze u tekst te su
u njemu raspodijeljeni jer uvijek postoji jezik prije i
poslije njega«. Intertekst je opée polje anonimnih
formula &ije se porijeklo jedva moZe razaznati. To
su uglavnom nesvjesni ili automatski citati bez na-
vodnih znakova. Koncept interteksta dovodi tekst
do drustvenog podrugja: cijeli jezik, raniji i suvre-
meni, dolazi do teksta, ne slijedeéi pri tome put nas-

lijeda koje se moZe identificirati, razotkriti, nego di-
seminacije 8to garantira tekstu status ne reproduk-
tivnosti nego produktivnosti. Dana3nja teorija tek-
sta okreée se od pojma teksta kao vela te tezi uo-
&iti tkivo pletiva, isprepletenost kodova, formula i
oznaditelja usred kojih se smjesta subjekt te se
tamo rastapa poput pauka usred paucine.

Barthes vjeruje da na temelju sposobnosti nekog
teksta da bude mnogoznadan, 3to on zove signi-
fiance, moZemo vrednovati tekstove pa iz toga iz-
vodi zakljudak da zbog tih moguénosti modernistic-
kim tekstovima valja davati prednost. Ti tekstovi pri-
kazuju proces semioze u samom jeziku te zapravo
predstavijaju otpor nasuprot ograni¢enjima tradicio-
nalne ideologije znacenja kao $to su vjerodostoj-
nost, &itljivost, izraZajnost fiktivnog subjekta itd. No
on ipak ne Zeli ograniditi pojam teksta na suvre-
menu knjiZevnosti pa istie da o tekstu kao popri-
&tu mnogoznaénosti moze biti govora i u starijim
knjizevnim djelima. Po Barthesu »klasiéno djelo
(Flaubert, Proust ili za3to ne Bossuet?) moZe sadr-
Zati razine ili fragmente nadina pisanja, igre oznaci-
telja mogu biti i tu prisutne, napost ako dozvolimo
da se, kao &to propisuje najnovija teorija, ukljui
djelatnost &itanja u tekstualnoj praksi — a ne samo
djelatnost proizvodenja pisanogs.

VaZno je takoder s time u vezi uogiti kako Bart-
hes ne smatra obaveznim da slijedi uobiZajene di-
stinkcije izmedu dobre i loe knjizevnosti, buduci
da se osnovna nadela teksta mogu otkriti i u djelima
koja tradicionalna kritika odbacuje. Na igru rijeéi ili
oznatitelja naiéi éemo i u djelima trivijalne knjiZzev-
nosti. Barthes ide jo$ dalje te tvrdi kako sva praksa
oznadavanja moZe stvoriti tekst, $to znaci da se to
isto moZe odnositi na likovne umjetnosti, na
glazbu, film i dr. U krajnjoj liniji to zna¢i osporava-
nje postojanja knjizevnih rodova pa &ak i autonom-
nosti pojedinih umjetniékih vrsta. A sve to dovodi
do jedne nove slobode Eitanja koja se ne mora
pridr#avati ustaljenog kronolo$kog reda i pristupa.
Tu dapace kronologija moZe biti obrnuta, naime,
Sofoklova Edipa moZemo d&itati iz perspektive
Freuda, a Flauberta po uzoru.na Prousta.

Sve to naravno umanjuje ulogu autora u stvara-
nju kona&nog oblika djela o &emu Barthes u ve¢

