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TEORIJA BELETRISTIKE

Knjige pod naslovom Teorija knjiZevnosti, kakve se odavno
objavljuju kod nas i u svetu, imale su obiéno za predmet izu¢avanja
lepu literaturu, tj. beletristiku: poeziju, prozu, epiku, dramu. U
knjizi Teorija knjiZevnosti Rene Veleka i Ostina Vorena (1949),
medutim, podrudje teorijskog prou¢avanja knjizevnosti pro§ireno
je i na knjizevnu kritiku, teoriju knjizevnosti i istoriju knjiZevnosti,
tj. na proucavanje knjizevnosti u celini. To ,, prosirenje” imaloje za
rezultat stvaranje jedne nove discipline: metodologije proucavanja
knjizevnosti. Tako je Teorija knjiZevnosti Veleka i Vorena prak-
ti¢no obuhvatila dve discipline: teoriju knjiZevnosti u uzem smislu
(preciznije: teoriju beletristike) imetodologiju proucavanja knjiZev-
nosti.

U Teoriji knjifevnosti Veleka i Vorena, doduse, te dve dis-
cipline nisu jasno izdiferencirane. Ali je deoba medu njima im-
plicitno prisutna, a posebno je uspostavljena u prvom delu knjige
koji ima naslov Definicije i razlike. Tu implicitnu deobu mogli
bismo da predstavimo jednom grafickom shemom.

lirika | | epika drama

beletristika

KNJIZEVNOST

AN proucavanje knjizevnosti

knj. kritika | | istorija knj. | | teorija knj.




U mojoj Metodologiji proucavanja knjiZevnosti (1985) data
su objanjenja prirode knjiZevnosti, postojanja njenih raznih
vidova; izloZena je teorija i istorija proucavanja knjiZzevnosti.

Predmet ove knjige, pod naslovom Teorija beletristike, koja
zajedno sa prethodnom Mefodologijom ¢&ini celinu, jeste
izu€avanje lepe knjiZzevnosti, tj. beletristike, tj. knjiZzevnosti u uzem
smislu.

Nastanak i razvoj teorije knjiZevnosti

Termin , teorija knjiZevnosti", kako svedoéi Antun Ocvirk u
knjizi Literarna teorija (1979) nastao je tek u 18. veku. NajvaZniji
dogadaji za sudbinu ove discipline, medutim, zbili su se nezavisno
od nastanka tog termina, u dva velika razdoblja u istoriji kulture:
u antickom periodu i u romantizmu. ,

IstraZivanja koja danas nazivamo knjiZevnoteorijskim bila su
u antici posebno razvijena. Tada su, zapravo, bile zasnovane i dve
discipline, koje danas ulaze u sastav knjizevne teorije: poetika i
retorika. U okviru retorike udareni su temelji jos jednoj posebnoj
knjizevnoteorijskoj disciplini: metrici.

Od te tri discipline, danasnjem poimanju teorije knjizevnosti,
odnosno teorije beletristike, najbliza je bila poetika. U
konstituisanju teorije knjizevnosti kao zasebne discipline posebnu
je ulogu odigrala Aristotelova Poetika, najznadajnije dosadasnje
knjizevnoteorijsko delo. Aristotelova Poetika je u pojedinim
svojim delovima dala i prve doprinose veéem broju sadasnjih
knjiZzevnoteorijskih disciplina: literarnoj genologiji (teoriji rodova
i vrsta), naratologiji, tematologiji, poetici, teoriji recepcije. Njeni
doprinosi tim modernim disciplinama takvi su da taj spis i danas
ostaje nezaobilazna osnovna literatura kao izvor mnogih
pocetaka. Iz vidokruga tog Aristotelovog delaizostala su prakti¢no
samo interesovanja koja spadaju u sferu literarane semiologije ili
u sferu kontekstualizacije literarnog teksta. Ta interesovanja su
plod novijeg vremena.

Aristotel je i jedan od prvih velikih teoreti¢ara koji je dao
znacajne doprinose stilistici. U¢inio je to uRetorici, drugom svom
delu koje takode ima delimiéno za predmet izuéavanja i literaturu.
Tamo se Aristotel javlja kao prvi veliki teoreti¢ar stila. Njegov
glavni naslednik Teofrast veé ima posebno delo O stilu. A o stilu i
stilskim efektima posebno ¢e se kasnije raspravijati u onim
delovima retorike koji su posvedeni elokvenciji: tamo ée se
naro€ita paZnja posvedivati stilskim sredstvima.
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Poetika je, u anti¢ko vreme, imala za predmet ispitivanja
poeziju i u okviru nje sva tri osnovna beletristicka Zanra: liriku,
epiku i dramu, dok je retorika za predmet ispitivanja imala besed-
ni$tvo. Pored Aristotelove Poetike u starom veku nastale su jo§ dve
nezaobilazne poetike: Horacijeva Ars poetica i spis neutvrdenog
autora pod naslovom O uzvi§enom, obe iz prvog veka nove ere. A
pored Aristotelove Reforike takode su znacajni dopririnosi toj
disciplini nastali u prvom veku nove ere kod Rimljana. To su
Ciceronove knjige Govornik i O govorniku i Kvintilijanova Obuka
besednika. Tako znacajna dela na postoje u oblasti metrike.
Metricka ispitivanja u starom veku javljaju se u oblasti poetike, a
pogotovo u okviru retorickih spisa. Ipak su se i u grékom i u
rimskom periodu starog veka bila konstituisala saznanja o
metri¢kim elementima i oblicima; stvoreni su metricki pojmovi
koji su i danas nauéno relevantni. Otuda mozemo da kaZemo da
su u anticko vreme zapravo bili postavljeni temelji metrike kao
discipline.

Doprinosi koji su u oblasti teorijskog misljenja ¢injeni do 18.
veka vremenom su akumulirali skup teorijskih znanja o knjizev-
nosti, a posebno o beletristici. Medutim, akumulacija teorijskih
znanja u oblasti poetike, retorike i metrike nije i bitno menjala
odnose medu tim disciplinama: one su zadrZavale veliku meru
samostalnosti. Njihovo puno ujedinjavanje u jednu celinu
dogodiée se, zapravo, u Hegelovoj Estetici. Otuda i moZemo da
kaZzemo da je tek u njoj teorija knjiZevnosti konstituisana kao
posebna esteti¢ka disciplina.

Hegelova Estetika je, posle Aristotelove Poetike, najkrupniji
teorijski doprinos proudavanju literature. Ta dva dela se, otuda, s
pravom mogu porediti. Aristotelva Poetika je, delom, i njegova
estetika: i u njoj se polazi od estetickih nacela, pa se odmah prelazi
na reSavanje knjiZevnoteorijskih pitanja. Hegelova Estetika, u tri
toma, estetiCkim pitanjima je mogla da posveti mnogo viSe paZnje
i prostora. U trecem, najobimnijem tomu, u njegovoj poslednjoj
polovini, postoji i deo posveden poeziji, tj, beletristici. Poezija je
tu sagledana kao jedna od umetnosti u Hegelovom dijalektickom
sistemu. Taj se deo moZe shvatiti i kao Hegelova poetika, tacnije:
kao njegova teorija beletristike.

Deo Estetike pod nazivom Poezija ima tri poglavlja: A. O
razlici izmedu poetskog i | proznog umetnickog dela, B. Poetski izraz
1 C. Razni rodovi poezije. Poslednje od ta tri poglavlja, koje je
visestruko najobxmmje, predstavlja Hegelovu teoriju knjiZzevnih
rodova i vrsta, tj. njegovu genologiju. U njemu su, prirodno,
sadrZani prilozi koji delom spadaju u sferu danaSnje naratologije
i tematologije. Drugo poglavlje, posveéeno poetskom izrazu

11



(danas bismo rekli literarnom ili beletristickom izrazu) sadrZi dva
potpoglavlja: jedno posveéeno jezickom izrazu (to je Hegelova
stilistika) i drugo posveceno versifikaciji, tj. metrici. Prvo od
navedenih poglavlja - ono u kojem se govori o razlici izmedu
proznog i poetskog dela - posveéeno je poetici u uZzem smislu kao
disciplini koja se bavi problemima samog knjizevnog umetnickog
stvaranja. Posle Hegelove Estetike najznacajnije delo u toj oblasti
bila je Kroceva Estetika. U toj Estetici, medutim, skoro potpuno
je bilo zapostavljeno ono 3to je kod Hegela bilo glavno, ¢emu je
on posvetio najvise prostora: knjiZevni Zanrovi. Glavno je kod
Krogea postao umetnicki izraz. Uticajem te Estetike moZe se u
dobroj meri objasniti posebno veliko interesovanje za probleme
stila i izraza koji su se javili u prvim decenijama ovoga veka.
Problemima stila dotle se posebno bavila retorika. Za primer
takvog bavljenja moZe nam posluZiti Reforika Aleksandra Bena.

Teorija knjiZzevnosti kao savremena disciplina, autonomna u
odnosu na estetiku i filozofiju, ali i nezavisna u odnosu na retoriku,
javlja se, izgleda, najpre kod ruskih formalista. ReSenja ruskih
formalista nisu toliko nova koliko su "¢ista". To posebno moZe da
potvrdi Teorija knjiZevnosti jednog od njih, TomaSevskog (1925).
Od znaéaja je i kako je ta knjiga komponovana. Ona ima tri dela:
Elementi stilistike, Uporedna metrika i Tematika. U prvom od njih
govori se o stilu, u drugom o versifikaciji, a u treéem, u Tematici,
o0 knjiZevnim rodovima i vrstama. Osnovna struktura te knjige u
osnovi je podudarna sa osnovnom strukturom Hegelove poetike,
ali je prostor posveéen teorijskim disciplinama ujednaéen. Teorija
knjiZevnosti TomaSevskog donela je model prikazivanja teorijskih
problema kroz tri osnovne discipline: stilistiku, metriku i teoriju
rodova i vrsta. Po tom modelu napravljeno je vise udzbenika u ovoj
oblasti koji imaju naziv Teorija knjiZevnosti. Medu ovima su i
knjige Dragise Zivkovica (1957), Milivoja Solara (1976) i Mihaila
Harpanja (1986). '

SloZeniji model teorije knjiZevnosti, od onog u Teoriji
Tomasevskog, donela je knjiga Volfganga Kajzera pod naslovom
Jezicko umetnicko delo(1948). I u njoj se mogu izdvojiti iste tri
teorijske discipline (stilistika, metrika, teorija rodova i-vrsta). Ali
ona je istu meru paZnje posvetila i tematici i na sli¢an naéin je sva
ta podrudja tretirala. Ispitivanja tematoloskih problemama ¢in-
jena su i u Aristotelovoj Poetici i u retorikama. Njih su, medutim, -
formalisti redukovali. Kajzerova tematoloika istraZivanja, ali i
druga sli¢na, prihvatana su i rasprostirana u strucnoj literaturi i
priru¢nicima kakav je i onaj pod naslovom Mala literamna teorija
(1976) slovenackog profesora MatjaZa Kmecla.

12




NajsloZenije teorijsko delo koje se bavi beletristikom jeste
za sada, svakako, Anatomija kritike Nortropa Fraja (1957). Ta
knjiga, sem uvodnog i zavrinog poglavlja, donosi Cetiri eseja i u
ujima Cetiri posebne teorije beletristike. Prva od njih, teorija
1.10dusa, bavi se, u stvari, problemima medijacije literarnog teksta
preko karakterizacije likova. Teorija simbola ima kao svoj glavni
problem poetiku, tj, teoriju knjiZzevnog stvaranja. Teorija mitova
ima za svoj glavni problem tematologiju, a Teorija rodova data je
u okviru retoricke kritike. Vrednost 1 novina Frajeve knjige je,
izmedu ostalog, u tome 3to je na nov nacin otvorila nova podruéja
ispitivanja ili obnovila stara. Ta podrudja su: tematologija, poetika
(kao teorija knjiZevnog stvaranja), medijacija, genologija. Ali ni
Frajeva koncepcija se nije pokazala kao dovoljno Siroka da obuh-
vati sve teorijske mogucénosti ispitivanja. Iz nje su izostali delovi
koji bi bili posveceni stilistici, metrici, naratologiji, recepciji
beletristikog dela itd. Sinteticki prilozi teoriji knjiZevnosti, od
kojih su neki pomenuti, ve¢ oko sredine naseg veka oznaéili su,
skupa uzev, bar obim njenog ispitivanja. Obim je bio odveé §irok,
a model koji bi mu odgovarao nije bio pronaden. Otuda su se
javljaliisinkreticki priruénici knjizevnoteorijske prirode. Jedan od
takvih je bio i Uvod u knjiZevnost grupe autora (1961) u redakciji
Zdenka Skreba i Frana Petréa. Sli¢ne prirode je i Théorie de la
litérature Kibedi Varge (1981) ili Erkentnis der Literatur Harta i
Gepharta (1982).

Otkako je, 1949, objavljena Teorija knjiZevnosti Veleka i
Vorena, metodoloska istraZivanja knjiZevnosti dobila su novstatus
inov intenzitet. Suodeni smo od tada sa injenicom da se teorijska
istraZivanja knjiZevnosti odvijaju u dva osnovna smera: u smeru
izufavanja metodologije proucavanja knjizevnosti i u smeru
teorijskog izu¢avanja beletristike.

Za smer metodoloékog izucavanja knjiZevnosti karakteris-
tiéne su, na primer, knjige Priroda kritike (1963) Svetozara
Petrovida, Studij knjiZevnosti (1976) Zdenka Skreba ili
Methodologie der Literaturwissenschaft (1979) Jozefa Strelke i
KnjiZevne teorije Teri Igltona (1983). Za smer istrazivanja koja se
bave teorijom beletristike karakteristicna su sva istraZivanja stila,
versifikacije, naratologije, tematike itd. Jedan od reprezentativnih
teoretiCara u toj oblasti je, na primer, Jurij Lotman sa knjigama
Fredavanja iz strukturaine poetike (1964) ili Struktura umetnickog
teksta (1970). Na delu su i novi tipovi teorijskog istraZivanja
beletristike. Poslednjih decenija se konstituiu i neke posebne
knjizevnoteorijske discipline koje za predmet izucavanja imaju
beletristiku. To su, recimo: literarna semiologija, naratologija,
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literarna genologija, teorija recepcije, medijacija literarnog teksta.
Prirodno je ocekivati ili isticati potrebu da se i u skup tih novih
disciplina unese neki red.

Predmet teorije beletristike

Predmet teorije beletristike jeste: osvetljavanje logosa
knjiZevnosti u uzem smislu, logosa beletristike.

Logosom kao filozofsko-istorijskim problemom i proble-
mom istraZivatke prakse bavio sam se uw Metodologiji proucavanja
knjiZevnosti. Celo uvodno poglavlje vaZi u punoj meri i za ovu
knjigu

Stanoviste do kojeg sam uMetodologiji do$ao ukratko je ovo:
cilj teorijskog misljenja nije da osvetli literarnu praksu veé da
osvetli logos literarne prakse. Samim time, pravi predmet teorije
nije praksa - kako su, na primer, smatrali nai praksisovci - veé je
to logos prakse. To, razume se, nije puka preformulacija rairenog
stanoviita o povezanosti teorije i prakse, veé to predstavlja prefor-
mulaciju svakog od tih kljuénih pojmova: i teorije, i prakse ilogosa.

Logos je u Metodologiji shvaden kao neto to imanentno
postoji u praksisu kao objektu istraZivanja, ali i kao nesto 3to
postoji u subjektu istraZivanja. Cilj i zadatak istraZivanja jeste da
se uspostavi korespondencija izmedu ta dva logosa: logosa subjek-
ta i logosa objekta istraZivanja.

Teorija je, na istom mestu, shvacena kao naéin da se dode
do logosa. Teorija je nesto Sto se nalazi u vlasti subjekta istraZivan-
ja Rec teorija na grckom znadi vid, videnje, kontemplacija. Ta re¢
je u terminologiju usla posredstvom Platonove teorije ideja.
Covek je, po Platonu, trebalo da dospe ustanje teorije da bi potom
mogao da dospe i do same istine stvari: do onih veéno istih i

<nepromenljivih ideja, likova ili oblika. U stanje teorije nije mogao
da dospe svaki ¢ovek, veé je to mogao da uéini samo onaj koji izvrii
katarzu, tj. koji se ofisti od svega afektivnog i prepusti se €istoj
racionalnoj spoznaji. Tek na taj nadin teorijom se moZe doéi do
ejdosa: likova ili oblika.

Platonova teorija ideja moZe da nam bude samo kljué za
razumevanje teorije i samog €ina teorije. Aristotel je u Metafizici
izloZio kritici teoriju ideja. Smatrao je da ne postoje nikakve ideje
van ljudskog sveta; Platonove ideje su samo hipostazirani pojmovi.
Oni su proizvod nasih glava, proizvod su nade misaone aktivnosti
u spoznavanju sveta. Drugim reéima, ideje (odnosno likovi ili
oblici) o kojima govori Platon, treba traZiti u ljudskoj aktivnosti
koja kao jedan od glavnih rezultata ima stvaranje pojmova.
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Aristotelovo stanoviste je kasnije prihvadeno. Teorija sc i
danas shvata kao skup kongruentnih i konzistentnih pojmova o
neéemu. Ili drugacije kazano: teorija je, u stvari, jedan osnovni
pojam koji se dedukuje na niz pojmova manjeg obima.

Sa tog stanovista i teorija knjiZevnosti (a u okviru nje i teorija
beletristike) predstavlja uredeni skup pojmovnih znanja o knjizev-
nosti. Taj skup znanja moZe da bude izloZen na dva osnovna
nacina: u vidu re¢nika knjiZevnih termina, koji su obiéno ustrojeni
azbuénim ili abecednimm redom, ili u vidu tematski organizovanih
prirunika (primer: Teorija knjiZevnosti Tomagevskog) u kojima
se ista pojmovna materija izlaZe po nekom sadrZajnom nacelu.
Teorija beletristike, i u jednom i u drugom. sludaju, jeste or-
ganizovani skup pojmova koji predstavljaju odraz nadeg znanja o
knjiZevnosti. B

Pojmovi, medutim, nemaju samo osobinu da budu odraz
neke stvarnosti, ve¢ imaju osobinu da predstavjaju i projekt neke
stvarnosti koja objektivno jos ne postoji, tj. koja postoji samo
potencijalno. I teorija beletristike moZe da bude zasnovana na
takvim projekcijama. Primer za to jesu teorije pojedinih
teoreticara, a pogotovo teorijski programi pojedinih literarnih
gkola: na primer Bretonov Manifest nadrealizna ili Micicev
Manifest zenitizima, Predgovor za nekoliko nenapisanili romana
Marka Ristiéa i dr.

O svemu ovome bilo je vise govora u Metodologiji prou¢avan-
Ja knjiZevnosti. Ali tamo nije bilo posebnog govora o onome §to
jeste stvarni predmet ispitivanja beletristike. Koji je pravi predmet
teorije? To su, po Platonu, eidosi, tj. likovi ili oblici, ideje ili forme.
Ako bismo Platonovo shvatanje dosledno sledili, onda bi pravi
premet metodologije proucavanja knjizevnosti bilo ispitivanje
(kontempliranje/teoretisanje) ideja, a predmet teorije beletris-
tike bilo bi ispitivanje formi.

Forme, u ovom slucaju, trebalo bi shvatiti kao logos beletris-
tickog praksisa. Logos se javlja na mnogo naéina u raznolikoj
prakti¢noj delatnosti. Ali u oblasti umetnosti, pa tako i u oblasti
beletristike, on se pojavljuje u vidu forme. Tamo gde ima logosa
ima i forme, i obrnuto: tamo gde ima forme ima i logosa. U meri
u kojoj je neka materija formirana u njoj ima i logosa. Logos za
kojim tragamo u beletristickom delu u stvari je njegova forma.

Problem forme, medutim, nije jednostavan, pre svega zato
8to je i sam termin forma viSeznalan.



Teorija formi

Latinska reé¢ forma, kojoj po-znalenju odgovara nasa reé
oblik, prodrla je u veéinu evropskih jezika u istom ili u nesto
drugadijem vidu. Ona ima svoju istoriju i upotrebljava se u raznim
kontekstima. MoZda je dosad najbolji prikaz upotrebe tog tremina
dat u knjizi Istorija Sest pojmova poljskog esteticara Vladislava
Tatarkjevi¢a (1975). U toj knjizi je, pored drugih pojmova (umet-
nost, lepo, stvaralaitvo, podraZavanje, estetski doZivljaj) obraden
i pojam forme kroz istoriju. Uvid u razna znacenja koji je termin
forma imao omoguéuje nam i da u ta raznolika znaCenja unesemo
vise reda.

Priroda viSeznadnosti onoga 3to danas oznacavamo ter-
minom forma veé je oéita kod starih Grka. Umesto jedne latinske
redi forna, Grei su imali dve reéi: eidos imorfe. A te dve reci nisu
bile sinonimi. To zna¢i da nisu oznacavale jedno isto, ve¢ su
oznacavale dve strane istog. Re¢eidos je ozna¢avala sustinu stvari,
a reé morfe je oznacavala spoljasnji oblik stvari.

Razlidita upotreba tih reéi ispoljila se u shvatanjima najvecih
tadagnjih filozofa, Platona i Aristotela. Platon je, u svojoj teoriji
ideja, pod onim 3to mi danas nazivamo formom mislio na kon-
templiranje eidosa, dakle na kontempliranje sustine stvari, odnos-
no na kontempliranje veéno istih i nepromenljivih oblika. Ti oblici
su se razlikovali od onih koje sreéemo u empirijskom svetu. Jer se
ti oblici javljaju u vidu odraza ili senki onih pravih oblika, ito zna¢i
da se javljaju na neistinit na¢in. Otuda bismo s pravom Platonovo
shvatanje oblika trebalo da veZzemo za eidos.

Aristotel, medutim, funkcionalno upotrebljava oba znaCenja
kasnijeg termina forma: eidos imorfe. Upotreba ta dva termina u
njegovom naéinu miSljenja je normalna i ofekivana: Aristotel o
formi misli kada govori o biti stvari, ali i kada govori o spoljaSnjem
obliku. Za razliku od Platona, kod koga se forme (eidosi) javljaju
u nepromenljivom vidu, i kod koga covek forme ne stvara, Aris-
totel misli i na one forme koje ¢ovek stvara. A kad misli na forme
koje Covek stvara i menja, Aristotel misli na morfe, tj. misli na
pojavne vidove formi koje su promenljive od objckta do objekta,
ali misli i na promene koje se deSavaju u procesu oblikovanja. A
kad, naprotiv, govori o biti stvari, Aristotel misli na eidos. Eidos u
znadenju u kojem ga on upotrebljava otuda se umnogome
podudara sa Platonovim pojmom eidos. Ali se on od Platonovog
pojma eidos ipak i razlikuje: jer Aristotelov eidos nije nestvoren i
nepromenljiv: sa promenama u sferi morfe menja se, delimi¢no, i
eidos stvarl. Taj nadin Aristotelovog misljenja pokazao se kao
plodan i produktivan. Njegovo shvatanje forme i danas je aktuelno.
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Aristotelovo shvatanje forme ticalo se najvise ljudskog prak-
sisa, tj. sveta koji covek stvara, sveta koji je nastao kroz interakciju
subjekta i objekta. Ali, za puno znacenje forme kao logosa potreb-
no je imati u vidu bar jo3 jedno shvatanje forme - ono koje potice
od Kanta. I Kant je razlikovao dve vrste formi: apriorne i
aposteriorne. Apriorne su one forme koje ovek nosiu svom duhu
pre nego §to dode u interakciju s objektom. To su forme prostora
i vremena. Subjekt te forme projektuje na onu ,,stvar po sebi”: te
forme, jednostavno, ne pripadaju objektu. Ostale forme, sa kojima
se Covek srece, jesu aposteriorne. One nastaju u interakciji subjek-
ta i objekta i proizvod su njihovog medusobnog delovanja. One,
bar po statusu koje imaju u Kantovom sistemu, podsecaju na
Aristotelovo morfe. Kant je, medutim, isticao njihovu estetsku
specifiénost. To su, po njemu, forme koje imaju moguénost es-
tetskog delovanja, tj. delovanja ,,bez interesa i pojma’”.

Tek ako imamo u vidu Aristotelovo (racunajuéi tu i
Platonovo) shvatanje formi i Kantovo shvatanje istog pojma,
moZemo raunati da smo obuhvatili dovoljan broj elemenata na
osnovu kojih formu mozemo da shvatimo kao logos. Ti elementi,
odnosno ti ¢inioci jesu: 1. subjekt (kao nosilac formi), 2. praksis u
kojem se forma pokazuje/manifestuje kao eidos i kao morfe, 3.
objekt koji, takode, potencijalno_poseduje formu (odnosno: iz
kojeg se moZe izlu¢itii forma). Sta je onda forma? Forma je
regulativ medu tim €injenicama i ¢iniocima. Ona se, u stvari,
pojavljuje kao veza, odnos, korespondencija izmedu sva ta tri
¢inioca. Ona, drugim refima, ima ulogu uspostavljanja i
pokazivanja logosa.

Dijalekticki relacionizam i kritika logocentrizma

Osvetliti logos predmeta; uneti logos u predmet, osvetliti
logos subjekta ili izgraditi logos subjekta - to su najvazniji zadaci
istraZiva¢a u raznim disciplinama. Otuda su i kljucevi za sve te
discipline u- spoznaji njihovog logosa kao glavnog predmeta
istraZivanja.

Ovakav odnos prema istraZivanju logosa nije i opsteprih-
vadéen. Mnogi mislioci i nauénici jednostavno nisu odredivali svoj
stav prema logosu; neki su ga izraZavali samo implicitno. Prema
logosu se najsamosvesnije odredivao Hegel. Hegel je ¢itavu svoju
koncepciju proZeo logosom. Smatrao je da je sve §to postojiisve
3to se deSava u skladu sa logosom. Njegova se {ilozofska koncep-
cija otuda karakterie kao panlogisticka.
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Koncepcija koja se ovde izlaZe razlicita je od Hegelove pan-
logisticke. Hegelov logos je, u stvari, isto §to i njegov Apsolutni
dub; drugacije receno - isto 3to i Bog. Njegova filozofija je, zato,
ostvarila najveci spoj dijalektike i metafizike. Koncepcija koja se
ovde izlaZe ne ratuna sa Apsolutnim duhom. Ta koncepcija se, u
tom domenu, viSe nadovezala na ,,filozofiju prakse" kako zovu
jednu interpretaciju marksizma. Za tu orijentaciju, koja je dijalek-
ticka, karakteristi¢no je da je izrasla na kritici Hegelove filozofije.
Ona je iz hegelovske koncepcija izostavila, pre svega, Apsolutni
duh, a samim time izostavila je i njenu glavnu metafizicku kom-
ponentu. Ali je i marksisticka filozofija, shvadena kao filozofija
prakse, odvracala paZnju od logosa. Odbacujuéi Hegelova
metafiziku, ona je iz njegove koncepcije marginaliozovala i logos,
jer ga je izjednacavala sa Apsolutnim duhom, tj. Bogom. Tako je
i ucinila da se i njena glavna kategorija, praksa, nade bez logosa.
U toj filozofskoj svesti uopste zatamnila je svest o potrebi vodenja
. raCuna o logosu. T u osvetljavanju odnosa subjekta i objekta logos
koji taj odnos omogucuje ostavljan je po strani.

U mojoj Metodologiji proucavanja knjiZevnosti logos je pos-
tao klju¢ni pojam, odnosno osnovno naéelo na kojem je moguce
zasnovati resenje glavnih problema filozofije, nauka, ali i same
bogate Zivotne prakse. To je, sigurno, korak dalje od jednog vida
neomarksisticke filozofije, definisane kao filozofije prakse. Istov-
remeno jeikorak dalje iu odnosu na Karela Kosika na &ji sam se
metod dijalektike konkretnog totaliteta najvise pozivaoiu &joj je
koncepciji logos takode bio marginalizovan.

U koncepciji koju sam tamo predstavio desilo se nedto kao
povratak logosu. Medutim, to nije bio i povratak panlogizmu
hegelovske naravi. Logos, kako sam ga ja tamo shvatio, jednostav-
no nije vezan ni za kakvu vrstu transcendencije. Logos je tamo
shvacen kao nesto 3to je svetu imanentno. On je shvaden kao bit
praksisa, a praksis je shvacen kao neito to nastaje iz korespon-
dencije i interakcije subjekta i objekta.

Ipak, koncepcija logosa koju sam u mojim novijim knjigama
razvio, nasla se u implicitnom sukobu sa danas dominantnom
koncepcijom u zapadnom svetu, sa filozofijom dekonstrukcije (&iji
je glavni predstavnik Derida). Jedna od osobenih karakteristika te
filozofije jeste negativan odnos prema logocentrizmu. Derida, kao
i Hajdeger pre njega, ima kriti¢ki odnos prema metafizickom
karakteru evropske filozofije. I francuski filozof smatra da je
filozofija, posle predsokratovaca, posla krivim putem, tj. putem
metafizike. Taj put je obeleZen refavanjem problema pos-
redstvom logosa, tj. transcendencije ili Apsolutnog duha. Od-
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bacujuéi takvo prisustvo logosa, kao metafizickog dodatka ili
Kljuéa za re3avanje problema, Derida i njegovi sledbenici otisli su
i korak dalje: odbacili su.i logocentrizam, pa samim tim odbacili
ili marginalizovali i logos uopste. Izbacen tako iz centra, logos
moZe da postoji samo kao marginalizovan; u nekim varijantama
toga tretmang moZe idase ignorise ili potpuno odbaci. Takav stav,
medutim, ni sa stanoviita potrebe za povratkom predsokartov-
cima nije prihvatljiv. Logos je nesto sa Cime su jo§ predsokratovci
poceli: Heraklit je prvi taj pojam promovisao. Logos je, uz sve, i
ono zajednicko §to se nalazi u osnovi svih nauénih discplina.
Pitanje je Sta se sa stanoviita modernih nauka od mnogoznacnog
pojma logosa moZe odbaciti. Ako se obaci logos shvaen kao
metafizicki Bog, ipak ostaje podrudje metafizickog sveta u kojem
je logos nesto 3to je zajednicko subjektu, objektu i praksisu. Na
tome zajedni¢kom i moguca je korespondencija izmedu te tri
kategorije. Logos e, dakle, nesto 3to nikako ne trebaizostaviti. Sve
one discipline koje u naziva imaju reé logos (biologija, zoologija,
sociologija, tekstologija, metodologija, naratologija, genologija
itd.) ali i discipline koje u sebi tu re¢ ne sadrZe (kao, na primer,
ekonomija, botanika, sintaksa, gramatika itd.) zasnivaju se na
logosu: na logosu subjekta istraZivanja, na logosu objekta
istraZivanja, ali i na logosu prakse koja nastaje u interakciji sub-
jekta i objekta.

Deridina koncepcija, dekonstrukcionisti¢ka prema logocen-
trizmu, shvatljiva je tek u okolnostima u kojima se razvila. Da
bismo je bolje razumeli moramo se, dakle, pozvatiina te okolnosti.
Njih ¢ini, pre svega, paradigma filozofskog misljenja &iji je ona
izraz. Tu paradigmu moZemo ukratko predstaviti pozivajuci se na
jedno mesto iz teksta belgijskog filozofa Hermana Parea koji se
zove Semiotika kao paradigmatski projekt istorije filozoftje. U tom
tekstu Pare kaZe:

Teorijske paradigme su, u stvari, karakterisane hipostazom Prve
filozofije (prote philosophia). Da bi to bilo istovremeno i prosto i jasno,
razlikovacu, kao i Karl-Oto Apel tri Prve filozofije tokom istorije ljudske
misli: ontologiju, epistemologiju i semiologiju. U opipljivim terminima:
filozofiju bica (Aristotel), filozofiju predmeta (,,predmeta spoznaje”; videti
Kanta, ali i filozofiju od Dekarta do Huserla) i filozofiju znacenja i znaka
(ovde samo sugeriram jednu konstelaciju imena: Frege, Vitgenstajn, Pers
i de Sosir). (1983:378)

Iz te Pareove (1 Apelove) konstatacije vredi prihvatiti stav da
mi u dvadesetom veku Zivimo u vreme prevlasti semiologije kao
Prve filozofske discipline. Na semiologiji se, u stvari, gradi nova,
savremena filozofska paradigma. Filozofi koji to misu shvatili
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mnogo $ta od savremenih filozofskih zbivanja ne mogu da prih-
vate. Ne mogu tako ni da prihvate ni Deridu ni njegove sledbenike,
ali ni druge sliéne pojave u savremenom intelektualnom
okruZenju.

