ter ovih opisa. Ostaje, verovaino, mnogo drugih ¢lanova ove ¢ud-
ne porodice za otkrivanje i razvrstavanje. Atribucija raznih ko-
eficijenata, gore specifikovanih, prvi je pokuaj sredivanja. Fi-
zicari se nece ovde zaustaviti. Oni ée nastojati da dovedu u vezu
ovu shemu s op$tijim matemati¢kim pravilom, da otkriju grupu,
logi¢ki sistem koji posedufje osobine slicne sistemu empirijskih
gestica 1 koji omogucava da se ujednace i pojednostave osnovne
pretpostavke. Nadamo se, takode, s druge strane, reformi ta-
lasnih teorija ¢ije je Siremje bilo prili¢no samovoljno sprovode-
no (povla¢ilo se pomalo preterano za konopac, on preti da de se
prefoinuti!).

6. Naudcne teorije i poezija

Mogli bismo da umnoZimo primere. Moderna fizika je puna
tumacenja ove vrste u kojima osnovna logika izgleda ismejana;
ali izabrani modeli, ma kako da se ¢ine neobicni, strogo se slazu
s dinjenicama.

Mi zami$ljamo da postoji stvarni univerzum, eksterioran na-
ma, koji istrajava ¢ak i kada prestanemo da ga posmatramo.
Ali (navodim Plancdka) moramo odmah da dodamo: taj stvarni
spoljasnji svet mi ne moZemo direktno da primetimo. Zamenju-
jemo ga fizibkim modelom sveta (ein physikalisches Weltbild)
koji se kako-tako prilagodava posmatranjima.

Stvarna priroda! Ova formula li¢i na Prirodu po sebi, na
suStinu pojava i ostale veoma opasne izraze sluéajnosti. Naud-
nik, ne priznajuéi to u sebi, koristi veoma Cesto metafizicke ide-
je koje lgraju veliku ulogu u njegovoj misli. On se trudi da ih
se oslobodi, ali ne uspeva uvek da nacini tabulu razu.

Priroda prevazilazi na$u imaginaciju, toliko da ova ostaje
suvie strogo prikovana za svakodnevnu viziju sveta. Modeli,
izvudeni iz naSeg ogleda na ljudskoj lestvici, neprihvatljivi su
za tumadenje atomskih i subatomskih &injenica. Valja pronaci
neto drugo, igrati na apstraktne simbole koje je nemoguce jed-
nostavno predstaviti, stvarati redi: ¢itav naucni argo, svaStar-
nicu protivareénih pojmova, transponovanih i izmenjenih. Ne
moZemo da Zivimo i raspravijamo bez re¢nika! Bridgman je pos-
tavio princip da bi svaka re¢ mauc¢nog refnika morala da odgo-
vara meri koja se moZe ostvariti u laboratoriji. Raspravijao sam
drugde o ovom tvrdenju koje, na mesrecu, odgovara klasi¢nom
idealu, gotovo meostarljivom (L. Brillouin: Zivot, materija i pos-
matranje, A. Michel, Paris, 1969, strane 139 i 201), Ideja je izvan-
redna za svaku nauku, ali postaje sve viSe i wiSe neprimenjiva
kada se zadubimo u beskonadno malo. Mi ne vidimo nikada di-
reletno krajnje sastavne delove materije, mi ih zami$ljamo, nas-
luéujemo i obdarujemo ¢udnim svojstvima, da bismo ujednadili
veoma tajanstvene eksperimente. Ti krajnji sastavni delovi —
da li su Cestice ili talasi? NereSivo pitanje. Oni su srodni i jed-
nima i drugima, s velikim brojem dodatnih svojstava koje je
tetko izraziti na uobi¢ajenom jeziku.

Nalazimo ovde (Saint-John Perse: Gover u Stockholmu po-
vodom Nobelove nagrade, videti: N. R. F., sveska 9, br. 97, ja-
nuar 1961, str. 79) misao velildog pesnika Saint-John Persea:

..izgleda da se poveéava razdvojenost izmedu poetskog de-
la i aktivmosti dru$tva potdinjenog materijalnim robovanjina.
Odstojanje prihvacéeno, nezahievano od pesnika, koje bi, bez
praktiénih primenjivanja nauke, bilo jednako i za naucnika.