_spomenutom eseju »Smrt autora« kaze: »Autor je
moderna pojava, proizvod nadeg dru$tva utoliko
ito je, izrastajuéi iz srednjeg vijeka, s engleskim
empirizmom, francuskim racionaligmom | osobnom
vierom reformacije, otkric presti# pojedinca ili,
kako se to plemenitije kaZe, 'ljudse osobe.’ Zbog
toga je i logi&no da je u knjizevnosti pozitivizam, taj
saZetak i vrhunac kapitalisti¢ke ideologije, najveéu
paZnju posvetio 'osobi’ autora.« Kad se zamislimo
nad ovom Barthesovom generalizacijom, moramo
zakljuéiti da u njoj ima mnogo istine. Stari Grei su
za teme svojih drama uzimali poznate mitove, Rim-
ljani se ugledaju na Grke, u srednjem vijeku se sma-
tra prirodnim da su teme | postupci zajednitki, a
slitno je i u renesansi. Pogledajmo samo nade
stare Dubrovéane koji su varirali na teme talijanske
i antiéke knjizevnosti kao 3to su uostalom radili i
drugi evropski pjesnici tog doba. Primjera za takav
pristup knjiZevnom stvaranju ima bezbroj, no nave-
dimo samo jedan izrazit sluéaj. Marin DrZi¢ piSe pre-
vodi(?) dramu Hekuba koja se vrlo malo razlikuje
od Euripidove istoimene tragedije, a kao intertekst
mu je sluZila talijanska verzija Lodovica Dolea. | bilo
bi u tom sludaju krivo govoriti o plagijatu jer je ta-
kav pristup bio u okviru konvencija onog vremena.
Klasicizam takoder smatra antiku neprikosnovenim
uzorom pa ne odobrava pojave bez sankcije antike.
Sjajni procvat romana u Engleskoj osamnaestog
stoljeca je sa strane »mjerodavne« kritike onog vre-
mena vie bio ocijenjen kao neka vrst Sunda nego
kao knjizevni rod s velikom perspektivom. Tek ro-
mantizam podinje svjesno cijeniti individualno stva-
raladtvo | pjesnikovu jedinstvenu liénost. No bilo bi
opet naivno smatrati da sada nastaju djela izrazite
individualnosti i neponovijivog karaktera. Evo jed-
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nog svjedo&anstva o engleskom romanu devetnae-
stog stolje¢a, dakle iz vremena individualistikog
knjizevnog stvaranja. Kao Sto kaZe Q. D. Leavis u
knjizi o Dickensu: »Nalazim da je nemoguce Citati
romane devetnaestog stolje¢a a da ne dodemo do
zakljucka da su viktorijanski romanopisci Gitali i upo-
trebljavali djelatnost drugih isto tako slobodno kao
$to su to &inili elizabetski i jakobinski dramaticari.
Tako je Dickens rezignirano pisao u jednom pismu
1852. o Cida Tominoj kolibi: 'Ona (mislim na gdu
Stowe) je poneéto besavjesna u na&inu prisvajanja.
Cini mi se da vidim pisca koji mi je vrlo dobro poz-
nat (...) kako Gesto gleda kradomice kroz svoj
tanki papir. Zatim otkrivam duh Mary Barton' i vrlo
opipljivo prividenje jednog prizora iz Djece magle;
no unatoé tome smatram to dobrom knjigom.«

Kao jedan od konkretnih primjera preno3enja
tema iz jednog djela u druge moZemo uzeti motiv
nepoznatfog (tajanstvenog) porijekla junaka i izgub-
liene odnosno hotimiéno zatajene oporuke. Na je-
dan ili drugi nadin ta se tema javija od Defoea,
preko Fieldinga, Smolletta, Dickensa (u ¢ijem boga-
tom opusu je to gotovo centralna tema), Thacke-
rayja, George Sandove pa do mladog Henryja Ja-
mesa, a u nadoj knjizevnosti u Senoe i Ante Kova-
¢i¢a. O&ito se radi o konvenciji koja se prenosi od
jedne generacije pisaca na drugu, a porijeklo joj je
tedko utvrditi. Spomenuli smo ranije Shakespearea
kada se radilo o poigravanju s odnosom izmedu
oznaditelja | ozna&enog u njegovoj igri rijedima. Ne
samo da je fabule preuzimao od autora i histori¢ara
iz proSlosti (tu je porijeklo njegovih djela poznato),
nego struénjaci isti¢u da je bio izvanrednog pamce-
nja pa je preuzimao cijele pudke pjesme, izreke i
poslovice iz naroda i uklapao ih u svoje drame. Taj
Zamor svakidainjice u doslovnoj ili modificiranoj
varijanti mora da je odliéno zabavijao Shakespe-
reove suvremenike da bi kasnije postac dio nje-
gova pjesnickog opusa, dakle visoke umjetnosti.
No s vramenom je dobar dio tih upedatljivih stihova
opet postao svojinom svakodnevnog engleskog je-
zika tako da &esto &ujemo od Engleza kako su bili
iznenadeni €uvsi da je neka izreka za koju su sma-
trali da tek dio obiénog govora zapravo citat iz neke
Shakespeareove drame. Rekao bih da je uspjeh
pokojeg dramskog djela upravo u duhovitoj obradi i
prikazu svakodnevnog banalnog govora, opée je-
ziéne svojine. Ako se ne varam to je tajna uspjeha
filmske komedije Tko pjeva zlo ne misli koja je
pravi vatromet zagrebackih jeziénih kliseja, idioma i
fraza. Gledajudi taj film i sluSajuéi razgovor Govjek
je imao dojam da slu3a generacije zagrebackih go-
vornika, da tuje kako je tu progovorio predratni gra-
danski Zagreb. Uspjeh protagonista se upravo sa-
stojao u njihovoj prosjeénosti | ogranitenosti. U
neku ruku oni kao da nisu bili individualizirani nego
su kao Barthesov tekst kroz koji prolaze malogra-
danski kodovi pona$anja i govora. Kao i tekst oni su
na paradoksalan nadin autentiéni uprave u svojoj
neautenticnosti.