Medu imenima koje je Pare naveo, poslednje, de Sosirovo,
u filozofskom svetu jo3 uvek ne znadi mnogo; iz priruénika o
modernoj filozofiji njegovo ime se najéesce izostavlja. De Sosir,
jednostavno, vaZi kao ,,otac" moderne lingvistike ili kao jedan od
»otaca" semiologije kao discipline. Ali kad je nova filozofska
paradigma u pitanju, moZda bag od de Sosira treba po¢i. Njegova
stanovista, izraZena u knjizi Kurs opste lingvistike, na najogoljeniji
nalin izraZavaju osnovne pretpostavke jedne nove filozofske
paradigme. A da bi se na pravi nadin de Sosirova filozofija shvatila,
potrebno je razumcti sam glavni predmet de Sosirovog dela. De
Sosir se bavio, pre svega, jezikom, odnosno svetom znakova - onim
Sto ¢e Lakan kasnije nazvati ,,Simboli¢kim poretkom". Bavio se,
dakle, ne¢im 3to je posve razli¢ito od onoga ¢ime su se bavile Prve
filozofije u ranijim paradigmama, bavio se ne¢im $to nije ni sub-
jekt, ni objekt, ve¢ covekov proizvod nastao u interakciji subjekta
i objekta. Primer za to moZe da bude jezik kao vid Simbolickog
poretka koji postoji samo u ovekovom svetu. De Sosir je, gradedi
svoju koncepciju (moZzemo da kazemo: filozofsko-jezicku) tragao
za klju¢em ili logosom na osnovu kojeg bi taj vid Simbolickog
poretka sagledao. Morao je pritom da odgovara na pitanje: na koji
nacin taj Simboli¢ki poredak funkcioni3e? I on je taj kljué, u Kursu
opsie lingvistike, na$ao i o nadenom dao vise odgovora. Dva od tih
odgovora su, rekao bih, posebno vaZna. Njih ¢éu, radi razresenja, i
navesti. Oba odgovora polaze od osnovnog de Sosirovog stava da
je jezik sistem znakova za sporazumevanje, ali oni funkcionisanje
tog sistema znakova donekle razlicito prikazuju. '

Prvi odgovor, odnosno prvi de Sosirov stav, na koji obracam
pazZnju, jeste ovaj:

Isto kao §to je igra Saha sva u kombinacijama raznih figura, tako jezik
ima karakter sistema koji se sav osniva na suprotstavljanju njegovih
konkretnih jedinica. Covek ne moZe da ih ne poznaje, niti da uéini ijedan
korak a da im ne pribegne; pa ipak je njihovo omedavanje tako delikatan
problem da se ovek pita da li su one stvarno date. (1969:129)

U tom stavu de Sosir insistira na velikoj moguénosti kom-
binovanja istih elemenata. Prakti¢no, to znai: sa prosecno
tridesetak glasova li sa pribliZzno toliko slovnih znakova, na osnovu
kojih funkcioni3u jezici zapadnih naroda, moguce je naéiniti be-
skrajno veliki broj jezickih kombinacija. Iz tih kombinacija prois-
ticu svekolike mogucnosti naeg sporazumevanja, ali proisticu i
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jezi¢ka dela trajne vrednosti, kao to su BoZanstvena komedija,
Hamlet, Duianov Zakonik ii Deklaracija o pravima Coveka i
gradanina itd.

Na pitanje: §ta bi, po de Sosiru, bilo bitno za funkcionisanje
elemenata jezika, mislim da bi pravi odgovor mogao da glasi: da
su to odnosi (relacije) medu elementima jezicke prirode. Slican
stav sadrZan je i u Vitgenstajnovom shvatanju jezika, ispoljenom
u Filozofskim istraZivanjima (1953), kao igre koja se odvija prema
raznim pravilima. Sto se jezika tice, sve je u kombinacijama jednih
te istih elemenata. Kombinacije, vriene prema sve novijim i
novijim pravilima, podrazumevaju da se isti elementi, odnosno
njihove supstance, postavljaju u drugacije odnose. Ako bismo tako
shvatili osnovni de Sosirov stav, mogli bismo da kazemo da je u
osnovi njegove postavke relacionizam. On rauna sa supstancama
koje su proizvod raznih relacija. Stav je relacionizma, u ovom
slu¢aju, da se iz raznih odnosa, medu relativno ograni¢enim
brojem znakova, ostvaruju razliiti a posebni smislovi. To, drugim
redima, znadi da je za tu koncepciju najvaznija kategorija - relacija.

Osnovna de Sosirova kategorija, relacija, medutim, nije kas-
nije tako tumacena. Za takvu sudbinu svog osnovnog relacionis-
tickog stanoviita ,,zasluZan" je, dobrim delom, i sam de Sosir,
odnosno ,,zasluZni" su priredivaci njegove jedine knjige Baji i Sese.
U Kursu opite lingvistike ima i elemenata koji njegovoj osnovnoj
koncepciji stavljaju i neke drugaéije akcente. To moZe dailustruje
drugi njegov odgovor na pitanje o jeziku:

Lingvisticki sistem je niz razlika zvukova kombinovanih sa nizom
razlika ideja; ali to stavljanje jednog prema drugom izvesnog broja akus-
tickih zvukova i isto tolikog broja iseaka u masi misli - rada jedan sistem
vrednosti. Taj sistem je ono §to &ini stvarnu vezu izmedu foniénih i psihickih
elemenata unutar svakoga znaka. lako su oznaceno i oznaka, uzeti svako
za sebe, €isto diferencijalni i negativni, njihov spoj je pozitivna ¢injenica.
To je ¢ak i jedina vrsta Cinjenica koje jezik sadrZi, posto je lingvistickoj
ustanovi svojstveno upravo to da odrZava paralelizam izmedu ta dva reda
razlika. (1969:143-144)

U navedenom stavu klju¢na reé jeste raziika, diferencijacija,
la différence. Jezitke jedinice, kaZe de Sosir, grade se na razlikama,
a razumevanje jezika na postojanju i uo¢avanju razlika. Drugim
refima, de Sosir ovde, pomoéu razlika medu elementima jezika,
objasnjava njegovo funkcionisanje.

Razlika (la différence), to je i jedan od kljuénih Deridinih
pojmova. Posebno je taj pojam prisutan u knjigama L’écriture et
différence (1967) i De la gramatologie (1967). Kao i de Sosir, i
Derida je naSao argumente da uzme razlikovnost kao osnovni
princip u funkcionisanju sveta znakova. Pojam razlikovnosti,
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medutim, svuda, pa i u jeziku, moZe da bude funkcionalan i
produktivan do izvesne mere. Posle toga njegova funkcionalnost
postaje nedovoljno efikasna. Jer pojam razlikovnosti podrazu-
meva i postojanje opozitnog mu pojma, pojma sliénosti. Da bi se
shvatilo funkcionisanje jezika, potrebno je uocavau i razlike i
sliénosti, a ne samo razlike.

U tome je jedno od kljuénih razilaZenja koncepcije koju
zastupaju Derida i dekonstrukcionisti i koncepcije koju ovde zas-
tupam. Kljuéni pojam moga tumacenja Simbolickog poretka, ali i
covekovog sveta uopste, nije razlikovnost veé je to odnos. Moja
koncepcija je, prema tome, u biti relacionisticka. Relacionisticka
priroda te koncepcije dola je do izraza u pravoj meri u mojoj
disertaciji koja se zove Poetika Momcila Nastasijevica (1978). Ta
knjiga ima Cetiri osnovna dela; svaki od njih prikazuje po jednu
fazu u nastajanju Nastasijevi¢evog opusa; svaki od tih delova
zavriava se poglavliem koje se zove Korespondencije. Reé
korespondencija (fran. correspondance) kod nas se prevodi iz-
razima skladnost, veza, odnos. U poglavljima sa tim naslovom
ispitivani su odnosi medu ¢injenicama razne prirode, medu njima
i odnosi izmedu tekstovnih i vantekstovnih &injenica. Ti odnosi se
teSko mogu svesti samo na razlike. Oni su viSestrani, a recju
korespondencije pokriva se vifestranost tih znacenja, pre svega
usmerenih ka videnju sli¢nosti i raziika. Ideja o korespondenciji
medu Cinjenicama nije u suprotnosti sa Deridinom idejom o
razlikovnosti. Ona je samo 3ira, jer pruZa viSe mogucrosti za
osvetljavanje i drugih mogucih odnosa medu ¢injenicama.

Osvetljavanje korespondencija medu ¢injenicama tekstovne
ivantekstovne prirode omogucava da se, i mimo principa razlikov-
nosti, osvetljava i odnos medu ¢injenicama uopdte, bilo koje
prirode one bile. Nije otuda svejedno da li se kao prva kategorija
uzima korespondencija ili razlikovnost. Na tim osnovnim poj-
movima i zasnivaju se mogucnosti filozofskih orijentacija.
Deridina filozofija dekonstrukcije, na primer, zasniva se na ideji
dekonstrukcije metafizicke filozofije. Dekonstruisati metafizicki -
put u istoriji filozofije znadi, po njemu, izvesti filozofiju na pravi
put. Za samu filozofiju dekonstrukcije, medutim, bitno je da ima
negativan stav, ovoga puta prema metafizickoj filozofiji. Ali sama
ideja dekonstrukcije, koja se temelji na uocavanju razlike, ne
operise i svojim pozitivnim misaonim opozitom, ne podrazumeva
i komstrukeiju.

U mojim knjigama, posebno u Poetici Momcila Nastasijevica
i Metodologiji prouc¢avanja knjiZevnosti polazi se od jedne druge
zamisli. Stvaralacka ljudska praksa se, prema toj zamisli, odvija
kroz procese destrukturalizacije i strukturalizacije, odnosno struk-
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turalizacije-destrukturalizacije. Tim procesima su obuhvaceni, pa
se njima mogu i objasniti, svi fenomeni iz ljudske prakse, pa i
fenomeni sa podrudja jezika i knjizevnosti. Mada sam, u tim
knjigama, i termine destrukturalizacija-strukturalizacija pozajmio
od Kosika, ipak je u mojim konkretnim interpretacijma tazamisao
dovedena u vezu sa korespondencijama medu Cinjenicama,
proZeta je relacionistickom koncepcijom. Otkrivanjem korespon-
dencije medu &injenicama, otkrivamo da i u stvaralatkoj praksi
postoji logos koji regulise te procese. Taj logos se ispoljava u vidu
destrukturalizacije-struktutralizacije ¢injenica.

Zamisao destrukturalizacije-strukturalizacije (dekonstruk-
cije-konstrukcije) otuda se moZe shvatiti i kao mnogo bogatija od
zamisli dekonstrukcije. Njome se mogu objasnjavati procesi na
mikro planu, recimo oko stvaranja jedne pesme (to sam pokazao
u knjizi Zivot pesme Laze Kostica nSanta Maria della Salute"), u
izrastanju jednog opusa (knjiga o Nastasijevicu) ali i u
funkcionisanju literature na najsirem planu. (U Metodologiji
proucavanja knjiZevnosti ti procesi su prikazani od Homera do
Deride).

Put razumevanja sveta i ¢oveka vodi preko razumevanja
logosa koji regulie odnose medu &injenicama. Za tim logosom,
koji se uvek ispoljava na konkretan naéin, tragamo i u brojnim
disciplinama koje su stvorene i koje stvaraju ljudski svet ili u njega
unose smisao.

Zalogosom se traga i u svetu ¢injenica beletristicke prirode.
U beletristici se taj logos pojavljuje u vidu formi, buduci da je
forma, u stvari, logos kojim se stvara (oblikuje) beletristicki tekst;
on i funkcioniSe na osnovu logosa.

Osnovni nadini pojavljivanja forme u vidu logosa, mogu se
videti u pomenutoj knjizi Tatarkijevi¢a Istorija Sest pojmova.
Tatarkijevié tamo navodi viSe shvatanja forme kroz istoriju. Sva ta
shvatanja ne moraju se imati u vidu: neka od njih su prosto
izvedena ili predstavljaju modifikaciju nekog od osnovnih shvatan-
ja forme. Kao samostalna shvatanja forme, izgleda, treba izdvojiti
svega ova tri vida: 1. forma shvadena kao konvencija, 2. forma
shvacena kaostritktura i3. formashvadena kao suprotnost sadriaju.

Forma kao konvencija

Konvencije u literaturi i umetnosti spadaju u red najvise
rasprostranjenih formi. Kad narodni peva¢ peva pesmu u deseter-
cu, sa cezurom iza etvrtog sloga, on se drzi jedne konvencije. Kad
pesmu poéinje na ustaljeni nadin (npr. Polecela dva vrana gavrana)
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on se drZi konvencije. Kad simbolisticki pesnik pide strofe sa
ukritcnom rimom u simetriénom dvanaestercu, on se, takode, drzi
jedne konvencije. Isto tako i narodni pripoveda& kad podcinje
re¢ima: ,,Bili baba i deda..." ili: ,,Rele mi jedan &ovek..." Itd.
Konvencije se, takode, drzi i realisticki pripovedaé koji nastoji da
ponaSanje svojih junaka motiviSe socijalno i psihologki.
Pripovedadéi drugih orijentacija tih se konvencija neée drzati. Oni
¢e se drzati drugih konvencija karakteristi¢nih za te orijentacije.

Literarno stvaralastvo, kao i stvaralatvo uopite, proZcto je
konvencijama i u velikoj meri zasnovano na njima. Poznavanje
literature, njenih perioda i orijentacija, raznih vidova stvaralacke
prakse, ima za kljuéni cilj poznavanje odredenih konvencija. Kad,
na primer, istraZujemo poetiku simbolizma, ili poetiku romantiz-
ma, pitamo se, u stvari, najvise o konvencijama koje su autori tih
razdoblja postovali. Kad postavljamo pitanje odnosa jednog
perioda prema drugom, pitamo se, takodc, o odnosu skupa kon-
vencija jednog stilskog sistema prema skupu konvencija bitnih za
drugi stilski sistem. Znalci literature lako ¢e, kao i znalei likovnih
umetnosti, da razlikuju jedan realisticki opis od jednog roman-
ticarskog ili od ekspresionistitkog; iza svakog od tih opisa stoje
odredene konvencije. Isto tako, znalci ée veé po spoljnom izgledu
jedne pesme, ¢akijednog proznog odeljka, moéi da zakljuge u kom
je periodu ili u kojoj stilskoj orijentaciji on nastao.

Latinska re¢ conventus znadi skup§tinu, sastanak, sabor,
otuda i dolazi francuska re¢ convent. Re¢ conventio znaéi
sporazum, primljeno pravilo, obi¢aj, uobi¢ajenost. Obiéaji i prih-
vatanje pravila tako su dovedeni u vezu sa skupétinom koja je imala
prava da obitaje i pravila propisuje. Re¢ konvencija znadi i

tradicijom osvestanu praksu koja ima status uzora ili norme. A

sama konvencija proisti¢e iz potrebe da se u difuznu praksu unese
nekiredili poredak. Ona je, prema tome, najbolji primer unosenja
logosa u praksis. Logos se unosi svesno ili nesvesno i ima obavezni
karakter za jedan broj subjekata, tj. ima intersubjektivni karakter.
- Poltovanje konvencija, medutim, ima i granice. (Umetnitkom
stvaranju, ali i ljudskoj prirodi i ljudskom stvaralastvu, takode je
svojstvena i suprotna osobina: nekonvencionalnost).

Konvencije mogu da se stvaraju i dogovorno. To su konven-
cije pravnog ili politickog karaktera koje su posebno karakteris-
tiéne za pravne i politicke dogovore. Takvih konvencija ima i u
umetnickom svetu. One se obiéno utvrduju prilikom formiranja
pojedinih  umetnickih grupa ili prilikom isticanja njihovih
programa u vidu manifesta. Manifest, u stvari, predstavlja skup
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pravila (konvencija) kojih ce se neki stvaralac ili neka stvaralacka
grupa pridrZavati. I kad ne sadrZe cksplicitno negiranje drugih
pravila, takvi manifesti njihovo negiranje sadrZe implicitno.

Pogtovanje pravila, delovanje u skladu s pravilima, ne mora
da bude svesno ili smigljeno. Puno je umetnika koji deluju u skladu
sa estetskim normama kojih uopste nisu svesni i koje su najéedce
preuzeli od drugih. Mnogi umetnici - znamo to iz istorije - i nisu
znali da stvaraju u duhu normi (poetike) romantizma, Parnasa,
simbolizma, jer nisu ni bili svesni prisustva logosa unutar vlastitog
praksisa. Svest o tome rada se obi¢no naknadno, ito kod drugih
stvaralackih subjekata, kriti¢ara i istori¢ara knjiZevnosti. Ta svest
moZe da otkrije norme koje su proZele stvaralacki praksis. A te
norme se pokazuju kao vid ovaploéenog logosa: njihovo for-
mulisanje (otkrivanje, osvetljavanje) spada u zadatke izu¢avanja
literature.

Da bi nesto postalo konvencija ponekad treba da prode kroz
dugu praksu ustaljivanja, pro¢iscavanja, intersubjektivnog prih-
vatanja i potvrdivanja. I to je jedan od nacina uno3enja logosa u
praksis. Procesi ustaljivanja logosa, tj. procesi ustaljivanja konven-
cija, ponekad traju dugo. Zajedno sa usvojenim konvencijama oni
prerastaju u tradicije. Tradicije ima najviSe tamo gde vladaju
pravila i norme u ponaSanju i u nainu misljenja. Tradicija je
o-formljen praksis, praksis koji je dugo i uporno izgradivao jedan
logos.

Postovanje konvencija u umetnosti je povezano sa svojom
suprotno3cu: sa nepostovanjem pravila, sa njihovim izigrava-njem.
Najtacnije bi se za umetnost moglo kazati da je to ,,neverno”
po3tovanje pravila. Umetnik koji ,,verno" postuje pravila nije pravi
umetnik. Pravi je umetnik onaj koji stvara ne-bilo. On, dakle, u
sebi nosi dve suprotne tendencije: jednu koja vodi ka po3tovanju
konvencija, drugu koja vodi ka njihovim krienjima i izneveravan-
jima. Najée3¢e se ta izneveravanja odvijaju u okviru jedne umet-
ni¢ke paradigme. Kad se, medutim, umetnicke paradigme men-
jaju, tada se radi o zameni jednih dominatnih pravila drugim.
Umetnik je opet onaj koji ni ta nova pravila u biti nece mo¢i da
postuje, veé ée morati da ih izneverava. Mogli bismo da kaZzemo
da se umetnost odvija u duhu dva logosa: u duhu logosa koji
podrazumeva po3tovanje nckih konvencija ili u duhu logosa
negiranja konvencija, unoienja novoga i neoCekivanoga u konven-
cije. U drugoj terminologiji, o ovim pitanjima govorili su i
MukarZovski (,normirano i nenormirano u tekstovima', 1987:105-
112) i Lotman (,,sistemsko i nesistemsko u tekstovima", 1976:96-
98): svaki tekst bi se, otuda, mogao shvatiti kao popriste dijalek-
tickih suprotnosti. U skladu sa koncepcijom koja se ovde izlaZe,
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- moglo bi se red da se umetnost gradi u procesima destruk-
turalizacije-strukturalizacije-destrukturalizacije... ~ konvencija.
Postovanje i nepostovanje konvencija, odnosno konvencionalnost
i nekonvencionalnost, to je nesto Sto ¢ini samu bit umetnosti. U
tome se i ostvaruje umetnicka bit: ona je, dakle, u relaciji, u
implicitnom stavu koji je sadrZan u ,,nevernoj vernosti” pravilima.
Ali se i u odnosu prema toj svojoj biti umetnici medusobno
razlikuju. Neki od njih konvencije vide postuju, a drugi ih vise krse,
neki podraZavanje ili ruSenje pravila zagovaraju eksplicitno, a
drugi to rade implicitno, itd.

Forma kao struktura

Logos se ispoljava i kao odnos izmedu elemenata koji ¢ine
neku celiny, ali i kao odnos tih elemenata prema celini i obratno.
U savremenoj terminologiji ti odnosi se obi¢no defini$u kao struk-
tura. U proslosti, medutim, oni su se veoma Cesto definisali
drugadije: kao proporcija, kao simetrija i kao harmonija.

Pocetke takvog shvatanja forme nalazimo kod Pitagore.
Pitagora je kao osnovu svega shvatao broj, a broj je shvatao kao
¢injenicu odnosa. Logos koji je on imao u vidu imao je za osnovu
odnos medu elementima. Elementi, na primer, mogu da budu
jedni od drugih veéi ili manji, blizi ili dalji. Ako u tim odnosima
ima 1zvesnog reda ima i proporcije. O proporciji su stari esteti¢ari
upravo najvide i razmisljali. Omni su proporcge nanasmjc
sagledavali u arhitekturi, u skulpturi, u metrici. Bavili su se time,
recimo, u kakvom su odnosu visine i $irine hramova, kao i visina i
medusobna udaljenost stubova, ili kakvi su odnosi medu dugim i
kratkim slogovima u stihu. Ali, stari su estetiari razmisljali i o
tome kako se odnosi medu pojedinim delovima mogu predstaviti
u slikarstvu i u vajarstvu. Ljudsko telo je shvatano, na primer, kao
proporcionalno: glava je predstavljala osmi deo tela, a éelo
predstavljalo treéi deo lica itd. Jedan svima poznati Leonardov
crtez izraz je tih ambicija.

Odnos medu tonskim elementima u muzici nazivao se har-
monija. Uspostavljanje sklada medu tonovima naslo je izrazaiu
nasoj reciskladba, skladanje, skladatelj koje odgovaraju adekvat-
nim re¢ima latinskog porekla kao §to sukompozicija (compositio),
komponovanje, kompozitor. Efekti u muzici postizu se uspos-
tavljanjem odnosa izmedu zvuénih elemenata.

Pojam simetrije, pak, nastao je u otkrivanju odnosa rav-
nomernosti u prostoru. Takvi odnosi se uspostavljaju prvenstveno
u likovnim umetnostima i u arhitekturi. Simetrije ima tamo gde se
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delovi ravnomerno rasporeduju u odnosu na neku celinu.
Simetrija se, dakle, moZe smatrati vrstom proporcije. Esteti¢ari
proporcije su simetriju pronalazili svuda, pre svega u prirodi, a
posebno u Zivotinjskom svetu: simetrija je tamo sagledavana kao
jedinstvo suprotnosti. .

Poseban nacin gledanja na simetriju i harmoniju ispoljio je
Laza Kostié¢ u svojim filozofskim knjigama Osnovi lepote u svetu
(1880) i Osnovno nacelo (1884). Kosti¢ nije simetriju i harmoniju
tretirao odvojeno. On ih je video kao dva vida ispoljavanija istog
,osnovnog nafela’, ukrStaja. Simetrija je u tom shvatanju
definisana kao ,analiza harmonije" a harmonija kao ,sintcza
simetrije" (1961:34). Za shvatanje Laze Kosti¢a, medutim, bitno
je 5to je on, u osnovi svega 3to jeste, tj. u onom ;,0snovnon nacelu’,
video pre svega odnos. On je taj odnos sagledao i definisao kao
ukrstaj. U drugoj terminologiji taj odnos bi se mogao shvatiti kao
jedinstvo suprotnosti. U nadelu ukritaja, drugim re¢ima: u od-
nosima simetrije i harmonije elemenata, Kosti¢ je video i
moguénost ostvarenja lepoga. Moglo bi se zato kazati da je i u
osnovi toga lepoga logos (logos ukritaja, logos simetrije i har-
monije). Kosticev logos, shvacen kao ukrstaj, protegao se, tako,
prakti¢no svuda, na sve §to jeste, od prirode do umetnosti. Drugim
re¢ima, Laza Kosti¢ je logos video kao formu, a formu je video kao
strukturu.

U novije vreme, sa prodorom strukturalizma u filozofijuiu
vise nau¢nih disciplina, nastalo je opet vreme opsesivnog bavljenja
strukturama. Spoznaja jedne vrste forme, tj. osvajanje ili os-
vetljenje struktura, postaje poseban cilj istraZivaca. Struktura se
danas shvata kao odnos elemenata unutar neke celine, kao i odnos
celine prema elementima koji je ¢ine. Savremeni strukturalizam,
medutim, podstie dve koncepcije razli¢itih mogucnosti: holizam
i relacionizam. Holizam insistira na kategoriji totaliteta i u svemu
teZi da nade celinu, da sve odnose sagleda sa aspekta celine. Kosik
je, u kritici kategorije totaliteta, pokazao kako i ta kategorija moZe
daimaisvoje laZne primene. On ih je video upraznim, apstraktnim
i losim totalitetima (1967:77-78). Relacionizam, s druge strane,
koji je kao koncepcija mnogo manje izgraden, izgleda da ne sadrZi
takve opasnosti. On moZe u sebe da ukljuéi i holizam, i da
kategoriju totaliteta uzima kao otvorenu za odnose sa drugim
totalitetima. Najcelishodnije je, medutim, ako se te dve kategorije
uzmu komplementarno: tada ¢ine korektiv jedna drugoj. Takva
mogucnost je najbolje ispoljena u Kosikovoj zamisli konkretnog
totaliteta.

Strukturalizam je jedna od savremenih misaonih orijentacija
koja se prevashodno bavi relacijama. Otuda se strukturalizam

27



moZe shvatiti i kao redukovani vid relacionizma. On se bavi jed-
nom vrstom forme: onom koja se zasniva na odnosima elemenata
u nekoj celini i odnosima te celine prema svojim elementima.

Ima slucajeva da se re¢ struktura shvata drugaéije od red
forma. KaZze se, na primer: ,forma i struktura". U takvim
slucajevima bi se struktura odnosila na ono $to ¢ini bit neke stvari,
a forma na ono $to je izgled ili pojavno pokazivanje stvari. Ali to
razlikovanje nije nepoznato u shvatanju forme. Sli¢no shvatanje
smo ve¢ sreli u Aristotelovoj Metafizici, kao razliku izmedu morfe
ieidosa.

Udi u strukturu neke pojave znaéi uéi u njen logos, u logos
na kojem je ona izgradena. Struktura se pojavljuje na mnogo
razli¢itih nacina i u mnogo razli¢itih vidova, ali uvek kao odnos
medu elementima unutar neke celine i kao odnos celine i delova. °
Ti odnosi &esto nisu ni vidljivi ni prepoznatljivi. Trebalo bi ih zato
stalno otkrivati i prepoznavati; drugim re¢ima, trebalo bi ulaziti u
njihov logos.

Forma kao suprotnost sadréaju

Termin forma ima i jedno posebno ragireno znacenje. Znadi
1nesto suprotno jednom nizu termina koji imaju bliska znaéenja:
terminima sadrZaj (der Inhalt) i sadrfina (der Gehalr), koji se kod
nas upotrebljavaju kao sinonimi, a takode i terminima materijal
(grada), tema.KaZe se, recimo: ,,tema je obradena u formiromana
ili u formi pripovetke"; ,,grada je oformljena u vidu drame". Ili se
kaZe: ,,sadrZina romana je neodvojiva od njene forme"; »sadrZaj
romana je ispripovedan u Er-formi". Ako bismo, medutim, kao to
je svojevremeno ¢inio Jovan Culum u tekstu Prilog teoriji kategorija
u Filozofskim beleskama (1967), termin forma stavili na jednu
stranu, a navedene termine na drugu, dobili bismo jasan rezultat:
termin forma pokazao bi se kao viseznadan zato §to bi imao kao
opozicije vise termina: grada, materijal, sadrina, sadrZaj, tema,
motiv itd. Isto biseisa strane reéiforma mogli nadi izrazi kao ito
su struktura, proporcija, harmonija. I to bi opet znaéilo da jeitaj
termin viSeznadan. Ta dva vifeznaéna termina nalazili bi se u
opoziciji jedan prema drugom, a njihovo znacenje bi se definisalo
i odnosom sa drugim terminima sa kojima koreliraju.

Al ni opozicija forma-sadrina ne postoji nezavisno od sis-
tema drugih sli¢nih opozicija. Ona se, zapravo, u sistem opozitnih
pojmova uklapa. Jer korespondira sa opozicijom subjekt-objekt,
dufa-telo, liéno-bezli¢no, duhovno-materijaino, duhovno-telesno, -
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uredeno-neuredeno, smisaono-nesmisaono, obradeno-neobra-
deno. Znacenje termina forma otuda ne treba videti samo u
odnosu na termin sadrZaj ili neki drugi od bliskih termina koje smo
yomenuli. To znaenje treba videti u odnosu na sistem opozicija
medusobno povezanih termina. On bi u tom sistemu opozitnih
termina i imao mesto. Njegovo puno znacenje moglo bi se i§¢itati
iz odnosa prema terminima sa jedne ili sa druge strane opozicije.

Termin forma, medutim, svoje znacenje ne gradi samo u igri
razlika u svetu termina i pojmova koje oni oznadavaju. On
znalenje dobija i kroz samu praksu stvaranja. Dobija ga onda kad
stvaralac nastoji da unese logos u praksis, tj. onda kad nastoji da
uoti razlike i sli¢nosti izmedu formalnih elemenata, u odnosu na
tematske, materijalne, sadrZajnc. Mo¢ uocavanja razlika i sli¢nosti
u procesu prakti¢nog oblikovanja, ima za posledicu izdvajanje
onoga §to je formalno, tj. Sto pripada formi, a samim time i
izdvajanje onoga 3to je suprotno. Proces oformljenja neke
materije jeste i proces uspostavljanja korespondencija sa
matcrijom ali i sa drugim formama. Taj proces mora da bude
zasnovan na logosu (§to ¢e reéi da logos mora da bude u osnovi
toga procesa). To znadi da je i u osnovi toga znaéenja termina
forma uspostavljanje nekih relacija. Relacije koje su za takvo
znalenje vaZne, usmerene su ka elementima koji su suprotni
formi, koji su ne-forma, negacija forme, itd. To znadenje rei
forma vodi u osvajanje sveta koji je ne-oformljen, u svet zamisljen
bez formi, u svet koji ée tek unoenjem logosa postati oformljen.
Sve 3to nije forma otuda se moZe shvatiti kao grada (materija),
koja moZe da bude podlozna oblikovanju.

Takvo shvatanje forme verovatno ima rano uporiste u Aris-
totelovoj Metafizici, u onim njenim delovima gde se govori o
odnosu materije i forme, tj. gde se materija tretira kao ncilo
suprotno formi ali i kao nesto 3to je podlozno oblikovanju. Manje
ili vide oblikovana materija, to znaci manje ili vide unesen logos u
materiju. Cinjenica da, po tom shvatanju, forme u materiji moZe
da bude viSe ili manje, tj. da se materija moZe oformljavati, govori
0 bogatstvu odnosa forme i materije, ofomljenog i neoformljenog,
podloZnog ili manje podloZnog formiranju.

