preobrazaj

tone pavéek

ZIDANJE

Od tla, ispod tla,

odande gdje si ili si bio,

od straha tamne preneraZenosti,
od bezdna posljednje no¢i,
odasvuda,

valjam i vuéem uzbrdo

iznova .

ugaono kamenje i sitni $ljunak

za nestalnu gradevinu opstanka;
smrt mi dobroéudno stoji po strani,
smrt — tvoja zastitnica,

koja zna, a ne kaZe, da necu sti¢i nigda
na vrh niti do krova.

A moram. Jer je naredeno.
| hoéu, jer je to nase.

Tvoj kamen je za temelj i zid,
na tvome srcu leZase,

tvoja Krv je ispirala Sljunak,

u tvoje tijelo se sasipala zemlja,
prije no Sto postade dio nje.

Uzimam je iz usta, sa o€iju i dlanova,
uzimam polako, kao da vucem

ili da crpimo zajedno

iz vrela vjecnosti vodu

iz tvoga U neko drugo rjecno korito,
radi vra¢anja u neki drugi Zivot

Ziv i Zeljan

milostinje.

PREOBRAZAJ

K tebi hodim kao k bijeloj crkvi na brijegu
crnom Zaloscéu poduprt.

Ljubazne zmije uzmicu k zidu

i ti mi postavijas brvno

u viecnost koju smatras vje¢nom,
i u svom prekratkom danu.
Stupam i jedva odgonim sjenku
kojfa se nada te naavila,

da bih vidio mrtve usne, a ipak Zive
kako se savijaju bez glasa:

tako se mozZda preobraZava molitva
u pjesmu ili tmina u svjetlost.

A ruke si vise ne pruZamo.

Moje, podignute k tebi, davolji gré,
iz jedne tvoje raste trava,

na drugu pada kisa. . .

ZIVOT DVOJICE

Nisi se izgubio kao zvuk

u tisini, medu sjenke zaborava

ili kao rijec koja je izgubila znacenje
iiséezla iz upotrebe:

od tvoje smrti Zivim,

kao da raste biljka iz tvoga grla.
Tiho zvoni njen glas i s njime
obojica smo Zivi i obojica mrtvi.

Tako se zati¢em da katkada

hodam po nekom sjenovitom predjelu
predaka i éudim se zasto

si ti, tako miad i svijetao, medu njima,

a ponekad, tako navece

pod ldkom riameni sa mnom posjedis
i prebiremo Zivota svagdanjeg trine
gotovo zemnim rijecima.

Nisi se izgubio kao zvuk

u tigini, nisi otidao u nistavilo i zaborav:
tobom mjerim znacenje stvarima

i tvoju pjesmu pokusavam pjevati za tobom.

Prevod sa slovenackog:
Spiro Matljevié

krlezine madzarske
vedute *

aleksandar flaker

Pojam vedute, kojim obiéno ozna&ujemo »vidik, pogled na grad, od-
nosno dio grada, na ulicu, trg, spomenik ili na pejzaZ u kojem prevladavaju
arhitektonski elementi«', ovdje upotrebljavamo kao uvjetnu oznaku za one
fragmente verbalnog teksta koji takav »vidik« modeliraju s nagladenim ele-
mentima likovnosti.

U KrleZinim Zastavama kao monolo3ko-socijativnom romanu, grade-
nom preteZno oko difuzne svijesti sredidnjeg karaktera, i s naglasenim dija-
lodkim izriGajima, proliferirane vedute koje pretpostavijaju staticnost
»slike«, vrlo su rijetke, a najéedc¢e se pojavljuju u fragmentima koji ujedno
oblikuju vizualni dojam i izraZavaju subjektivni odnos fiktivnog karaktera
prema predmetu modeliranja, pri &emu se vizualni dojam vrlo esto ispre-
pleée s akusti&kim, katkada pak i s olfaktornim, a odmaknut u prolost »iz-
gubljena vremena« (da se posluZimo Proustovom oznakom), on je ujedno i
reminiscentan.

Pa ipak, neka nam bude dopusteno izdvajati one fragmente u ro-
manu koji govore o vizuelnoj percepciji prostora Kamilove (i autorove) mla-
dosti, i to onoga prostora u kojemu se KrkeZini karakteri (otac i sin) pojav-
ljuju kao dosljaci, a proteZe se od Gyeken — Gyekenyesa na jugu do Ostro-
gona na sjeveru, S Tihanyem kao zasebnim /locusom i gradskim i prijestolni¢-
kim prostorom Peste | Budima.

Nimalo slugajno, prva se takva veduta pojavijuje unutar kronotopa
(pojam je Bahtinov) viaka, i videna kroz prozor vagona fijumanskog ek-
spresa«, a uklopljena u svijest ¢lana hrvatske delegacije u ugarskom parla-
mentu, rje&ito govorio o tome kako madzZarski prostor za njega nije nimalo
zatudan, veé, naprotiv, ponovljiv i u svijesti automatiziran:

»Citava pozornica sa hrasticima i njivama na ovoj dosadnoj relaciji
zagreba&ko-pe§tanskoj poznata mu je napamet: sva raskrs¢a i sva raspela,
sve parcele i sve stanice sa lijehama, tulipanima i maéuhicama i bijelim pijes-
kom posutim stazicama, sa glinenim &asnim sjedobradim patuljcima i blista-
vim staklenim kuglama po ruZi¢njacima, sa vise¢im koSarama i crvenim pe-
largonijama, sa vapnom oblivenim zahodima i pustim telegrafskim so-
bamal. . .)«, pa je ova hortikulturna veduta unutar teatraliziranoga prostora,
s njezinim ponovljivim na cijelom hrvatsko-ugarskom Zeljezni¢kom prostoru
redom, samo znak »madZarske pragmatitke komedije« (Audijencija,
1,36-37) i hrvatsko-ugarskih odnosa uopée. Monotonost izvanjskog svijeta,
videnu kroz prozor vagona, poznajemo veé iz modela poezije koju smo naz-
vali Zeljeznitkom, — KrleZa je jedan od njegovih sutvoraca’, a jednako se s
toposima toga modela susreéemo i u Kamilovu videnju vlaka kao »gvozdene
nemani« koja se pusi »kao luda furuna pod kupolom Isto&nog kolodvora«
(Smrt, 1,202), ili kinetici »strelohitrog« prelijetanja stanica«, »Jablanova, po-
lja, cesta, dvoracal. ..), dunavskih mostova« (Grand hotel, 5,68), pa vrijed-
nost vedute dobiva tek pestansko svitanje videno iz vojnog transporta:

Nad ZutoruZidastim horizontom javljaju se prve vodoravne pjege
$ute, kao od svjetloZute krede, modrikasto detrunasta matinata nad gazome-
trima, hidrantima i vijaduktima, nad gromadom sivog toplog kamena, sa lirs-
kom pratnjom bakrenih gongova« (Finale, 5,207),

s osjeGajem za kontrast toplih i hladnih boja, za ‘fakturu krede i likovne zna-
kove urbane teme, kakvu je razvijao npr. Sironi u paesaggi urbani s lokomo-
tivom kao kineti¢kim znakom (kolekcija E. Estrocik, London)*.