Prirodno je da poststrukturalisti, poklonici Barthe-
sova shvaéanja teksta, najvide cijene mnogoznaéna
i sugestivna djela. Otuda trajni interes 'na primjer’
Umberta Eca za Joycea, a predstavnici sli¢nog pri-
stupa knjizevnom djelu, Rosalind Coward i John EI-
lis (autori knjige Jezik i materijalizam, nedavno u pri-
Jevodu objavijene u Zagrebu) istiu drugo poglavije
Nighttown (blizu dvije stotine stranica u engleskom
originalu) iz Uliksa kao model viezna¢nosti. U os-
novi tog poglavlja je banaina fabula: Stephen Deda-
lus poslije ponoéi odlazi u bordel u Dublinu, kasnije
plede i razbija plinsku svjetiljku, tue se sa dva eng-
leska vojnika koji su ga do nesvijesti izmlatili. Za
onesvije§tenog Stephena se brine njegov stariji pri-
jatel] Leopold Bloomm. Ta banaina prica ima svoju
paralelu u Odisejl u epizodi Kirka a na jo3 jednoj
razini poglavije Je puno biblijskih aluzija. Premda je
to dio romana, pisano je u obliku drame (Sak i uz
didaskalije) bez centralnog pripovjedada. No to je
dijalog koji se sastoji uglavnom od unutra3njih mo-
nologa, od fantazije. Moglo bi se reéi da je u tom
poglaviju odiugujuda logika sna, fantazije, a ova nas
opset upuéuje na duSevne bolesti, na Sizofreniju, na
seksualne devijaclje. Javljeju se (na jedan ili drugi
naéin) svi likovi iz ranijih dijelova romana, oni tako
redi izranjaju iz prodlosti snaZno sugerirajudi ciklig-
nost. Ukratko: radi se onome 5to Barthes naziva
eksplozijom znagenja, o poglaviju koje je mogude
svesti na Jedan nazivnik, na bilo koji saZetak, jer ¢e

se znadenje uvijek »preliti« preko granica nasih for-
mulacija.

Ako Je to bio primjer otkriéa mnogoznaénosti,
kao korisna ilustracija shvacarja teksta kao djela
bez &vrstih meda posluZit ée nam poglavlje o semio-
tici lirske poezije u knjizi Semiotika i interpretacija
Roberta Scholesa. Scholes u tom poglaviju citira
neobi&no kratku pjesmu americkog pjesnika W. 5.
Merwina koja pored naslova ima samo jedan stih:

Elegy

Who would | show it to
Elegija

Kome bih je pokazao

Ta pjesma naravno djeluje zbunjujuce, jer toliko
odstupa od onoga §to obi¢no shvaéamo pod pjes-
mom. Po Scholesu ono §to taj »minitekst« ipak &inl
pjesmom je naslov koji nas upuéuje na odredeni
knjZevni rod, tj. na k&d u kojem taj jedini stih valja
&itati. Kako bi &italac bio osposobljen da u stihu ot-
krije pjesmu mora fhesto znati o tradicijl elegije Jer
same »rijedi na papiru« ne sadinjavaju potpuno i
samostalno pjesnic¢ko djelo nego samo »tekst«, tek
neki nacrt, obris koji ¢italac onda treba nadopuniti
svojim vlastitim udjelom i znanjem. Moglo bi se da-
pace redi da, $to viSe poznamo (u nasem slucaju)
tradiciju elegije, to ¢e nam pjesma imati bogatije
zna&enje. Jer onda ¢emo uvidjeti da se tu zapravo
radi o anti-elegiji, o odbijanju ne samo Zalosti nego
i Zelje da se pi%e zvulna, rjecita, u krajnjoj liniji
pomirljiva, ukratko relegijska« pjesma.