Takvo shvatanje forme, kao rezultata procesa oformljavanja,
i omogucilo je da se prodre u strukturu sadrZaja. Struktura
sadrZaja jestc, u stvari, njegov logos. Prodiranje u strukturu se vréi
preko osvetljavanja korespondencija medu &injenicama. Zamah u
izu€avanju sadrzaja i forme u novije vreme dogao je naroéito posle
Kanta i Hegela. Kant je pritom vide insistirao na formi kao na
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nedemu 3to moZe da izazove ,,bezinteresno dopadanje” (imao je,
dakle, pristup sa stanoviita primaoca) a Hegel je viSe insistirao na
formi kao rezultatu procesa formiranja sadrZaja. Njihove ideje o
formi sre¢emo kasnije i u 20. veku. Kod mladog Lukaéa, koji je bio
sledbenik i jednoga i drugoga, srecemo prisustvo i jedne i druge
koncepcije; one, uostalom, i nisu nepomirljive. U Lukacevim
knjigama Dusa i oblici (1911) i Teorija romana (1920) posebno je
obracdena paZnja na proces stvaranja formi ili kako bih, u skladu
sakoncepcijom koja se ovde izlaZe, rekao: sre¢emo se sa procesom
unosenja logosa u gradu.

Izdvajanje forme od sadrZaja i njihovo posebno tretiranje
naro¢ito je doslo do izraza kod ruskih formalista i kod Kajzera.
Ruski formalisti su napravili razliku izmedu onoga §to postoji
nezavisno od forme i pre intervencije stvaralatkog subjekta, i
onoga §to je sadrZina i 3to nastaje nakon te intervencije. Samim
time je i podvuéena aktivna uloga forme, njeno prisustvo ili od-
sustvo u raznim stepenima. Sliénu razliku napravio je kasnije i
Kajzer u knjizi Jezicko umetnicko delo (1948). On je razlikovao
sadrZinu shvaéenu kao grada (der Inhalt) od sadrZine neodvojive
od forme (der Gehalf). I kod njega su, dakle, u pitanju razliita
shvatanja sadrZine i forme u procesu oformljivanja.

Uno3enje korespondencije (razlike i sli¢nosti) u svet
sadrZaja i1 formi otvaralo je, tako, plodne puteve za osvajanje
elemenata formi 1 elemenata sadrzaja. Prodori u svet sadrZaja
omogucavali su prodore u svet formi i obratno.

Forma i praksis

Forme huje smo do sada razmatrali u tri njihova osnovna
pojavna vida, jasno se medu sobom razlikuju. Te razlike su tolike
da se za njih koriste i posve razli¢iti nazivi. Ti nazivi se odnose na
razlitite vidove forme. Insistiranje na formi kao na mefemu
jedinstvenom, odnosno kao na neéemu 3to u razli¢itom €ini
jedinstvo, ima za svrhu da otkrije prirodu funkcionisanja formi. U
veoma raznolikoj praksi, sa kojom se ¢ovek susrece, tri osnovna
nacina pojavljivanja forme, omogucuju bar da se unese logos u
praksu kao celinu. Te tri osnovne forme predstavljaju i osnovne
moguénosti postojanja pojma forme. Ostale mogucénosti su iz njih
izvedene ili se na njih mogu svesti.

S jedne strane, shvatanje forme kao suprotnosti sadrZaju
otvara nam pogled ne samo na formu nego i na sadrZaj. U odnosu
na shvatanje forme uopite, cvo koje s¢ zasniva na suprotnosti
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prema sadrZaju, predstavlja jednu neophodnu dimenziju u spoz-
naji bogate i sloZene prirode praksisa. Bez te dimenzije, jednos-
tavno, on ne bi mogao u bitnim elementima da se savladava i
sagledava: jedan dobar njegov deo bio bi ostavljen po strani.
Medutim, takvo nam shvatanje forme ostavlja prostor i za pouz-
daniji uvid u znacenja. Bez tih eclemenata ne bismo mogli da
govorimo o znacenju niti da oznacavamo neke vidove umetnosti i
knjizevnosti za koje su upravo ti elementi, elementi sadrZaja, bitni.

Shvatanje forme kao strukture, s druge strane, omogucava
nam da sagledamo i samu prirodu forme. Ono nam kaZe §ta forma
jeste, od &ega je i kako sastavljena i kakvi odnosi unutar forme
vladaju. Posto je broj i veli¢ina €injenica organizovanih strukturom
prakti¢no neogranifen, kao $to su necograniCeni broj i vrsta
njihovih meduodosa, takvo shvatanje strukture moZe se primeniti
i na strukturu-formu pojedinih elemenata teksta, ali i na strukture
sire od teksta, na strukture Zanrova ili na strukture stilskih for-
macija.

S trece strane, shvatanje forme kao konvencije, usmereno je
na osvetljavanje samog stvaranja i primanja formi, tj. na os-
vetljavanje odnosa stvaraoca i primaoca prcma konvencijama
(koje su i same strukturirane i koje imaju svoje sadrZajne i
izraZajne mogucnosti). Drugim redima, takvo shvatanje nas
najviSe pribliZzava praksi primanja i stvaranja formi; ono nam
omogucuje uvid u odnos Covek (stvaralac ili primalac) - tekst.
Omogucuje nam, takode, i uvid u vladajuce paradigme i u borbu
za smenu paradigmi.

Tek zajedno, sva tri vida forme, sa svojim podvrstama, mogu
da nam omoguce ulaZenje u logos mnogostrane i bogate knjizevne
prakse.

Teorija formi i discipline teorije beletristike

IzloZzeno shvatanje formi ima i svoje konzekvence za
teorijsko proucavanje beletristike.

Su stanoviSta sagledavanja forme kao suprotnosti sadrZaju
proizilusi da bismo formu morali da ispitujemo paralelno sa
ispitivanjem sadrZaja. Prougavanjem kompleksa odnosa sadrzaja
i forme u dana3nje vreme bavi se nekoliko teorijskih disciplina.
Sadrzajna strana beletristike izudava se u okviru tematskog
podrucja koje se obi¢no naziva tematika ili tematologija. Izu¢avan-
jem formalne strane proznih tekstova bavi sc stilistika a tekstova
u stihu versologija. U novije vreme tim podrudjima ispitivanja
pridruZuje se i naratologija, disciplina koja sc bavi formama or-
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ganizovanja narativnih tekstova. Ako bismo hteli, dakle, da
sadinimo jedan blok teorijskog ispitivanja formi sa stanovista od-
nosa forme i sadrZaja, on bi imao ove delove: A. Tematologija i B.
Organizacija beletristickog teksta.

Sa stanoviita ispitivanja forme kao strukture, teorija
beletrsitike imala bi da se bavi strukturom feksta i strukturom
konteksta. Strukturom teksta bave se sve pobrojane discipline, a
strukturom konteksta, u kojem tekst obitava, bave se literama
genologija i medijacija beletristickog teksta. ,

Sa stanoviita ispitivanja forme kao konmvencije, beletris-
tickim problemimna bave se i dve posebne discipline: poetika
(shvacena kao teorija beletristitkog stvaranja) i recepcija literarnil
tekstova.

Tim postojeéim disciplinama, ili tematskim podrugjima
ispitivanja nacina postojanja beletristickih tekstova, pridruZuje se
u novije vreme, jof jedna disciplina: literarma semiologija. Izrazom
literarna semiologija i Rolan Bart je svojevremeno oznacavao svoj
nadin bavljenja literaturom. Medu pobrojanim disciplinama,
literarna semiologija ima i poseban status. Ona donosi novo
preispitivanje starih teorijskih problema beletristike; kroz prizmu
litcrarne semiologije ti problemi vide se i drugaCije i mnogo
jasnije. Zato i teorijsko ispitivanje beletrsitike treba podeti od
prikaza moguénosti literarne semiologije kao discipline.

32



d-

ija
m

na .

ka
1l

na

m
vOj
na,
VO
mu
20

LITERARNA SEMIOLOGIJA



. no,
teori
drug
¢éeski
tural
najin
literz
teori
nivar
ciplir
drugi

prvih
tike ©

anticl
spis C
mogu
njego
jima d
Noit



SEMIOLOGIJA

Semiologija, kao prva filozofija naSeg vremena, ostavila je
mnogo tragova u savremenim naukama: u lingvistici, estetici,
teoriji komunikacija, ali i u matematici, psihologiji, antropologiji i
drugde. Ostavila je posebnog traga i u izucavanju knjiZevnosti:
Zedki, francuski 1 ruski strukturalizam, pa i savremeni poststruk-
turalizam, koji su izrasli na osnovama semiologije, spadaju medu
najintersantnije doprinose nadeg vremena teorijskom migljenju o
literaturi. Ali, u mladoj disciplini jo§ uvek su retki sinteticki
teorijski radovi koji bi na sistematski nacin postavili pitanje zas-
nivanja literarne semiologije kao discipline ili njenih poddis-
ciplina: taj vid semiolo3kih ispitivanja nije, dakle, jasno odeljen od
drugih njihovih vidova.

Semiologija ima za predmet izucavanje znakova. Jednu od
prvih definicija te discipline dao je de Sosir. U Kursu opste lingvis-
tike on kaze:

Moze se, dakle, zamisliti jedna nauka koja bi ispitivala Zivot znakova u
drustvenont Zivony; ona bi bila deo drultvene, pa, prema tome, i opste
psihologije; mi éemo tu nauku zvati semiologijom (od grikog semeion,
»znak"). Ona bi nas uéila §ta su znaci, koji zakoni njima upravljaju. Kako
ta nauka jo$ ne postoji, ne moZe se reéi §ta e biti, ali ona ima pravo na
postojanje, njeno je mesto unapred odredeno. Lingvistika je samo deo te
opste nauke; zakoni §to ée ih semiologija otkriti moéi ée se primenjivati i
na lingvistiku, koja ¢e tako biti ukljuéena u jednu sasvim odredenu oblast
u skupu ljudskih Cinjenica. (1969:25) -

Prva poimanja znakova u ljudskom svetu javljaju se u
anti¢koj Grékoj. Iz toga doba trebalo bi pomenuti bar Aristotelov
spis O tumacenju u kojem je bilo ideja o znaéenjima koje i danas
mogu da budu aktuelne. Ali te ideje nisu ostavile traga ni u
njegovoj Poetici niu Retorici. Interesantne priloge o znaku i zacen-
jima davali su kasnije i stoi¢ari, a pogotovo mislioci srednjeg veka.
No i ti doprinosi spadaju u predistoriju semiologije.
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Kao posebna disciplina semiologija je zasnovana tek u novue,
vreme: krajem proglog veka u radovima ameri¢kog filozofa Carlsa
Sandersa Persa (1839-1914) i u idejama §vajcarskog lingviste Fer-
dinanda de Sosira (1857-1913). Mada su ta dva mislioca delovala

potpuno nezavisno jedan od drugog, ipak je njihove zajednicke
preokupacije nesto predodredilo: pre svega, veoma razvijen i
delotvoran Simbolicki poredak u ljudskom svetu. Ljudska praksa
jeiprenjihovog pojavljivanja postala tako bogata i sadrZajna, svet
znakova postao je toliko razuden, da je u njega trebalo uneti neki
red. Ta potreba za redom u Simbolickom poretku i dovela je, u
stvari, do radanja semiologije.

Logi¢ar po osnovnoj orijentaciji, Pers je bio i osniva¢ prag-
matizma. A pragmatizam, [ilozofska orijentacija . Ciji su
nezaobilazni predstavnici 1 Viljem DZejms i DZon Dui, ima za
osnovnu preokupaciju praksis: dakle ni samo objekt, niti samo
subjekt, ve¢ ono Sto stoji izmedu subjekta i objekta, Sto nastaje
njihovom interakcijom. Persove ideje o znakovima, nekad dosta
zanemarivane, ostace sigurno kao njegov najznacajniji filozofski
doprinos. Te ideje, na Zalost, nisu i sistematski izloZzene. Rasute su
na viSe mesta u njegovim Jzabranim spisima.

ViSe srece bilo je sa delom de Sosira. De Sosir, profesor
JCZII\a i hngwstlkc, koji ima malo objavljemh radova, ve¢ pred kraj
Zivota drZao je u Zenevi predavanja iz lingvistike. Posle njegove
smrti, njegovi poitovaoci, Sarl Baji i Albert Scic, na osnovu
studentskih beleZzaka, rekonstruisali su njegova prodavanja i ob-
javili ih u jednoj knjizi pod naslovom Kurs opste linvvistike (1916).
U toj knjizi bila je sadrZana jedna od najuticajnijih modernih
tecrija jezika. Na osnovu nje je de Sosir i proglaSen ,,ocem
moderne 1mgv15t1kc .Alije ta knjiga znacajnaizato §to predstavlja
i,rodno mesto" moderne semlologqc

De Sosirov uticaj bio je, sve do poslednjih decenija, mrogo
plodniji od Persovog. Persove ideje, mada ranife izloZene od de
Sosirovih, pocele su se prihvatati i ozbiljnije izuéavati mnogo
kasnije. Pa ni danas te ideje éesto nemaju nezaobilazno mesto kao
ideje de Sosirove. U knjizi DZonatana Kalera o de Sosiru (1981),
na primer, Pers se uopite i nc spominje. Da sci Pers poéne tretirali
ozbiljno doslo je, verovatno, otuda $to se puno §ta u semiologiji
nije moglo objasniti na desosirovskim osnovama; u pomo¢ su se,
zato, traZile .ideje koje su nudile druge mogucnosti, a takve
moguénosti pruzala je Persova koncepcija. Danas se obiéno ka’e
da semilogija ima dva osnivaca (ili dva ,,oca") Persa i de Sosirai
da ima i dve osnovne orijentacije, persovsku i desosirovsku.

Od ta dva osnivaca potiu i dva razlicita naziva te discipline:
Pers je nazivao semiotics a de Sosir sémiologie. Oba ta termina st
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; danas u svetu u upotrebi. Francuzi radije upotrebljavaju termin
semiologija, a autori s engleskog i ruskog jezickog podrucja naziv
semiotika; kod nas su u paralelnoj upotrebi oba izraza. Ja se radije
opredeljujem za naziv semiologija zato 3to sadrzi u sebi re¢ logos.

Relativno lako bi bilo ujednaditi naziv te discipline. Ali je
nemogude ujednaiti koncepcije dvojice mislilaca. Zato je nuZno
da se obe imaju u vidu. Persova koncepcija se Cesto naziva
filozofskom, jer su joj osnovne intencije filozofske. De Sosirova se
Zesto naziva lingvistickom, jer su joj i osnovne intencije lingvis-
ticke. Prva od njih, isto tako, naziva se i trijadickom, a druga
dijadickom koncepcijom. Sva osnovna reSenja de Sosir je, na
primer, gradio u znaku broja ,,dva’, u opozitnim pojmaovnim
parovima: langue-parole, supstancija-forma,  sintagmatske 1
asocijativne veze, sinhrona i dijahrona perspektiva jezika itd. Sva
osnovna resenja Pers je, pak, gradio u znaku broja ,,tri". Tako jc
snake delio na ikonic¢ke, indeksne i simbole, a unutar znaka raz-
likovao je tri clementa: objekt, pojam i interpretant itd.

Persova i de Sosirova koncepcija imaju razli¢ite mogucnosti
objasnjavanja sveta znakova; na njima sc mogu zasnivati i razlicite
osnovne orijentacije u semiologiji. Ni jedna od tih orijentacija nije
posve superiorna da bi se ona druga mogla iskljuciti. Bolje je, zato,
ako se shvate kao komplementarne. Od tih dveju orijentacija vide
su ostvarene mogucnosti desosirovske: na njenim osnovama zas-
novan je pravi procvat moderne lingvistike, na primer. Glavni
predstavnici te orijentacije su Jakobson i Bart, dakle strukturalisti;
svi se oni neposredno nadovezuju na ideje ,,oca" moderne lingvis-
tike. Persovska orijentacija, medutim, nije tako ¢vrsto odredena
zamislima svog osnivaéa. Nju, takode, mogu da predstavljaju krup-
naimena kao §to su Frege, Ogden, Ri¢ards, MukarZovski, Umber-
to Eko, autori kojima je u osnovi bliZa trijadi¢ka semiolo3ka
persovska koncepcija.

Semiologija je u delima Persa i de Sosira, kao disciplina, bila
samo zasnovana. Moralo je jo§ puno vremena da prode da se ona,

- kao disciplina, i razvije. Novi zna¢ajni doprinosi pojavice se, prak-

tiéno, tek izmedu dva svetska rata. Medu te doprinose svakako
treba izdvojiti radove Ri¢ardsa, OgdenaiTarskog u oblastiseman-
tike, discipline koja se bavila strukturom znaka i odnosima znakova
prema vanznakovnim stanjima i predmetima. Radovi njihovog
savremenika, logi¢kog pozitiviste Rudolfa Karnapa, posveéeni
odnosima medu samim znakovima, ¢inili su temelj jedne posebne
semioloske discipline, sintakse ili sintaktike. Doprinosi koji su tada
uéinjeni u oblasti semantike i sintakse stvorili su i pretpostavke da
se i semiologija konstituide kao disciplina. Taj ¢in konstituisanja
semiologije kao discipline u¢inio je 1938. godine Carls Moris u
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knjizi koja se zove Osnovi teorije 0 znacima. On je ve¢ izdvojenim
disciplinama, scmantici i sintaksi, pridodao trecu, pragmatiki, koja
sc bavi odnosom znaka i primaoca, komunikatora. Te tri discipline
Moris jc dovco u vezu pomocu tri ,korelata™ ,nosioca znaka,
designatuma, interpretatora” (1975:22). Za svaki od tih ,,korelata"
vczao je po jednu semiolosku disciplinu. A samu semiologiju,
odnosno semiotiku, definisao je ovako:

Semjotika kao nauka sluZi se specijalnim znacima za iznoSenje &in.
jenica o znacima; ona je jezik koji sluZi da se govori o znacima. Semjotika
ima tri podredene discipline: sintaktiku, scmantiku i pragmatiku, od kojih
se prva bavi sintaktickom, druga semantickom, a treéa pragmatitkom
dimenzijom semioze. Svakoj od ovih podredenih nauka bice potrebni
sopstveni specijalni termini: kao $to smo_veé¢ uobicajili, ,implicira" je
sintakticki termin, ,oznalava" i ,denotira” su semanticki termini, a
nizrazava" pragmaticki termin. (1975:24)

Moris je u toj knjiZici predstavio, posle toga i razradio, svaku
od tih disciplina posebno, a najzad ih sagledao i u jedinstvu, kao
delove jedne discipline, semiologije. I posle Morisa, saznanja iz
oblasti semiologije kao cclinc, ali i iz svake od ovih triju poddis-
ciplina, visestruko su sc uvecala za ovih pedesctak godina. Njegova
podela semiologijc na tri osnovne poddiscipline zadrzala se i
postala opstcprihvatljiva.

Ve ustaljena podela semiologije na semantiku, sintaksu i
pragmatiku moze nam pomodéi da sa viSe sistema izloZimo
mogucénosti scmioloskog proucavanja literature. Te mogucnosti
¢u potpunijc izloZiti u okviru tematskih podruéja koja moZzemo da
nazovemo literama semantika, litcrama sintaksa i literama prag-
matika.
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LITERARNA SEMANTIKA

Covek i znakovi

Covek Zivi u svetu znakova. Susret sa znakovima i njihovo
i&¢itavanje deo je njegove svakodnevice. Kad se probudi i vidi da
se razdanilo, on to prima kao znak novog dana. U prodavnici se
obrada Zeni u belom mantilu, jer po tome zna da je ona
prodavaéica. Kad na ulici sretne Coveka u uniformi, po njenoj boji
znade da li je postar, milicioner ili oficir; po brojci na autobusu
znace da li ce njime putovati ili éc morati da saceka neki drugi.

Covek je, u stvari, stalno u prilici da ii¢itava znakove idaim
odgoneta znadenja. To znaéi da sc on u praksi, u sasvim svakod-
nevnim situacijima, ponasa kao svojevrstan hermeneuticar. Po
nedijem hodu ili po licu iscitavamo mu Zivotnu dob. Kao her-
meneuticari ponasamo se, takode, i kad na licu neke Zene
i§citavamo da li je ne¢im nezadovoljna, ili kad po ofima nekog
deteta otkrivamo da je tuzno. U dana3njem gradskom Zivotu covek
je pogotovo okruZen znakovima: firme, saobracajni znaci,
svakovrsna obavestenja, razna sredstva masovnih komunikacija -
sve to &ni svet znakova kojim smo okruZeni i u kojem Zivimo.
Verovatno je jo§ uvek najlepsa knjiga o znakovima ona koju je pod
naslovom Carstvo znakova napisac Rolan Bart (1971) posle svog
boravka uJapanu. On je taj daleki svet pokusao da opise na osnovu
znakova koji su mu se nudili od restorana do ulice i knjiZare.

Znakove bismo, otuda, najkrade receno, mogli da
definiZemo kao negto $to upucuje na nesto drugo: izraz otiju, na
primer, upucuje na dusevno raspoloZenje, uniforma na profesiju,
marka automobila na drustveni status ili kupovnu mo¢ vlasnika, .
saobracajni znak na neko pravilo o pona3anju u sacbracaju. »Pred-
lazem da se definiSe kao znak sve 3to, na osnovu prethodno
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ustanovljenih konvencija, mozZe biti uzeto kao neto ito stoji umes-
tonecegdrugog', kaze Umberto Eko u Teoriji semiotike (1976:16).

I literarni tekstovi se, u sliénom smisluy, mogu shvatiti kao
znakovi. Roman Bore Stankovida Nedista krv, na primer, to je
jedan materijalni objekat, knjiga. Ali, shvacena kao znak, ta knjiga
predstavlja gitav jedan svet. Tako je i sa drugim literarnim delima.
Literatura kao celina ¢ini tek deo znakova medu kojima ¢ovek Zivi.
. Da bi se na savremen naéin bavio literaturom, ¢ovek mora da se
razume i u znakove uopste, tj. hteo ne hteo mora da se bavi
semiologijom.

Ne slazu se ni svi semiolozi u tome §ta su to znakovi. Neki
smatraju da materijalne objckte ili desavanja na koje covek ne
utiCe i ne treba shvatiti kao znakove: izgrev sunca, grmljavina,
zemljotres, po tim shvatanjima, i nisu nikakvi znakovi. U suprot-
nom bi ispalo da priroda intencionalno daje znakove, a znakove,
smatraju oni, treba shvatiti samo kao &ovekov proizvod; eventual-
no se moZe dopustiti i da se Zivotinje sluZe znakovima.

Problem bi, medutim, trebalo drugadije postaviti. Znak je
uvek nedto materijalno 3to sadrZi nesto nematerijalno (znacenje).
Kad, na primer, vidimo da se voda zaledila, taj podatak nas
obavestava o temperaturi: samo tumaéenje Cinjenice zaledivanja
vode nalazi se u sferi subjektivnog. Iz &injenice da je surnce upravo
izgrejalo, moZemo, prema godidnjem dobu, da zaklju¢imo i koliko
je sati. — To opet znaéi da iz materijalnih Cinjenica i3¢itavamo
relacije koje su nematerijalne. Ako ne moramo da prihvatimo stav
da priroda intencionalno éoveku ,,daje" znakove, moramo da prib-
vatimo stav da Covek iz prirode iicitava znakove. Znak bi, otuda,
trebalo shvatiti kao nesto $to predstavlja jedinstvo subjektivnog i
objektivnog.

Znakovi su, dakle, materijalne &injenice koje su sposobne da
ponesu neko znacenje ili neki smisao. U njima se, zbog toga, i
desava susret subjekta i objekta. Drugim reéima: sve §to u
ljudskom svetu moZe da ostvari jedinstvo subjekta i objekta moZe
da bude shvaceno i kao znak.

I'redi, kao neke vrste materijalizovani entiteti, predstavijaju
znakove. U nacelu, takve su prirode i literarni tekstovi. I oni su
svojevrsni sloZeni znakovi. Uvid u znakovnu prirodu ljudskog sveta
omogucice nam da sa viSe razumevanja pratimo i osvajamo svet
literature, jedan od najsloZenijih znakovnih sistema.
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Struktura znaka

Dva su osnovna shvatanja strukture znaka. Jedno od tih
shvatanja je dijadi¢ko ili dvodimenzionalno. Ono se najpre moZe
vezati za de Sosira i za lingvisticku koncepciju znaka. Drugo je po
prirodi trijadicko ili trodimenzionalno, a moZe se vezati za Persovu
trijadicku semiolodku koncepciju. Persovska koncepcija znaka,
medutim, najbolje je artikulisana u knjizi Ogdena i Ri¢ardsa i The
Meaning of Meaning (Znaenje znacenja, 1923). Oba ta shvatanja
strukture znaka veoma su poznata i u raznim vidovima su u
opticaju.

U odeljku Kursa opste lingvistike pod naslovom Priroda
lingvistiCkog znaka de Sosir je rekao: ,Lingvisticki znak ne spaja
stvar sa imenom, veé pojam sa akusti¢kom slikom" (83). A taj znak
je za njega ,,psihicki entitet sa dva lica, koji moZemo predstaviti
figurom":

Pojam

Akusticka slika

»PredlaZemo”, kaze de Sosir, "da se zadrZi reé znak (signe)
za naziv celine, a da se pojam (concept) i akusticka slika (image
acoustique) zamene sa oznaceno (signifié), odnosno oznaka (sig-
nifiant). (84.185.)

De Sosirova koncepcija znaka pokazala se kao veoma pogod-
na za objasnjavanje prirode jezika i njegovog funkcionisanja. De
Sosir je, po osnovnoj orijentaciji, bio lingvista. On je prirodu
znakova osvetljavao da bi osvetlio lingvisticke probleme. Ali je
njegov osnovni pristup lingvistickim problemima bio zapravo

" semiloski. On je i jezik shvatio kao sistem znakova za

sporazumevanje. A to znaci da se ljudi medusobno sporazumevaju
tako 8to pomocu akustickih slika izazivaju pojmove, a preko poj-
mova korespondiraju i sa onim na §to se pojmovi odnose. Jezi¢ki
znakovi su, po de Sosiru, po prirodi arbitrarni. Da bi se znalo §ta
ti znakovi znace potrebno je znati ne samo §ta oni oznacavaju veé
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i pravila njihove upotrebe, odnosno pravila njihovog kombinovan-
ja. Tim pravilima bavi se poseban deo lingvistike, gramatika.
Gramatika je logika jezika, gramatika se zasniva na logosu jezika.

De Sosir se nije izrazitije bavio problemima umetnickog
jezika, odnosno problemima umetnickih sistema. Takode sc nije
bavio ni problemima stila. Ali je njegova koncepcija omogudila da
se problemuna stila, ili problemima pesnickog jezika, bave drugn
autori. Stilom se, na primer, posebno bavio Sarl Baji, njegov
bliskomisljenik, a pesnic¢kim jezikom njegov dalji sledbenik Jakob-
son. Shvatanja stila kao ,,odstupanja” (fr. écart) od standardnog
jezika ili shvatanja pesnickog jezika kao ,,nasilja" nad standardnim
jezikom nalazila su uporista u desosirovskoj lingvistickoj koncep-
ciji.

Pesnicki ]eznk kao nasilie nad standardnim jezikom, na
krajnje jasan nain najpre su definisali ruski formalisti (Sklovski,
Jakubinski). U istom smert, na jos odredenijim desosirovskim
osnovama, to shvatanje je kasnije ispoljio Zan Koen u knjizi
Struktura pesnickog jezika (1966). Koenova shvatanja se lako daju
iScitati iz nekoliko shema u njegovoj knjizi (koje sve polaze od
" dvodimenzionalne koncepcije znaka). I oznaku i oznaceno, tj.
zvuénu (materijalnu) iznacenjsku stranu jezika Koen je predstavio
pomocu krstica. Razlike izmedu proznog i pesnickog jezika -
predstavljene su pomocu razlicitog poloZaja kristica. U prozi sc
oni nalaze jedan iznad drugog, a u poeziji je taj odnos narusen. Na
shemi to ovako izgleda:

Proza
Zvuk +++++++++++
Znatenje + + + + + + + + + + +

Poezija
Zvuk +++++4++++++
Znafenje + + + ++ ++ 4+ ++ +

Odstupanje zvuka od znalenja, oznake od oznaéenog,
razume se, nisu svuda jednaka. ,,Intenzitet odstupanja mogao bi -.
se predstaviti varirajudi distancu koja odvaja vertikalne crte svake
linije od odgovarajucih crta druge linije", kaZe Koen na istoj strani
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na kojoj se nalazi ova shema (75). To znadi, drugim retima, da
odstupanja mogu da budu veéa ili manja, nekad i toliko velika da
se veze izmedu oznaka i oznaenog pokidaju.

Nije tesko shvatiti ni jednu nesto sloZeniju shemu koju Koen
daje sasvim pri kraju knjige. Njena je funkcija da predstavi odnos
pesnickog jezika sa stanovista denotacije i konotacije. Na shemi
taj odnos ovako izgleda:

Oznaka +++++++H+ 44
Dcnotacija ++++++++++++
Konotacija + + ++++++ ++ + +

Ta shema ukazuje kako se u igru znacenja upleo jos jedan
elemenat: gdnos prema drugim znakovima. Naspram nepodudar-
nosti oznake i oznaéenog (zvuka i znacenja) u pesnickom jeziku,
sa stanoviita denotacije, postala je, otigledno, vaZna veza oznake
sa drugim oznakama, tj. sistem veza koje se uocavaju sa stanovista
njihove ko-notacije.

Naéelo razlike, koje je bitno svojstvo de Sosirovog natina
miSljen;ja, prisutno je i u Koenovom natinu re3avanja problema.
On je pesnicki jezik sagledavao na osnovu njegove razlike u od-
nosu na standardan jezik. Proza je u osnovi bliska standard-nom
jeziku; odstupanje od tog standarda donosi pesnicki jezik. Ako od
denotacije podemo kao od neceg sto se moZe shvatiti kao primar-
no u procesu oznaéavanja, onda je konotacija svakako odstupanje
od tog primarnog. Naéelo razlikovnosti ugradeno je u taj natin
uno3enja reda u materiju koja se osvetljava. Na istim osnovama je
ranije izgradena i koncepcija stila kao odstupanja od standardnog
izraza. U duhu te koncepcije razlikovnosti i razvijala se na plodan
nadin strukturalisticka misao razapinjuéi mrezu razlikovnosti
izmedu standardnog i nestandardnog, normalnog i abnormalnog,
sistemskog i nesistemskog. Ti pojmovni parovi polarizovali su
pojave i samim time unosili su red (logos) u materiju koja se
spoznaje.

Desosirovska koncepcija znaka, zasnovana i sama na prin-
cipu razlikovnosti, imala je, medutim, plodne podsticaje i na
razreavanje problema odnosa sadrZine i forme. Sagledavanje
umetnickih dela kroz pojmove sadrZine i forme, relativno je nova
tekovina. Anticki teoretiari, a za njima i teoretiCari koji su se.
razvijali u paradigmi misli anticke poetike, sve do 18. veka, umet-
ni¢ka dela uglavnom nisu predstavljali terminimaforma isadrZina;
oni su govorili u drugim terminima, na pr. tema i oblik, ili forma i
materija itd. Tek je u Hegelovom sistemu pojmovni par forma i
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sadrZina izbio u prvi plan misaonih preokupacija umetnickim
delima. Taj pojmovni par - zasnovan takode na principu razlikov-
nosti - kod Hegela korespondira sa jednim jo§ vaZnijim, primar-
nijim, sa pojmovnim parom subjekt i objekt. Kao ito je sve odnose
u svetu i§citavao iz odnosa subjekta i objckta, Hegel je, u umet-
nosti, sve bitne odnose i§¢itavao izmedu subjektivnog i objektiv-
nog, ednosno duhovnogi materijalnog, j. njihovih pojavnih vidova
- sadrZine i forme. Hegelov stav je bio da umetni¢ko delo
predstavlja jedinstvo materijalnog i duhovnog, odnosno jedinstvo
sadriaja 1 forme. Za dijalcktitara Hegela to jedinstvo nije bilo
jednom zauvek dato, nepromenljivo, i apstraktno. Promene u
umetnostiiodvijale su se krozrazlicite odnose duhovnog i materij-
halnog, sadrzajnog i formalnog: kroz te promene on je i sagledavao
one tri osnovne faze u razvoju umetnosti: simbolicku, klasiénu i
romanticku. Na uocavanju razlika odnosa materijalnog i duhov-
nog, sadrZajnog i formalnog, on je i ulazio u konkretne analize
umetnickih perioda i umetnickih dela. Ali on je uvek polazio od
jedinstva razlicitog; van toga jedinstva nema prave umetnosti, pa
prema tome nije se moglo razmigljati o umetnosti bez jedinstva
materijalnog i duhovnog, odnosno bez jedinstva sadrZaja i forme.
Kad se to jedinstvo raspadne umetnost dozivljava smrt.