Drugi je zna&ajni kronotop u KrleZinu romanu — restauracija, gostio-
nica, bodega ili darda — kao tradicionalni focus koji omoguéuje dijaloske
odnose, ljubavne domjenke ili pak sluZi socijalnoj karakterizaciji. Likovno
videnje takvoga locusa na po&etku romana vezano je za »Presvetlog« koji je
Kamila poveo u »restoran, rezerviran za odabranike prezidijaine kreme« Sto
se u prvim redakcijama naziva »Kod Kralja Matyasa« (usp. Zastave Zagreb
1967, str. 168), a kasnije »MadZarska kruna«).

»Pod starim hrastovim tavanicama i sa rustikalnim, grubo otesanim
stolovima, sa podom od crvene lakirane cigle, u polurasvijeti, narangastih
abaZura, sve patrijarhalno, sve kao imitacije renesansne taverne iz davnih
korvinskih dana, posluga u fraku, srebrne kaserole, rakovi, balatonski fogas
u aspiku, Martel, Courvoisier, tokajski, »Szurkebarat«, zadunavski »Bika-
ver«, ze&evina, srnetina, divljaé uopée, fazani, majoneza, engleska mesa,
dunavske kedige na Zaru, ananas-bowle, a od svega toga Kamilo je izabrao
filanu papriku« (Hungaricum, 1,144-145). -

Ovo, dakako, nije Groszovo satiritko videnje orgijasti€kih prizora ber-
linskih bogatadkih lokala dvadesetih godina, ve¢ katalog jestivina kakve su
oblikovali »holandski Settecento Stillebeni« (Ljubav, 5,147), ali smesten u
okvire arhitektonske« imitacije« evropske renesanse i osporen na kraju
Kamilovim izborom pugkoga jela, $to ¢e ga imati »preko glave u Hungari-
cumu« (1,145), odmaknut je u kulturu kojoj KrleZin temeljni karakter samo
po genealogiji pripada. Takav nature-morte s kulinarskim katalogom pojavit
Ge se i kasnije, na slastitarskoj razini, u opisu interieura jedne »bodege« (Jo-
landa, 2,82), ali ¢e ve¢ smréu odisati u Kamrathovoj

»teSkom hrastovinom oplo&enoj holandeskoj blagovaonici, ureSenoj
isto tako tamnim tihim Zivotima, na kojima su se od smede melase izdvajale
masne ruZi¢aste ribe na srebrnim pladnjevima, sa pobijenim dlakavim zed-
j2ir22l)e§.evima. na kojima se usirila u otvorenim ranama venozna krv (Vecera,
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koje je uvek musko ja 3to se iskazuje oko, u i za i protiv Zenskog lika, tu je i
glas Lumbura. Njegov glas je prenosilac.u drugom smislu. U prvi mah se &ini
kao otelovljenje patrijarhalne svesti. To je i razlog za$to Lumbur dolazi da
se brani pred Zenskim tribunalom. Kao riba, on o€ito ukazuje na falusnu sim-
boliku, premda je ova osobita riba (pljosnata i bezobli¢na) svakako na gra-
nici falusoidnog. Ali upravo je to njegov pravi poloZaj; granica, krajnost u
kojoj se ostvaruju razli¢itost i artikulacija. On nije, kao 5to i sam tvrdi, za
Zensku ili mudku vladavinu, $to definiSe njegovo mesto u tekstu. On nije obi-
¢an oznadavalac, ve¢ sredi$nji oznagavalac, oko koga sem sredi$nji oznac¢a-
valac, oko koga se, protiv koga i kroz koga se ovi razli¢iti izrazi uobli¢avaju.
On obeleZava razliku; on je &ista stranica gde se oblikuju slova i redi. Artiku-
lacija razlike moze &ak biti, kao u »Levorukoj Zeni« (Die links hdndige Frau)
Petera Handkea, naglaSena nemost. :

Problematizacija poloZaja pripovedata neizbeZno postavija pitanje
statusa pri¢e i zapleta. Ovo nije samo formalni problem; pripovedacka struk-
tura uveliko je obeleZena ideolo$kim obrascima i oblicima percepcije. Ko-
liko god da su dekonstrukcijske tendencije postale tradicijom modernog i
postmodernisti¢kog romana, one nisu uspele da dublje prodru u kolektivnu
svest. Cak i sofisticirani krititari ukazuju, duboko ukorenjenim misljenjem,
da je u prigi svet prisutan na neiskrivijen i prirodan nadin. Tipi¢na za ovaj
nepromisljeni stav je regenica »Umetnik X nije ideolog, ve¢ onaj koji pri¢a
pri¢u«. Malo je $ta ova kritika uradila, osim 3to je izrazila osnovni stereotip
polititke ideologije i retorike, koji nastoji da definiSe kretanje i sled postoje-
¢ih zakonitosti kao jedini moguéi i prirodni zakon. Pragmatisti uvek govore
poznate stvari. Identifikovanje istorije kao pri¢e postalo je i deo novinskih
izvestaja, gde su »vesti« dogadaiji koji, navodno, &ine istoriju, sasvim odre-
deno nazvani »pritama« (»Cuéete ovu priéu odmah nakon ove vesti«). Do-
voljno interesantna »vest« (Kafkin »Botschaft«) je obracanje primaocu; ost-
alo je fikcija. O¢evidno je, takode, da su narativni izraz i ton novinskog izve-
Stata arhetipski (re-)prezentovani »bapskim pri¢ama« Valtera Kronkajta, u
Sijem pripovedanju svet i pria ponovo potvrduju ono staro: »l tako je to
bilo. . .«

Ovaj oblik izraZzavanja potite od humanisti¢ke tradicije, $to je isto&no-
nemadki kritiar Kurt Bat izuzetno jasno izrazio, identifikujuéi destrukciju
pripovedne forme s destrukcijom humanizma. Stavide, subverzija pripo-
vedne forme je moZda jedno od najprovokativnijih osporavanja humani-
stitke tradicije, koje nastoji da jednom za svagda odredi $ta je granica i
identitet »humanosti«. Srazmerno tome koliko modernisti€ki i postmoderni-
stitki projekti koriste ograni¢enja iskljucivosti i ukljuéivosti, toliko izazivaju
otpor zbog »dehumanizacije«.