Ali one o demu ovde hodemo da ukaZemo potovanje, to je
nezainteresovana misao nauénika i pesnika. Makar ovde, neka vi-
Se ne budu posmatrani kao bradameprijalelji. Jer isto je pitanje
koje oni izgovaraju nad istim ponorom, a razlika je jedino u na-
Sinima istraZivanja.

... kada smo &uli najvedeg nauénog novatora ovoga veka, za-
Setnika moderne kosmologije i zagovornika najopseinije inte-
lektualne sinteze u granicama jednadina, kako priziva intuiciju
u pomoé razumu i proklanuije da je imaginacija pravi prostor
naucnog klijanja, idudi Sak dotle da zahteva za naucnika koris-
denje istinske umetnidke vizije — nemamo li pravo da smatra-
mo poetski instrument za isto toliko opravdan koliko i logicki
instrument?

... Isto toliko daleko koliko nauka pomeri svoje granice, Cu-
demo kako jos vise juri gonilaéka hajlka pesnikova.

Sreéni pesnik koji ne vu¢e breme primena i ne deli ropstvo
nauénika! No, da li je to zaista tatno? Kako okvalifikovati pub-
licitet, novinarstvo, radio, televiziju, film? Nisu li to prakti¢ne
primene poezije? Mnogi pesnici jeCe u ovim tamnicama; drugi
ih koriste da bi stigli do pocasti i smestili se u akademijama.
Za nauénika, kao i za pesnika, prakti¢ne primene rizikuju da
budu zatvor, kavez (lofe pozlacden) u kojem se on smatra oslo-
bodenim potrebe, ali ne slobodan da juri po svojoj volji. Smirv-
ljen tehnidkim problemima, nauénik se zaglibljuje i propada u
industrijskim zahtevima. Javnost doprinosi da se odrzi ovo rop-
stvo, meprestano brkajudi nauku i tehniku: ona se divi konstruk-
ciji novih bombi ili projektila, ili proizvodnji neke masine, kao
da ta ostvarenja predstavljaju nauku. I obmanjujuéi najéuvenije
Firije, neki od ovih tehni¢ara-specijalista ude$avaju da budu nag-
radeni kao velike nau¢ne vrednosti.

Pesnici su, makar, izbegli ovo be¥ta¥ce.

Prevod s francuskog:
G. Stojkovié-Badnjarevié i A. Badnjarevié
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radivoje miki¢

ZAPAZANIJA
O PROBLEMU
PERCEPCIJE

(Varijacije na jednu temu Vikiora Sklovskog)

Uvodeéi u svoja razmi$ljanja o prirodi umetni¢kog postupka
pojam oneobitavanja (ostranenie), Viktor Sklovski je otvorio
novu perspektivit za analizu onoga $§to moZemo smatrati za dif-
ferentia specifica knjizevne umetnosti. U svom eseju Umetnost
kao pastupak Sklovski ovako definiSe umetnidki postupak:
sumetnidki postupak je postupak onedbicavania (ostranenie)
stvari, postupak oteZane forme, koji potencira tefkode i vreme
trajanja percepcije, jer je itaj proces u umetnosti sam sebi cilj
i mora biti produZen: umetnost je nafin da se doZivi proces
stvaranja stvari, dok omno $to je u umetnosti stvoreno od se-
kundarnog je znacajac.!

U ovim razmi§ljanjima centralno mesto zauzima problem
percepcije. Percepcija je, po odredenju Viltora Sklovskog, kljuc-
ni momenat i element umetnidkog postupka. Medutim, ¢ini se
da jje Sklovski vige spreman da problem percepcije »veZe« za
poziciju onoga ko »prima« umetnitko delo, za poziciju Citaoca,
nego za poziciju pisca. Stoga ¢emo nastojati da fenomenu per-
cepcije prilazimo imajuci uvek ma umu poziciju pisca.

Umedni¢ki postupak ima za cilj da u odredenom materijalu
(jezik, platno, drvo, glina itd.) ovaploti jednu percepciju, viziju
predmetno-dskustvenog sveta ili nekog njegovog elementa. Prema
tome, umetnidki postupak kroz nacin ovaplodenja odredene per-
cepcije »otkriva« neke svoje bitne elemente s toga se, ponekad,
najadekvainije moZe tumaciti kroz analizu tipa percepcije koji
ovaplocuije.