Pri &itanju takve kratke pjesme koja je (kao 3to
nas Scholes podsjeda) samo ekstremni sludaj krat-
kih i nadasve jezgrovitih pjesama na engleskom je-
ziku, potrebno je da izgradimo nuZni okoli8, za
shvaéanje. U stihu »Kome bih je pisao« onaj
»kome« se odnosi na &italatku publiku, a osim
toga, buduéi da je elegija tuZaljka (nad dragim i
postovanim pokojnikom), sama te osoba (bududi
da je mrtva) pjesmu ne bi mogla &itati. Dakle Eemu
uopte pisatl takvu pjesmu? Zakljudujuéi svoju ana-
lizu, Scholes kaZe:

Promatrajuéi semioticki, vaZni aspekti ove male
interpretativne vjeZbe su slijededi: 1. kako bismo
gitali pjesmu moramo poznavati tradiciju njezina
roda /. . ./ i odredeni broj tekstova u toj tradiciji i 2.
moramo posjedovati neku viedtinu da nadopunimo
elemente (narativne, dramatske, retoritke, osobne)
koji nedostaju zbog eliptiéne prirode pjesni¢kog iz-
raza. Zajedni€ki, oni upuéuju na veZnu premisu
semiotitkog proudavanja pjesnidtva: pjesma je
tekst povezan s drugim tekstovima koji zahtijeva
aktivno sudjelovanje osposobljenog ditaoca za nje-
zinu interpretaciju.

Relativno je lako nadi prigovore nevadenoj
tvrdnji: nije tesko govoriti o tradiciji kada se radi
'na primer’ o elegiji, ali postoji dobar broj pjesama
(da se zadrZimo na lirici) gdje nije mogude pozvati
se na neku izrazitu tradicionalnu prodlost. Cesto ée
biti vaZnije potpuno druge srodnosti odnosno okol-
nosti. Scholes je toga svjestan o temu svjedogi nje-
gov drugi primjer iz navedenog poglavija. Radi se
opet o Merwinovoj pjesmi, ovaj puta pod naslovom
»When the war iz over« /Kad zavr3i rat). Ovdje je
od velike pomo¢i ako znamo da je to ircniéna vari-
janta na jednu putku pjesmu. Bez tog znanja ne-
éamo vidjeti vrijednost u toj pjesmi, nego ¢e nas
ona prije ostaviti zbunjenim. U nekom drugom slu-
&aju bit ée potrebno poznavanje pjesnikova Zivota
ili moZda kraja gdje je pjesma napisana. U svim slu-
&ajevima u pjesmi je kao nevidljivom tintom upisan
neki kod, ostao je trag koji kao da upravlja ili »kroji«
djelo na svoj specifieni na&in.

Na kraju se valja kriticki osvrnuti na Barthesovu
teoriju o tekstu u okviru poststrukturalistitkih ten-
dencija. Historijski gledano, zapostavijanje autora
je dio opée Barthesove antiakademske orijentacije
koja je bila u Francuskoj najizrazitija u tzv. lanso-
nizmu, tumadedi knjizevno djelo kao izraz stvarao-
geve Individualnosti. Barthes poruduje da nema
takve izravne veze izmedu autora i djela, nego da je
ta veza daleko sloZenija nego 3to je lansonizam
zami$lja. Naposljetku je Barthesova orijentacija ur-
odila tezom o potpunom nestanku autora iz djela i
sav je naglasak prebaten na ulogu &itaoca koji u
tekstu otkriva tkivo bez &vrstih granica u prostoru i
vremenu. No pored toga nema sumnje da se radi o

Barthesovoj oStrici protiv tzv. klasiénog struktura-
lizma kako se on ogituje 'na primjer’ u poznatoj ana-
lizi Cleude Lévi-Straussa i Romana Jakobsona Bau-
delaireova soneta »Madke«. Kao 3to je sam Lévi-
Strauss u vezi s time komentirao, umjetni¢ko djelo
je

»predmet s vrlo odredenim svojstvima koja valja
analiti¢ki izolirati, i to se djelo moZe u potpunosti
definirati na temelju takvih svojstave. Kad smo Ja-
kobson | ja poku3ali izraditi strukturalnu analizu jed-
nog Baudelaireova soneta, nismo mu prili kao ‘ot-
vorenom djelu’ u kojem bismo mogli naci sve §to je
bilo ispunjeno kasnijim vremenima; pristupili smo
/sonetu/ kao predmetu koji, kada je stvoren, ima
tvrdoéu — tako reéi — kristala; mi smo se ograni-
&ili da ta svojstva iznesemo na vidjelo«.