Jednom nametnut, problem sadrZaja i forme, posle Hegela
i posle romantizma, Ziveo je na svoj nadin. Pozitivisti, koji su
istorijski dosli posle Hegela, u mno3tvu svojih pojednostavljivania,
pojednostavili su i odnos sadrzaja i forme: poceli su da ih tretiraju
van jedinstva, tj. nezavisno. Oni su upotrebljavali termine forma i
sadrZaj, ali su pod formom obiéno podrazumevali ono ito danas
nazivamo (preciznije) spoljasnjom formom, a pod sadrzajem ono
Sto danas obi¢no nazivamo spoljasnjim sadrZajem. Tek sledeéa
generacija mislilaca, kriticki nastrojena prema pozitivizmu, vratila
se iideji o jedinstvu sadrZaja i forme: to su nezavisno uéinili, na
primer, Kroce i ruski formalisti. Kroée je smatrao da ne moZe biti
razlike izmedu sadrzine i forme u umetni¢kom delu, jer su oni
nerazdvojivi; sadrZani su u samom aktu ekspresije. Ruski formalis-
ti su, takode, smatrali da su forma i sadrZina u tekstu nerazdvojni;
sa promenom forme teksta menja se i njegova sadrZina i obratno.
Kroce i formalisti (ali i viSe drugih gkola koje su stajale na
stanovi§tu imanentne kritike) mislili su na ono §to danas nazivamo
unutrasnjom formom i unutrasnjom sadrZinom tekstova. Oni su,
dakle, otisli u drugu krajnost od pozitivista. Nae vreme se vraca
zamislima romantizma o odnosima sadrZaja i forme prakti¢no
unoseci red u sva dosadadnja vaZnija stanovidta koje su se ispoljila
u shvatanju odnosa unutar tog pojmovnog para.




Desosirovska koncepcija znaka, zasnovana na razikovnosti
oznake i oznacenog, korespondira i sa idejom o prednjem i
wadnjem planu umetnickog dela (Vordergraund und Undergraund)
likolaja Hartmana, kao i sa jo§ starijom idejom o formalnoj i
sadrZajnoj strani umetnic¢kog dela. To znati da je tu koncepciju
relativno lako dovesti u vezu sa tradicionalnim shvatanjima, od-
nosno da je relativno lako naéi most izmedu tradicionalnih
shvatanja i novih vidika koje pruza semiologija.

U stvari, na problem odnosa izmedu sadrZine i forme novija
svetla su dosla upravo sa stanovista semilogije. Vazan korak u tom
smeru uéinio je jedan dalji de Sosirov sledbenik i kriticar, danski
glosemati¢ar Luis Hjelmslev. On je poao od desosirovske kon-
cepcije znaka. Smatrao je i on da znak ima dve dimenzije: dimen-
zijusadrzaja (to je kod de Sosiraoznaceno) i dimenzijuizraza (kod
de Sosira oznaka). Ali_je, zatim, svaku od tih dveju dimenzija
podelio na po dve dimenzije, tj. na supstancu i formu izraza i na
supstancu i formu sadrzaja. Hjelmslevljeva koncepcija se graficki
ovako moZe predstaviti:

/ forma izraza

IZRAZ
T supstarnca izraza.

ZNAK

forma sadrzaja
SADRZAI™

" supstanca sadrzaja

Tu sloZenu koncepciju odnosa forme i sadrzaja Hjelmslev je
safinio na istom principu razlikovnosti na kojem su gradena i
- druga redenja. Ali je on ,,razbijao” na sastavne delove i ono §to je
dotle bilo nedeljivo: samu formu i samu sadrzinu. Tako se odnos
forme i sadrZine pokazao kao sloZeniji i spoznatljiviji, nego to se
mogao videti sa stanoviSla pozitivista, ili sa stanoviita imanentne
kritike.

Hjelmslevljeva koncepcija znaka pokazala se plodna u
lingvistici. Na osnovu te koncepcije veoma se jednmostavno
objasnjavaju pojave polisemije i homonimije. Jedna nada re¢, kao
§to je kosa, na primer, ima istu formu (isto se pise, a skoro isto
izgovara) a moze imati razli¢ite supstance, tj. moZe oznacavati vise
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razli¢itih objekata; to je polisemija. Takode se, na osnovu te
koncepcije znaka, veoma uspesno obja$njava i homonimija: kada
se, na primer, za jednu sadrZajnu supstancu, na primer za jednu
planetu, upotrebljava viSe formi tj. reci : Venera, Velernjaca,
Zornjaca, Severnjaca.

Hjelmslevljeva koncepcija znaka, medutim, dobro moze da
posluZi i za obja3njavanje neverbalnih znakova pa i literarnih
znakova. Jedna novéana jedninica (supstanca) kao §to je hiljadu
dinara, moZe da se predstavi kroz vie razli¢itih novéanica (formi):
na primer kroz dve novéanice od 500 dinara, kroz 10 od 100 dinara,
kroz hiljadu od po jedan dinar itd. U tom sluéaju supstanca ostaje
ista a forma se menja. Devalvacija dinara nas je nauéila i da sluéaj
moZe da bude posve obrnut: na nov€anici smo videli da pise 2000
dinara, a ona je vredela samo 2 dinara; na drugoj je pisalo 10000
dinara a njena supstanca je bila samo 10 dinara. Ljudska praksa je
puna primera u kojima se odnos forme i supstance na sli¢an naéin
iskazuje.

Hjelmslevljeva koncepcija znaka moZe nam pomodi da bolje
shvatimo i neke pojave u beletristici. Jedno isto delo kao $to je, na
primer, roman Bore Stankovi¢a Necista krv bilo je i dramatizovano
i ekranizovano. To zna¢i da je jedna ista umetnicka supstanca bila
predstavljena u tri ili viSe razliCitih oblika: pritom, supstanca je
ostajala ista, ali se forma menjala. Istorija literature, a posebno
komparatistika, zna za mnostvo slucajeva kada se jedan isti motiv
(supstanca) javlja u vie razli¢itih dela. Mnogo je motiva darivanja,
na primer, obradeno u razliitim beletristickim delima; ono po
¢emu moZemo da ih identifikujemo kao motive darivanja jeste
njihova zajednicka supstanca, razli€iti su njihovi pojavni oblici.

Pojmovi forme i supstance izraza dobro nam dodu za
snalaZenje i u problemima prevodenja: Gorski vijenac na srpskom
i Gorski vijenac na engleskom ili na nekom drugom stranom
jeziku, imaju 0c1gledno istu supstancu, ali imaju razli¢itu formu.
Razlikovanje formi i supstance moZe da nam objasni i razliku u
doZivljajima jednog te istog umetnic¢kog dela u razliGitim
trenucima: supstanca doZivljaja bi ostajala ista a forma bi se
menjala.

Hijelmslevljeva koncepcija znaka, medutim, na sli¢an nadin
moZe da objasni i promene u podrudju izraza. Jedna ista osnovna
supstanca izraza, kakava je na primer sonet, moZe da bude
otelovljena raznim formama: dvanaestercima sa ukritenom
rimom, deverercima sa paralelnim rimovanjem itd. Kad kaZemo
katren mislimo samo na siupstancu izraza. I ta supstanca se u
konkretnim realizacijama moZe ostvariti u razli¢itim oblicima: u
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simetri¢nim dvanaestercima ili u Sestercima. Drama, kao supstan-
ca dramskog, ostvaruje se, takode, u raznim formama: kao
tragedija, kao komedija, kao drama u uZem smislu itd.

Sve u svemu: de Sosirova dijadicka koncepcija znaka
pokazuje se plodnom i u oblasti proucavanja knjiZevnosti. Njene
mogucnosti su se naro€ito plodno potvrdile uizu¢avanju pesnickog
jezika, stila, i odnosa forme i sadrZine. Ali opseg tih moguénosti i
pravi njihov domasaj moci éemo da uvidimo tek kad ih uporedimo
sa moguénostima trijadicke ili filozofske koncepcije znaka.

,Filozofska" koncepcija znaka vodi poreklo jos od stoika. Za
razliku od desosirovske dvodimenzionalne koncepcije, ova
Jfilozofska" racuna sa trima dimenzijama znaka. U opSirnom
tekstu o znaku u Reéniku knjiZevnih termina Novica Petkovi¢ pise:

- Prema navodima Scksta Empirika (2. vek), stoici su reé tumaéili tako
5to su u njoj razlikovali troje: 1. oznaku, za koju su govorili da je ,telesna”,
jer su imali u vidu glasovnu stranu reéi; 2. oznaceno ili ono na $ta oznaka
upuduje, a nije ,telesna stvar®, nego stvar koja se doseZe razumom, §to se

podudara sa kasnijom de Sosirovom tvrdnjom da je oznafeno pojam; 3.

objekat ili neposredno svaki predmet koji pripada klasi ovaploéenoj poj-

mom. Sekst Empirik navodi ovaj primer: 1. oznaka je ono §to se ¢uje kad
se kaZe Dion, 2. oznadeno je ono na §ta se upuéuje kad se kaZe Dion, a §to

varvari ne razumeju; 3. objekat je licno sam Dion. (1985:889)

Sli¢na koncepcija znaka da se naslutiti i kod samog Persa koji
kod znaka razlikuje tri elementa: objekat, designatum iinterpretant.
Do sliénih elemenata trodimenzionalnog znaka doSao je
pocetkom devedesetih godina proslog veka nemacki filozof Frege.
Tu koncepciju su, medutim, najpotpunije obrazlozili Ogden i
Ricards u knjizi Znacenje znacenja (1923). Tri elementa znaka oni
su predstavili u vidu trougla i obeleZili ih terminima koji su posve
razliciti od de Sosirovih.

Referencija

Simbol  ---------e--- Referent
Na komponente sli¢nosti izmedu te koncepcije znaka i de

Sosirove koncepcije lak3e bi se ukazalo ako bi se ona predstavila
pomocu tri nivoa, ili pomodu tri ,,sprata"; ovako: ’
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Simbol
Referencija

Referent

U takvom prikazu Ogden-Ri¢ardsov termin simbol znaéio bi
isto 3to i akusticka slika, odnosno oznaka, signifiant kod de Sosira.
Termin referencija upudivao bi priblizno na isto $to termin
oznaceno, signifie kod de Sosira. Termin referent oznacavao bi ono
Sto lingvisticka koncepcija znaka nije imala u vidu, §to joj, taénije,
nije bilo potrebno da ima u vidu: objekt (ili skup objekata) na koji
se pojam odnosi. Taj elemenat je u dvodimenzionalnoj koncepciji
znaka samo impliciran, ali nije i razlikovno odvojen. Kad se,
recimo, kaZe sto time se oznacava pojam sto, a preko pojma stola
imaju se u vidu i stvarni stolovi iz pojedinacnog ili kolektivnog
iskugtva. ’

Ogdenova i Ricardsova koncepcija znaka, samim time §to je
uzela u obzir i referent, o€igledno je potpunija od lingvisticke
koncepcije znaka. Uzimanje u obzir 1 tog tredeg elementa znaka,
pokazace se, ima znacajne konzekvence za ispitivanje literature.

Tek sa stanoviita ove Ogden-Ric¢ardsove koncepcije postaje
jasnoividljivo da znak, zapravo, i ne mora da ima sve tri dimenzije
ili sva tri elementa. U stvarnosti se mogu nadi primeri koji
pokazuju da znak postoji i funkcioniie i bez nekog od ta tri
elementa, odnosno sa jednim ili sa dva elementa. Evo nekoliko
mogucih kombinacija na primerima koji su poznati.

1. Postoji referent a nema referencije ili simbola.— Na primer,
kad jedan prirodnjak, otkrije neku nepoznatu biljku, Zivotinju,

mineral ili planctu, on se susreée samo sa referentom. Tek posle -

izutavanja moZe da stekne pojam o tom referentu, a na kraju i da
mu da ime. Sa pojmom i imenom znak ée dobiti sve tri dimenzije.

2. Postoji simbol a ne postoje ni referenca ni referent znaka.—
Deca, mali kreatori jezika, umeju da izmisle ili izgovore reéi ¢ije
znacenje ne znaju. Jedna od takvih re¢i moZe da bude, na primer,
re¢ bratra: na naSem jeziku ona nista ne zna¢i, nema ni referencije
ni referenta, a ipak moZe da postoji kao reé. Neko sutra moze da
konstruise neku masinu kojoj ¢e dati ime bratra; tako, eventualno,
i taj elemenat znaka moZe da dobije sve tri dimenzije.
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3. Postoje simbol i referencija a nema referenta.~ Najle§di
primer za taj slu¢aj jesu mitoloska bica: kentauri, vile, vestice,
jednorozi, sfinge itd. Kod njih postoje i simboli (oznaka), postoje
i referencije (kentauri se, na primer, daju i naslikati i opisati), ali
ne postoje, u stvarnosti, objekti na koje bi se referencija i simbol
mogli odnositi. Znak konj ima tri dimenzije: re¢, pojam i objekt;
znak jednorog ima samo dve: re¢ i pojam. U empirijskoj stvarnosti
neéemo se sresti sa referentima mitoloskih bica: ni sa jed-
porozima, ni sa kentaurima kao ni sa vilom Ravijojlom.

4. Postoji referencija, a ne postoji ni simbol (oznaka) ni
referent.— Jedan arhitekta, na primer, moZe da zamisli neki
spomenik ili neki arhitektonski objekat. Taj objekat, zatim, moZe
da bude izgraden (tj. da postoji na nacin referenta) i moZe da
dobije ime (tj. da postoji i kao simbol u Ogden-Ri¢ardsovom
smislu).

Ovih nekoliko ovde navedenih moguénosti postojanja znaka
mogu da budu i uvod u moduse postojanja beletristickih dela.
Beletristi¢ka dela bi trebalo, u principu, da mogu da se grade na
sva tri elementa znaka. Treba, medutim, podi od pretpostavke da
se literarna dela mogu graditi ne samo sa osloncem na sve tri, veé
i sa teziStem na dve ili sa teZiStem na jednoj od dimenzija znaka.
Drugim redima: beletristi¢ko delo, shvaéeno kao znak, nekad ce
biti usmereno samo ka referentu, nekad prevashodno ka refer-
enciji, nekad ka simbolu; nekad ée biti usmereno ka dvema dimen-
zijama znaka, napose nekad de biti usmereno i ka svim trima
dimenzijama znaka.

Svet beletristickih tekstova odved je sloZen da bi se ta us-
merenja na pojedine dimenzije znaka lako dale uoéiti. Zato treba
traZiti narocite primere.

Najjednostavnije primere, izgleda, moZzemo da nademo u
jednoj izuzetnoj knjizi koja se zove Olovka pise srcem. Nju su
satinili dvoje psihologa iz Beograda sa odnegovanim knjiZevnim
obrazovanjem, Jovanka Vanja Rupnik i Budimir Nesié, od
odgovora dece na jednom psihotestu za merenje inteligencije.
Svaki od tekstova u njihovoj knjizi sastavljen je od odgovora na
neko od pitanja iz testa. A ti tekstovi, koji su tako nastali, lak3e se,
nego sloZene beletristicke tvorevine, mogu razvrstati prema
njihovoj usmerenosti ka jednoj od tri dimenzije znaka: referentu,
referenciji ili simbolu.
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a. Primeri tekstova za usmerenost ka referentu.— U knjizi
Olovka piSe srcem ima najvie tekstova koji su zasnovani sa
tezistem na referentu.Jedan od njih jei,,pesma’, tj. skup odgovora
koji su dati pod naslovom Vojnik:

vojnik je Zivo bice koje je u vojsci
vojnik je zato da vi¢e razumem i da ga Sisaju
vojnik je zato da se marSira i da bude rat

vojnik ima izistinsku pusku

vojnik ima debele Cizme

vojnik dobije pravo pisno

vojnik zna pesmarice napamet

vojnik pravi svadbu kad se vrati iz vojnika
vojnik to je neki dedin vojniéina

Dusan Radovié u Predgovort ovoj knjizi, izmedu ostalog
kaZe: ,,Bez iskustva, bez paméenja i znanja, prvi put ovde deca
pipaju ofima, usima, svim &ulima, i tim neposrednim i burnim
dozivljajima daju svoja, autenti¢na imena, vrednosti i karakteris-
tike". To je, kaZe on, ,,Prvi susret i dodir, prvo iskustvo, prvi pokusaj
imenovanja, odgonetanja i razumevanja" (1972:7).

Tim zapaZanjima naseg najveceg modernog pesnika za decu
mogli bismo da dodamo ponesto od opstih znanja o de¢jem nacinu
videnja sveta. Iz navedenog teksta lepo se vidi da deca, Ciji se
odgovori navode, jo§ nemaju izgraden pojam vojnika. Deca uopste
rano usvajaju reéi odraslih, ali sadrzaj njihovih reci tek kasnije
postane pojmovan. Primeri iz navedene ,pesme" pokazuju da
deca, pod regju vojnik, imaju u svesti konkretne mentalne slike a
ne apstraktni pojam vojnika. Ti primeri mogu da budu i lepa
ilustracija za pretpojmovno misljenje koje je deci nizeg uzrasta
svojstveno.

Degdji iskazi, medutim, mogu da budu i 1lustracga jedne od
vaznih osobina jezika. Jezik jeste sistem znakova za razumevanjc

Al on jeste ne samo sistem oznaka (re¢i) vec i sistem pojmova-

(jezickih) koji oznake prate. Posto su pojmovi, sui generls,
apstrakcije, onda i Covek koji vlada jezikom izmedu sebe i sveta

ima posrednika zasnovanog na apstrakcijama i apstraktnim od- *

nosima. Tim svojstvima jezik, kao posrednik, odvaja oveka od
sveta konkretnosti. Covek koji pojmovno misli verovatno bi na
pitanje 3ta je to vojnik rekao: da je to ,,pripadnik oruZane vojne
sile". Taj iskaz sigurno bi bio preciznija definicija pojma vojnik od
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iskaza iz Olovka pise srcem. Ali bi on izostavio sve one raznovrsne
i konkretne mentalne slike kakve smo u navedenom tekstu sreli
kod anketirane dece. Navedeni iskazi o vojniku pokazuju koliko
deca, odgovarajudi na pitanje ita je to vojnik, misle uvek na nekog
konkretnog vojnika a ne na vojnika uop3te. I u nizu drugih tekstova
u knjizi, u kojima se, na primer, odgovara na pitanje 3ta je to
begunac, $ta je to krava, §ta je to potok, kafa, pravda itd. potvrduje
se da deca uvek imaju u vidu konkretne objekte a ne pojmovne
apstrakcije. Drugim re¢ima, u njihovim odgovorima, prema ter-
minologiji Ogdena i Ri¢ardsa, deca oznake vezuju neposredno za
referent, izostavljajudi referenciju. Njihova reé¢ ne oznadava, kao
kod odraslih, pojam, referenciju, ve¢ oznalava neposredno sam
objekt. U nasem slucaju to znaci da njihova rec vojnik ne ozna¢ava
pojam vojnika veé samo nekog konkretnog vojnika koga oni imaju
u svesti. To je u odnosu na jezik odraslih neobi¢no. I zbog toga ovi
iskazi imaju estetske efekte; otuda su se i nasli u ovoj knjizi.

Neposredan odnos prema objektima - svojstvo karakteris-
ticno za decu - imaju ponekad i pesnici. Medu raznovrsnim
beletristickim tekstovima dosta je i onih koji su izraz ,,neposred-
nog odnosa pesnika sa svetom". Evo, kao primer, samo prve strofe
XXI pesme iz ranog Davicovog ciklusa Detinjstvo:

Deda je unmiro,
sasvim obicno,
kao nista,

kao da spava,
kao da ée sutra,
rano izjutra
ustati

da ode

do tréista.

U toj pesmi, kao i u celom ciklusu, obnavlja se (opona3a se)
decje videnje stvari: pesnik nastoji da na svet gleda o¢ima deteta.
Pesnicke efekte on postiZe tako $to neposredno izraZava referent:
mentalne slike koje oZivljava ili stvara obiluju konkretnostima.
Konkretnost je osobina toga na¢inaizraZavanja. Jezik, kao posred-
nik izmedu Coveka i sveta prilagoden je imenovanju stvari
(referenata) a ne pojmova. On teZi da nas vrati svetu konkretnosti.

Taj vid pesnickog izraZavanja svojstven je poeziji, ali ne
poeziji uopste veé samo nekim njenim vidovima. Ni Cskar Davico
nije koristio samo taj vid izraZavanja; koristio je i druge. Taj vid
»heposrednog” izraza, ,,naivnog" ili ,konkretnog" odnosa prema
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svetu, bio je dominantan u poeziji primitivnih naroda, uo¢ljiv je u
lirici starogréke pesnikinje Sapfo, dominantan je naéin iskazivanja
kod rimskih elegi¢ara, posebno Propercija. Tim vidom pesnickog
izraza stvarali su i neki od najpopularnijih pesnika naSega veka,
kao §to su LorkaiJesenjin, kod nas Desanka Maksimovi¢ili Stevan
Raickovié. Primer neposrednog odnosa prema objektu o kojem se
peva moZe da bude i pesma Desanke Maksimovi¢ o Gracanici koja
pocinje stihom: Gracanice, kad bih te mogla u nebesa uzneti!...

Kao 3to ne bismo mogli da kaZemo za onu decu, ¢iji su se
iskazi nagli u knjizi Olovka pise srcem, da su umetnici reéi, tako se
taj izraz ne bi u punom smislu mogao odnositi ni na pesnike ovog
vida stvaranja. Poezija se, u tom vidu stvaranja, stvarno zbiva pre
redi; jezik je u funkciji prenoienja necega Sto se vec dogodilo pa
je, zato, njegov udeo u pesnickom ¢&inu sekundaran. A kako se
poezija pravi od reéi pokazace sledeci vid stvaranja.

b. Primeri za usmerenost ka simbolu (1j. oznaci).— Za ovaj tip
iskaza u knjizi Olovka piSe srcem manje je primera nego za
prethodni tip. Jedan od najkarakteristi¢nijih je onaj pod naslovom
Lakomost:

lakomost je kad velika kisa padne

pa odnese lako most

lakomost je ono crveno Sto se maZu nokti
moj brat $to je velik pa mu je lako
lakomost je kad ides bos preko mosta
kad nesto hoces da jedes a ono nema
lakomost je neki lak most

i kad neko nekoga nasilu grli

Iz navedenog teksta lako je zakljuciti da su deca bila dobila
zadatak da odgovore na pitanje 3taje to lakomost. A iz navedenih
odgovora takode je lako zakljuciti da nijedno od dece, autora
iskaza, nije navelo nijedan primer koji ulazi u obim pojma
lakomost. Njihovi iskazi su ostali tako bez ,pokri¢a™ nisu
oznatavali ni pojam (referenciju) lakomosti, niti slucajeve
(referente) koji bi usli u pojam lakomost. Zadrzavali su se, prak-
ti¢no, samo na planuizraza, ili u drugim terminologijama: na planu -
simbola ili oznaka. Sve §to su autori iskaza imali da ucine jeste: da
iz jedne dimenzije znaka i¢itaju njen smisao, tj. da se nekako
doviju i taj smisao izgrade. Mali autori su se, kao 5to vidimo, ves(o
dovijali da taj zadatak obave. Njihove gradevine su pocivale samo
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na planu izraza (simbola, oznaka), a rezultat njihovog dovijanja
mogli bismo da kaZemo nema neposredne veze sa empirijskim
svetom. (Lakomost, znamo, nema veze sa kiSom i mostovima ili
mas¢u za nokte, itd.). Za razliku od prethodnih slucajeva, u kojima
su se neposredno oznacavali referenti, ovde se srecemo sa jednom
novom pojavom: jezikom je predstavljeno ili izgradeno i nedto
Zega nema u empirijskoj stvarnosti. Na delu je bilo stvaranje
re¢ima, pomo¢u reéi. Ono moZe da nam bude pocetni primer za
uvid u pesnicko stvaranje kao ,,umetnost re¢i". .

U beletristickom stvaranju odraslih ima mnogo primera koji
pokazuju kako pesnici katkad nastoje da poeziju iznedre iz samog
jezika. Oskar Davico, i u ovom domenu, pruZa obilje potvrda.
Navodim jednu strofu iz njegove zbirke Nastanjene oci (1956):

Mirisem cvece snega, ja soCim trave mlade
i ne istem zrelih kisa materinje sise.

Ja bitke zmija i lignji gledam: ljubav rade:
iz mecke ris izvladi teSkih Zena obrise.

U tim stihovima o€igledno je naruSen standardni odnos
izmedu simbola, referenci i referenata. Mirisati se sneg ne moZe,
jer u empirijskom svetu miris nije svojstvo snega kao referenta: re¢
miris lifena je oslonca u referentu. Metafora cvece snega takode
se ne moZe shvatiti kao prava referencija: ona je daleko od toga da
bude pojam; postoji kao nagovestena mentalna slika. Reé socim,
udrugom delu prvog stiha, neologizam je kojem jos uvek nedostaje
taéno odredeni referent ili odredena referencija; ne moZe se sa
sigurno$éu znati 3ta ona tacno znadi. I tako dalje. S pravom
mozemo da kaZemo da se ova Davitova pesma zbiva pre svega u
jeziku: ona je, dakle, gradena na principu umetnosti redi.

Davico ni u ovom pogledu nije usamljen. Mnogo je pesnika
koji prevashodno grade poeziju na jeziku i u jeziku, odnosno koji
nastoje da je iznedre iz samog jezika. Cuvena je ona izjava Malar-
meova: ,,Ja sam samo sintaksi¢ar", ili ona Duéideva - da je on samo
»radnik na polju rime i ritma". Valeri, takode pesnik simbolisticke
larpurlartisticke orijentacije, ima izreku koja, u parafrazi, ovako
glasi: ,Ne interesuju me, u poeziji, tuda osecanja, imam svoja;
interesuje me kako je safinjena pesma". Drugim recima, i njega,
kao i Malarmea i Duéiéa, u poeziji ne interesuje dimenzija refer-
encije i referenta, ve¢ prevashodno dimenzija simbola, jer se, i po
njemu, u toj dimenziji zbiva poezija. I po njemu je, dakle, poezija
»umetnost reci". ;
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Teza da je lepa knjiZzevnost, beletristika, u stvari, ,,umetnost
redi’,nastala je u novije vreme, u vreme simbolizma, mada bi joj
se prethodnice nasle 1 u poznoj antici (Tacit) i u srednjem veku
(Gundisalin, Dante). Sa stanovista ispitivanja koja su ovde
obavljena, ta teza nije netaéna. Ali se ona nikako ne moZe uopstiti
na beletristiku kao celinu, veé samo na one tekstove koji su, po
znakovnoj prirodi, -uporidte zasnivale prevashodno na jednoj
dimenziji znaka, na simbolu (oznaci).

c. Primeri za usmerenost ka referenciji, tj. ka pojmu, tj. ka
mentainoj slici.- U knjizi Olovka pife srcem najmanje je primera.
koji mogu da ilustruju tezu da se iskazi prevashodno mogu us-
meriti prema referenciji. Pa i oni primeri koje moZemo da
izaberemo nisu toliko izraziti da bi van svake sumnje ostavili
pitanje o toj usmerenosti. Donosimo ipak jedan primer:

Izobilje

izobilje to je neko bilje
Sto se nabije u zemlju
pa posle samo izbije
i ima neko lisce
i to se bilje jede
ali nije lepo
zato $to je spanac )
Dete, koje je autor ovog iskaza, dovodedi u vezu reé izo-bilje
sa re¢ju bilje (sliéno kao u prethodnom slucaju) izgradilo je jednu
sloZzenu mentalnu sliku radéenja spanada. Za tu sliku je karakteris-
tiéno da ima neke veze sa referentima i sa empirijskom stvarnoséu,
ali i da je u njoj empirijska stvarnost prekomponovana. To je
mozda jos uocljivije u tekstu koji se zove DrZava. Jedan iskaz tamo
glasi: DrZava je zemaljska kugla [ $to se vrti. Mentalna slika, tako
stvorena, re¢ drZava izjednacava sa recju zemilja, a reé zemlija sa
zemaljskom kuglom. Tako nastala mentalna slika deluje efektno
zato §to predstavlja prekompoziciju empirijske stvarnosti. Takvu -
prekompoziciju mogla su da ostvare deca, a &esto je &ine i pesnici.
Sli¢nih primera usmerenosti ka gradenju mentalnih slika
ima i u poeziji odraslih. MoZemo ih opet naci kod Oskara Davica, -
prevashodno u zbirci pesama Flora, u poemi Covekov Covek i
drugde. Davico svoju plodnost moZe da zahvali, dobrim delom, i
promenama modusa pevanja: on je poeziju stvarao koristec¢i sve
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tri mogucnosti znaka: nekad oslanjajuci se na referent, nekad
oslanjajucise na simbol, anekad nareferenciju. U Flori, na primer,
postoji jedna pesma koja po€inje ovako:

Izlazio si iz mora pogan a ljut
$to si bat jedan zvan krvovrat
" prezime nije vazno.
Nosio si sobom mutnu otudenost sebi...itd.

U slikama koje ta pesma, kao i cela zbirka stvara, ima i
prepoznatljivih elemenata realnosti. Mentalne slike koje ona
donosi, medutim; nisu plod jezickog stvaranja; one su plod pes-
nikove sposobnosti kombinovanja elemenata realnosti i stvaranja
nove realnosti. Realnost koja se tako stvara nema referenata u
empirijskoj stvarnosti na sli¢an nagin kao 3to ih nemaju ni kentaur
i jednorog. Ono po &emu su Hofmanove fantasti¢ne price, na
primer, prevashodno interesantne, nije njihov jezicki izraz vec je
to fantasti¢ni svet. Jezik je u tom slu¢aju od sekundarne vaZnosti;
on je u funkciji predstavljanja te novostvorene stvarnosti.

Mnogo je vrednih beletristickih dela koje su na ovaj na¢in
zasnovana. Medu njima i neka od najvecih u svojim Zanrovima:
Spomen na Ruvarca Laze Kosti¢a, Gavran, Edgara Alan Poa,
Sumski duh Getea, Danteova BoZanstvena komedija: sva ta dela
teziste imaju prevashodno na ,,mentalnim slikama", na referenciji.

Posle ovog kratkog predstavljanja moguénosti osvetljavanja
beletristickih problema sa stanovista lingvisticke i filozofske kon-
cepcije znaka, moZemo jasnije da sagledamo i njihove konsek-
vence.