Svojim razmi$ljanjima o prirodi umetnitkog postupka Sklov-
ski je, ma izvestan malin, »neutralisao« stara i ponudio novo
redenje za problem odnosa umetnosti i stvarnosti. Iz njegove
odredbe prirode umetnitkog postupka sledi da odnos umetnosti
i stvarnosti me mo¥e wiSe biti shvatan u dubu teorije o meha-
ni¢kom odrazu stvarnosti 1 umetnidkom delu, jer ukljucivanjem
fenomena percepcije ovaj odnos moZe da se tumaci na nov ma-
¢in. Zahvaljujuci tome &to fenomen percepcije unosi movu di-
menziju u tumacenje odnosa umetnosti i stvarnosti, definicija



umetni¢kog postupka, koju je dao Sklovski, znacajan je do-
prinos prevazilazenju teorije o mehanickom odrazu stvarnosti
u umetnidkom delu.

Sada se u odnos umetnosti i stvarnosti ukljucuje i problem
percepcije kao specifiéne »zone« preko koje se posreduje uklju-
divanje elemenata stvarnosti (predmetno-iskustvenog sveta)
umetni¢ko delo. Percepcija je, jednom wedi, faktor posredovanja
koji me dozvoljava da odnos umetnost—stvarnost sagledavamo
kao apsolutnu korelaciju elemenata ova dva reda. U umetnic-
kom delu se oblikuje jedna slika predmetno-iskustvenog sveta,
koja je posredovana kroz percepciju odredenog tipa. Stoga je
Jurij Lotman® u pravu kad govori o tome da je umetnost model
stvamnosti, da umetni€ko delo mema za cilj objektivnu repro-
dukciju stvarnog sveta, ve¢ da se u itom delu oblikuje slika
sveta koja je modelovana posredstvom odredene percepcije, su-
me postupaka i elemenata umetnickog koda.

Time se fenomen percepcije ukazuje kao Kljuéni prilikom
odredivanja onoga §to zovemo differentia specifica umetnickog
postupka, jer se kroz piStevu percepciju modeluje ona slika
predmetnodiskustvenog sveta koju nalazimo u umetnickim de-
lima. Percepcija je posredujuci element, ona direkino uslovljava
oblikovanje odredenog tipa slike predmetno-iskustvenog sveta
u umetnickom delu.

(Za ova razmiSljanja veoma je vazno da se iskljuci apsolut-
na analogija izmedu percepcije i tatke gledidia shvadene kao
pozicija pripovedata). Percepcija je ovde shvadena kao konsti-
futivna osnova slike sveta koju oblikuju umetni¢ka dela. Medu-
tim, kada je u pitanju oblikovanje slike sveta u umetnickom
deltt onda se me moZe govoriti o objektivnosti i vemnosti te slike
nekom konkrelnom modelu, ve¢ o stepenu njene manje ili vede
koherentnosti (celovitosti i »urcdenostic).

Prilikom oblikovanja umetni¢kih dela autorova percepcija
se saktivirac, narotito prilikom oblikovanja onoga $to je u svo-
joj teoriji slojeva Ingarden mazvao »slojem shemaltizovanih as-
pekata u kojima sc¢ ispoljavaju raznovrsni predmeli prikazani
1 delud. A ito znadi da, oblikujuéi jedno knjiZevno umelnicko
delo, odnosno odredenu sliku predmetno-iskustvenog sveta, pi-
sac wbira« tip percepcije kroz koji ce da posreduje itu sliku
sveta.

Pri jednoj od majprostijih i majgrubljih tipologija mozemo
da izdvojimo dva tipa percepcije: realistiCku i onu koja do-
minira u knjiZevnim delima koja nose oznaku »Fantastika«. Rea-
listicku percepciju nalazimo u onim knjiZevnim delima za koje
se kare da »reprodukuju dogiku objektivne stvarnostic, »da
podtuju logiku egzistencijalnih ¢injenica«. To bi, jednom redi,
bio tip percepcije koja me remeti znatnije pravila i konven-
cije realistitkog knjizovnog koda (koda u kome dominira »de-
skripcija« kao najpogodniji umetnicki postupak za sneiznevera-
vanje« stvarnosti). U knjiZevinim delima oblikovanim prema pra-
vilima i konvencijama realistitkog knjiZevnog koda retko se
u stilski postupak i plan znacenja unose clementi kriti¢ko-iro-
nijskih i parodijskih nijansi.