Otito je da se ovde opisani problemi ti€u i romana. Na teorijskom
planu, oni se manifestuju naro&ito tokom Sezdesetih godina, pojedinostav-
lieno re&eno, u sukobu strukturalista i hermeneuti¢ara. Ovi problemi su
dosli do izraZaja i u nedavnim Zestokim raspravama istori¢ara, koji su pos-
matrali istoriju kao nauku razdvojenu izmedu tradicionalnih formi narativne
istoriografije i njene rastuce strukturalizacije uvodenjem sociologije i ekono-
metrije. ProSirio sam kontekst, jedino zato da bih ukazao na narativhu pro-
blematiku kao dela »postmodernistic¢kih« uslovijenosti u Sirem smislu.

Sredina $ezdesetih godina protekla je u znaku Petera Handkea, koji
je podvrgao o$troj sumniji prividnu prirodnost pripovedanja. Osobito su nje-
govi rani prozni radovi predstavljali anti-prie u kojima je nastojac da razot-
krije ideolo$ke tragove utisnute u nacela pripovedanija. Ali, u Handkeovom
odnosu prema naraciji primetna je i svojevrsna ambivalencija. Njegovi rani
napadi na pri¢e kao deformisanje i iskrivljenost realnosti podjednako uka-
zuju na snaznu 2elju i EeZnju za svetom bez pomirenja i Zelju koja ultima-
tivno pokusava da ponovo pronade istinu u jednostavnoj prici.

Ono $to smo uodili, u odnosu na tekst to je da se uklanjanje i brisa-
nje granice izmedu nepostojeéeg i stvarnog pripovedata pojavljuje kao
jedna od zakonitosti proze. Savremeni romani su mimeti¢ki, ne u tom
smislu $to nastoje da predstave realnost van njih samih, ve¢ u tom smislu
4to otkrivaju i koriste organizacione modele koji predstavljaju kako svet real-
nosti, tako i svet fikcije. To je njihov realizam. Tradicionalnije forme brisanja
i uklanjanja ograni¢enja izmedu fikcije i reainosti odrZale su se na semanti¢-
kom nivou, kao me3avina fantasti¢kog i realnog sveta, subjektivne i objek-
tivne stvarnosti. Kompleksnija i kao 5to sam je nazvao, postmodernisticka
forma, prenela je problematiku u strukturu teksta. Naravno, ovo su samo ti-
poloski polovi, koji su obi¢no izme$ani u pojedinim tekstovima.

Ukoliko je zasnovana na fikciji, realnost se u romanu pojavljuje kao
pri¢a zasnovana na drugoj prii. Ali, dok na po&etku modernizma, u DZojso-
vom »Ulisu«, veliki mit ispisuje svoje nevidljivo znagenje u toku jednog, ovo-
vekovnog dablinskog dana, najnoviji romani se &esto zasnivaju na marginal-
nim, ¢ak banalnim pri¢ama. Medu najomiljenijima su modeli »zapadnogs«,
odnosno detektivskog romana, zato Sto je u njihovim zapletima narativni
mehanizam obi¢no vrlo jednostavan za razumevanje. Ovi modeli, naravno,
te?e da potkopaju i dovedu u pitanje i sam pojam pri¢e i istorije, zato Sto
transformi$u vremensku jedinstvenost dogadaja u ponavijanje strukture.
Ovo, medutim, ne podrazumeva uvek i deistorizaciju. ObeleZje Grasovog
romana »Lumbur« je, na primer, dijalektika istorijske posebnosti i ponavlja-
nja modela pri¢e. Preprogramiranje Zivota dostize najprecizniji dijalekticki
izraz u »Naucenim procesima s kobnim zavrSetkom« (Lernprozesse mit téd-
lichem Ausgang) Aleksandera Klugea. Ove prie ne predstavljaju samo pro-
gramiranje oblika iskustva i ponadanija, ve¢ i nesklad izmedu programa i real-
nosti. Ovo nesuglasje dovodi prividno do meS$anja logi¢nog i nelogi¢nog,
kontinuiteta i diskontinuiteta. Model je najée3ée program, koji u svojoj ne-
fleksibilnoj logiénosti razara sebe i svoj subjekt, koji je uvek subjekt u lite-
rarnom smislu; izloZzen da bi opisao program.

Ove promene u funkciji pripovedanja dobijaju najjate impulse na ni-
vou oznatitelja. NajvaZnijim tekstovima poslednje decenije dominira jezik,
ne u reprezentativnom smislu, kao 3to se misli, ve¢ kao organizacioni prin-
cip realnosti, kao stvarno i moguce nasilje i kao istinski subjekt govora. Ovo
se ne odnosi jedino na neke sasvim odredene autore eksperimentatore,
kao $to su Osvald Viner, Helmut Hajzenbitel i Arno Smit, koji su tehnike
odredenih tekstova primenili u romanu. Stavi$e, i u romanima za koje se
smatra da su primarno organizovani, semanti¢kom povrsinskom struktu-
rom, doslovnosti oznaditelja imaju veéu ulogu nego ikad ranije. Izgleda da
su mnogi autori postali svesniji snage doslovnosti. »Onaj ko kaZe paddly,

228 polja

mora takode reéi pedal«, &itamo na izgled besmislenu reéenicu u romanu
Herberta Ahternbu$a »Dan koji ¢e doci« (Der Tag wird kommen). Njegova
zaigranost i nesta$nost niSta manje ne izraZavaju strukturni princip onih
romana koji istovremeno deluju snagom oznaditelja i konkretne istorije.

Na torn nivou, nivou oznaditelja, ova eksperimentalna umetnost i
moderna avangarda kre¢u se prema ograni¢enjima samog modernizma i
prevazilaze ih. Razliku moZemo uoditi ako uporedimo delo klasiénog moder-
nizma, kao $to je »Doktor Faustus« Tomasa Mana, s eksperimentima avan-
garde. Premda roman Tomasa Mana odraZava i govori o problemima i mo-
guénostima eksperimentalne umetnosti, njegov jezik nije sasvim u vezi s
onim 3to oznaCava. Eksperimentalna knjizevnost je, s druge strane, pozor-
nica i upori$te eksperimenata. Kao reprezentujuc¢i medijum, metajezik ne
moZe dugo ostati rezervisan prema onome 5to reprezentuje.

Sistematska proudavanja zna&enjskih procesa zapotela su u Nemad-
koj jo$ dvadesetih godina ovoga veka, ali doZivljavaju nenadan kraj po do-
lasku nacista na viast (1933). Nakon rata, mladi nemacki pisci i umetnici, oso-
bito na Zapadu, gde je nekolicina emigranata bila dobrodo$la, te nije mogla
imati onu ulogu koju su Breht, Segers, Tomas i Hajnrih Man i drugi imali u
Istoénoj Nemadckoj, polako su poceli da se re-orijenti$u, traZeéi svoje me-
sto u tradiciji modernizma od kojega su bili potpuno odsedeni.