Po lingvistickoj koncepciji znaka, sve 3to se u beletristici
degava, desava se u onoj dimenziji znaka koja sadrZi materijalni
sloj, akusticku sliku, tj. re¢. Stil je, po toj koncepciji, odstupanje od
standardnog jezika. Stilizacija donosi izvesne promene u od-
nosima materijalnog (zvu¢nog) i znacenjskog sloja znaka, ali te
promene se, u osnovi, uvek zbivaju u podruéju oznake. Pesnicki
jezik je, dosledno mogucnostima te koncepcije, shvacen kao
nasilje nad standardnim jezikom, ili kao odstupanje od stan-
dardnog jezika. Na osnovu takve, dvodimenzionalne, koncepcije
znakai prirodno je §to se smatra da da se beletristicki tekst zasniva
nareéii da njegova snaga pociva u reéi. Otuda je i prirodno 5to se
beletristika poima kao ,,umetnost re¢i": ono Sto lingvistika pre
svega ima u vidu to su reéi a ne ,,jezicki pojmovi". Onaj ,,dubinski"
sloj, sloj pojmova, ,mentalnih slika", lingvistitka koncepcija znaka
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1 upotrebe jezika jednostavno drZi van sfere interesovanja. Nije
zato ni ¢udo 3to se u nekim priruénicima iz teorije knjizevnosti,
kao §to su Zivkovicev i Solarov, tematika kao posebno podruéje
ispitivanja izostavlja, a 3to se, s druge strane, puna paZnja poklanja
stilistici 1 versifikaciji, dakle disciplinama koje ispituju efekte
»umetnosti reéi". Takvo ponaSanje je u skladu sa primenom
desosirovske koncepcije znaka.

Iz one drugeg, trijadicke, ,filozofske" koncepcije znaka prois-
ticu i drugacije konzekvence. Ta koncepcija znaka otvara uvid u
tri mogucnosti: na osnovu jedne od njih beletristicki tekst se gradi
nasimbolu (tj. nare¢ima, na oznakama); na osnovu druge beletris-
ticki tekst se gradi s osloncem na referenciju (pojam, ,mentalnu
sliku"), a na osnovu trece, s osloncem na sam referent.

Po toj trijadickoj koncepciji samo je jedan vid poezije us-
meren ka stvaranju na osnovi simbola, ili u desosirovskoj ter-
minologiji - na osnovi oznake (reci). Dosledno tome, samo bi se
jedna vrsta poezije ili beletristike uopste mogla nazvati ,,umet-
noscu reci'. Oni vidovi beletristitkog izraza koji su usmereni ka
referentu i referenciji to ne bi mogli. Trijadi¢ka koncepcija zato
ima u vidu vie mogucnosti ostvarivanja poezije, pa se moZe
smatrati Sirom i prihvatljivijom.

Beletristicki tekstovi koji se grade na osnovi usmerenosti ka
referentu poetske efekte zasnivaju na ,,neposrednosti odnosa
prema svetu". Prema jeziku oni se pri tom odnose kao prema
sredstvu pomocu kojeg se taj neposredni odnos izrazava. Da bi
svoju funkciju ostvario, jezik treba da bude transparentan, tj.
proziran: on bi trebalo da posluzZi tako da se njegova posrednicka
uloga 3to bolje ostvari (kao §to i prozorsko staklo sluzi da svet iza
njega jasno vidimo). Kod takve upotrebe jezika poezija se ne
»zbiva" prevashodno u jeziku veé¢ mimo njega: jezik samo
omogucuje da se ono $to se kao poetski ¢in veé zbilo jasno i bez
transformacija jezickog posrednistva prenese. Laza Kostié je, na
primer, u knjizi o Zmaju (1902:226-227) smatrao da je poezija
2zapisnik o onome $to se u pesnikovoj viziji ili doZivljaju, u stanju
»medu javom i med snom", ve¢ zbilo; jezik je pritom u funkciji
»Zapisnika": ,,Sto verniji, 3to prostiji zapisnik, to priliéniji i sli¢niji,
lepsa pesma", kaZe Kostié.

Sli¢no je, u pogledu jezika, i sa beletristickim tekstovima koji
se zasnivaju prevashodno na referenciji (,,mentalnoj slici"). Takva
dela pocivaju na oznadavanju jedne novostvorene svarnosti, od-
nosno na prikazu, opisu ,,mentalnih slika" ili predstava o njoj. [ kod
takvih tekstova jezik moZe da bude transparentan, jer je i tu
prevashodno vaZno da se ostvari kontakt sa predstavljenim ili
izraZenim. U Kafkinoj pripoveci PreobraZaj, o &oveku koji se
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preobraZava u bubu, na primer, najvaZnija je, sigurno, sama
zamisao a ne kako je ispri¢ana. Ne preterujemo ako kaZemo da bi
i drugi pisci mogli tako zamisljenu pricu daispri¢aju. Kafka je i tu,
kao i u veéini svojih tekstova (Proces, Zamak itd.) bio nenadmagan
u samoj zamisli. Jezik kojim su njegovi tekstovi ispriGani
transparentan je, §to znadiilako prevodiv: na svakom jeziku Kafka
je veliki pisac.

Mozemo, na kraju, da zaklju¢imo da se potpuniji uvid u
beletristicko stvaranje pruZa vise sa stanovista ,filozofske" nego sa
stanoviSta lingvisticke koncepcije znaka. A to jeiimplicitna kritika
i stanovista o beletristici kao umetnosti reci. Lingvisticka koncep-
cija znaka je, drugim re¢ima, odve¢ uska da bi izrazila svu raz-
novrsnost beletristickog stvaranja. Toj raznovrsnosti je, koliko se
za sada mozZe videti, daleko vise primerenija ,,filozofska" koncep-
cija znaka.

Na ,filozofskoj" koncepciji znaka, sem toga, mogude je
saCiniti 1 jednu tipologiju beletristike koja unosi vise jasnode u to
beletristicko bogatstvo. Po toj tipologiji, medu beletristi¢kim
tekstovima, mogla bi se razlikovati tri tipa: a. onaj koji je usmeren
na simbol, b. onaj koji je usmeren na referenciju i c. onaj koji je
usmeren na referenta. Pesnici, a isto tako i prozni i dramski pisci,
svesno ili nesvesno prefercriraju neki od tih tipova; na njima ili na
njihovim kombinacijama zasnivaju svoje tekstove. Malarme je,
recimo, gradio na mo¢i reéi, na negovanju sintaksickih spojeva
reci; Zola je birao stvarnost (referent) koju ce prikazati; Kafka je
gradio na referenciji, tj. na slikama koje groteskno odstupaju od
referentne stvarnosti. Sliénih primera, razume se, ima mnogo. Ali
ima pesnika i drugih beletristickih stvaralaca koji uporedo koriste
sva tri tipa (ovde su prikazana tri takva tipa u pesni¢kom delu O.
Davica).

U primerima koje sam do sada navodio traZeni su reprezen-
tanti za ,,Ciste” tipove. Ti tipovi se retko kad ostvaruju bad u &istom
vidu; uvek se, donekle, me3aju sa drugim tipovima. Mogli bismo
da kazemo da bi, u principu, trebalo da budu najsloZenije one
beletristitke gradevine koje koriste istovremeno sva tri modusa.
(Tesko bismo, na primer, Bodlera sveli samo na jedan tip, ili
Tolstoja, ili Andriéa; u njihovim delima su sve moguénosti
prisutne. Uvidi u tipske moguénosti znaka, medutim, mogu nam
otvoriti puteve potpunijem sagledavanju prirode beletristickog
stvaranja). ,

Dominantni tipovi beletristickog stvaranja, sa stanovista
»iilozofske" koncepcije znaka, mogu se sagledati ne samo u
sinhronoj veéi u dijahronoj liniji. Ako jedan pisac, kao §to je sluéaj
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sa DaviGom, u vremenskim razmacima od po nekoliko godina,
promeni jedan za drugim sva tri tipa poezije, onda moZemo o
smenama tih tipova da govorimo ne samo kao o sinhronoj veé i
kao o dijahronoj pojavi. Samim tim se sa podrudja tipologije
beletristike pomeramo ka njenoj istoriji; pored sinhronog reda u
stvaralaitvu pokusavamo da dokucimo i njegov dijahroni red. Za
sada je dovoljno pretpostaviti da pisci, u konkrernim okolnostima,
koriste i konkretrne tipove izraZavanja. Kad iscrpu mogudénosti
jednog tipa izraZavanja prelaze na drugi, zatim na treéi. Tako je,
na primer, radio Davio. Njegova izuzetna pesnicka plodnost
moZe se objasniti i sposobnoscéu za menjanje pesnickih tipova:
napustivsi stari 1 uzimajuéi novi tip izraZavanja on se kao pesnik
obnavljao.

To §to se deSava u stvaraladtvu pojednih pisaca, deSava se i
u beletristickom stvaralastvu uopste. Tipovi stvaranja koje smo do
sada identifikovali kod pojedinih pisaca mogu se utvrditi i kod
pojedinih stilskih usmerenja. To se, izgleda, najbolje da videti u
literaturi 19. veka. U doba romantizma, na primer, dominirao je
tip literature koji je, barem u prozi, donosio fantasti¢nu,
novostvorenu stvarnost. Pripovetke nemackih romanti¢ara: Hof-
mana, Klajsta, Ajhendorfa, Tika i dr. mogle bi da budu primer za
tuvrstu literature. Ona je sva bila okrenuta referenciji, tj. stvaranju
»mentalnih slika" o jednoj novostvorenoj stvarnosti, sa presudnim
udelom fantastike. :

U doba realizma dominantna je bila, u evropski
literaturama, proza usmerena ka referentu, odnosno ka em-

pirijskoj stvarnosti. Realisti su teZili da empirijski svet 5to vernije

prikazu. Slike izmiiljene, fantastine stvarnosti, u tekstovima
realistickih pripovedaéa, po pravilu izostaju. A pisci se trude da
empirijsku stvarnost §to ubedljivije prikaZu ili otkriju, da ostave
utisak o istinitom ili neposrednom prikazu.

U simbolizmu, koji dolazi posle realizma, u prvi plan izbija
reé; teZise ka tome da se poezijaiznedri iz samog jezika. Malarme
je svojim radom na sintaksi svesno teZio da ,,onestvari stvarnost’,
to znadi da pesmu, kao znak, lidi i njene referencije i njenog
referenta, da udini da se poezija ,,zbude" samo u podruéju redi, tj.
u podrudju simbola. Gradeéi poeziju prevashodno na simboly, tj.
na jeziku, pesnici su ¢inili da jezik postane neprozirni sloj izmedu

subjekta i objekta, izmedu doveka i sveta. (Duéi¢ima jednu pesmu |

koja se zove Povratak; tesko da se ikad moZe dokuditi o &ijem i
kakvom povratku se u toj pesmi govori. I referent i referenca
pesme zarobljeni su u samom jeziku).
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Literatura je tako sloZena materija da je prirodno da ona
treba da se sagledava iz raznih aspekata, pa i iz aspekta semi-
‘ologije, ili jo3 konkretnije: iz aspekta dveju osnovnih semantickih
koncepcija znaka. Prikaz mogucnosti tih dveju koncepcija, koji je
ovde ucinjen, pokazuje da nijedna od njih nije za odbacivanje. Obe
te koncepcije su, u konkretnim okolnostima, prihvatljive i
funkcionalne. Stav da dve koncepcije, koje se ticu istog (znaka)
mogu da budu prihvatljive, iako donose razli¢ita videnja toga istog,
ve¢ je ispolien u modernoj fizici. On je poznat kao princip
komplementamosti koji je u kvantnoj fizici formulisao Nils Bor u
odgovoru na pitanje o esti¢noj ili o talasnoj prirodi materije. Taj
stav je neSto kasnije u sustini potvrdio i Hajzenberg u nesto
drugacijim formulacijama. O moguénostima primene principa
komplementarnosti u proucavanju literature pisao je kod nas
Vladan Pankovié¢ (1988/89). Na isti princip moZemo se osloniti i
u semiologiji: tu se po pravilu susreéemo sa dve koncepcije od
kojih su obe funkcionalne i prihvatljive u konkretnoj primeni.
Nekad je od njih funkcionalnija jedna, nekad druga, a najbolje je,
izgleda, ako se imaju obe u vidu, i ako se pri tom imaju u vidu i
stanoviita na kojima se te dve koncepcije znaka grade.

Vreme znakova

Svet znakova je veoma raznolik. Da bi se u to 3arenilo
znakova uneo nekired, oni se razvrstavaju narazne nacine, zavisno
od kriterija koji se pri tom primenjuju. Ukoliko viSe razvrstavanja
znakova imamo u vidu, utoliko vi$e moZemo da spoznamo njihovu
pravu prirodu.

Znakovi se, na primer, mogu razvrstati naprirodne ivestacke
(arbitrarne). Prirodni znakovi su oni koji se javljaju bez uplitanja
¢oveka. Grmljavina je znak moguce kise ili oluje; kisa je znak za
promene u stanju poljoprivrednih kultura, obilata ki3a je negde
znak moguce poplave, itd. Arbitrarni znakovi, tj. znakovi koje je
ovek stvorio, nemajuili ne moraju daimaju prirodnu vezu izmedu
oznake i oznafenog. Klimanje glavom kod nekih naroda znaéi
potvrdivanje a kod drugih odricanje. Bela boja je kod nekih naroda
znak Zalosti a kod drugih znak radosti. Najrasireniji znakovi,
jezieki znakovi, po pravilu su veitacki, arbitrarni. Za jednu istu
stvar, kao §to je na primer sto, u raznim jezicima postoje razlicite
reci (oznake): sto, stol, der Tisch, the table, le table, astal, masa, itd.

Vestacki znakovi mogu, takode, da budu motivisani ili
nemotivisani, odnosno vise ili manje motivisani. Beli mantili u
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zdravstvenim ustanovama, na primer, motivisani su znakovi (jer
sugeriraju odnos prema higijeni); plave uniforme nadih
milicionera nemotivisani su znakovi: policija u drugim zemljama
nosi uniforme druge boje. Motivisani znakovi javice se ponekad i
u jeziku koji je po definiciji sistem arbitrarnih znakova. Tako ce
biti, recimo, u refima koje imaju onomatopejsku funkciju. U
beletrsistici je upotreba motivisanih znakova veé sasvim Cesta, a
ponekad i posve uobitajena pojava: kod rimovanih pesama, na
primer, rime se, kao znak, pojavljuju na sasvim ofekivanim mes-
tima; &ak je i tzv. ,,iznevereno ocekivanje", kao znak, motivisana
pojava.

Medu znakovima pravi se i podela na znakove koji nesto
»predstavljaju’ i znakove koji nesto ,,izrazavaju". Prvi od njih zovu

se reprezentativni a drugi ekspresivni. Zvizduk ili aplauz na-

pozori§noj predstavi ili na utakmici izraz je neodobravanja ili
odobravanja, pokude ili pohvale. Sudijin znak na pogetku utak-
mice, medutim, predstavija znak da utakmica moZe da pocne; to
je, prema tome, reprezentativni znak. Sa znakovima predstavljanja
i izraZavanja u literaturi ¢emo se Zesto sretati. Neki tekstovi, na
primer, viic predstavljaju nesto (npr. Zimsko jutro Vojislava Ilica),
a drugi viSe neito izraZavaju (na primer Padajte braco, patriotska
pesma Pure Jaksic¢a).

Znakovi se dele i na simbole i signale. Simboli, u toj podeli,
predstavljaju znakove koji na arbitraran nacin predstavljaju neke
pojave. Signali, s druge strane, nisu arbitrarni znakovi; veza
izmedu oznake i oznalenog je kod njih obi¢no neposredna. Oni
najée$ée imaju ekspresivau 1 apelativou funkciju: jauk od bola i
gest protesta izraz su neposrednog raspoloZenja.

Znakovi se, takode, mogu deliti na komunikacione i
nekomunikacione. Dim na planini moZe zna¢iti da je u Sumi izbio
poZar i tada je to znak nekomunikacionog karaktera. Ali dim na
planini moZe (kao u ,vestern" filmovima) biti i komunikacioni
znak ako Indijanci svesno 3alju poruke jedni drugima.

Znakove je, ponekad, veoma tesko razvrstati. Jedan isti znak
se ponekad moZe primiti i kao simbol i kao signal, kao
komunikacioni i kao nekomunikacioni, kao ekspresivni i kao
reprezentativni znak. Kroz mreZu korespondencija koje oni uspos-
tavljaju sa drugim znakovima isti¢u se i njihove karakteristike,
ispoljava se i njihova priroda. Prirodu jednog znaka najbolje ¢emo
shvatiti ako ga uporedimo sa drugim znakovima.

U svetu znakova najbrojniji su tzv. verbalni znakovi. Termin
,verbalni znakovi" implicira i postojanje znakova koji nisu verbaini
a koji jesu znakovi. Bavljenje neverbalnim znakovima daleko je
mlade od bavljenja verbalnim znakovima. Bavljenje tom vrstom
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znaka intenzivnije je tek poslednjih nekoliko decenija. Ono 3to se
o njima zna jo3 uvek je daleko manje od onoga 5to se zna o
serbalnim znakovima, tj. o jeziku. Proucavaoci literature imace
najéciée posla sa verbalnim znakovima. Ali da bi se taj cilj ostvario,
potrebno je imati uvid i u neverbalne znakove.

Medu neverbalnim znakovima tri vrste bi trebalo da budu
posebno interesantne sa stanovista prou¢avanja literature. To su
paralingvisticki, proksemicki i kinezicki znakovi.

Najblizi verbalnim jesu takozvani paralingvisticki znakovi.
Oni se najviSe ispoljavaju u poeziji, u prozodijskoj organizaciji
stihova. Uti¢u i na znalenje i na vrednost pesama, ali nisu
prevashodno podlozni lingvistickim ispitivanjima, ve¢ prvenstveno
metrickim. Saznanja o toj vrsti neverbalnih znakova daleko su
najpotpunija: vrie se od antickih vremena i prate gotovo svako
izu€avanje versifikacije.

Kinezicki neverbalni znakovi po prirodi su ekspresivni. Naj-
bolji primer za tu vrstu znakova jeste tzv. facijalna ekspresija.
Andrié¢ svoj €uveni zapis pod naslovom Lica pocinje redima:
,Zvezdanog neba i ljudskog lica ¢ovek se nikad ne moze nagledati"
(1976: ). Jer lice, a pogotovo o&i, mnogo mogu da kazu o oveku.
Opisom ljudskoga lica (tj. prikazivanjem njegove facijalne
ekspresije) bave se, narazne nafine, mnoga literarna dela. Literar-
ni opisi tako, u stvari, prevode znakove jedne vrste na znakove
druge vrste: prenose, na primer, ekspresivni facijalni znak u
reprezentativni (deskriptivni) znak.

Sli¢an je sluéaj i sa tzv. proksemickim znakovima. Ti znakovi
izraZavaju prevashodno &ovekovo prostorno ponadanje. U knjizi
psihologa Nikole Rota Znakovi i znacenja (198 ) proksemickim
znakovima posvecena su sledeca poglavlja: Fizicka blizina kao
komunikacioni znak, Prostomi raspored, Personalni prostor i
Teritorijalno ponasanje. U tim poglavljima su predstavljeni razni
vidovi ¢ovekovog ponasanja u prostoru na koje se moZe gledatikao
na znakove. Svako od nas ima neki svoj li¢ni prostor; poloZajem
prema drugim osobama ozna¢ava svoj odnos prema njima. Saz-
nanja koja sti¢emo u navedenim poglavljima Rotove knjige o
Sovekovom pona3anju u prostoru deluju impresivno: mnostvo je
nacina na koje dajemo znakove o svom prisustvu u prostoru.

Za ispitivanja u oblasti literature, medutim, najsvrsishodnija
je podela znakova koje je nacinio Carls Sanders Pers. On je sve
znakove podelio na tri grupe: na indekse, ikonicke znakove i sim-
bole. Ti znakovi se, po svojoj prirodi razlikuju medu sobom.

Indeksni znakovi ukazuju na ne$to neodvojivo izmedu
njihove pojave i njihovog znacenja. Ako vidimo trag na snegu,
moZemo izluditi informaciju da je tuda neko prodao; ako vidimo
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veliki dim u gradu, shvatiéemo to kao znak eventualnog poZara;
ako ujutro, u sobi, vidimo zamrznute prozore, bice to znak da je
napolju izuzetno hladno. Indeksni znakovi izraZavaju neko blisko
stanje izmedu oznacenog i oznake: pokazivanje prstom na nesto,
neposredno izazvane asocijacije, primeri su za tu vrstu znakova.

Simboli su, po Persu, u punom smislu arbitrarni znakovi.
Njihovi najizrazitiji predstavnici su verbalni znakovi. Ako se jedan
isti pojam, kao na primer pojam stola, na raznim jezicima moZe
oznaditi razli¢itim re¢ima, to jasno pokazuje da je veza izmedu
oznake i oznaCenog posve arbitrarna. Simbolima je, otuda,
mogudce mnogo §ta oznaditi.

Ikonicki znakovi, nasuprot simbolima i indeksima, imaju
sli¢nost sa onim §to predstav]_]aju Za njih bismo najpre mogli da
kaZemo da su motivisani. Na osnovu jednog j jezgra sli¢nosti oni
upucuju na druge objekte. Nekad su se, na primer, iznad ber-
berskih radnji mogli videti okaceni berberski tanjiri, iznad pot-
kivackih radnji potkovice, iznad mesarskih radnji delovi mesa.
Posle su ih zamenili znakovi tih objekata: makete ili slike ber-

berskih tanjira, potkovica, ili mesa. Ikonicki znakovi (ikona na

grékom znadi slika) funkcioniSu, dakle, putem slike.

Uvid u te tri vrste znakova, u indekse, simbole i ikonicke
znakove, trebalo bi da nam pomognu da bolje sagledamo i samu
prirodu knjizevnih (i umetnickih) dela. Neka od umetnickih dela,
pa tako i od onih beletristi¢kih, zasnovana su na indeksnoj, neka
na simboli¢koj, a neka na ikonickoj prirodi znakova.

Ikoniéki znakovi

Zasada je najizrazitije obrazloZena zamisao o umetni¢kom i
beletristickom delu kao ikoni¢kom znaku. Nju su, poéev od ez
desetih godina, razradivali ruski semioticari tartusko-moskovske
8kole u vidu teorije modela. Jurij Lotman, najistaknutiji predstav-
nik te Skole, definisao je model kao ,,analog poznatog objekta
kojeg zamjenjuje u procesu spoznaje” (1970:244). Osnovni stav
Skole, ukratko, je: da je umetnicko delo model stvarnosti, da je ono
deo jednog gireg modelativnog sistema, sistema knjiZevnosti, koja
je, takode, deo jednog § sxreg modelatlvnog sistema, sistema umet-
nosti, a ova opet deo jo3 Sireg modelativnog sistema - sistema
kulture. Kljuéni termin njihove koncepcije jeste model a ne
ikonicki znak. Ta koncepcija je izrasla u vreme velikog inter-
esovanja za teoriju modela kojoj su znaéajne priloge dali upravo
ruski autori.
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Jo3 pre Lotmana, nas matematicar, fenomenolog po orijen-
taciji, Mihailo Petrovié¢ Alas (1868-1943), dao je naro¢ito zna¢ajne
priloge teoriji modela, posebno u knjigama Fenomenologija pres-
likavanja (1934) i Metafore i alegorije (1968). Alas je primetio da
se u nauci, u poeziji, kao i u svakodnevnom Zivotu, jedne pojave
preslikavaju na druge da bi se one nepoznate ili manje poznate
osvetlile i objasnile. Preslikavanje pojava razne prirode, pa i pres-
likavanje duhovnih pojava na materijalne, mogude je uéiniti na
osnovu ,,jezgra sli¢nosti". Samo funkcionisanje tog preslikavanja
najkrace se, u knizi Metafore i alegorije, predstavlja u sledecem
pasusu: ,
Za jedan skup €injenica (8) kaZe se da su medu sobom sliéne sa jednog
glediSta G, ako za njih postoji jedan skup (F) zajednickih pojedinosti od
intersa sa toga glediSta; sliCnost se tada sastoji u samoj egzistenciji skupa
(F). To ¢ini da se skup (F) mozZe nazvati jezgrom sli¢nosti éinjenica (S) sa
glediSta G. Takve Cinjenice (S) pripadaju tada jednoj analoSkoj grupi
vezanoj za glediste G. U jezgro sli¢nosti ulazi samo ono §to se, kad bude
apstrahovano oslobodivii ga njegovog spoljaSnjeg ruha, razlicitog od jedne
¢injenice do druge, pokaZe istovetno za sve Einjenice. Jezgro, dakle, svodi
sliénost, ma koliko ova bila povrna ili ovladna, na istovetnost. (42)

U tim redenicama, valjda jasnije nego igde, moZemo nadi
odgovor i na pitanje kako duhovne pojave moZemo preslikavati
pomocu materijalnih. Iz njih se vidi da se pri tom ne preslikavaju
pojave u celini, ve¢ samo oni njihovi vidovi koji sa drugim
pojavama, sa odredene tacke gledista, mogu da ostvare ,,jezgro
sli¢nosti".

Alas je video da se osnovni princip preslikavanja, u svakod-
nevnom Zivotu i u poeziji, ostvaruje putem metafore i alegorije.
Istovremeno je, medutim, video da se isti princip ostvaruje i putem
nauénih modela. I nau¢ni je model, po njemu, sagraden, u principu
(tj- na osnovu ,,jezgra sli¢nosti") po obrascu metafora ili alegorija.

Stav tartusko-moskovskih semiologa da je umetnicko delo
model stvarnosti (onakve kakva jeste ili onakve kakva moZe da
bude) znaci da taj model &ini skup materijalnih elemenata pomodu -
kojih se neka stvarnost, empirijska ili imaginarna, preslikava.
Izmedus strukture elemenata modela i elemenata preslikane stvar-
nosti, postoji jezgro sli¢nosti. To zna¢i da model funkcioni$e na
naéin slike, tj. na nacin ikoni¢kog znaka.

Teorija modela u nauci nije odveé stara. Ona je praktiéno
prisutna tek u nadem veku. U istoriji miljenja o umetnosti,
medutim, sre¢emo je daleko ranije, ali u drugim oblicima. Najpre
u vidu teorije mimesisa kod starih Grka, a zatim u ideji o odrazu
stvarnosti u 19. veku, i u ideji o objektivnom korelativu kod Eliota.
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Od tih zamisli najmanje je poznata ona Eliotova o ,,objektivnom -

korelativu”. Ona je iznesena uzgred, u njegovom eseju Hamlet
(1919), a sadrZana je svega u ovih nekoliko recenica:

Jedini naéin izraZavanja emocija u formi umetnosti je pronalaZenje
jednog ,.objektivnog korelativa", drugim reéima skupa objekata, situacija,
lanca dogadaja, koji ¢e biti formula te naroite emocije; tako da kad su date
spoljasnje Einjenice, koje moraju da zavrSe u senzorijalnom iskustvy,
emocija je neposredno izraZena. (1963:58)

Ideja ,,objektivnog korelativa", drugim re¢ima, u osnovi je
jedna vrsta teorije modela. A ideja modela je, bar ona koju smo
videli kod Alasa, racionalno i potpuno objaSnjena kroz us-
tanovljavanje korespondencije dvaju objekata, preslikanog i
~preslikavajuceg", a na osnovu zajednickog jezgra sli¢nosti.
Eliotova ideja na drugi nadin potvrduje da je potreba za
obja%njavanjem umetnosti putem ikonitkog znaka na razlicite
nacine prisutna. Kao §to je teorija mimezisa ranije insistirala na
preslikavanju radnje, tako Eliotova zamisao insistira na’ pre-
slikavanju emocija; i jedna i druga, dakle, zasnivaju se na pre-
slikavanju.

1 teorija mimezisa, takode, mozZe da se shvati kao jedna vrsta
teorije modela. Princip podraZavanja (objekta) zasniva se, u os-
novi, na principu preslikavanja. Radnja koja se desila (ili mogla
desiti) u Zivotu i radnja u beletristickom tekstu, razume se, nisu
isto. Ali one imaju zajednicko jezgro sli¢nosti. Na isti nacin
korespondiraju (sliéni su i razliciti) junak koji se podrazava (iz
istorije ili mita) 1 junak koji nastaje kao tvorevina podraZavanja.
Teorija modela, posebno u Alasovoj prezentaciji, otkriva nam i
same osnove mimezisa. Ali, ona isto tako pokazuje i kako je u
osnovi mimezisa funkcionisanje ikonitkog znaka: ono Sto se
podrazava i ono §to nastaje kao tvorevina podraZavanja zasnivaju
se na sli¢nosti.

Mogli bismo i ovako da kaZzemo: mimeticka koncepcija
umetnosti u novije vreme pojavila se u preoblikovanom obliku: u
vidu teorije o ,,objektivnom korelativu" i u vidu teorije o umet-
nickom delu kao ,modelu stvarnosti". Sa stanoviita semiologije,
izloZene tri koncepcije mogu se shvatiti i kao prikaz vidova
funkcionisanja umetnosti na osnovama Persove koncepcije
ikoni¢kog znaka. Mada se te koncepcije pojavljuju u razliitim
formama, one imaju zajedni¢ku supstancu: prikazano i ono §to
prikazuje imaju neito zajednicko; zajedni¢ko im je ,,jezgro
sli¢nosti". Najvedi broj umetnickih dela, pa tako i knjiZevnih, u
zapadnom delu sveta, izgraden je na mimetickim osnovama. Zato

64

€% I beod et b b e

B N o sk Rt re e

] = 0



o)1

let

nje
ija,
late

 je
mo
us-
y i
sti.

za
ite

re-
Te-

sta
0s-
gla
isu
¢in
(iz
ja.
m i
cu

se

aju

cija
tu
1et-
1je,
ova
cije
tim
Sto
oro
, U
ato

jeiova koncepcija tako uporno ,,na snazi": ona moZe da se pozove
1li osloni na mnostvu dela, da se podupre mnoitvom argumenata.

Indeksni znakovi

Mnoga beletristicka dela, medutim, nisu zasnovana na
ikoni¢koj osnovi; zasnovana su na indeksnoj prirodi znaka.
Tekstova indeksne znakovne prirode bilo je najvi§e u doba roman-
tizma ili u doba tzv. romanti¢arskih (odnosno baroknih) stilskih
formacija. U vreme samog romantizma, na primer, umesto
poetike mimezisa (oponaSanja), prevlast je dobila poetika
poiesisa, poetika izraza. Umetnicki tekst, ili umetnicko delo,
shvatani su prevashodno kao izraz autorove li¢nosti; u to doba
posebno je nagladavana i veza neposrednosti izmedu autora i
teksta. Dobar broj romanticarskih tekstova mogao bi se upravo
tako i shvatiti: kao indeksni (ekspresivni) znak.

Za shvatanje umetnickog dela kao akta ekspresije najvise se
zalagao Krode. On je svako pojedinacno delo uzimao kao akt
pojedinagne ekspresije. Mada je Kroge bio daleko od toga da
usvaja Persovu terminologiju (izliSno bi onda bilo od njega tako
nesto ocekivati) on je u svojim osnovnim videnjima ipak imao onu
vrstu umetnickih dela koja se najlakSe mogu identifikovati kao
dela indeksne znakovne prirode. To nije slu¢ajno. Kroce je, po
svojim osnovnim estetickim opredeljenjima, neoromanticar: a to
znati da je morao imati i nesto sli¢no sa teoreti¢arima romantiz-
ma. Ali, za razliku od romantiara, koji su smatrali da umetnicko
delo izrazava autorovu li¢nost, antipozitivista Kroce je precizniji:
on smatra da-umetnicko delo nc izraZava privatnu ve¢ duhovau
autorovu li¢nost.

U osnovi isti taj stav sadrzan je i u ideji o umetni¢kom delu
kao semantickom gestu &eskog strukturaliste Jana MukarZovskog,.
MukarZovski je smatrao da izvesna dela, kao celina, nose u sebi
koncentraciju znagenja. Koncentracijom znacenja artefakti deluju
na primaoca kao celina, deluju, dakle, na nacin gesta. Iako se
MukarZovski u obja$njenju svog pojma ne poziva na Persa,
njegova koncepcija dela kao semantickog gesta umnogome
odgovara Persovoj koncepciji indeksnog znaka.