Tip realisticke percepcije dominantan je u svim knjiZzevnim
delima gde ne postoji naglasak na izboru aspekata preko kojih
ée biti predstavijena odredena situacija, lik ili mneki drugi ele-
ment, u kojima se, dakle, pisac trudi da sliku predmetno-iskust-
venog sveta oblikuje ma principu naglasene analogije s elemen-
tima objektivne stvarnosti, U takvim delima je dominanina ten-
dencija ka »vernosti¢, opisu i motivaciji likova i mjihovih po-
stupaka, koja ée podtovali utilitarnu i pragmati¢lu logiku, ana-
lognu onoj koju sretemo u konkretnom predmetno-iskustve-
nom svetu. Realistika percepcija i knjiZevia dela oblikovana uz
podtovanje svih njenih osobenosti, odlikuju se nagladavanjem
analodkog odnosa izmedu slike predmetno-iskustvenog sveta, ob-
likovane u umetnitkom delu, i odredenih realnih situacija.

_ Drugi tip percepcije, koji dominira u onim knjiZevnim de-
lima koja se po tradicionalnim podelama oznalavaju kao »fan-
tastika«, zasniva se ma maruSavanju analodkog odnosa izmedu
slike sveta, koja se oblikuje u knjizevnom delu, i odredenih
realnih situacija. A to zna¢i da pisac, oblikujuéi knjizevno delo
u kome dominira ovakav tip percepcije, poklanja maroCitu paz-
nju selekciji aspekata preko kojih ce »prenetic tu sliku.

Na taj nadin, u knjizevnom delu se oblikuju slike koje se ne
mogu desifirovati i tumaditi preko uspostavljanja analoskog od-
nosa s odredenim tipom realnih situacija. Uz pomoc percepcije
ovog tipa, percepcije koja stavlja maglasak na selekciju aspe-
kata preko kojih oblikuje sliku sveta i ma marugavanje analos-
kog odnosa s realnim situacijama, oblikuju se knjizevna dela
koja »ne reprodukuju logiku objektivine stvarnostic, »ne podtuju
logikn egzistencijalnih ¢injenicas, koja, jednom reci, insistiraju
ulm sistematskom deformisanju utilitarne i pragmaticke slike sve-
ita.

.U takvim knjiZevnim delima, koja obiéno mazivamo »famntas-
tika«, naglasak je na tipu percepcije, na aspektima preko kojih
¢e biti predstavijene izabrane predmetnosti. Ovako oblikovana
knjizevna dela su u veéoj meri »knjiZevnac, nego ona drugacije
leikovan-a, jer je u mfjima naglasak na konstrukciji, na elemen-
tima percepcije koja bitno modifikuje materijal i vrSi selekeciju
aspekata preko kojih posreduje sliku predmetno-iskustvenog sve-
ta. Takva knjizevna dela mam, u stvari, predaju fjednu oneobi-
Cenu sliku sveta, jednu sliku sveta koja je tako oblikovana da
njenu percepciju prate odredene te$kode. Tefkoda je naglaSena
i samim tim &to percepcirajudi tako oblikovano knjiZevno delo

ne moZzemo da olakSamo percepciji uspostavljanjem analodkog
odnosa izmedu slike sveta u delu i odredene stvarnosti.

Sve nam Lo govori da mas ovakva knjiZevna dela uvode u
specifi¢ni »¢ardak ni na nebu ni na zemdlji« u kome dominiraju
gisto umetnidki predmeti i situacije, predmeti i situacije koje
memaju referencijalni status u odnosu na stvami i realni swet.
Talvi Gisto umeinidki predmeti i situacije omogucavaju piscu
da mnogo slobodnije »operiSe« njima, jer se vise ne javlja po-
treba za aktiviranjem analogije, miti pak za izgradnjom moti-
vacije koja bi kao osnovni zahtev poStovala utilitarnu i prag-
mati¢ku logiku realnih situacija.