Premda je izraZzeno okretanje ka »&istome« jeziku, suprotno idealizo-
vanom jeziku i retorici nacistitkog perioda, bilo primarne motivacija za
mnoge pisce, veéina ovih ranih tekstova nije istraZivala prirodu jezika i zna-
&enja, veé se bavila izu¢avanjem neposrednosti i egzistencijalne istinitosti
doZivijaja. Ipak, postojala je nekolicina autora i malih grupa koji su zapoteli
razgradnju naivnog, reprezentuju¢eg jezi¢kog koncepta, eksperimentisuci
s »izumima«, »verbo« i »montaZnim tehnikama.« Medu najinventivnijim bila
je be&ka grupa u kojoj su delovali Hans C. Artman, Fridrih Ahlajtner, Konrad
Bajer, Gerhard Rim, Osvald Viner, a medu autorima individualcima isticali su
se Eugen Gromringer, Ernst Jand|, Friderike Majroker, Franc Mon i Helmut
Hajzenbitel. Oni su predstavljali istinsku avangardu posleratnog perioda u
Nemad&koj. Ostvarili su sva najvec¢a otkrica i eksperimente pedesetih i ranih
$ezdesetih godina. Ali koliko god da su izazvali paznuu, ostali su marginalci.
Njihovi su tekstovi kruZili jedino po malim Casopisima &esto kratkog veka, ili
u obliku rukopisa od prijatelja do prijatelja, a tek u nekoliko retkih slu¢ajeva
zadobili su 3iri krug &italaca. Sredinom $ezdesetih i po&etkom sedamdese-
tih godina situacija se potpuno promenila. Broj antologija i eksperimentalnih
tekstova, objavljenih u najveéim izdava&kim kuéama, naglo raste, dostizuéi
daleko veéi publicitet. Cinilo se da se eksperimentalna knjizevnost s margi-
nalnog poloZaja primite sve bliZe sredi$tu zbivanja. Ali, u isto vreme, bilo je
tu samo nekoliko stvarno novih eksperimenata. Vecina publikacija predstav-
ljala je u stvari, zbirke tekstova napisanih mnogo ranije, ili varijacije ve¢ usta-
novljenih eksperimentalnih tehnika. Medutim, promena pozicije unutar knji-
Zevnog trZista nije samo spoljna osobenost tekstualne prakse koja je zainte-
resovana za stvarni poloZaj jezika i teksta. Ova promena uticala je i na ostale
radove; »bezazleno« pisanje viSe se nije &inilo moguéim ozbiljnom piscu.
Naravno, napus$tanje marginalnog poloZaja istovremeno je ugrozilo samu bit
istraZivacke i eksperimentaine knjizevnosti. Integrisanje prevrata izvrglo ju
je opasnosti da budu prihva¢ena. U stvari, moguénosti integracije protezu
se daleko izvan domasaja literature. Pro¢i ¢ée dosta vremena dok tehnika i
grafika odredenih tekstova postanu vaZan deo komercijalnog oglasavanja.
Eugen Gomringer, nematko-Svajcarski eksperimentalist, radi i za reklamne
agencije, $to je izazvalo moralizatorsko ironiziranje i velike polemike. Ali,
moZda ée ovaj stepen integracije pre biti iznenadenje za sve one koji sma-
traju da je eksperimentalna umetnost tek elitisticka zabava. Ukoliko delova-
nje oznaditelja zaista moZe da funkcioniSe onako kako odgovara Zeljama i
potrebama potroSacke industrije, to zna¢l da oznacitelji nisu samo mrtva
slova, veé da mogu da zamene zamr3ene zamke ekonomije Zelja. Estetitka '
misao nije mogla dugo zanemarivati ove moguénosti tekstova, pozivajuéi se
na Zelju »ispod« semanti¢kog nivoa, zasnovanog na privlaénosti $tampanog
ili izgovorenog napisa. MoZda se eksperimentalni tekst izvrgava riziku da
bude prihvaéen i zato da bi postao delotvorno prevratnicki. Eksperimentalni
tekst ne moZe zbog toga da zaobide socijalno i polititko ustrojstvo Zelje,
ukoliko nastoji da postane sastavni deo ekonomije Zelje, jer bez nje nema
uticaja.

Akademska Kritika veéinom nije dovoljno po$tovala pismo. Dominira-
juéi model »re¢=stvar« jo§ uvek je prisutan. Lingvisti, naravno, odavno
znaju da ustanovljenje misljenja zauzima poloZaj »ispod« nivoa reéi, $to se u
tom slu€aju naziva fonemom. Medutim, fonema nije odredeno »nesto«, niti
znadi »nedto«, ona je jednostavno oznaka razlike. Neko ¢e moZda reéi da je
sve ovo vrlo interesantno | moZda zaista tako zanimljivo da kvantna fizika i
teorija relativiteta, ali $ta da radi nade stvarno iskustvo s govorom | pisa-
njem? Cak i ako se ne sluZimo teorijom »odslikavanja kao u ogledalu«, mi
jod uvek o&ekujemo od knjiZevnosti da se na ovaj ili onaj na&in odnosi
prema naem iskustvu. To je oekuvanje kojem ne moZemo tek tako da se
podsmevamo smatrajuéi ga naivnim.

Foneme koje oblikuju razlike artikulacije blize su naSem iskustvu
nego $to mislimo. One se o3tro usecaju u iskustvo dojendeta, koje sve vise
postaje biée koje govori. Zna se da deca na ute sve glasove u isto vreme.
Dalja istraZivanja su pokazala da je relativan sled usvajanja jezi¢kih glasova
jednak za svu decu, nezavisno od vrste jezika. Neke teorije pokuSale su da
razjasne ovo, vrativii se natrag do jo$ nerazvijenog psiholo8kog aparata de-
teta. Ali svako ko je ikada &uo ogladavanje bebe, tesko da e poverovati
ovoj teoriji. Zvukovi koje beba moZe da proizvede daleko nadma$uju mo-
guénosti odrasle osobe. Izgleda da njen psiholoki aparat ne deluje ograni-
Savajuée na proizvodnju glasova.

Medutim, onog trenutka kada proizvodnja glasova potpadne pod arti-
kulacione zakone maternjeg jezika, kada izraZajni glas postaje oznakom raz-
like, doéi ¢e do o$trog rascepa. S ovim rascepom ditava proizvodnja gla-
sova svodi se na suprotnost otvorenog samoglasnika i zatvorenog suglas-
nika: (a-p/a-b) Tokom ovog perioda izraZajna proizvodnja glasa jos uvek
mo¥e da koegzistira s po&etkom jezitke artikulacije, odnosno dete jo$
uvek moZe da proizvodi vrlo sloZzene glasove. Ali onog trenutka kada po-
kuZa da »govori«, susredée se sa strogim zakonima artikulacije, $to na neku
decu utie toliko snaZno da izgleda kao da zadugo gube glas, prolazedi
kroz nemu fazu izmedu fonetske i fonematiéne glasovne proizvodnje. Nema



posvjedo&ujuéi tako holandsko-brabantska izvorista KrleZinih Siille-
bena, ali nas podsjeéajuéi i na Dobrovi¢ev prijelaz od sezanisti¢kih mrtvih
priroda na Rasceredenog vola (1936, Dobrovi¢eva galerija, Beograd), slika-
niogau istim Mlinima gdje je nastao i Portret Miroslava KrleZe (1983, ista gale-
rija)’.