Persovom shvatanju_indeksnog znaka najbliZe je, izgleda,
shvatanje Miroslava Cervenke, savremenog sledbenika
MukarZovskog, koje je on izneo u studiji KnjiZevno delo kao znak.
Tamo Cervenka na veli:
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U osnovi ovih razmiSljanja, sa te tacke glediSta, mozda je mogude
ponuditi odgovor na pitanje kakva je vrsta znaka umetnicko delo kao celina.
Ako primenimo Persovu klasifikaciju, najpre temo odstraniti kategoriju
»Simbola™ ovde je van poretka nemotivisan odnos izmedu signifiant i
signifié. Na sli¢an natin nije dobro i ako se kaZe da je delo ikonicki znak
liénosti; skladnost slike je stvar individualnog slucaja, "autoportre”, i nema
opStu vaznost. Ako pak govorimo o li¢nosti kao pokretatu koji je oznacen
njegovom kreacijom, obavezno ¢emo se naci u domenu indeksnih znakova
ili indeksa. (1980:12-13)

Cervenka je u toj studiji obilato i argumentovano branio stav
da literarno delo, shvadeno kao znak, izraZava autorovu li¢nost.
Alije pritom napravioiznacajnu ogradu. Kad on kaZe linost, misli
pri tom prevashodno na li¢nost koja se javlja u delu kao njegov
organizacioni princip, kao ,,hipotetski subjekt". I u tom smislu
njegov stav ima sli¢nosti sa idejom Krotea o duhovnoj li¢nosti
izraZenoj u delu, ili sa idejom Splcera 0 ,,duhovnom etimonu" oko
koga se organizuje delo. Najzad, on ima sli¢nosti i sa idejom o
»Coveku u knjizi" koju je pre svih njih formulisao L_]ubomlr Nedié
(u tekstu O knjzzewm] kritici, 1901). Cervenkina je prevashodna
zasluga §to je ovim. tekstom povezao semiologiju sa teorijom
knjiZevnosti, tj. to je jednu vrstu znakova, indeksne znakove,
doveo u vezu sa umetnickim delom. Ali Cervenka nije stao samo
na tome. On je nastojao da tu vrstu znakova uopstii da je veZe za
sva dela. Na taj naéin je viSe sledio MukarZovskog nego Persa: u
svim delima je hteo da vidi semanticki gest, odnosno indeksni znak,
a ne samo u nekim.

Simboliéki znakovi

Beletristicka dela uopste sastavljena su od simbola, tj. od
glasova i reéi koje su znakovi simbolickog karaktera. Otuda se
moze kazati da je ibeletristika, kaoidruge umetnosti, simboli¢kog
karaktera. Re¢ simbol znadi istovremeno i znak i znamenje; u
definiciji umetnosti kao simboli¢ke aktivnosti taj termin, tako, nije
i netaéno upotrebljen. Ali je ipak upotrebljen u jednom od
znacenja. Od iste grade sagradeni su u jeziku i indeksni 1 ikonicki
znakovi, kao 1 oni znakovi koje nazivamo simbolima. A ti, sim-
boli¢ni znakovi, u stvari su najsloZenije prirode (po znacenjima
koje mogu da imaju i po asocijacijama koje mogu da pobude).

Na simbolicke znakove, medutim, u beletristickim
tekstovima ne moramo da gledamo kao na skupove arbitrarnih
znakova (reéi) pomodu kojih je tekst materijaﬁzovan MozZemo i
cele beletristiCke tekstove da shvatimo kao organizovane simbole.
U predgovoru obimnoj knjizi Rjecnik simbola, Sevalije, koji je tu
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knjigu sastavio zajeno sa Girbrantom, kaZe: ,,Kada kota¢ na kapi
obeleZava ZeljezniCkog sluZzbenika, on je samo znak; neito je
sasvim drugo kada je postavljen u vezu sa suncem, s kosmickim
ciklusima, s okovima sudbine, s kuéama Zodijaka, s mitom vje¢itog
povratka - tada dobiva vrijednost simbola" (1987:IX).

_ Simbole kao posebne znakove u odnosu na indekse i ikonicke
znakove odlikuje vezanost za simbolicki poredak. Za razumevanje
indeksnih znakova ili ikoni¢kih znakova nije nuZno, ili bar nije
nuzno u najveéoj meri, da svoje znacenje sti¢u u odnosu prema
drugim znakovima. Neéiji izraz bola ili izraz radosti u pesmi ¢e se
razumeti i bez odnosa sa drugim pesmama; razumece se nepos-
redno. Isto tako ée se razumeti i prikazivanje neke radnje ili nekog
lika na osnovu sli¢nosti sa objektima koji su nam poznati iz em-
pirijskog sveta. Tako, medutim, nece biti sa simbolima. Oni se
mogu razumeti tek kad su ukljuéeni u simbolicki poredak, tj. kad
su dovedeni u vezu sa drugim simbolima, sa simboli¢kim univer-
zumom. U pomenutom predgovoru Rjecnika simbola, koji je, u
stvari, i sama enciklopedija znanja o simbolima, dato je vi§e karak-
teristika simbola, uz izri¢itu napomenu da je sam predmet simbola
neiscrpan i da se ne moZe lako savladati. Redenice koje navodim
jedne su od mnogih koje ilustruju sloZenost prirode simbola:

Temeljni simboli saZimaju posvemasnje ljudsko iskustvo — vjersko,
kozmitko, drustveno, psihicko (na razini nesvjesnog, svjesnog i nadsvijes-
nog); oni ostvaruju i sintezu svijeta, pokazujuci temeljno jedinstvo triju
razina (podzemne, zemaljske, nebeske) i srediSte Sest pravaca prostora;
otkrivajuéi glavne osi okupljanja (mjesec, voda, vatra, krilata neman itd.);
i napokon, oni povezuju fovjeka sa svijetom tako da se procesi osobne
integracije ukljufuju u opéi razvoj, bez izdvajanja i konfuzije. (Covjek se,
zahvaljujuéi simbolu koji ga postavlja u golemu vezu mreZa, ne osjeca
strancem u svijetu). (XV)

Upravo zbog tako sloZene prirode znadenja koje simboli
»izazivaju" oni suupudeni na interpretatora: od interepretatora, tj.
od njegove sposobnosti da simbole i§itava, zavisi koli¢ina i vrsta
znacenja koje on simbolima moZe da prida.

Kao §to sva beletristicka dela nisu nainjena na osnovi in-
deksne prlrode znaka, ili na osnovu njegove ikoni¢ke prirode, tako
nisu nacmjena ni na simbolickoj prirodi znaka. Neka dela,
medutim, jesu. Tekstovi koji su celi organizovani kao simbolicki
znakovi stvarani su najvi§e u vreme simbolizma. Opisne simbolis-
ticke pesme razlikuju se od opisnih romantiarskih i par-
nasovackih pesama po tome §to su cele zasnovane kao simboli¢ki
znakovi. Ali pesama i drugih beletristi¢kih dela, koji su u celini
zasnovani na simboli¢koj osnovi, razume se, ima i mimo simboliz-
ma. Takva su, na primer, dela kao Biblija, Sofoklov Car Edip ili
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Antigona, zatim BoZanstvena komedija, Hamlet, Faust, Mobi Dik,
ali i Santa Maria della Salute Laze Kostica i Andrideva Na Drini
Cuprija. Sva ta dela, da bi se u punoj meri razumela, traZe i
ukljudivanje u simboli¢ki poredak, traZe poznavanje velikih
civilizacijskih simboli¢kih sistema. Pomenuta dela su, doduse, tako
velika i sloZena, da je prirodno da se u njima mogu nadi i brojni
elementi koji pripadaju indeksnoj ili ikoni¢koj prirodi znaka, ali su
po svojoj dominanti simbolicka: najdublja znacenja ostvaruju tek
u simbolickom poretku kojem pripadaju. Van toga poretka
nemogucde je u punoj meri razumeti jedno od najdubljih ljudskih
ostvarenja, Danteovu BoZanstvenu komediju. Kad Eliot u eseju o
Danteu tvrdi da to delo nije razumeo do svoje 46. godine, to znadi
da mu sve dotle nije bilo dato da ga primi u simboli¢kom poretku
kojem pripada.

Na osnovu dosada3njeg izlaganja mogli bismo da zaklju¢imo
da tri vrste znakova: indeksi, ikonicki znakovi i simboli, stoje u
odnosu koji podseca na odnos triju filozofskih kategorija: subjekt
— praksis — objekt, odnosno lingvisti¢kih: posiljalac — poruka —
primalac. U toj konstelaciji indeksni znakovi imaju sposobnost da
izraZavaju personalnost autora, ikoni¢ki znakovi da predstavljaju
predmet prikazivanja, dok su simboli¢ki znakovi vezani za sposob-
nost primaoca da se krece u svetu simbolickog poretka uopéte. Te
tri osnovne vrste znakova takode korespondiraju i sa trima osnov-
nim esteti¢kim orijentacijama: sa estetikom poiesis, sa estetikom
mimesis i sa estetikom aestesis. Mogli bismo otuda da kaZemo da
tri osnovne vrste znakova opravdavaju i potvrduju te tri osnovne
estetike ili poetike. Sa tim estetikama (i poetikama) mora se
racunati kao sa trima moguénostima zasnivanja umctnickih dela:
razli¢itost znakovnih priroda omogucuje i razliGitost u nacinu
nastajanja dela.

Daliizmedu tri dimenzije znaka (referent, referencija, sim-
bol) i tri vrste znakova (indeksni, ikonicki, simboli¢ki) postoji
izvesna korespondencija ili kongruencija? Izgleda da postoji. Sim-
bolickoj dimenziji znaka sigurno najviSe odgovara ona vrsta
znakova koji se nazivaju simbolickim. Referenciji, kao dimenziji

znaka, koja se najviSe odnosi na ,,mentalne slike", sigurno najvise .

odgovara ikonicka koncepcija znaka, a referent, kao dimenzija
znaka, najvise moze da odgovara indeksnoj prirodi znakova, jer
tada referent neposredno ,,govori". U sloZzenim semioloikim od-
nosima korespondencije izmedu dimenzija znaka i vrsta znakova
jeste pretpostavka na osnovu koje se moZe, u tim odnosima, traZiti
neki red.
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Taj red (odnosno taj logos) jeste i jedan od zadataka seman-
tike. Semantika — kao deo semiologije — bavi se onim delom
semioze koja proistice iz prirode znaka: iz njegove strukture ili iz
njegove vrste.

Struktura znaka do sada je sagledavana u okviru dveju kon-
cepcija: desosirovske dijadicke i persovske trijadicke.

U izuéavanju literature zasad je daleko viSe refleksa imala
dijadicka koncepcija znaka. Njeni neposredni refleksi ticali su se
koncepcije pesnickog jezika i stila. Ta koncepcija je, uz to, otvorila
i moguénost novog osvetljavanja odnosa sadrZaja i forme.

Moguénosti trijadicke koncepcije u izu¢avanju beletristike
su, izgleda, jo§ vede; oprobavanje tih mogucnosti moze da bude
izuzetno plodno. Sa stanoviita te koncepcije, mogucasu i drugaéija
shvatanja beletristike od postoje¢ih. Na njenom ,udaru" je pre
svega danas jo§ uvek dominantno shvatanje knjiZevnosti kao
umetnosti reci". Jer se sa stanovista te koncepcije beletristika ne
zasniva samo na jednoj dimenziji znaka, na simbolu, ve¢ i na
drugim dvema dimenzijama: na referenciji i na referentu.
Trijadi¢ko razvrstavanje znakova prema njihovoj prirodi na in-
dekse, simbole i ikoni¢ke znake, takode nam otvara nove poglede
u raznovrsnost umetnickih tekstova: oni se ne moraju zasnivati
samo na jednoj osnovi (recimo ikonitkoj, modelativnoj) ve¢ na
trima. Taj put vodi veé ka novim saznanjima. Ta saznanja Ce
umnogome biti drugaéija od onih do kojih se dolazi na osnovama
dijadicke koncepcije znaka. Plodnost trijadicke koncepcije,
medutim, ne bi trebalo shvatiti kao opredeljenje da se ona
desosirovska koncepcija odbaci. Najprihvatljiviji je, izgleda, stav
da treba poStovati obe koncepcije kao komplementarne
moguénosti u osvetljavanju istoga: tj. iste prirode znaka kroz

‘njegovo razli¢ito videnje sa razlicitih stanovista, i kroz razli¢ite

vrste znakova koji u toj prirodi sudeluju.
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LITERARNA SINTAKSA

Sintaksa se najkrade moZe definisati kao semioloska dis-
ciplina koja se bavi odnosom znak — znak, zapravo medusobnim
odnosom znakova. Taj osnovni zadatak sintakse na planu
ispitivanja literature ima i konkretne posledice. Poito se u
izuavanju beletristike bavimo prevashodno tekstovima, onda ée i
literarna sintaksa imati zadatak da ispituje probleme vezane za
tekstove. Ti problemi su, najkrace, ovi: 1. od kojih je sve elemenata
(tj. cinjenica) tekst sastavljen, 2. kako su ti elementi u tekstu
organizovani, zatim 3. kakve veze jedan tekst uspostavlja sa drugim
tekstovima i 4. kakve veze postoje izmedu tekstovnih i vantekstov-
nih Cinjenica. Drugim recima, problem sintakse jeste da ispita
Sstrukturu teksta i strukturu konteksta.

Pod terminom sintaksa ilisintaktika izmedu dva svetska rata
pocinje da se razvija jedna mlada semioloska (i lingvisticka) dis-
ciplina. Podsticaje su joj najvise dali logicki pozitivist Rudolf
Karnap i danski lmgvxsta Oto Jespersen. Sintaksa je, medutim,
posebno snaZan razvoj doZivela u lingvistici pedesetih i Sezdesetih
godina. U tom periodu su naro¢ito bile podsticajne ideje koje su
dolazile iz transformacione i generativne gramatlke americkog
lingviste Noama Comskog. Te ideje imale su pozxtlvne posledlce i
zaispitivanje teksta kao literarne kategorije. Medu njima je poseb-
no vaznarazlika izmedu dubinskih i povrSinskih struktura reéenice:
njome se veoma konkretno moglo pokazati kako jedna ista
supstanca moZze da bude izraZena u viSe formi. Istorija reSavanja
sintaksickih problema u literaturi, medutim, mnogo je duza i
mnogo sloZenija od podsticaja koji su-dolazili iz lingvistike. Jer,
lingvistika se (u strogom smislu) veoma brzo i intenzivno poéela
razvijati tek u ovom veku; teorija knjizevnosti,medutim, imala je
nedostizne vrhunce jo§ u doba antike. Zato se problemima
beletristicke sintakse moZemo baviti i sa oslanjanjem na saznaja
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kO_]a dolaze iz oblasti lingvistike, ali i nezavisno od njih, nasla-
]ajua se na saznanja koja proisti¢u iz samog teorijskog prouca-
vanja literature.

Denotacija i konotacija

Ispitivanje strukture znaka (tj. ispitivanje odnosa oznake i
oznatenog; simbola, referencqe i referenta) mogu da nam osvetle
samo ]ednu dlIIlCl’lZlJll znacenja, ane i znalenje uopste. Ta dimen-
zija znadenja je primarna i ona se naziva denotacija (dolazi od
latinskog glagola denotare — obeleziti). Ali u procesu stvaranja
znadenja, u semiozi (to je Persov izraz) imamo posla i sa sekun-
darnim znadenjima. To su ona znaéenja koja nastaju iz odnosa sa
drugim znakovima u iskazu ili u sistemu. Ti procesi oznaavanja
nazivaju se konotacija (lat. conotare = dodatno obeleZiti).
Denotacija i konotacija su u lingvistici poznate pojave. Doskora se
obiéno mislilo da se u njihovim okvirima iscrpljuje znacenje. U
ovoj knjizi se, medutim, zastupa sve prisutnije glediste da se
znadenje, pored denotacije i konotacije, gradi i na jo3 jednom
nivou: na pragmatickom.

Denotacija je proces primarnog oznacavanja (dovodenja u
vezu oznake sa oznaenim). U procesu denotiranja, u standard-
nom jeziku, redi dobijaju (ostvaruju) osnovno ili doslovno
znalenje. Re¢ kuca u procesu denotiranja, oznafava objekt
ljudskog stanovanja (na koji se moZe i prstom ukazati). Rcé€ srce u
procesu denotiranja na slian nadin predstavlja ljudski ili
Zivotinjski organ (i ono se prostim pokazivanjem moZe vznaditi).
Ako, medutim, kazemo: 7i si moja kuéa, re€ kuca dobija jedno
drugo znalenje, sekundarno, konotativno, zavisno od drugih
znakova. U tom iskazu je znaCenje reéi kuca izgubilo primarni

" denotativni smisao (lice na koje se pokazuje oigledno nije kuca);

unovom sintaksi¢kom spoju, tareé je dobilasekundarno znacenije:
njen novi smisao gradi se iz odnosa sa okolnim re¢ima. Znacenje
navedenog iskaza teZe je odrediti; verovatno ga treba ovako
shvatiti: ,,ti mi znaci$ §to mi i kuca znadi"; a iskaz: Ti si moje srce
— ,,znadi§ mi §to i srce mom telu". Prakti¢no je neograniéen broj
primera u kojima se moZe pokazati da reéi pored osnovnog,
denotativnog, imaju i drugo, konotativno znacenje. Konotacijama
se prakti¢no stvara neograni¢en broj kombinacija u kojima relativ-
no ogranien broj re¢i moZe da se pojavi.
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Rolan Bart u Elementima semiologije kaZe: ,Pojave
konotacije jo§ nisu sistematski izuéene... Medutim, buducnost
svakako pripada lingvistici konotacije, jer drustvo, polazeéi od
prvog sistema kojim ga snabdeva jezik u uZem smislu, neprekidno
razvija sisteme drugostepenog smisla..." (1971:383). Sustina
konotacije izvire iz sustine jezika. Kao §to se od ograni¢enog broja
glasova kombinacijama moZze napraviti neograniéen broj redi, tako
se 1 od relativno ogranitenog broja re¢i moze napraviti
neogranien broj njihovih veza. Kombinacijama reéi, prema
pravilima sintakse, po logosu sintakse, dakle, moguce je prakti¢no
napraviti beskrajan broj sintaksickih kombinacija. Tim vidom
semioze, kombinovanjem pojedinih redi i njihovim slaganjem u
reenice i iskaze, bavi se sintaksa. Osnovni je predmet sintakse,
dakle, konotacija i njena veza sa primarnim znalenjem, tj. sa
denotacijom.

Savremena semiologija (ukljuéujudi tu i savremenu lingvis-
tiku) dala je znaéajne priloge osvetljavanju problema konotacije.
Osvetljavala je, izmedu ostalog, pojave semantickih sistema,
semantickih polja, presupozicija, supstitucija, zatim reéi objekata
i re¢ni¢kih redi (object word and dictionary word) itd. Svi ti
doprinosi pomazu boljem razumevanju beletristickog teksta.

Treba imati u vidu, medutim, da reé, i pre nego §to su, u
konkretnim reéenicama i iskazima, dole u vezu sa drugim redima,
nose u sebi izvesne znacenjske potencijale. Pri tom, one jedne
znalenjske mogucnosti ukljuéuju a druge iskljuéuju. Da bismo to
ilustrovali, posluzicemo se primerom koji u knjizi Semiologija i
Jfilozofija jezika iznosi Umberto Eko pozivajudi se na Hjelmsleva.
NaveScemo samo deo teksta koji je Eko posvetio medusobnom
odnosu reéi.

| ovca COVEK DETE KONJ
ONA | ovea Zena devojica kobila
ON ovan muskarac  dedak Zdrebac

Cini se da Hjelmslevljev reénik (8to se obicno i zahteva od reénika)
objasnjava barem sledece fenomene: (a) sinonimiju i parafrazu (Zena je
Zenski Covek), (b) sli¢nost i razliku (ovan/Zdrebac, ovca/kobila i
Zdrebacfkobila imaju jednu zajednitku semantitku konponentu, ali su u
razli¢itom odnosu buduéi da se Zdrebac razlikuje od kobile a kobila pak
od ovce), (¢) antonimiju (devojcica/decak), (d) hiperonimiju i hiponimiju
(konj/zdrebac), (e) puno znafenje i semanticku anomaliju (Zdrebac je
musko, 3to ima smisla dok je Zenski Zdrebac anomalija)... (48-49)
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U ovom samo delimi¢no navedenom odlomku, na osnovu
sheme i zamisli koju je u osnovi prenzeo od Hjelmsleva, Eko
analizira odnose medu re¢ima koje postoje pre njihove upotrebe.
Njegova analiza se zaustavlja tek kod slova/(,,el"). Ali,ionih prvik

et odnosa (od a. do e.), koji su postali predmet njegove analize,
dovoljni su da ilustruju njegov osnovni stav da reéi imaju znacenje
pe samo u odnosu na ono §to oznacavaju ve¢ i u odnosu na druge
reéi. Sintaksicko kombinovanje reéi, njihovo dovodenje u posebnu
vezu, gradi se na potencijalnim znacenjskim svojstvima reéi. Ta

- potencijalna znacenjska svojstva reci pokazuju da su znaenja reci,

i pre njihove upotrebe, ne samo denotativna ve¢ i konotativna.

 Sintaksa ¢e ta potencijalna svojstva samo da razvije i umnoZi.

U navedenoj knjizi, Umberto Eko medusobne veze reéi
poredi sa rizomom. Rizom je jedan poseban naéin razmnoZavanja
vrezastih biljaka kao §to je, na primer, jagoda. Jagoda se

' razmnoZava tako §to njena vreZa, na izvesnoj udaljenosti od prvog

korena, pusti drugj; iz novog korena izraste nova vreZa, iz ove opet
izraste novi koren, itd. Sli¢no su, po Eku, i re¢i medusobno
povezane. A po njemu su tako povezane i pojedinc cnciklopedijske
jedinice u enciklopedijama. Sledeci jednu misao [runcuskog encik-
lopediste iz 18. veka, d’Alambera, Eko enciklopediju poredi s
lavirintom: ko u taj lavirint zaista ude, moZe da ide od jedne
jedinice do druge, da traga za sve novim i novim vezama; prakti¢no
da iz tog lavirinta gotovo nikad ne izade. Da je njegov primer
dobar, moze nam potvrditi i na§ Recnik knjiZevnih termina (u
redakeiji Dragise Zivkovi¢a). U svim obimnijim jedinicama toga
re¢nika nalaze se strelice koje upucuju na nove jedinice, a ove opet
imaju strelice koje upucuju na nove jedinice. Ako bismo se stvarno
kretali sledom tih strelica, kretali bismo se u lavirintu. Sliéan je,
mada sloZeniji, slucaj i sa Hazarskim recnikom Milorada Pavica.
Konotativnu stranu semioze mogli bismo da ilustrujemo i
jednim primerom koji je vezan za Rjecnik Vuka KaradZica.
Prilikom proslave 200. godiSnjice njegovog rodenja (1987)
beogradski glumac Milo§ Zuti¢ izvodio je prikaz Vukovog
Rjec¢nika u vidu monodrame: iduéi sledom azbuke, od slova do
slova, drzedi se reda Vukovog Rjecnika, on je uplitao, pored
postojecih definicija redi, i odlomke iz Vukovog dela koji bi se sa
odgovarajuéim re¢ima mogle dovesti u vezu. Bila je to svojevrsna
Vukova leksikografska enciklopedija: suma znanja i iskustava o
svetu kakvu je Vuk stekao. Takav jedan poduhvat daje nam za
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pravo da se setimo i jedne recenice iz UpaniSada koju je svojev-
remeno Isidora Sekuli¢ posebno istakla: ,Jezik je sabirno mesto
svih znanja"(1956:7).

Principi denotacije i konotacije, koji vaZe za funkcionisanje
jezickih znakova, trebalo bi da vaZe i za funkcionisanje literarnih
znakova. Otuda bismo mogli da kaZemo da literarni znakovi u
principu funkcioniSu dvojako: kao denotati i kao konotati; tj. da u
najvecoj meri znacenje ostvaruju na dva naina: ozna¢avajuci ono
Sto spada u podruéje oznagenog (odnosno reference i referenta) i
kroz uspostavljanje konotativnih veza sa drugim znakovima.

I u ispitivanju literature moZemo o&ekivati da éemo imati
posla sa analognim pojavama. Na tekstove moZemo da gledamo
kao na znakove koji vrie funkciju denotata a na njihove kontekste
moZemo da gledamo kao na pojave koje vrie funkciju konotata.
(Konteksti su, u ovim slu¢ajevima, pojave analogne pojavama
konotacije).

Specificnost je ispitivanja beletristickih tekstova u tome $to
uporedo imamo posla sa ispitivanjima znakova od kojih je tekst
sastavljen, ali i sa tekstom kao znakom. Takode, imamo posla i sa
dve vrste konteksta: sa unutra$njim kontekstom, odnosno kon-
tekstom unutar literarnog teksta i sa spolja3njim kontekstom, tj.
sa kontekstom u kojem jedan tekst postoji.

Prirodno je §to su ispitivanja literarnih tekstova sloZenija od
onih kojima se bavi lingvistika. LingvistiCka sintaksa se u ispitivan-
jima kreée do nivoa reéenice (sa izuzetkom Bahtinove lingvistike
ilingvistike teksta). Ispitivanja literarne sintakse praktiéno pocinju
od sintagme pa idu do ispitivanja umetnosti i kulture uopite.

Ispitivanja beletrsiticke sintakse koja slede trebalo bi, zato,
da obuhvate: (I) 1. ispitivanje elemenata beletristickog teksta, 2:
ispitivanje principa povezivanja elemenata teksta, (II) 3.
ispitivanje elemenata konteksta i 4. ispitivanje principa njihovog
povezivanja. Ta ispitivanja obaviéemo u okviru poglavlja
posvecenog tekstu (I) i poglavlja posveéenog kontekstu (1I).
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Tekst beletristickog dela moZe se shvatiti kao znak. Kao znak
on ima dve dimenzije (u dijadi€koj) ili tri dimenzije (u trijadickoj)
koncepciji znaka. Da bi se moglo razumeti kakav je tekst znak,
potrebno je znati: a. od kakvih je elemenata sastavljenib. kako su
ti elementi organizovani.

Elementi teksta

Odgovori na pitanje ,,od ¢ega je tekst sastavljen" davani su u
naSem veku prevashodno u okviru , lingvisticke invazije u studiju
knjizevnosti" (izraz Svetozara Petrovica, 1972:67-74), odnosno
koncepcije beletristike kao umetnosti reci. Oni su se zasnivali,
dakle, na temelju lingvisticke koncepcije znaka, ostajali su ,,u
tamnici jezika" (izraz Frederika DZejmsona, 1978), odnosno u
okvirima strukturalisticke, desosirovske tradicije.

Principijelni odgovori koji bi se zasnivali na filozofskoj kon-
cepciji znaka u veéoj meri bi morali imati i neverbalne elemente,
one koji spadaju u sferu referencije i referenta. '

Za rasplitanje tog krupnog pitanja najbolje je podsetiti se
istorije: videti kako se do sada na pitanje o sastavnim delovima
teksta odgovaralo. Te odgovore bi trebalo zatim suo€iti sa savre-
menim koncepcijama znaka.

Postoji, sigurno, mnoStvo odgovora na pitanje ,,0d kojih je
sve elemenata sastavljen tekst". Ovde, prirodno, svi ti odgovori ne
mogu da budu razmatrani. Bi¢e razmatrani samo oni koji su
nezaobilazni, a to su oni na koje je ukazala antitka poetika, oni iz
anticke retorike i oni izsavremene teorije knjizevnosti. Ti odgovori
se mogu najkonkretnije vezati za Aristotelovu Poetiku, Herenijevu
retoriku, a u nade vreme za Ingardenovu teoriju o ,slojevitosti
literarnog dela".

U Poetici, u odeljku o tragediji, Aristotel kaZe da postoje Sest
sastavnih delova tragedije; to su: 1. prica, 2. karakteri, 3. govor, 4.
misli, 5. muzi¢ka kompozicija i 6. scenografija. Poste poslednja dva
dela pripadaju pozori$noj predstavi, moZemo smatrati da tekst
tragedije, ali i komedije i epskog dela, ima samo ona Cetiri ,,sas- .
tavna dela": mithos, ethos, lexis 1 dianoia.

Pocev od Herenijeve retorike (I vek nove ere) smatra se da
retorika ima pet sastavnih delova. To su: inventio (sposobnost
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izndlaZanja teme), 2. dispositio (raspored grade), 3. elocutio
(»ukraSavanje" govora), 4. memoria (zapamdivanje teksta) i 5.
actio (govornikov nastup pred publikom). Poslednja dva dela, koja
se odnose na zapaméivanje ve¢ napisanog govora i na njegovo
izlaganje pred publikom, takode ne pripadaju samom tekstu: prvi
od njih spada u sferu psihologije, a drugi u sferu teatrologije.
Tekstu pripadaju samo prve tri faze ili prva tri dela pripremanja
govora: pronalaZenje teme (inventio), rasporedivanje grade (dis-
positio) i ,,ukralavanje govora" stilskim elementima (elocutio).
Sam tekst govora, po Herenijevoj retorici, sastavljen je iz ovih est
delova: 1. Uvod (exordium), 2. prikazivanje ¢injenica (narratio), 3.
utvrdivanje tacke sporenja i isticanje teze (divisio ili partitutio), 4.
izlaganje razloga (confirmatio), 5. opovrgavanje razloga (confutio)
i6. zakljuéak (conclusio).

Najzad, Ingardenova koncepcija slojevitosti beletristickog
dela podrazumeva da u delu postoje ova Eetiri sloja: 1. sloj
zvucanja, 2. sloj znacenja, 3. sloj predmetnosti i 4. sloj
shematizovanih aspekata. Ingarden je kasnije dodao i peti sloj,
metafizicki (koji moZe da postoji samo kod nekih dela koja do tog
sloja dosezu).

Razlike i sli¢nosti u videnju delova beletristickog teksta
najlakSe moZemo da vidimo ako ih stavimo jedne pored drugih:

Aristotel Retorika Ingarden

1. priéa 1. inventio 1. zvuéanje

2. karakteri 2. dispositio  2.znaéenje

3. govor 3. elocutio 3. predmetnost
4. misli 4, sh. aspekti

Poredenje medu tim koncepcijama oteZava i o¢igledno
razliCita terminologija. Da bi se medu njima moglo izvr3iti pravo
poredenje potrebno je ulaziti i u pravo znaenje svakog termina,
ali i u razlike medu disciplinama u okviru kojih se ti termini
upotrebljavaju. No i te se teskode mogu prevaziéi.

Vec na prvi pogled je jasno da u navedenim koncepcijama o
delovima teksta ima mnogo razlika. Zato radije treba obratiti
paZnju na ono to je, medu njima, eventualno, zajednicko. Zajed-
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nicko svima njima jeste jezik: tj. govor (kod Aristotela lexis),
elocutio (kod retorike), a kod Ingardena sloj zvucanja i sloj
mnacenja (oba tasloja odnose se na jezik, tj. na oznakuioznaceno).

Pada u oéi, medutim, da jezik nema jednak tretman u staroj
poetici i staroj retorici, s jedne strane, i kod savremenog
teoreti¢ara, Ingardena, sa druge. U poetici i retorici starog veka
jezik se, ne sluajno, nafao na treem mestu; pre njega su se nasli
drugi delovi teksta. Kod Ingardena, naprotiv, slu¢aj je drugadiji:
kod njega je ono 3to pripada jeziku zauzelo prva dva mesta. Ta
¢injenica je ilustrativna za shvatanje knjiZevnosti kao umetnosti
redi: u naSem veku govor i jezik izbili su na prvo mesto. Poredenja
sa drugim koncepcijama pokazuje da beletristika u starom veku
(pa takoredi do naeg vremena) nije bila tako shvatana. U Aris-
totelovoj Poetici, na primer, na prvo mesto je stavljena prica, a u
retorici na prvom mestu se nalazio izbor teme. Drugim re€ima,
jezik je i u jednoj i u drugoj od tih koncepcija tretiran kao sekun-
daran.