Zahvaljujuéi pomenutim tipovima percepcije, koji domini-
raju pri oblikovanju odredenih knjizevnih dela, u Kklasifikaciju
knjizewnih dela je uveden princip pripadnosti realistickoj, od-
nosno knjizevnosti fantastike, Medutim, uvodenje ovog principa
klasifikacije ima smisla samo onda kad je utemeljeno ma posto-
vanju specifi¢nosti tipa percepcije 1 odredenc slike predmetno-
-skustvenog sveta. Onda, pak, kad se u ovu podelu »suvede« vred-
nosni momenat (realistitko kao wredno, fiantastitno kao manje
vredno) ova podela gubi svoj smisao i delotvornost. Vrednost
knjizevnih dela je u lkoherenciji njihovih struktura, kolidini, tipu
i karakteru poruke ,a me u formalnoj pripadnosti jednoj ili
drugoj Kklasi.

IT

Pripovedatke knjige Praska smri Gorana Tribusona’ i Ak-
robat Sade Merginjaka® imafju u ravni umetnickog postupka niz
slicnosti i dodirnih tataka. U obema se oblikuju slike pred-
metno-iskiustvenog sveta, posredovane kroz percepciju onog tipa -
Toji obitno malazimo u_knjiZevnim delima odredenim kao »fan-
tastikac. I Tribuson i Merginjak su destruisali realistiC¢ku per-
cepciju, narusili elemente na kojima se ona zasniva i, u nekim
slucajevima te elemente parodirali uvodediihu kontekst onih ele-
menata koji su karakteristiéni za tip percepcije dominantne u
delima ozna¢enim kao »fantastikac.

U knjitevnim delima u kojim dominira tip percepcije koju
mofemo odrediti kao realistitku postoje sledeéi elementi: obli-
kovanje slike predmetno-iskustvenog sveta koja s odredenim
kontekstom realnih situacija ima analo$ki odnos, prisustvo fa-
bule u ¢ijem je oblikovanju pisac po$tovao »logiku egzistenci-
jalnih ¢injenicac, motivacija likova kdja poStuje zahteve utilitar-
ne i pragmatidke logike moguceg ljudskog ponasanja itd.

Medutim, i Tribuson i Mer$injak su mastojali da sistemat-
ski transfonmidu ove elemente, da u njih ukljuce nove jedinice
i, samim tim, »prevedu« ih u model koji se odlikuje drugim ti-
pom svih osnovnih fjedinica. U uvodnoj pripoveci Tribusonove
knjige, u pripoveci Praska smrt oblikovana je jedna slika pred-
metno-iskustvenog sveta koju necemo moci da dovedemo u
analodki odnos s odredenim skupom realnih situacija. To znali
da je ta slika sadinjena iz elemenata koji se me mogu odrediti
kao realistidki, kao elementi koje poznajemo iz svog svakodnev-
nog iskustva i koje bismo mogli prepoznati ¢ak i kad se deli-
micno izmeni kontekst u kome funkcioniSu.

Jednom redi, o¢igledno je da je Tribuson morao koristiti
elemente, situacije i odnose koji pripadaju predmetno-iskust-
venom svetu coveka, ali im je deformisao oblik (pa samim tim
i znatenje) i radikalno menjao kontesl u kome i elementi funk-
cionidu u nagem svakodnevnom iskustvu i u slic predmetno-
-iskustvenog sveta koju smo na tom iskustvu izgradili. Tribuson,
u svojoj pric¢i, u deskripciji odredenih situacija, u stvaranju
sdekora« koji ¢e sluziti za razvijanje fabule, koristi niz eleme-
nata koji su proverljivi za onog ko poznaje Prag, odredeni
kulturno-istorijski kontest na koji pisac asocira, ili iz koga pre-
uzima date elemente.

Nesummnjivo je, dakle, da u pripoveci Praska smrt postoji
niz clemenata koji bi se mogli sresti i u knjizevnom delu obli-
kovancm druga&ijim umetnidkim postupkom. Stoga se postavija
pitanije: u ¢emu je razlika izmedu Tribusonovog i nekog drugog
umetnitkog postupka? Ta razlika je, pre svega, u onome §to
mofemo odrediti kao sintaksi¢ki aspekt knjizevnog dela. Se-
lelkeija elemenata, koji su ukljuceni u fabulu Tribusonove pri-
povetke, ne razlikuje se bitno od selekcije elemenata 1 nekom
knjizevnom delu koje je oblikovano po drugadijim principima.