Za karakter starog de Emericzija vezuje se medutim, ve¢ u uvodnim
dijelu romana, suprotstavljanje dvaju likovnih videnja madZarske prijestol-
nice. Prvo je videnje, s gleditem smjeStenim »ispred perivoja Stroblove
kavane pod terasama kraljevskog budimskog Grada« — videnje »betke
carske arhitekture osamdesetih godina (. ..) kao operne kulise s balkonima
i balustradama« s vedrom paletom »naranéastih« stazica, »fotelja od zelene i
crvene lakirane slame sa brokatnim jastucima, lijehama macuhica uokvire-
nim $Siganim $imsirom (...) tulipanima i kardinalskim ruzama« arhitekton-
skim znakovima »paviljona, glorijeta i mramornih kaskada« i emblemati¢nim
»&oporima bron&anih ili mramornih lavova« i ovim elementima vedute predo-
danim atributima bezbriZnosti, ali i zaustavljenog operetskog vremena »kao
parfimirane leharske muzike«, odnosno »sna vedrog izleta pod madZarskim
plavim nebom, koje se nete viSe nikada vratiti«.

Ovom je videnju arhitektonsko-hortikulturnog ansambla, reprezenta-
tivnog za cijelo podrugje »od Beda do Praga, od Badgasteina do Abbazije i
Portorosea«, suprotstavljena prava »starinska budimska veduta«, »3taldruk«
rudevina budimske tvrdave godine 1848, s »tamnosmedom, smolavom bo-
jom spaljenih budimskih stijena« i »od poZara ogaravljenim zidovima, obore-
nim i prepolovljenim svodovima (Audijencija, 1,68-69), kao znak povijesne
katastrofiénosti, teatralizirane u objema vedutama: u prvoj operetski — u
drugoj tragi&no. Ali, za sada, tu je i kontrapunkt: Marija Budimska u Spilji,
»koja se diskretno i sasvim skromno sakrila u njedrima sure hridine« ispod
Citadele i, za Kamilova oca, predstavlja, povijesnim katastrofama oponirane,
»vjeéne duhovne vrijednosti« (Audijencija, 1,71).

Dufyjevskog i operetnog videnja grada u Kamilovoj svijesti, dakako,
nema. Budimpe$tanske Kamilove vedute nisu vie vezane za motive svita-
nja kad »nad Rako$kim poljem(...) u oblacima dima plivaju smaragdnoze-
leni arhipelazi blistavog srpanjskog jutra« (Audijencija 1,54), niti se nad dru-
gom obalom dunavskog keja »sve grimiznije raspaljuje krvava buktinja
srpanjskog jutra« (isto, 65), nego su preteZno sumorne, maglene, zadim-
liene, jesenske, kad se »siv | maglen« vuge »pestanski oktobar kao bolesna
madka« (Julonda 2,82) a u novembru na »zov carske trube« postaju ve¢ tu-
robne usred ulica $to ih KrleZin karakter gleda »kroz koprenu novembars-
kog mokrog snijega« u metavi $to prekriva viSe zvukove vojne glazbe nego
li boje »prokisle tkanine crno-Zutog barjaka« (Zov, 2,173), kao jedinog kolo-
ristitkog znaka na ratnoj veé ulici Franje Rakoczija. Medu ovim razasutim
po KrleZinu tekstu vedutama budimskih kejova i peStanskih ulica, valja istaci
cjelovitost Kamilova pogleda »niz dugu, sve do obrisa Milenijskog Spome-
nika otvorenu perspektivu Andrassyjeva Prospekta, u prozirnoj srebrnoj
magli blage sun&ane rasvjete«. Medutim, ni ova se »veduta« ne odlikuje to-
liko likovnim elementima, fijakera, dro3ki na pneumaticima, gospodskih ka-
ruca i »zavjesima zakriljenim crnolakiranim limuzinamas«, to sve »ne zao-
staje za pariskom vrevom u centrue, i $to je sve, dakako, poznato sa slike
francuskih impresionista, na koje upucuje i citirani koloristicki detalj rasv-
jete, prozirne i maglene, koliko se u njoj uje »orkestracija« (izraz je Krle-
#in®) gradske kakofonije, koja se vrednuje do kraja negativno, jer »ovdje,
usred panonskoga blata, halabu&i megalomanski jedan Veliki Grad, prevara
od Velikoga Grada, monumentalna cirkuska gala-predstava (...) « (Zov, 2,
192), usred Kamilova katastrofi¢noga videnja topografski oznadena zarace-
nog austro-ugarskog prostora.

Ali uskoro, u istom poglavlju, no sada ve¢ izvan »centra« i pestanske
katastrofi¢ne kakofonije, negdje »kod Racfalve, ispred Tetenya«, poslije »ve-
dere, pod &adavim gredama, u sjaju ognjiSta«, u €ardi sa stereotipskim »na-
cionalnim« madZarskim jelovnikom (»halaska &orba«!), pojavljuje se veduta
Dunava:

»U sumraku, na tamnozelenoj drugoj obali, prolazilo je nasipom u
crnim obrisima sutonjim stado vitorogih hortobadskih volova, usitnjenih u
dalekoj perspektivi kao krmage, a &opor crnih konja s ovu stranu obale, nad
dunavskim ogledalom, sagnutih, mraénih, demonskih glava, srkao je vodu.
Svijetoluzuckasta, gusta, tiha melasa vode, u boji svijetle bijele kave raspli-
njuje se i, kruZeéi u nijemim opasnim virovima, valja se pod Kamilovim no-
gama bez glasa, u boji jesenskog uvelog liséa, sa svijetloruzi¢astim odra-
zom ved&ernjega neba, a ocaklina blatne smjese prelijeva se u nijansama in-
tenzivnoga rumenila minijuma i rubina, te se na trenutak pri¢inja kao da
ogromna &udna voda $apuée nesto o krvi« (»Zov, 2, 203).

Ovaj se KrleZin pejzaZ s Dunava, kao rijeke koja povezuje srednjoev-
ropske prostore s balkanskim, pojavijuje u kontekstu razmisljanja o ma-
d?arskoj knjizevnosti, izmedu Petefijeve poezije koja Dunav ne poznaje i
Adyjeve »elegije o Dunavu« (isto, 204), koju je KrleZa ve¢ ranije spominjao i
prevodio’, ali je vrlo moguée da je inspiriran i toposima madZarskog »nacio-
nalnog« slikarstva od Munkacsyjevih koloristickih kontrasta i Lotzovih pej-
za%a (usp. Stado konja u oluji, 1862, Madzarske nacionalne galerije) »slika
velike ravnice« s pejzaZima madZarskih pusta (Janos Tornyai), sutvoraca
onog ravnitarskog pejzaZza s crnim konjima koji se kao za3titni znak Ma-
dZarske ustalio, uz cigansku glazbu i »riblju orbu«, u opéeevropskoj kultur-
noj svijesti.