Ako je jezik (govor, re€) ono §to je u svim koncepcijama
zajednicko, §ta je ono drugo 3to im nije zajednitko? To drugo se
jasnije vidi sa semioloskog, nego sa starog knjizevnoteorijskog
stanovita. Jezik bi prevashodno trebalo trazZiti u sferi oznake, dok
bi to drugo trebalo traZiti u sferi oznagenog (referencije i referen-

Sa semioloskog stanovi§ta moZe se shvatiti da i u Aris-
totelovoj Poetici govor ima funkciju oznake (signifiant). U tom
sluéaju bi oznaceno, signifié, imalo tri dela: misli, pricu i karaktere.
Jezik, drugim redima, u Aristotelovoj koncepciji, sluZi da se
napravi mimesis price i karaktera, tj. da se iskaZu izvesne misli. U
Aristotelovoj koncepciji, prva od dva navedena elemcnta su blisko
povezana: prica ne ide bez karaktera niti karakteri bez price; i
jedan i drugi element sadrZani su u radnji koja je predmet
mimezisa. Od ta dva elementa primarnija je svakako pri¢a, mit/hos.
Isto tako, mogli bismo da kazemo i da su druga dva elementa,
govor i misli, takode blize povezana: govor je tedko odvajati od
misli i misli od govora. Govor i misli, lexis i dianoia, daju se
obuhvatiti jednim Sirim grékim pojmom, pojmom /ogosa, koji je
viseznaéan i koji istovremeno mozZe da znaciijezik i ,,na¢in misljen-
ja". Otuda se Aristotelova koncepcija delova tragedije (ali i drame
1epa) moZe svesti na dva opozitna elementa, na logos 1 mithos. U
toj opoziciji logos bi korelirao sa oznakom, amithos sa oznacenim.

Sva beletristicka dela, medutim, nemaju i sva &etiri elementa
tragedije koja se pominju u Aristotelovoj Poetici. Pri¢uikaraktere
nemaju obiéno lirske pesme, a nemaju ih razvijene ni neke
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moderne drame, odnosno tzv. ,anti-drame" (Jonesko, Beket,
Aleksandar Popovic). Isto bi se moglo kazati i za pojam dianoia:
sva beletristicka dela ne saop3tavaju ili ne izraZavaju neito 3to
bismo mogli da nazovemo mislima. Tako ostaje jedan jedini ele-
ment bez kojeg literarna dela ne mogu da postoje. Taj element je
govor, odnosno u drugoj terminologiji oznaka (signifiant). Ali, ta
oznaka, u istoj terminologiji, mora da ima i svoju drugu dimenziju,
oznaleno (signifié), ¢ak i ako je liseno referenta ili referencije: u
tom sluéaju ono oznaava samo sebe. Govor, otuda, mora da ima
svoju temu, svoju ,,postavu’. On uvek upucuje na neito, makar i
na samog sebe.

U Aristotelovoj Poetici kategorija teme ostala je, u sav-
remenom smislu, nerazradena. Tamo se o temi ne govori kao o
necemu §to je zajednicko pridi, karakterima i mislima, odnosno
kao o ne¢emu §to je suprotno formi tragedije ili epa. O temi ée se,
medutim, na konkretniji nadin govoriti u njegovoj Reforici. A
retorike koje su nastajale u rimskom periodu veé ¢e posebno
insistirati na pronalaZenju teme (za taj zadatak postoji i poseban
izrazinventio) i na organizovanju tematske grade (taj postupak se
naziva dispositio).

Stare poetike i retorike razli¢ito su se, dakle, odnosile prema
problemu teme. To nije bilo sluajno. Teme kojima se bavila
poetika, sadrzane prevashodno u dramskim i epskim delima,
uglavnom su preuzimane poluoblikovane iz mitologije ili legendi.
Njihov sadrzaj je ve¢ bio postavljen u obliku radnje koja se
oponasa. Akcenat se zatoistavljao na to §to je ve¢ postavljeno (re¢
fema znaéi "postava") a to §to je postavljeno veé postoji na nacdin
price ili karaktera. Retorika, medutim, ima posla sa drugim
temama: tema je za nju, prakti¢no, kao i za dijalektiku, sve o éemu
se moZe govoriti. Zato je retorici lakSe da temu stavi nasuprot
govora. Tema i govor je pojmovni par koji korespondira sa sav-
remenim pojmovnim parom sadiZaj i forma ili sadrZaj i izraz,
napose i sa pojmovnim parom oznaceno i oznaka.

Ingardenovu koncepciju slojevitosti knjizevnog umetnickog
dela jos lakse je dovesti u vezu sa semiologijom. Prva dva njena
sloja, sloj zvucanjaisloj znacenja, veé se po medusobnom odnosu,
ispoljavaju kao oznaka i oznaeno. U Ingardenovoj
fenomenoloskoj koncepciji ta dva sloja ti¢u se samo fenomena
jezika. Oni skupa, kao jezik, sluZe da se njime oznaéi onaj treéi
sloj, sloj prikazanih predmetnosti. Taj sloj je kod Ingardena §iri i

od Aristotelovog mithosa i od ethosa (od prica i karaktera), jer -

obuhvata, u dramskim i epskim delima, i ,,atmosferu" i situacije.
Predmetni svet je kod Ingardena vec tako Siroko zamisljen da
predstavlja ostvarenu temu beletristickog teksta. Prema jezi¢koj
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strani teksta kategorija predmetnog sveta isto se tako moZe od-
nositi kao §to se odnose kategorije forme i sadrZaja, oznake i
oznaenog.

U Ingardenovoj koncepciji, medutim, postoji jo§ jedan ele-
ment, sloj shematizovanih aspekata. On se tife problema or-
ganizovanja predmetnog sveta. To znai da bi i taj element trebalo
shvatiti kao formu i to po dvostrukom kriteriju: sloj
shematizovanih aspekata spada u formu i po tome §to predstavlja
suprotnost sadrZaju i po tome $to znaéi njegovu strukturnu or-
ganizaciju.

U Ingardenovo_; koncepciji, dakle, izraz se predstavlja
dvostruko: kao zvuéni sloj jezika i kao sloj shematizovanih
aspekata, asadrZaj, takode, dvostruko: kao sloj znacenja i kao sloj
predmetnosti. Ali, ta dvostrukost se odnosi, u stvari, na dva nivoa
predstavljanja forme i sadrZaja: na nivou iskaza i na nivou teksta.
Na oba ta nivoa ofuvana je dihotomija sadrZaja i forme: u oba
slu¢aja ona korespondlra sa dihotomijom oznake i oznacenog.

Sve tri koncepcije: poeticka, retoricka i fenomenoloska,
mogu se, dakle, sa semloloskog stanovista, svesti na dve osnovne
dimenzije: izraZajnu i sadrZajnu, formalnu i tematsku. Ali unutar
te opte podele, unutar svake od tih kategorija, videli smo, postoje
znatne razlike.

Kategorija izraza se, sigurno, ne bi mogla svesti samo na
jezik, odnosno na njegovu zvuénu stranu. Izraz &ine i raspored
grade, i sloj shematizovanih aspekata, struktura re¢cnica i pasusa,
paiorganizovano prisustvo parataksickih znakova. Sadrzaj teksta
¢iniiono 3to se ti¢e i referenta i referencije: predmetni svet, pri¢a
(fabula), junaci, situacije, ambijenti, motivi, toposi, amblem:i i sl,
dakle, sve ono §to moZe da ima karakter grade ili karakter
sadrZaja, znali sve ono na §to tekst up duje.

Mnogo §ta, dakle, moZe da bude deo teksta. To ,,mnogo 3ta"
uvek je nesto konkretno, postoji kao Einjenica. Zato, s pravom,
moZemo da kaZemo da je tekst sastavljen od mnoStva razli¢itih
Cinjenica, a da sve te ¢injenice moZemo da podelimo na formalne
ili sadrZajne, ili na one koje spadaju u sferu oznake i one koje
spadaju u sferu oznacenog,

Tekstove moZemo smatrati celinama koje se mogu segmen-

 tizovati na sve manje i manje delove. Ili suprotno: oni se mogu

smatrati celinama koje su nastale adicijom (zbiranjem) pojedinih
njegovih delova. U knjizi Zivot pesme Laze Kostica ,,Santa Maria
della Salute" pokazao sam kako je ta pesma organizovana na nekih -
osam nivoa, odnosno kako je sastavljena od lanca akcenata, od
fonologkog lanca, od lanca redenica, od lanca strofa, od lanca
motiva, od lanca tematskih celina i od lanca osnovnih delova
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teksta. Svi ti delovi mogu se shvatiti kao posebne Cinjenice teksta,
svejedno da li su sadrzajne ili formalne prirode. Znacajno je,
medutim, da se shvati da beletristi¢ki tekst moZe da bude sas-
tavljen od raznih elemenata nejednakog znalaja, nejednakih
funkcija, koji postoje kao konkretne Cinjenice izraZajne ili
sadrzajne prirode. Ispitujudi tekst, uvek imamo posla sa konkret-
nim ¢injenicama, odnosno sa svojevrsnim konkretnostima.

Organizacija beletristickog teksta

Tekst, kao i svaki drugi znak, postoji u odnosu na ono §to
oznadava i u odnosu na svoj kontekst. Svaki je tekst sastavljen od
znakova koji, uz to, sti¢u zna¢enje u svom kontekstu. Otuda bismo
mogli da kaZemo da se kontekst pojavljuje 1 dva osnovna vida: kao
kontekst unutar teksta i kao kontekst u kojem dati tekst postoji.
Drugim redima, kontekst se, u odnosu na tekst, pojavljuje kao
unutradnji i kao spoljasnji.

Unutrasnji kontekst lakSe je ispitivati jer su odnosi medu
elementima teksta u principu fiksirani. Nekad je to kontekst u
kojem postoji jedna fonema ili jedna reé, a nekad je to kontekst u
kojem postoji jedan motiv. U tekstu kao fiksiranoj organizaciji
verbalnih i sadrZajnih ¢injenica vazno je osvetliti odnose u kojima
ti elementi postoje. Osvetljavanjem tih odnosa bavi se, tradicional-
no, interpretacija teksta; svrha je paZljivog Citanja (close reading)
bila, takode, da se ti odnosi osvetle. Americki teoreticari koji su
na tu vrstu konteksta obracali paZnju nazivani su kontekstualisti.
Tom vrstom konteksta baviéu se i ja u sklopu osvetljavanja or-
ganizacije teksta. Veé sada mogu da kazem da je unutradnji kon-
tekst relativno nepromenljiv buduéi da obrazuje skup relativno
fiksiranih tekstovnih elemenata. ‘

Neki teoreti¢ari, kao Lotman na primer, insistiraju na strogoj
omedenosti (razgranienosti) tekstova. U Strukturi umetnickog
teksta on istie da tekst ima tri odredenja: 1. izraZenost, 2.
razgraniéenost i3. strukturiranost (1976:89-91) Razgrani¢enost, na
koju Lotman misli, stvarno postoji kod mnostva tekstova; ali ima
mnogo tekstova za koje ne bismo mogli da kazemo da su omedeni.
Zato se to odredenje ne moZe u punoj meri odrZati. Strukturnost,
razgranicenost i izrafenost osobine su samo nekih tekstova; drugi
do tog stepena ili nisu stigli ili stoje prema tim osobinama u
negativnom odnosu. U tekstovima iz knjige Olovka pise srcem, na
primer, jasnih granica tekstova skoro da nema. Svaki od tih
tekstova mogao bi da se dopuni nekim novim iskazom; ili obratno:
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od gotovo svakog od tih tekstova neki iskaz bi mogao da se
oduzme. Uz to, tekstovnih granica nema ni kod mnogih roman-
ticarskih a pogotovo nadrealistickih tekstova. Organizacija teksta
kao évrsto omedena kategorija i njegova puna koherentnost mogu
biti samo idealiteti, ali ne i pravilo koje je uslov njegovog postojan-
ja. (Koherentnost i omedenost teksta — to je nesto éemu se u
nckun razdobljlma teZi, a ne i nesto §to se obavezno mora postici.)
Tako na primer, iz pesme Dacki rastanak Branka Radicevica
danas Zivi, uglavnom, Kolo; drugi delovi tog teksta, nedovoljno
strukturiranog, obi¢no se zapostavljaju. To vaZi i za Samsona i
Delilu Laze Kostica kao i za mnodtvo drugih beletristickih
tekstova.

Beletristi¢ki tekst bi, otuda, trebalo shvatiti kao diskretan
skup Cinjenica koje se nalaze u specifiénim odnosima or-
ganizovanosti. Na pitanje: ,kako se organizuje ili kako se moZe
organizovati beletristicki tekst", sa semiolodkog stanoviita moguca
su dva osnovna odgovora: jedan od njih polazi sa lingvisticke, a
drugi sa filozofske pozicije.

O prirodi teksta nesto moZe da nam kaZe i sam termin fekst.
Ta reé, na latinskom fextus, znaéi tkanje, tkivo, pletivo, a glagol
textere znaéi tkati, plesti. Umetnicki tekst zaista ima neke sli¢nosti
sa tkanjem ili sa pletivom. To moZemo pokazati na primeru
narodne pesme Banovic¢ Stralzinja Tu pesmu je Vuk zabeleZio u
Kragulevcu od Jednog posve nepismenog pevaca, Starca Milije, od
koga je zabeleZio jo§ tri pesme: Sestra Leke kapetana, Zenidba
Maksima Cmojevica 1 Gavran Harambas$a. Sve, sem poslednie,
antologijske su. Milija je, zapisao je Vuk, voleo i da pije. Mogao je
da peva tek ako bi popio nesto rakije, ali kad bi se podnapio, vise
nije mogao da peva; Vuku je, zbog toga, zadavao dosta muke. U
tekstu o njemu Vuk je zabeleZio i kako je Milija nepoverljivo
zagledao u njegova zapisivanja onoga §to je on pevao. Starac,
jednostavno, nije mogao da poveruje da Vuk, iz tih §ara na hartiji,
moZe da ponovi sve §to mu je on prethodnog dana kazivao. Milija
je svoje pesme kazivao u vidu izvesnog fonoloskog lanca. Pocetak
tog lanca u pesmi Banovié Strahinja mogao bi ovako, in continuo,
da se predstavi:

netkobjesestrahinjicubanebjeSebaneizmalenebanjskeiz
malenebanjskekrajkosovadatakvoganeimasokola
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Termin ,,fonologki lanac” jos vise bi pristajao naéinu na koji
bi se glas jednog takvog pevaca mogao snimiti na magnetofonsku
traku. Pri tom, sigurno, ne bi postojale ni neke od pauza u
Milijinim kazivanjima; te pauze ,,0seca’ 1 ispisuje pismen ovek;
kod nepismenog one su mnogo manje jasne. Fonoloski lanac
Milijinih re¢i Vuk je sekao ta¢no na odredenim mestima; isecke
tog fonoloskog lanca slagao je jedne ispod drugih pravedi od njih
stihove. Pocetak tog fonoloskog lanca, zabeleZenog u vidu stihova,
ovako izgleda:

Netko bjeSe Strahinji¢u Bane,
Bjese Bane iz malene Banjske,
Iz malene Banjske kraj Kosova,
Da takvoga ne ima sokola.

»Tkanina" —ato je nada re¢ adekvatna reéi tekst — ,satkana"
je od dva reda konaca koji se nazivaju osnova i potka. Strukturu
»tkanine" mogli bismo grafi¢kim znacima ovako da predstavimo:
(Vodoravne crte su ,,potka’, vertikalne ,,osnova")

Sli¢no tako predstavljenoj strukturi ,,tkanine" jeste i struk-
tura pesme Banovi¢ Strahinja. Jedan od ,,debljih konaca" njene
»0snove,, nalazi se na pocetku stihova, drugi posle ¢etvrtog sloga,
tredi posle desetog; ,,tanji konci" nalaze se posle svakog od deset
slogova. Vuk, dakle, nije proizvoljno sekao onaj fonologki lanac
Starca Milije i drugih pevada. On je iz tog fonologkog lanca samo
izdvajao one veé strukturirane (uredene) segmente, graficki
isticuéi ono §to je u organizaciji teksta veé postojalo. To, drugim
recima, znati da je i bez Vukovih zapisivanja pesma Banovié
Strahinja (kao i sve druge pesme) postojala organizovana kao
tekst.

U ovako organizovanoj pesmi mogu se uo€iti dva principa
njenog organizovanja. Jedan od njih organizuje éinjenice teksta
smerom jzraZavanja smisla poruke, tj. smerom pri¢anja priée o
Strahinji¢u Banu. Taj smer organizovanja teksta mogli bismo da
nazovemo ,,horizontalnim". Drugi princip organizovanja, onaj koji
podseda na smer ,,0snove” u tkanini, moZemo da nazovemo ,,ver-
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tikalnim". Njegovo prisustvo vidimo u onim vertikalnim linijama
koje povezuju pocetke, cczure i krajeve stihova, ili koje povezuju,
vertikalno, slogove u stihovima. DuZ teksta mogli bismo lako da
povuéemo vertikalne linije njegove ,,osnove".

Te dve vrste povezivanja jezickih Cinjenica uotio je jo3 de
Sosir. Prve veze je nazvao sintagmatskim a druge asocijativnim.
Sintagmatske veze u tekstu odvijaju se, u nacelu, ovakoa: + b +
¢ + d + e + ..z Praktitno to znai da se nadovezuju
glas +glas + glas + glas + glas; odnosno: rec +rec +re¢ +rec + rec;
zatim: recenica + reenica + reCenica + reCenica, itd. Sintagma na
grékom znadi savez, veza. Sintagmatske veze su, po de Sosiry, u
tekstu izraZene in praesentia: one su vidljive, neskrivenc.
Asocijativne veze su one koje se obrazuju duZ teksta, in absentia.
To su one posredne veze koje povezuju razne elemente uiskazima
ili tekstovima. U pripoveci Skola bezboZnistva Aleksandra Tidme,
naprimer, jedan madarski fasisti¢ki islednik muéijednog skojevca,
Srbina, a istovremeno je preokupiran bole3c¢u svog sina, koji ima
otprilike onoliko godina koliko i muceni skojevac: zlostavljanje
jednog mladica i briga za drugog, to je ono 3to €ini asocijativnu
vezu duZ teksta te izuzetne pripovetke. Umesto izraza asocijativna
veza ved je Hjelmslev radije upotrebljavao izraz paradigmatska
veza. 1zraz paradigmatski posebno su posle prihvatili Bart i Lot-
man, a zatim i drugi. I re¢ paradigma je grékog porekla; ona znati
obrazac, model. Taj izraz je sigurno mnogo pogodniji da objasni
prirodu onih drugih, nesintagmatskih veza, veza in absentia.

Najjednostavniji primer paradigme jeste menjanje imenice
po padeZima. Reé zmaj, na primer, menja se, po padeZima ovako:
zmaj, zmaj-a, zmaj-u, zmaj-a, zmaj-e, zmaj-em, zmaj-u. Iz tog
primera jasno mozemo da vidimo osnovno svojstvo paradigme.
Paradigma se sastoji iz jednog nepromenljivog dela (u nasem
slucaju iz osnove zmaj) i jednog promenljivog: to su nastavci za
padeze). Na sliénim osnovama pravljene su i druge vrste
paradigme: svima je zajedni¢ko da su pravljene po obrascu
(modelu), a obrascu je svojstveno da se zasniva na ,jedninstva
razliditog" (u dijalektickoj terminologiji) odnosno na jedinstvu
»invarijantnog i varijabilnog" (u lingvistickoj teminologiji). U
beletristici najjednostavniji primerizasnivanja teksta na osnovama
paradigme jesu rime. I rime se, takode, grade na jedinstvu
razli¢itog, odnosno invarijantnog i varijabilnog. Na primer, redi
koje znade nesto posve razlidito, kao §to su: tr-ava, gl-ava, j-ava,
sp-ava, obrazuju na jedinstvu istog u razli¢itom (to je grupa glasova -
ava) paradigmatski asocijativni sklop. Princip ponavljanja istih
glasova ne mora se uvek nalaziti na kraju stihova; on se moZé
nalazitiina podetku, ali tada ta paradigma viSe nije rima; ona sada
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ima drugi naziv, zove se anafora. Isti princip paradigmatskog
organizovanja se moZe nadi i u sredini stiha; tada ée imati neko
drugo ime; zvade se, recimo, leoninska rima. Paradigma se nalazi
u osnovi svih vidova organizovanja teksta. Ali se ona nalaziiu
osnovi svih figura; pogotovu su prepoznatljive u sintaksickim i
zvuénim figurama kao 3to su asonanca, aliteracija, asident, polisi-
dent, itd. U svima njima se ostvaruje jedinstvo u razli¢itom.

Stihovi pesme Banovi¢ Strahinja, recimo, razlidito glase i -
razli¢ito znace. Ali su svi oni, o€igledno, pravljeni po. paradigmi
(obrascu, modelu) epskog deseterca. Taj obrazac proZima celu tu
pesmu, ali proZima i najveéi broj srpskih Junackxh narodnih
pesama. Na modelu epskog deseterca sagradena je gotovo cela
nasa junacka epika.

Pojmom paradigme najbolje se moZe objasniti jezicka, ali i
beletristicka struktura pesama. Ako, na primer, kaZemo da je
jedna pesma ispevana u trohejskom dvanaestercu, praktiéno smo
onda naveli i koji je obrazac u pisanju te pesme primenjen.
Svedena na svoju metricku strukturu, lifena sadrZaja, takva pesma
bi pokazala da je istkana po jednom obrascu. Ako, na sli¢an naéin,
kazemo da je jedna pesma pisana u katrenima, sastavljenim od
trohejskih simetri¢nih dvanaesteraca sa ukritenom rimom, onda
bismo taj obrazac ovako mogli da predstavimo:

rrr

—————— [======()
—————— [——————(})
—————— R
—————— [—————=(0)

Iz navedene sheme strofe, vide se dva osnovna nadinanjenog
organizovanja: horizontalni i vertikalni, odnosno sintagmatski i
paradigmatski.

Izraz paradigma nije se uvek upotrebljavao za pojave koje
njime ozna¢avamo. Ruski formalisti, na primer, otkrili su da se u
umetni¢kom tekstu ostvaruju paralelizmni razli¢itih vrsta. Oni su te
paralelizme videli najviSe kao zvuéne (prevashodno u rimama),
zatim kao morfoloske (kad se, pogotovo u stihovima, pedudarzju
isti oblici reéi) ili semanti¢ke (kad se povezuju razlicite reéi bliskog
znacenja). Alj, ti paralelizmi nisu, u stvari, ni§ta drugo nego ono
§to se u drugoj terminologiji moZe nazvati paradigmom. Jer, i
preko paralelizama se ostvaruje isto §to i preko paradigmi u
organizovanju teksta: ostvaruje se jedinstvo u razlikama.

Osnovno svojstvo paradigme: da predstavlja jedinstvo it
razliitom, mozZe se dovesti u vezu sa Hegelovom Estetikom. U
duhu svog dijalektickog sistema, Hegel je traZio i osnovna redenja
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u jedinstvu suprotnosti. A princip jedinstva suprotnosti on je vidco
jzrazen na viSe nacina: kao jedinstvo apstraktnog i konkretnog,
jedinstvo opsteg i pojedinacnog, materijalnog i duhovnog, kao
jedinstvo celine i delova. U istom duhu i Eliot je, u eseju Tradicija
{ individualni talenat jedinstvo vremenskog i vanvremenskog video
kao jednu od osnovnih osobina umetnickih dela. Na jedinstvu
celine i delova insistirala je, isto tako, stara retorika; danas na tom
jedinstvu insistiraju i hermeneutika i strukturalizam. Sve te for-
mulacije podrazumevaju,.u stvari, neko paradigmatsko ustrojstvo.
Traganja za jedinstvom suprotnog ili za jedinstvom razli¢itog
mogu da dovedu samo do otkrivanja paradigmatskog u tekstu. Jer
to paradigmatsko deluje kao organizacioni princip teksta koji stoji
naspram entropije. Traganje za paradigmatskim je, u stvari,
traganje za logosom teksta.

Estetski efekti mogu se stvarati i na sintagmatskoj i na
paradigmatskoj osi teksta.

Za primer ostvarivanja estetskih efckata na sintagmatskoj
osi moZzemo da navedemo kratak tekst pod naslovom Lov iz knjige
Olovka piSe srcem:

Loy

to je lovac i kuce sa pusSkom
igra gde se neki jure sa zajcima
lovis Zabe i drugo za jelo

lov je da se love lovci

Prvi od iskaza u navedenom tekstu bi u nafem standardnom
jeziku trebalo da glasi: lov - to je lovac sa puskom i psom. Ali tako
sroen, taj iskaz bi bio posve obi¢an; ne bi delovao na primaoca
»estetski’. Njegovu ,,oneobienost" &inidijalektizam kuce, aliisam
sklop tog iskaza po kojem ispada da kuce nosi - pusku. Estetski
efekti tog iskaza zasnivaju se na dvema osnovama: na neobi¢nosti
izraza i na neobicnosti smisla. Ako bi drugi po redu iskaz glasio,
kao u standardnom jeziku: da je lov igra u kojoj ljudi love zeceve,
taj bi iskaz izgubio dosta od svoje neobicnosti, a samim time
izgubio bi i sposobnost za izazivanje estetskih efekata. U iskazu iz
Olovke pife srcem, medutim, taj iskaz je formulisan kao igra u
kojoj scnekijure sazajcima.I utom iskazu se estetski efekti postizu
na neobi¢nosti izraza i na ncobiénosti smisla. Jer se u tom iskazu
kaZe: ¢as ljudi jure zajce, ¢as zajci jure ljude. Neobiénost, ovoga

85



puta prevashodno smisla, javlja se i u treéem iskazu u kojem se
kaZe da je lov kad lovi§ Zabe i drugo za jelo. Ako bi se, umesto reéi
Zabe, stavila rc€ zeceve iskaz bi veé bio bliZi i standardnom jeziku
i na8im empirijskim standardima, $to zna¢i da bi izgubio mnogo
na clektivnosti. Sliénu neobiénost imamo i u slededem, pos-
lednjem iskazu: lov je da se love lovci. Taj iskaz, takode, sadrzi i
jednu sintaksicku neobiénost koja bi takode bila izbegnuta da je
iskaz bio sro¢en u skladu sa standardnim jezikom: lov je da love
lovci. Njegovu efektivnost jo3 vise je pojacala paronomazija, koja
je ofigledno zasnovana paradigmatski: LOVje da se LOVe LOVZi,
U svim tim navedcnim iskazima odstupanje od standardnog
u sadrZajnom i izraZajnom smislu pokazu_;e se kao estetska
kategorija. Na tu estetsku kategorqu UpOZOI‘lO je Sklovski u tekstu
Umetnost kao postupak, a nalin izazivanja estetskih efekata
oznacio je terminom ostranenie koji se kod nas obiéno prevodi
refima ,,oneobiavanje” i ,,zaudnost”. Deca, ¢&iji su se odgovori
nasli u knjizi Olovka pise srcem, svojim nepreciznim for-
mulacijama, koje ocito poti¢u od nestabilnog znanja jezika i
neoformljenog iskustva, i nehotice su postizala estetske efckte.
Efckti oneobifavanja postizu se na mnogo razli¢itih nacina:
upotrebom dijalektizama i varvarizama, biranjem redih reéii dr.
Nije slu¢ajno §to se u knjizi Olovka piSe srcem naslo najvise iskaza
dece sa torlackog dijalckatskog podruqa odstupanjem od stand-
ardnogjeznckog izraza oni su imali najvide Sanse da deluju svojom
Ieksickom i sintaksickom ncobiéno3éu. Teza Sklovskog o umet-
nosti kao postupku oncoblcavanja, odnosi sg, otigledno, na one
efekte koy po njemu, oteZavaju percepeiju. Sklovski, medutim, u
svom ¢uvenom tckstu, nije zalazio dalje od sintagmatskih veza i
efekata; ostavio je izvan interesovanja efekte koji se postizu
paradigmatskom organizacijom teksta. Drugim rcéima, on se
zadrZavao samo na podrudju stila a nije zalazio u podrudje struk-
ture. (Tako su ¢inili i drugi formalisti prvih godina rada).
Najlepsi primer za izazivanje estetskih efckata na sintag-
matskoj osnovi moZze da bude prvistih Disove pesme MoZda spava.
Taj stih bi, u standardnom jeziku, glasio: Ja sam jutros zaboravio
jednu pesmu. Dis je, medutim, istoj smisaonoj supstanci dao drugu
jezicku formu, srocio je stih koji glasi: Zaboravio sam jutros pesmu
Jednu ja. Taj stih, sa istom sadrZajnom supstancom kao i njegova
varijanta u standardnom jeziku, a neobi¢nom formom, izaziva
estetske efekte. )
SloZeniji umetnicki tekstovi (a to znadi i sloZeniji estetski
efekti) i ne mogu se organizovati bez oslonca na paradigmatskim
vezama. Kao primer za tu tvrdnju moZe nam posluZiti pesma
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Branka Radiéevi¢a Kad mlidijah umreti. Ta pesma je sastavljena
od tri strofe koje su, opet, sastavljene od po dve polustrofe. Svaka
polustrofa i svaka strofa zavriavaju se stihovima koji razli¢ito glase
a imaju isto znalenje. Oni glase ovako: Zelenoga viSe ja nikada
videt necu; Dode doba da idem u groba; Ja sad moram drugom i¢i
kraju itd. Zato ti stihovi i predstavljaju prave semanticke refrene.
Semanti¢ki refren u Brankovoj pesmi je, u stvari, osobita vrsta
paradigme. Razliitost stihova postignuta je u povrsinskoj struk-
turi, na nivou forme, a jedinstvo je postignuto u supstanci sadrZaja,
u znadenju. Prirodu paradigmatske organizacije moZe takode da
jlustruje 1 druga poznata pesma: Santa Maria della Salute Laze
Kosti¢a. Tamo u refrenu stihovi jednako glase ali, uglavnom,
razli¢ito znace: paradigma je izgradena na istovetnosti forme i
razlititosti sadrZaja. Princip jedinstva razliCitosti nije posve
otigledan, ali je poStovan. _

Na istom principu paradigme kao jedinstva razliitog zas-
novani su, na primer, i opisi mosta u Andricevoj pripoveci Most na
Zepi. Tri puta se, na razli¢itim mestima, u toj pripoveci most
razli¢ito opisuje, ali je svuda osnovna supstanca opisa mosta
jedinstvena. Ti opisi mosta imaju funkciju kao i refreni u onim
pominjanim pesmama. U Andricevom romanu Na Drini Cuprija
most s¢ opisuje ukupno 24 puta, j. u svakoj od 24 glave romana. I
i opisi bi se mogli nazvati paradigmatskim. I na njima se gradi
jedinstvo romana; i oni pojedine delove romana drZc na okupu.

Paradigmatsko ustrojstvo teksta postiZe se na mnogo
razli¢itih nacina uz uslov da se ostvari ono 3to je za paradigmu
bitno: jedinstvo raznovrsnosti. U jednom od naih najboljih
romana, u Necistoj krvi Bore Stankovica, na primer, svi glavni
junaci imaju svoje parnjake: o¢evi Mita i Marko, majke Todora i
Stana, mladenci Sofka i Toméa, sluge Magda i Arsa. I u tim
paralelizmima sli¢nosti i razlika postignuto je ono $to je za
paradigmu bitno: jedinstvo u raznovrsnosti. Upravo zbog toga je
roman &vrsto graden i trajan.