Medutim, u korigéenju i kombinovanju elemenia, Tribuson
je narusio meke od ustaljenih postupaka i nacina distribucije
svakog od tih elemenata. Takvim postupkom on je bitno izme-
nio znacenje i vrednost svakog elemnta koji je ukljucen u fa-
bulu. Uzmimo samo za primer lik patuljka Fjodora, U knjizev-
nom delu, koje bismo mogli da odredimo kao delo u cijem
je postuplku oblikovanja sve bilo podredeno postovanju konven-
ciia realistitkog knjizevnog koda i realisti¢ke percepcije, patu-
ljak ne bi mogao imati funkcije koje ima u Tribusonovoj pripo-
veci: da bude glavni element za uspostavljanje grotesknog u
sloju znatenja i da bude »alibi« za znatajne modifikacije eleme-
naia fabule (fabularni obrti kao u bajci, brzo smenjivanje na-
rativinih planova).

To znadi da Tribuson lik patuljka Fjodora koristi kao
sredstvo za povezivanje realisti¢kih clemenata fabule s onim
elementima koji deformi$u, odnosno sistematski naruSavaju
realistitkn ravan i uspostavljaju ravan grotesknog. Ravam gro-
tesknog nije vaina i funkcionalna samo na nivou fabule, ved
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i ma mivou uobliCavanja ponuke price, jer se preko mje u pripo-
vetku uvode elementi koji jednu sliku s realistidkim okvirom
pune sadrzajima druge vrste.

To je postalo moguée zahvaljujuéi pisc¢evoj odluci da na-
rudi ustaljeni postupak distribucije nekih elemenata — uvode-
nje patuljka i preko mjega ukljuCivanje u semantidki plan pri-
poveltke asocijacija na jedan kultunno-istorijski kontekst (le-
genda). U Tribusonovoj pripoveci Praska swmrt srecemo fabulu
koja ne »podtuje logiku egzistencijalnih ¢injenica«, jer je u mnjoj
prisutna transformacija odredenih elemenata, a postupak trans-
mormacije je slican onom koji postoji u bajkama. Kori$éenje
fabularnih obrta u Pras$koj smirti me samo da naruSava linear-
nost pri¢e, njenu »celovitost«, veé je, pre svega, u funkciji onog
elementa kolji spre¢ava da se konstituiSe znacenje samo jednog
pravea i kvaliteta (srealisticko« ili groteskno). Naravno u toku
pripovedanja ‘izmedu ova dva znacenja postoji stalna oscilacija,
¢as je powvlaséeno jedno cas drugo, ali je na nivou celine, i po-
sebno iz perspektive kraja price, groteskna ravan znacenja po-
wvila$cenija.

Zahvaljujudi analiziranim odlikama umetni¢kog postupka i
u pripovetkama Tribusonove knjige PraSka smrt 1 u pripovet-
kama Mersinjakove knjige Akrobat oblikovane su slike pred-
metno-iskustvenog svela koje te$ko da moZemo dovesti u ana-
loéki odnos s odredenim kontekstvm (celinom) konkretnih egzi-
stencijalnih situacija. To postaje [jo$ odiglednije ako pogledamo
Mersinjakov ili Tribusonov postupak psiholo$ke motivacije ju-
naka, kao i postupak motivacije uopste. Uzmimo za primer Mer-
Sinjakowvu pricu Pismo.

U ovoj pripoveci postoje dve zasebne celine, dve »pricec
koje kazuju razliciti junacinaratori. MoZe se zapaziti da postoje
bitne razlike izmedu ovih dveju pri¢a, ne samo u ravni fabule
nego i na drugim nivoima, posébno ma planu znacenja. Junaci-
-naratori imaju razli¢ite pozicije u prici koju jedan od njih
prica (a onaj drugi je u ito] »pri¢i« samo sporedan akter). Tako
narator Martin Tratnik prvi prica @ oblikuje fabulu na mnacin
koji se u bitnom ne poklapa s na¢inom na koji fabulu oblikuje
drugi narator, Elizabeta. Ni pozicije likova u mfjihovim pri¢ama
nisu identi¢ne (u Tratnikovoj »verziji« on je Elizabetin brat,
dok je u mjenoj samo stranac i propalica).