Unutar prostora sjeverno od Drave u Zastavama se, dakako, &esto
spominje Balaton kao Jocus amoenus Kamilova ljubavnog izleta. Prostor

oko Tihanjske crkve, medutim, nigdje se ne proliferira, nego se pojavljuje
samo kao prostor reminiscencija, nostalgije i eZnji, pa se sintakti¢ki uklapa

u fragmente koji se tematiziraju oko Anina lika. Svaki je put taj prostor li- -

kovno drugatiji: jednom se pojavljuje u znaku mirisa sijena, koji izaziva mad-
lensku prustovsku asocijaciju na »panoramu mjesecine« (Smrt, 1, 167),
drugi se put javlja u »predvederje«, uz pratnju »bakrenih gongova sa arpa-
dovske bazilike« (Medava, 4, 132), a jama&no je koloristitki najcjelovitiji ele-
gi&ni pejzaZ jutarnjeg Balatona, uklopljen u Kamilov unutradnji monolog:
»(...) gdje su oni slavni Anini balatonski dani, trepere topole na ju-
tarnjem vjetru, talasa se tamnozelena p3enica sve do blijedozelenkastog,
zlatnim amalgamom prelivenog vodenog ogledala, a u jutarnjoj magli gir-
lande vulkanskih obrisa od tihanjskih obronaka ocrtavaju se tako dekora-
tivno na jutarnjem azuru &istoga neba kao modre zavjese. Oko tihanjske

crkve romone talasi jutarnje zvonjave iznad jablanova i mra&nih drvoreda uz
jezero (. ..) « (Pir, 4,55). i

Pejzaz je u prelijevima koloristi&kih nijansi impresionistiki, ali po svo-
jim dekorativnim elementima priblizava se secesiji, dok jablanovi i mracgni
drvoredi podsjeéaju na motive Bocklinova slikarstva, a ne bismo tom prili-
kom smijeli zaboraviti da ée se unutar dijaloga Kamila i Ane o slikarstvu poja-
viti i ime madzZarskog slikara Szinyei Mersa Pala koji je »otkrio plein air« prije
slovenskih impresionista (Ljubav, 5,148) — dodajmo, upravo oko Balatona!

Posebno mjesto medu madZarskim vedutama zauzima spomenicki
prostor Ostrogona (Esztergom). Ovaj se realni prostor prvostolnog grada
pojavljuje unutar Kamilova snovidenja najprije kao ansambl tamnosivih kuca
»sa visokim strmim krovovima i tankim dimnjacima od tamnope&ene cigle,
tako vitkim kao to su tornjevi u San Giminganu«, da bi se zatim njegov po-
gled koncentrirao najprije na »monumentalni portal ostrogonske katedrale s
mramornim stepenicama koje se uspinju do ogromne terase ispred same
crkve«, vratio odatle na »tamno dunavsko ogledalo« i »oblake sive pradine
sa pjeséanih sprudova po adamas, i kona&no zaustavio na Skulpturnom an-
samblu koji odito stilski ne pripada monumentalnoj bazilici, podignutoj u
pseudoklasicistickom stilu 19, st.:

»lznad glavnog, monumentalnog portala Bazilike nadvio se limeni
krov, vrsta lamberequina, barokno savinut /. ../, a ispod limenog prevjesa
stoje likovi Zivo obojadisanih kipova/. . ./, a Glavni Svetac, koji tu stoji u sre-
dini, u tamnoljubi&astoj kazuli, podigao je ruke spram olujno uznemirenog
neba(. . ).«

Ova veduta sva je, medutim, integrirana u snovidenje, u kojemu se
likovi svetaca poéinju kretati na »pozornici iznad portala Bazilike« i igraju
»komediju svetatkog prizora«, pa sve to ligi na groteskno crkveno prikaziva-
nje, a udestale poredbe sa 3panjolskim motivima inkvizicije, toreadora i »es-
korijalnog ceremonijala« izvode cijeli taj teatar iz ostrogonskog likovnog
konteksta, dok »olujno sivo ustalasano nebo« iznad katedrale, bar na Cas,
pretvara Esztergom u El Grecov Toledo. Nenadana, pak, metamorfoza sve-
taca s portala u »bazarske lutke od celuloida«, iz kojih se prosipa »gusta
smjesa tamnorumene krvi i mozga »Smrt, 1,199-201), odaje nadrealistitke
izvore Krlezine poetike snova, posebno ako te motive usporedimo sa Standi-
&evim djeg&jim likovima u hrvatskom slikarstvu Sezdesetih godina’. »Kretanje
svetaca«, premda je u KrleZe motivisano stanjem sna, moZemo takoder do-
vesti u vezu s baroknim iluzionizmom koji je, u jednoj poljskoj crkvi, tako
impresionirao Babelja,’ a jo§ mnogo ranije madarskog slikara Mihalya Mun-
kasija koji je video kako andeoski likovi s barokne kupole silaze medu laike-
slikare (Mennyeretveziat — Skica za plafon, 1880 — 1888, Nacionalna gale-
rija, Budimpeta).

Barokni, pak, likovni motivi prekrivaju zapravo fragmente vedute »bu-
dimpestanske lipotvarodke bazilike« na dan Te Deuma za pobjedu kod Prze-
mysla. Sama crkva Sv. Stjepana, »velitanstvena, pateti¢na«, oznagena je
samo zvonikom i kupolom, »mragnim svodovimas« koji kontrastiraju »tamno-
modroj majskoj vedrini, ali je glediSte Kamilovo smje$teno« u »mislima«
njegovim visoko iznad ovog ansambla, pa upravo takva vizura odozgo omo-
guéuje najprije skupno oblikovanje — najprije »3arene, zlatom, barSunom i
krznima protkane smjese od paradnih odora i dolama, od cilindara i gene-
ralskog fazanskog perija«, a zatim, kad pogled skre¢e nanize — »lijevo i
desno od terase, ispod akalinate«, ponovo »3arenu smjestu«, ali sada ve¢
bezobliénu, usporedivu s »glomaznom i teSkom zemljome« koju reZe »bli-
stavo sun&ano ralo« ili s »talasima« koji se prelijevaju preko asfalta. Ovo vide-
nje mase, doslovno iz ptigje perspektive (Kamilo u svojim mislima lebdi nad
ovim ansamblom »kao lastavica«!), oito ekspresionistitkog porijekla (usp.
perspektivu Crne zastave, 1916, u posjedu J. Vaniste, Zagreb, ili Crvenih

" stjegova, 1919, Muzej revolucije, Zagreb, u slikarstvu Ljube Babica) — &ak

s »civilistiSkom« poredbom crkvenog portala s »tunelskim Zdrijelom kroz
koje protutnjala lokomotiva« — smijenjuje zatim pravi barokni ornatus s »ba-
roknim pozlaéenim krunidbenim karucamas, »&etveropregom bijelih bjelca-
tih, alabasternom sapunicom opranih i napudranih lipicanera« i »brokatnoz-
latnoprotkanim pluvijalom« sve&anog »ornata« Nadbiskupa unutar »pastelno-
plave tapetirane kod&ije, kao u skupocjenoj kutiji, optotenoj draguljima i
ogledalima«, te se tako zapravo ovaj odista barokni prizor pretvara u kic gra-
danskog enterijera (Te Deum 2, 286 —288). Uostalom, ve¢ je atribut »ope-
retni« ponovo, veé pri prvom pogledu Kamilovu na uresni ansambl okupljen
uz samu katedralu, ocijenio bio sve&anost ratnog Te Deuma. (Te Deum,
2,286 —288).