Barthesu je naro&ito stalo da se suprotstavi tak-
vom ideaiu umjetnitkog djela kao zatvorene cje-
line, kao (da se posluZimo terminom Lévi-Straussa)
neke vrsti kristala. Zato toliki naglasak na otvoreno-
sti pojma teksta, zato je Barthes bio i jedan od glav-
nih i najranijih pobornika francuskog novog ro-
mana, zato ga je toliko zanimao i odu$evijavao
Brechtov epski teatar. Jer, kao &to nam je poznato,
| Brecht je zazirao od ideala zatvorensa, savréeno
dotjerane umjetnine i nasuprot tome je upravo pa-
kosno potkopavao homogene umjetnitke cjeline,
ne dopu$tajuéi gledaocu da se »uspava« u jednoz-
na&nom prihvacanju djela.

Vrijedelo bl ovdje ukratko spomenuti da e jo3
mnogo ranije, 1919. godine, angloameri¢ki pjesnik ¢
kritigar T. S. Eliot u svom &uvenom eseju »Tradicija
| individualni talent« zastupao teze vrlo sli¢ne Bart-
hesovim o tekstu. Terminologija je naravno bila
drukgija. Eliot ne govori o kodovima, no on tvrdi da
se umjetnik predaje tradiciji koja mora govoriti kroz
njegova djela. | $to je bolji pjesnik to ¢e biti manje
njegove liénosti u kona&nom djelu, tako da je - po
Suvenoj Eliotovoj usporedbi — pjesnik poput katali-
zatora u proizvodnji sumporne kiseline, bez njega
naime nema pjesme ali mu u krajnjem proizvodu
nece biti ni traga. Dakle, po Eliotu, kroz pjesnika
progovara tradicija, a po Barthesu je tekst protkan
Sirokim spletom kodova iz prolosti | sadadnjosti,
po Eliotu pjesnika nema u pjesmi, a po Barthesu je
pjesnik nestao u tekstu kao pauk u pauéini.

Otito je da se u oba slugaja radi o generalizaci-
jama koje |e te$ko u cjelini prihvatiti. Zar bismo
mogli prihvatiti tvrdnju da u uspje3noj pjesmi nema
ni traga pjesnikove linosti? Ne bi bilo tesko naci
suprotnih primjera. No u oba slu¢aja radilo se o
ostro] reakciji nasuprot utjecajnim tendencijama
Eliotova odnosno Barthesova vremena. A te reak-
cije, kao §to znamo na temelju povijesne dinamike,
té2e da u svojoj odtrini krenu do drugog ekstrema
pa ih se kasnije pobornici takvih stavova Cesto
odriéu ili ih barem maodificiraju. To se dogodilo
Eliotu koji je svoju teoriju o impresonalnosti pjes-
nika kasnijih godina objasnjavac i ograniio na
razne nadine. No Barthesova teorija o tekstu pripa-
dale je poslednjem desetljeéu njegova kriti€kog
rada. Pa premda je, kao §to smo veé rekli, teSko
Barthesovu teoriju prihvatiti u cjelini, gotovo bih bio
sklon podsjetiti na izreku da su u znanosti katkada
veée zablude korisnije nego mali koraci naprijed.
Tako nam 'na primjer' Barthesova teorija o tekstu
otvara o6i, odnosno upozorava nas na slijepu
to&ku, na &injenicu da se dugim stoljeéima individu-
alna originalnost nije smatrala nuznim preduvjetom
vrijednosti (ne&to &ega smo u nase doba tek djelo-
miéno svjesni) i, drugo, da éak i u razdobljima kada
smatramo individualno stvarala$tvo bitnim preduvje-
tom ima viSe »suradnje« medu stvaraocima nego
&to bismo u prvi &as i mogli pomisliti. A to je ve¢
dovoljno da neka teza privude na$ interes i da se
njome pozabavimo.

‘podnasiov d.p.
Napomena:

1. Mary Barton, poznati roman wviklorijanske spisaleljice Mary Gas-
keelf,
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