'~ To zna¢i da se dve »pride« razlikuju u nizu veoma znacaj-
nih elemenata. Medutim, sve te razlike su uslovljene potrebom
da se u obema pri¢ama izgrade potpuno razlicite motivacije
za ubistvo. U postupku stvaranja te motivacije, dodlo je do veo-
ma znadajnih »intervencija« na aksiolo$kom planu kod pojedinih
likova. Izmenom wvrednosne komponente i pozicije, likovi su u
pri¢i bitno menjali i svoju poziciju i funkciju.

Otigledno je da oba naratora »modelujuc i transfonmiSu
neke elemente koji su zajednicki za fabule njihovih spric¢ac. To
modelovanje je u funkciji izgradnje dveju motivacija za jedan
isti ¢in: ubistvo gospode Majer, koja u ovim »priCama« ima
bitno razli¢ite aksiolo$ke pozicije. U »pricic ubice Martina Trat-
nika ona je maslikana kao asocijalno, mehumano bice. U »pricic
Tratnikove »sestre« Elizabete pak, ona je prikazana kao dobro-
¢udna i hwmana Zena.

Ovakav aksiolodki konirast je uslovljen i posredovan od-
nosom koji naratori imaju prema gospodi Majer: Tratnik je
ubija, a Elizabetinu porodicu je gospoda Majer zaduZila svojim
dobro¢instvima. U pripoveci Pismo MerSinjak je pokazao kako
se modeluje jedan te isti sadrzaj i koji psiholo$ki razlozi us-
lovljavaju to modelovanje. Gotovo istovetan Mer§injakovom po-
stupku u pripoveci Pismo je Tribusonov postupak u pripoveci
Letnjikovac, u kojoj se jedan isti sadrZaj, jedna »pricas, mo-
deluje u tri fabularne celine. I kod MerSinjaka i kod Tribusona,
u postupku izgradnje i fabule i motivacije likova, napuSten je
i »razgraden« postupak koji bismo mogli oznagiti kao realisti¢-
ki, kao postupak zasnovan ma konvencijama realistitkog knji-
zevnog koda. .

I Sata Mer§injak i Goran Tribuson su bitno »naruSavali
logiku egzistencijalnih Cinjenica« jer im nije bio cilj da obli-
kuju prozne celine u kojima ¢e biti po$tovani (u postupku mo-
tivacije likova) neki kanoni moguceg ljudskog ponasanja i rea-
govanja. Oni su imali za cilj da oblikuju slike predmetno-iskust-
venog svela kojima meéemo moéi da pronalazimo analogne u
svojoj slici prédmetno iskustvenog sveta i u svom iskustvu.
Zbog toga ove dve pripovedatke knjige mogu biti dobra ilust-
racija za umetni¢ki postupak koji napusta komvencije realistitke
percepcije i na mnjoj izgradeni odnos prema svetu. To mapusta-
nje je neophodno da bi se otvorio onaj prostor m koji se sme-
gta uslovnost knjizevne »komstrukcije« i ma mjoyj izgradena slika
sveta. A 1 tom prostoru se briSe svaka potreba za »objektiv-
nodéu i verno¥éus, tako da sliku sveta u knjiZevnom delu mo-
yemo procenjivati samo po njenoj celovitosti (koheremciji) i
»uredenosti«.
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josip

BACAC NOZEVA

ILI

SVE DOK LJUBAV NE DOPUSTA DA ZADRHTI
RUKA

prije predstave veceramo
zatim: . . Lo )
pomaZemo jedno drugom pri oblacenju kostima

kada nas zovinu: L
do Satre idemo pored kaveza s Zivotinjama
i gledamo u ozvjezdalo nebo

u osvijetljen krug ulazimo drZeéi se za ruke
i dok publici zastaje dah:

bacam noZeve

wicim tijelo svoje drage oStrim sjedivima

iz osvijetljenog kruga izlazimo drieéi se za ruke
prati nas pljesak 5 o
susredemo clowna koji ée ith nasmijati

od atre idemo pored kaveza s Zivotinjama
i ponovno gledamo u ozvjezdalo nebo

ne skinuvsi Sminku
ljubimo se strasno kao da nam je to posljednji cjelov

i svaku noc¢ tako
sve dok ljubav ne dopu$ta da zadrhii ruka

osti