Naposljetku, u ciklusu budimpestanskih videnja, ono posljednje Ka-
milovo videnje Budima, utkano u njegova sjeéanja na o&evu smrt. Dina-
mi&no je, modelirano u sekvencama, oznagenim glagolima kretanja, pa ga
stoga graficki na takve sekvence i rastavljamo, a glaglole istitemo:

Sjeo je &ovjek u crnotapetiranu kogiju(. . .) i odozgo, sa budimskog
brda, sa serpentine Korvinove tvrdave, dodirnuo je jo$ jednim zloslutnim
pogledom zelenkaste vijence pe&tanskih svjetiljaka nad obalom mratne
vode;

kod posliednjeg zaokreta serpentine uputio je jo jedan pozdrav
Gradu svoje mladosti, crnoj masi zgrada od parlamentarne kupole do mosta
Kraljice Erzebete, onim hotelima, onim restoranima. . .)

zveknule su jo$ jedna ili dvije sinkope metalnog kopita o kamen bu-
dimskih ulica,

provezao se u brzom kasu uz pozdrav gardijskih helebardista u $pa-
liru, sa srebrnim bradvama i kacigana, pod slavolukom glavne dvorske
porte, ) 5

popeo se mramornom skalinatom u ovalnu dvoranu pod kupolom
Kraljevskog Grada, i od opojnog oblaka parfema, kao vanilija i tropske orhi-
deje slatkih, napudranih gospojinskih ramena, od violina i od klavira i od
muzike, od mirisa ruZa i jorgovana,

on se okrenuo i zaputio u noé, u veliku mraénu madZarsku no¢, sa
jezivom, kao smola crnom dunavskom vodom, uz naricanje lokomotiva u da-
ljini(. . .) (Pokoj vjecni, 5,355). 2

Ovo videnje budimskih znakova madZarske drZavnosti, iz perspek-
tive drugog povijesnog vremena, kad lokomotive veé nari¢u, dodajmo i to,
»za izgubljenim granicama Svete Krune«, ne moZemo oznaciti pojmom ve-
dute. Oznatili smo ga pojmovima koji pripadaju filmu jednako kao to smo

-
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to udinili kada je rije¢ bila o voZnji senatora Ableuhova u kotiji kroz carski
Petrograd u romanu Bjeloga". Ovo je filmi¢no videnje »izgubljenog« pro-
stora iz perspektive budimske tvrdave i Grada, ali i s panoramom Pe&te u
daljini, ujedno nagladeno zvukovnim znakom sinkopa - pojmom koji pri-
pada jazzu, pa je tako dvostruko obiljezeno onim umjetnitkim oblicima koji
su djelovali na avangardu. Vrijeme je, dakako, poslijeratno, u biti revolucio-
narno, i ova Kamilova voZnja koja zavrSava eskapisti¢kim motivom »odlaska
u noé«, ujedno je sinteza svih budimskih vizualnih motiva s vlakovima, resto-
ranima, »operetnime« prizorima madZarske drZavnosti i svagdana viSih drust-
venih slojeva, aristokratskih i upravijaékih, ali i farewelf KrleZina Kamila svi-
jetu njegove mladosti; bajronisti¢ki opro$taj s motivom Mato3eve Zeljez-
nice koju »guta veé daljina«"* kao zvukovnim znakom Sirokoga otvorenoga
prostora, obiljeZenoga i ovdje »crnom dunavskom vodome, prostora, dakle,
podunavskog, kojemu Kamilo zapravo i pripada. Zatvoreni pak prostor koji
je u pogetku romana predo&en kao cilj putovanja Kamilova oca, na mjestu
gdje se zapravo nedovrieni roman prekida, postaje mjestom »odiljanja« nje-
gova sina, ali ovo filmsko i panorami¢no videnje ukljucuje u sebi ne samo
elemente eskapitistitkoga osporavanja, veé i nostalgije.

" Referat pro&itan na Simpoziju o Krlei u organizaciji madZarske akademije znanosti, Sa-
veza madZarskih knjizevnika | Hungorolodkog insituta u Novom Sadu 2. prosinca 1982. u Budimpesti.
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7 »Kroz masu krvavih pitanja on melankoli¢no zuri u prividno nepomiéno ogledalo Dunava i,
buljeéi u tedku vodoravninu njegove mase $to se sablasno mice | prolazi /. . ./, Ady slua Dunav sluda
tede i veselo ispire sve laZi i kako kao sfinga ironiéno klokode ta blijeda, stra¥na voda $to nosi sa so-
bom sve tajne nijemo i postojano veé hiljade godina«. MadZarski lirik Andrifa Ady, 1930, u: M. Krlea,
Eseji 2, Sarajevo 1979, str. 60.

8 Dekorativnost Stani¢i¢eva slikarstva KrleZa u eseju Miljenko Stanci¢ (1964) usporeduje s
likovnim svijetom »bazarskih igradaka«. Usp. |. Zidi¢, cit. djelo, str. 196.

U Babeljevoj noveli U svjatogo Valenta (1924) provincijalno-barokni Krist svojom nenada-
nom iluzionistitkom pojavom djeluje ¢ak na fabularni rasplet novele. O tome pi$em na drugom mje-
stu.

10 Usp. Ekspresionizam | hrvatsko slikarstvo (katalog). Umjetniéki paviljon u Zagrebu, Za-
greb 1960, str. 15, 18.

11 Usp. A. Flaker, Roman o revolucionarnom gradu, »Umjetnost rijeti« XX, 1976, 4, str. 471.

12 Rije¢ je, dakako, o zavr3nici Mato3eva impresionistitékog Notturna (1914). Usp. A, G. Ma-
108, Sabrana djela V, Zagreb 1973, str. 111.
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bosko tomasevié

1. Logika monolo$kog organizovanja pripovedne strukture teksta

Fenomenologija monolodkog organizovanja pripovedne strukture
romana u prvom licu jednine je bitni korak u nasem istraZivanju. Za nas je
ova analiza vaZna jer pod vidom praktitkog posmatranja pojma pripovedade-
vog lirskog Ja, kao i raskrivanja lirskog iskaznog subjekta u sistemu Ich-ro-
mana, ilustruje jedan od odludujuéih momenata u istoriji srpskog romana u
prvom licu jednine. Primere na kojima ¢emo zasnovati nada razmatranja
nasli smo u delima: »Dnevnik o Carnojeviéu« (1921) Miloda Crnjanskog, »Ko-
ren vida« (1928) Aleksandra Vuéa, »Bajka« (1966) Dobrice Cosiéa, »Basta,
pepeo« (1965) Danila Ki8a, »Dolazak na kraj leta« (1970) Boska Petroviéa i u
nedovr§enom romanu Skendera Kulenovi¢a »Ponornica« (1977).

Prvi roman koji éemo u okviru ovih analiza ramotriti je »Dnevnik o
Carnojeviéu« Miloda Crnjanskog, objavljen 1921. godine. Poslednji primer
na kojem ¢emo se zaustaviti je roman Skendera Kulenoviéa »Ponornica«,
objavljen 1977. godine. Vremenski raspon koji smo ovom analizom obuhva-
tili iznosi gotovo 60 godina. Vremenski raspon, recimo jo$ i to, koji nas deli
od Sterijinog »Romana bez romana« (1838) do »Dnevnika o Carnojeviéu«
(1921) iznosi preko 80 godina. Tih 80 godina, iako u istoriji srpskog Ich-ro-
mana ne &ine posve prazan list, iznedrile su, napokon, jedinstveno delo:
»Dnevnik o Carnojeviéu«. Ovo neobiéno delo, koje stoji na po&etku svih po-
tonjih srpskih lirskih romana, ovladalo je celinom iskustva evropskog lirskog
‘romana i na ovom tlu osmislilo ono to, u odnosu na Floberov »Novembar«
(1842), &ini osamdesetogodisnje zakadnjenje, kao $to je svojom pojavom
na ovom tlu uopste osmislilo i utemeljilo ono $to lirski roman uop$te jeste.

Ostaje nesumnjivo: »Dnevnik o Carnojeviéu« je po sebi i za sebe, u
iskustvu srpskog lirskog romana, primaran fenomen, ali i u odnosu na poto-
nje iskustvo srpskog lirskog romana, takode, zadrZava karakter primarnog
fenomena; sa stanovista tematike koju na ovom mestu iskljuéivo obradu-
jemo, biva u jednoj zao3trenoj formulaciji paradigma ili »oblikotvorna radio-
nica poetesa i mimetesa« koji se sluZi jezikom lirskog iskaznog subjekta u
sistemu fikcionalnog roda kakav je roman u prvom licu jednine. Ovo is-
kustvo romana, mi$ljenja smo, nije »znano u prethodnoj op$tosti« srpskog
Ich-romana. S druge strane, ovo iskustvo srpskog Ich-romana u tolikoj je
meri bitno iskustvo lirskog romana uop$te, da je upravo stoga »upuéeno na
stalno potvrdivanje«, pa samim tim, nuZno, samo postaje zbiljska op&tost u
koju se knjizevnoteorijska misao, kao i misao filozofskog diskursa, uklapa
na posve prirodan i logi¢an nagin.

Logika monoloskog organizovanja pripovedne strukture »Dnevnika o
Carnojevicu« Milo$a Crnjanskog sadrana je u »nadinu bivstvovanja same
fikcije«, koja je po svojoj biti upuéena na doZivljajno polje lirskog iskaznog

. subjekta’ koje je pripovedad sam. Drugim re€ima, »lirski iskazni subjekt ne
pretvara objekt doZivljaja, ve¢ doZivljaj objekta u svoj iskazni sadraj«® —
kako, u kontekstu razmisljanja o prirodi lirskog romana i lirskog iskaznog
subjekta uopste, veli Kete Hamburger, Upravo ovo, na primeru koji smo iza-
brali, valja pokazati i dokazati.

Govoredi u Setvrtom poglavlju (stavak A/c) o lirskom romanu (The
Lyrical Novel), rekli smo da ovaj oblik romana u prvom licu jednine, bududi
da ne odraZzava dramatsku liniju dogadaja, ve¢ poetsku, opredmecuje svet
kroz samo dogadanje jezika, kroz, dakle, pripovedatevu fezi¢ku srodenost
cdovekovog iskustva sveta. Strogo logicki i graduelno, naracija, poredak i
sklop radnje ne postoje u lirskom romanu. »Temeljna pri¢a, na razini doga-
danja, nema sama po sebi neko znaenje, ve¢ poruka proizilazi iz tematske
dinamike verbalnih konotacija« (Ivo Vidan). Jezik je, dakle, onaj »trag konad&-
nosti« koji, rekli smo, obrazuje i razvija lirski roman. Utoliko jezik uvlaci
svoju istinu u bit lirskog romana. Stoga, konaéno, i moZemo istaéi da lirski
roman (buduéi da mu na putu ne stoji radnja, dakle narativni oblik kon-
kretno postojeteg), kao prvenstveno jezitko umetniéko delo (jezicko = dif-
ferentiae specifica lirskog romana), raskriva bivstvujuée kao bivstvujuée
(prema: M. Heidegger i »Jezik je ono dogadanje u kojem se za ¢oveka uop-
$te tek raskriva bivstvujue kao bivstvujuée...« — u: Martin Heidegger,
»Unterwegs zur Sprache«, 6-te Aufle. 1970).

Upravo na liniji ovakvih knjizevnoteorijskih pretpostavki gradena je i
struktura »Dnevnika o Carnojevitu«. Prethodna knjizevnoteorijska izvedba
upravo je, dakle, ono &ega se moramo drzati prilikom analize »Dnev-
nika. . .«: ovaj roman, naime, opredmec¢uje svet kroz samo dogadanje je-
zika, kroz pripovedadevu jezitku sroéenost Eovekovog iskustva sveta. »Ovo
jedinstveno ovladavanje celinom« &ovekovog jezitki sro&enog iskustva
sveta na fonu romaneske strukture osmisljeno je u okviru »osamostaljivanja
melodijskog toka pripovedanja u odnosu na ostale vidove pripovedanija, ne
dovodedi pri tome u pitanje poruku knjizevnog dela«*. Ovaj, kako ga mnogi
nazivaju, poetski &inilac narativnog toka romana »Dnevnik o Carnojeviéu«
otit je ve¢ u prvim redenicama: »Jesen, i Zivot bez smisla. Proveo sam no¢
u zatvoru sa nekim Ciganima. Vu¢em se po kavanama. Sednem do prozora i
zagledam se u maglu, i u rumena, mokra, Zuta drveta. Gde je Zivot? One
krv:ve, crvene, tople $ume, nepregledne poljske $ume, kako me um-
oride. . .«