Paradigmatski odnosi se tkaju od najsitnijih clemenata do
najkrupnijih. Najsitniji polaze od paradigmatski povezanih ak-
cenata, glasova i morfema, a najkrupniji idu do delova teksta (na
pr. prvi i drugi deo drame, pocetak i kraj romana) medusobno
povezanih ili suprotstavljenih porodica (kao u Necistoj krvi ili u
Sekspirovoj drami Romeo i Julija) do sukobljenih naroda (Grei i
Trojanci u llijadi, Rusi i Francuzi u Ratu i min) itd.

Paradigmatski odnosi su raznovrsni, &esto veoma skriveni,
tako da ih je ponekad nemogude otkriti. Oni su prepusteni
asocijativnoj snazi interpretatora. Ali upravo na tim paradig-
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matskim odnosima i gradise energija literarnog dela. Energije ima
gde ima suprotnosti i razli¢itosti koje su povezane jedinstvenom
supstancom.

Prirodu te encrgije moZemo objasniti na viie naéina. Jedno
od objainjenja moZe se graditi na mitskom prikazu Erosa u
Platonovoj Gozbi. Tamo se, na jednom mestu, govori o tome da je
Eros zacet kao sin Pora i Punije, tj. Obilja i Oskudice; on zato, po
svom mitskom poreklu, predstavlja teZnju da se razlike izmedu
suprotnosti prevladaju. Kako je nemogude prevladati nesto §to je
opreéno, onda se izmedu opreénosti stvara napetost. Sli¢na
napetost postoji izmedu elemenata tcksta koji se paradigmatski
mogu dovoditi u vezu.

Racionalno obja3njenje te ,,napetosti” imamo najpotpunije
obrazloZeno u Hegelovoj filozofiji, pogotovo u njegovoj Estetici.
Napetost, tj. encrgiju dela, Hegel je video u jedinstvu raznih
suprotnosti (opSteg i pojedinaénog, apstraktnog i konkretnog,
istog 1 razli¢itog, mikro i makro elemenata). U drugoj ter-
minologiji bismo rekli: video ih je u ostvarenim paradigmama, u
odnosima elemenata koji se razli¢ito manifestuju ali medu kojima
se, takode, ostvaruje jedinstvo.

Prirodu paradigme, najzad, mogli bismo da objasnimo i
pomocu onog Gremasovog poznatog Cetvorougla u kojem se isticu
suprotnosti, protivnosti i implikacije. Taj je Cetvorougao takav da
pokazuje neSto nijansiraniju i bogatiju prirodu odnosa medu
elementima dela, jer pravi razliku izmedu protivnosti i suprotnos-
ti: neto u tekstu moZe da bude protivno ali ne i suprotno itd.

Paradigmatske veze u tekstu mozemo da shvatimo i najgire:
kao korespondencije koje se ostvaruju medu pojedinim elemen-
tima teksta. U osnovi je tih korespondencija postojanje izvesnog
jezgra sli¢nosti koje ¢injenice razlicite prirode, duZ teksta, dovodi
u vezu. Interpretacija, a tako i svako &itanje, medu ostalim, ima za
cilj i da uspostavi korespondencije izmedu tih ¢injenica. U iz-
nalaZenju tih korespondencija i sastoji se osvetljavanje literarnih
umetnickih tekstova.

Sta je, dakle, tekst? Na osnovu svega izloZenog mogli bismo
da kaZemo: tekst je skup organizovanih &injenica (ili clemenata)
teksta. U tekstovne €injenice spadaju sve verbalne ili neverbalne
¢injenice koje se u njemu nalaze. A te {injenice mogu se or-
ganizovati na osnovu dva principa: povezivanjem na sintag-
matskoj i povezivanjem na paradigmatskoj osi. Ova druga
povezivanja, na paradigmatskoj osi, na filozofskom, dijalekti¢kom
planu, mogu se shvatiti kao povezivanja na osnovu jedinstva
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suprotnosti. Gde toga jedinstva ima, ima i paradigmatske or-
ganizacije, tj. ima jedne od pretpostavki za paradigmatsko
ustrojstvo teksta, $to znadi i za njegov Zivot.

KONTEKST

Tekst beletristickih dela izu¢avan je jo3 od anti¢kih vremena,
od Aristotelove Poetike. Ali su tek poslednjih decenija neposredno
postavljena pitanja ,,3ta je to tekst" i ,,kako on funkcionise".

Sli¢na je situacija 1 sa kontekstom; i on se izrazitije izucava
tek u novije vreme. Izu¢avanje teksta je, ipak, u veéoj meri uz-
napredovalo. To se moZe videti i na primeru ve¢ pominjanog
Reénika knjiZevnih termina. Odrednice i o tekstu 1 o kontekstu
obradio je isti autor, Novica Petkovi¢. U istom delu on je tckstu
posvetio petnaestak puta vide prostora nego kontekstu. Ta ¢in-
jenica ne ilustruje samo odnos jednog autora prema lim
kategorijama, veé istovremeno ilustruje i odnos opste svesti prema
njima. Pa ipak, izu¢avanje konteksta nije posve novo. Cinjenice
koje spadaju u sferu konteksta izu¢avaju se, na primer, jos od doba
pozitivizma. One se, medutim, nisu dovodile u vezu sa pojmom
konteksta. Zato bi prvi korak u izu¢avanju konteksta trebalo da
bude njegovo definisanje, odnosno odredivanje kontcksta kao
literarne kategorije. 3

Problemom konteksta veé sam se bavio u knjizi Zivot pesme
Laze Kostiéa ,Santa Maria della Salute" (1981). Izuavanje te
¢uvene Kostiéeve pesme bila je i prilika da se postavi pitanje ,,8ta
je to knjizevno umetnicko delo". Na kritici niza postojecih
odgovora na isto to pitanje tamo se doslo do stava da je knjiZevno
umetni¢ko delo jedinstvo teksta i njegovog konteksta. Zatim je, u
knjizi, jedna njena polovina bila posvedena analii i izucavanju
teksta, a druga njena polovina izu¢avanju konteksta. Tekst je, u Loj
knjizi bio shvacen kao organizovani skup tekstovnih Cinjenica, a
kontekst kao organizovani skup vantekstovnil Cinjenica koje
korespondiraju sa &injenicama teksta. Struktura knjizevnog umct-
ni¢kog decla predstavljena je jednom shemom. U centru te sheme
je kvadrat koji predstavlja tekst, a oko tog kvadrata nalazi se
nekoliko manjih kvadrata koji predstavljaju: 1. pisca, 2. primaoca,
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3. druge knjiZevne tekstove, 4. druga umetnicka dela, 5. ideje, 6.
jezike, 7. znakove uopite, 8. materijalne objekte. Ali time se broj
elemenata koji ¢ine kontekst ne zavrava.

Struktura elemenata koji ¢ine kontekst toliko je, dakle,
Siroka da obuhvata prakti¢no sve ¢injenice koje uopite mogu da
stupe u korespondenciju sa ¢injenicama teksta. To, razume se, i
¢ini izuCavanje teksta tedkim. Pa ipak, zadatak nije i nesavladiv,
buduéi da sve ¢injenice koje ulaze u sferu konteksta i nisu podjed-
nako vazne. Medu njima su svakako najvaznije one koje korespon-
diraju sa drugim beletristickim tekstovima. Njih bismo mogli da
izdvojimo u poscbnu grupu a sve ostale u drugu grupu. Tako bi se
izuavanje konteksta moglo odvijati: a) kroz izudavanje
medutekstovnih odnosa i b) kroz izu¢avanje korespondencija
teksta sa svim ostalim vantckstovaim ¢injenicama.

A. Kontekst shvacen kao odnos teksta
prema drugim tekstovima

Postoji vise tipova ispitivanja odnosa jednog tcksta prema
drugim tekstovima. Sva ta ispitivanja se, terminolo$ki, nisu izjed-
naavala sa ispitivanjem konteksta niti sa ispitivanjem inter-
tekstovnih veza. Po hronoloskom redu javljanja, ipak cemo navesti
najznadajnija od njih; to su: ispitivanja u komparatistici, kod ruskih
formalista, Eliota, tartusko-moskovskih semiologa, Kristeve, An-
tona Popovica, Zeneta, Taranovskog,

a. Komparatisti¢ka ispitivanja.— Komparatistika, koja je kao
disciplina utemeljena u prvoj polovini 19. veka, orijentisana je
prevashodno na bavljenje intertekstovnim vezama. Neslucajne
podudarnostiilisli¢nostiizmedu tekstova, koje su uoéene u raznim
nacionalnim literaturama, komparatistika je obja$njavala na dva
osnovna nafina: uticajima jednih pisaca ma druge ili stilsko-
tipologkim analogijama. U istraZivanjima sa stanoviita pozitivis-
ticke doktrine nesluéajne podudarnosti su objainjavane na osnovu
kontaktnih veza koje su se pretvarale obiéno u uticaj jednog autora
(izvor uticaja) na drugog autora (primalac uticaja). U novije
vreme, veé od tridesetih godina ovoga veka, sve vie se te podudar-
nosti objasnjavaju stilsko-tipoloskim ili istorijsko-tipologkim
analogijama. Smatra se da se nesiuajne podudarnosti mogu
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ostvaritiiako se neposredne kontaktne veze ne mogu konstatovati:
sliéni uzroci mogu dovesti do sli¢nih posledica. I u jednom i u
drugom sluéaju, predmet komparatistickih ispitivanja jesu inter-
tekstovne veze: tj. ,jezgra sli¢nosti" izmedu tekstova koji pripadaju
raznim nacionalnim literaturama.

b. Ruski fommlisti tekst kao novina u odnosu na druge
tekstove.— U eseju Umetnost kao postupak (1917) programskom
tekstu ruskih formalista, Viktor Sklovski kOHSldtch da je bitna
osobina vrednog umetnickog teksta njegova novina u odnosu na
prethodne beletristicke tekstove. Samo tekst koji je u postupku
nov moze da izazove percepciju primalaca. Da bi se ostvario
vredan umetnicki tekst trebalo bi zato primeniti i novi umetnicki
postupak, razlicit od postupka primenjenog u ranijim tekstovima.

I u osnovi je takvog gledanja Sklovskog i dl‘Uth formalista,
u stvari, intertekstovni odnos. Taj odnos se zasniva na uspos-
tavljanju razlika staro-novo. A da bi se moglo razumeti novo,
potrebno je poznavati i staro (ono 3to je novome prethodilo i
prema ¢emu se novo odreduje). Drugim re¢ima: da bi se shvatio
dati tekst, potrebno je znati i neito to spada u sferu njegovog

-kontcksta.

¢. Bahtin: tekst kao dijalog sa drugim tekstovima.— Bahtin,
koji je bio saputnik ruskih formalista, nije se zadrZavao samo na
osvetljavanju intertekstovnog odnosa po liniji staro-novo. On je na
postojanje teksta uopste gledao sa stanovista svog dijaloskog
dijalektickog metoda. Tekst je, po njemu, u stalnom dijaloskom
odnosu sa drugim tekstovima; on je drugim tekstovima odreden.
To zna& da on postoji ne samo na osnovu svoje unutradnje
dijalogi¢nosti; on postoji i na osnovu svoje spoljasnje
dijalogi¢nosti. A bit te spoljasnje dijalogi¢nosti je u njegovoj inter-
tekstovnosti.

d. Eliotovo shvatanje tradicije kao objasnjenje intertekstov-
nosti.—~ Ono poznato mesto iz Eliotovog eseja Tradicija i in-
dividualni talenat, koje pocinje recenicom: ,Nijedan pesnik,
nijedan umetnik nema sam za sebe celovito znacenje" u stvari je
jedno od najdubljih shvatanja problema intertekstovnosti. Da bi
se taj stav mogao prihvatiti trcbalo bi razjasniti izvesne ter-
minoloske nejasnoce. Kad Eliot govori o pesniku, on, pritom, mishi
na pesnikovo delo. Navedenu regenicu zato bi trebalo shvaltiti tako
da nijedno literarno delo samo za sebe nema celovito znacenje,
ve¢ da znalenje dobija od drugih tekstova. Skup tih odnosa — koje
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Jedino moZemo da shvatimo kao intertekstovne odnose — Eliot je
shvatio kao tradiciju, a tradiciju je zamislio kao jedan poredak
vrednosti koji se delimi¢no menja tek sa dolaskom novog dela.
Drugim re¢ima, tekst Zivi ne samo po svojim imanentnim
svojstvima, ve¢ i po tome koliko je sposoban da se uklopi u
postojeci poredak, i po tome koliko je sposoban da na postojedi
poredak svojom novinom uti¢e da se on unekoliko izmeni. To
drugim re¢ima znaéi da je i Eliot smatrao da su intertekstovni
odnosi presudni za znadenje svakoga teksta.

e. Lotman: tekstovne i vantekstovne strukture.— Lotman je
problem intertekstovnih veza objainjavao na strukturalistickim
osnovama. Njegovo objasnjenje proistite iz osnovnog stava da je
literarni umetnicki tekst istovremeno i model stvarnosti i deo
jednog Sireg modclativnog sistema, tj. literature. Tako je literarno
delo, u stvari, dvostruko strukturirano: ono ima i tekstovnu i
vantekstovnu strukturu. Izmedu tekstovnih i vantekstovnih struk-
tura postoje i saglasnosti i nesaglasnosti. U literarnim tekstovima
se javljaju strukture koje se uklapaju u $iri modelativni sistem i one
koje od tog sistema odstupaju. A u osnovi isto takve strukture
postoje i u knjizevnosti, kao modelativnom sistemu: jedne od njih
podupiru sistem i sistemsko, a druge ga narufavaju. U knjizi
Struktura umetnickog teksta, u poglavlju Tekst i vantekstovne struk-
fure, Lotman pominje viSe vrsta tih struktura: ,oéekivane" i
»neocekivane”, ,,unapred zadate" i ,,stvarne”. Jedne od tih struk-
tura zatiemo u umetnickim delima ili ih u njima oéekujemo. To
su one strukture koje se mogu apstrahovati iz konkretnih dela;
druge su stvarne strukture, neodvojive od konkretnih dela. Prob-
lem odnosa tckstovnih i vantekstovnih struktura Lotman os-
vetljava jos jednim pojmovnim parom: ,estetikom istovetnosti" i
»estetikom suprotnosti”.Prva od njih teZi da u literarnim delima
vidi istovetne strukture sa o&ekivanim; druga — tezi da u tekstu vidi
1 onc strukture koje se o&ekivanima suprotstavljaju i koje vode ka
dezautomatizaciji teksta.

Lotmanove ideje, uprkos terminologiji, veoma su bliske
Eliotovim zamislima. Intertekstovne veze Eliot objainjava uk-
lapanjem teksta u postojeci literarni poredak i njegovim
delimi¢nim menjanjem; Lotman ih obja3njava suprotnostima
spleta odnosa tekstovnih i vantekstovnih struktura. Ta dva
stanovista, zajedno i komplementarno, na plodan naéin mogu da
osvetle intertekstovni modus postojanja beletristickih tekstova.

I- Francuski strukturalisti: uvodenje termina intertekstov-
nost.— Skoro istovremeno kad i Lotman, problemima
medutekstovnih veza bavila se i Julija Kristeva. Ona je i uvela u
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intertekstovnost (intertextualité), kao i izvedenice: intertekstovne

veze, intertekstovni odnosi itd. U knjizi Semeiotiké(1967) gde je to
najpre udinjeno, posebno je karakteristican sledeci pasus:

Ono §to je pesnicki oznadeno upucuje na druga oznadenja, lako da su

u pesnickom iskazu ¢itljivi i mnogi drugi govori. Oko pesnicki oznafenog

stvara se tako jedan mnogostruk pesnicki prostor &iji su elementi sposobni

da budu prisutni u konkretnom pesniékom tekstu. Mi taj prostor nazivamo
intertekstovnim. Intertekstovno$fu moZemo zvati pesnicki iskaz jedne

manje celine &ji je pesnicki prostor za8ao u naSu celinu.

Iz te perspektive jasno je da pesnitko znalenje ne moZe da bude
relevantno sa stanovista jednog koda. Ono je mesto ukrStanja mnogih
kodova (najmanje dva) koji se nalaze u odnosu medusobne negacije. (255)

Zamisao Julije Kristeve o intertekstovnosti bila je shvacena
u dinami¢kom smislu. Ona je intertekstovne veze videla u procesu
znacenjskog oblikovanja teksta. Razne faze toga procesa oznatila
je i raznim izrazima: arhitekst je zamislila kao praosnovu (eksta,
fenotekst kao tekst u formiranju koji jos nije uobllcen 1genotekst -
jezicki i Zanrovski uoblicen tekst.

Ideju intertckstovnosti, koja je u osvetljenju Julije Kristcve
jos dosta nejasna, kasmjc su razvijali i drugi francuski strukturalis-
ti, posebno Rolan Bart i Zerar Zenet. Bart sc tom 1dqom poseboo
bavio u knjizi S/Z (1972). On je u toj knjizi, posvecenoj prevashod-
no analizi Balzakove prie Sarazin, ispitivao kodove koji se mogu
identifikovati iizdvojio pet kodova koji se prilikom njenih raznih
Citanja preplicy; to su: 1. hermeneuticki, 2. konotacioni, 3. sim-
bolicki, 4. proerehckl i 5. kulturni kod. Svaki od tih kodova Bart je
shvatao na svoj naéin, tako da ih je teko ukratko predstaviti. Moze
se, medutim, predstaviti njegova osnovna ideja: da je jedan
polivalentan tekst i polivalentno kodiran; njegove veze sa drugim
tekstovima odvgaju se preko zajednickih kodova.

Zerar Zenet je, sa svoje strane, posebno obja$njavao inter-
tekstovne veze jednog teksta sa drugim tekstovima istog Zanra
pomocu pojma arhiteksta. Iz njegove studije pod naslovom Ar-
hitekst prenosim odlomke koji spadaju medu najlepse receno o
ovoj temi.

...No ¢injenica je da me za sada tekst jedino zanima zbog svoe
tekstualne transcendentnosti, Sto ée reéi zbog svega onoga §to ga dovodi u
vezu, vidljivu ili skrivenu, sa drugim tekstovima. Ovo nazivam transtekstuul-
noscéu i to ukljuujem u intertekstualnost u strogom smistu reci (i veé
Hklasiénom" otkako je pojam uvela Julija Kristeva) §to ée re¢i doslovno
prisustvo (vise ili manje doslovno, celovito ili ne) jednog teksta u drugom
tekstu: citiranje, §to ée reéi eksplicitno pominjanje jednog teksta koji je
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prisustvo (viSe ili manje doslovno, celovito ili ne) jednog teksta u drugom
tekstu: citiranje, Sto ¢e reci eksplicitno pominjanje jednog teksta koji je
istovremeno predstavljen i izdvojen uz pomo¢ navodnika, najogigledniji je
primerovog tipa funkcija, koje sadrZe mnoge druge primere. Tu svrstavam,
a pod pojmom metaiekstualnosti (nastalom po modelu jezik/metajezik),
transtekstualni odnos koji povezuje komentar sa tekstom kojeg komen-
tariSe: svi knjizevni kriticari, ve¢ vekovima, stvaraju metatekst, a da to ne
znaju.

~ Od sada ¢e to znati: uzbudljivo otkrice, neprocenjivo unapredivanje.
Zahvaljujem vam u njihovo ime.

~ Nema na €emu. No pustite me da dovr$im: u to ukljufujem i druge
vrste odnosa — u prvom redu odnos podraZavanja i preobraZavanija, o femu
vam pasti§ i parodija mogu dati neku predstavu, bolje reéi predstave,
zapravo, vrlo razlidite iako festo medu sobom mesane — i sve éu to krstiti,
u nedostatku boljeg imena, paratekstualnoséu (no za mene je i ovo savrien
oblik transtekstualnosti), kojom ¢emo se jednog dana baviti, ako sluéaj
bude hteo da se providenje s tim slozi. Tu ukljufujem najzad (ako neito
nisam propustio) onaj odnos iluzije koji povezuje svaki tekst sa razlicitim
tipovima diskursa iz kojih on proistice. Ovde spadaju Zanrovi i njihova veé
pomenuta odredenja: tematska, modalna i druga (?). Nazovimo to, kako i
prilici, arhitekston: i arhitekstualnoscu ili jednostavno arhiteksturon...(189)

& Slovacki strukturalisti: pojam metatekstovnosti.— U Njitri,
u Slovackoj, deluje od 60-tih godina, grupa strukturalisticki orijen-
tisanih istrazivaca. Neki od istaknutih &lanova te grupe bavili su se
problemima estetske komunikacije (Frantisek Miko), a drugi
problemima metakomunikacije (Anton Popovi€). Popovi¢ se
posebno istakao u ispitivanjima metateksta i metatekstovnih od-
nosa. Osnovnu ideju o mectatekstovnim odnosima Popovié je
preuzeo od ruskih formalista, posebno od Tinjanova. Tinjanov se,
navodi Popovié, u tekstu Dostojevski i Gogolj iz 1921. bavi teorijom
parodije i na jednom mestu kaze: ,Bilo koje knjievno nasled-
niStvo pre svega je borba, ruienje stare ccline i novo
rasporedivanje starih elemenata” (25). Parodija i parodirani tekst
posluZili su Popoviu da stvori i osnovne pojmove svoje koncep-
cije: pojmove prototeksta (parodirano) i metateksta (parodija).
Tim pojmovima je i najjednostavnije objasnio pojam metatekstov-
nih veza. U tekstu Opozicija, prototekst/metatekst i razvojna inter-
pretacija umetnosti, u kojem se i poziva na Tinjanova, Popovi¢
kaze: ‘

Odnosi prototekst i metatekst za razliku od imanentistike predstave
razvoja shvatamo kao relaciju odraza izmedu tekstova. Izmedu stilsko-3an-
rovskih aspekata nadovezivanja, s kojima su radili imanentisti, progirujemo
odnos izmedu tekstova za semanticki i akseoloski aspekt, za aspekt
autorske strategije i tekstovnih nivoa na kojima se realizuju medutekstovni
kontakti. (22) :
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Au Ekspltkalwnom recniku temzma Popovig ovako definige
SVOJC osnovne polmove.

Model metateksta, na€in nadovezivanja medutekstovne invarijante
izmedu dva ili viSe tekstova. Pravila ovog modeliranja predstavljaju
tekstovnu aktivnost, generiranu subjektom metateksta. Principijelni
aspekti odnosa prototeksta i metateksta su semanticki, stilski i akseologki.
Odnos prototekst — metatekst moZemo definisati kao odnos invarijanti i
varijanti. Znagenjske komponente prototeksta realizuju se u metatekstu
kroz semanticke pomake (151).

Mihailo Harpanj, koji je kod nas, u jednom broju Dela (1982)
predstavio slovacke strukturaliste, i iz kojeg su i ova dva citata,
kaZe da ,Popovi¢ navodi, kao izvor nastanka metatekstova,
dvanaest tipova metatekstovnih nadovezivanja. Te tipove on deli
prema mnastanku na: (afirmativni, kontroverzni, intencionalni,
autorski, ¢itaocevi, sekundarni) i prema vrstama (kalk, montaza,
plagijat, parodija, niz tipova knjiZevnog obrazovanja" (151). Poj-
movima prototekst imetatekst i ispitivanjem tipova metatekstovnih
nadovezivanja, Popovi¢ ulazi medu one autore koji su najplodnije
osvetlili intertekstovne veze. .

h. Taranovski: podtekst i kontekst.— U slitnom duhu
problemom konteksta bavio se i, nekad beogradski a posle har-
vardski profesor, Kiril Taranovski u Knjizi o Mandeljstamu (1977).
Njegova knjiga, plodna konkretnim analizama intertekstovnih
veza, ne obiluje teorijskim pasazima. Ipak, jedno od njegovih
teorijskih re3enja vredi navesti:

Ako definiSemo kontekst kao izvestan broj tekstova koji sadrze istu ili *

‘slicnu sliku, podtckst se moze definisati kao veé postojeci tekst (ili tekstovi)

odraZen u novom tekstu.

Postoje Cetiri tipa podteksta: 1) tekst koji sluzi kao jednostavan
podstrek za stvaranje nove slike; 2) ,,pozajmica po ritmu i zvuanju"
(pozajmica neke ritmicke figure zajedno sa glasovima koje sadrZi); 3) tekst
koji podrzava ili objadnjava neki docniji tekst; 4) tekst koji pesnik tretira
polemigki. Prva dva ne moraju da doprinesu boljem razumevanju date
pesme. Drugi tip moZe da se kombinuje sa treéim i/ili éetvrtim, a tako isto
i tredi sa cetvrtim. (1982:38)

Navedena misljenja o intertekstovnim odnosima, mada
razli¢ita, medusobno se ne iskljucuju. Njihove razlike poticu iz
terminoloike neusaglasenosti, iz posebne usmerenosti pojedinih
ispitivanja, iz tradlcqe u okviru kojih su izrasla. Svako od tih
misljenja plodno egzistira u svom sistemu.

Svim tim miljenjima, medutim, zajednicki je negativan
odnos prema ideji o semantickoj autonomiji teksta. Ona su,
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takode, saglasna u stavu da znadenje jednog teksta zavisi od drugih
tekstova. Saglasna su i u stavu da medutekstovne odnose treba
sistematski ispitivati i sva tim ispitivanjima daju plodne priloge.
Tim misljenjima, medutim, zajednicka je i teZnja da se
ispitivanje kontcksta ogranici na ispitivanje intertekstovnih veza.
Van njihovog vidokruga ispitivanja nalaze se i mnoge druge ¢in-
jenice koje, mada netekstovne prirode, spadaju u sferu konteksta.

B. Kontekst shvacen kao odnos tekstovnih i
netekstovnih cinjenica

Veze konkretnih tekstova sa ¢injenicama izvan tekstova
ispitivana su posebno od protopozitivizma. Taispitivanja se obi¢no
ne dovode u vezu sa kontekstom. Ali, ona su takva da su redovno
imala za predmet ispitivanja ¢injenice koje spadaju u sferu kon-
teksta, bududi da su nastojala da tim Cinjenicama objasne sam
tekst. Takva ispitivanja vriena su posebno u raznim varijantama
pozitivizma, marksizma, duhovnonauénog metoda, psihoanalize i
teorije recepcije.

Pozitivizmom se obi¢no naziva prva moderna Skola u
proucavanju literature u 19. veku. Ali, elementi misljenja, karak-
teristiéni za tu §kolu, mogu se sresti i mnogo ranije nego §to se ona
pojavila sa radovima Ipolita Tena; mogu se, isto tako, sresti i
mnogo kasnije od njenog najveéeg zamaha u drugoj polovini 19.
veka; oni su prisutniido dana danasnjeg. Pisac jednc od znacajnih
knjiga o pozitivizmu, LeSck Kolakovski, pouitivizam shvata
dvojako: shvata ga, u uZem smislu, kao $kolu, i u Sirem smislu, kao
nadin miljenja. U okviru istraZivanja, koja se nazivaju ili se mogu
nazvati pozitivistiCkim, predmet istraZivanja su obi¢no Cinjenice
vezane za biografiju i psihu pisca i za istorijske, socijalne i
nacionalno-politicke uslove u kojima su oni delovali. Opsti je smer
pozitivistickih istraZivanja: da se konkretni beletristicki tekstovi
objasne kao posledica opitih uzroka, tj. da se objasne kao
pojedinacno izvedeno iz opdteg.

Porzitivisti su posebno rado objasnjavali tekstove pomocu
Cinjenica piceve biografije. Osvetljavanja biografije pisaca nisu
novine koja je dosle sa pozitivizmom. Biografije se pisu jos od
anti¢kih vremena (Plutarh) pisane su rado i mnogo u srednjem
veku (kod nas su brojna Zitija) a imaju posebno mesto u izu¢avanju
literature 1 pre pozitivizma (DZonson, Karlajl, Sent-Bev). Seat-
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Bev je, na primer, razvio jednu posebnu vrstu kritike koja se
ponekad naziva ,,biogralskom kritikom™ on je tekstove pisaca
osvetljavao pomocu ¢injenica iz Zivotnih prilika njihovih autora.

Pozitivizam je, medutim, razvio biograﬁzam prethodnih
vremena, dogradxo gaiusavr§io, dao mu naucni karakter. Naro¢ito
je to uéinio Serer ispitujuci Sta ]e sve pisac nasledio i naucio od
drugih i §ta je sam dozZiveo. Sve ¢injenice, koje su se u tom praveu
mogle nadi, spadale su u sferu konteksta. Po pozitivistickoj
doktrini Ipolita Tena trebalo je ispitivati injenice u jo§ Sirem
opsegu: one koje se ticu rase iz koje je plsac potekao, sredine i
vremena u kojima je Ziveo. Priroda tih &injenica je IStOrIJSkO*
socioloska. Objasnjenje tckstova je, dosledno tome, trebalo traZiti
u istorijsko-sociologkoj sferi. Ukratko: sva pozitivisticka nastoja-

nja bila su usmerena da se osvetli pretekst teksta: ono Sto je
postojalo pre teksta, 3to je tekst predodredilo.

U vreme prCVldS[l pozmvxzma delovale su i druge skole i
onjentacxje Medu njima je imala najviSe uticaja marksisticka. Prvi
izraziti teoreti¢ar knjiZevnosti medu marksistima, Plehanov,
smatrao je da se knjizevno umetnicko delo moZze objasniti ako se
pronade njegovsocioloski ekvivalenat, drugim recima: ako se tekst
stavi u socijalni pretekst. Na manje ili vide suptilan nadin marksisti
su kasnije varirali tu istu ideju: tekstove su prevashodno nastojali
da objasne injenicama iz njihovog socijanog preteksta.

Sli¢an smer obja3njavanja literarnog dela pomocu konteksta
imala je i psihoanaliza. Ona je svoj doprinos zasnivala na jednom
opétem nastojanju, ispoljenom u doba pozitivizma, da se literarni
tekstovi obja$njavaju i psiholoskim ¢injenicama. Psihoanaliza je
pri tom te intencije dovela na nauéni nivo. Oslanjajuéi se na
tumacenje Cinjenica u psihoterapeutske svrhe, psihoanalitiéari
(FrojdiJ ung, pre svega) dovodili su u medusobnu vezu Cll‘leIllCﬁ
teksta i ¢injenice koje spadaju u sferu preteksta. Na taj nacin oni
su &irili sferu preteksta, odnosno konteksta uopste.

Sferu konteksta drugalije su osvetljavala Diltajeva
istraZivanja, kao i istraZivanja njegovih sledbenika iz skole duhov-
no-naué¢nog metoda. Objasnjenje tekstova oni su nastojali danadu
prevashodno medu ¢injenicama duhovne prirode, onima koje
konstituiu opiti §timung jednog perioda ili jedne epohe. Ta
obja3njenja ticala su se ne samo preteksta, veé i aktuelnog kon-
teksta u kojem tekstovi Zive.

Iz ontologke i egzistencijalisticke estetike dosli su stavovi koji
takode obogaduju pojam konteksta. Delo se, po tim shvatanjima,
moZe pojmiti kao onticka tvorevina. Ono niSta van sebe ne
predstavlja i ne oznacava; tj. ono predstavlja i oznacava samo sebe.

97



Ali ono je, istovremeno, i izraz i natin pojavljivanja samog bica, tj.
ono je bivstvujuce bica. Da bi se bivstvujue shvatilo treba ga
shvatiti u njegovom odnosu prema bicéu.

Takva shvatanja imaju opravdanja ako se, bar implicitno,
ima u vidu da onticki objekti, koje smatramo umetnickim delima,
mogu da imaju znacenje umetnickih objekata tek u odnosu na
objekte koje poimamo kao umetnicke. A &m pocnemo da ih
dovodimo u vezu sa drugim objektima, suoéili smo se sa pojmom
konteksta. Kontekst, koji je ova orijentacija otvorila, otvara i
pitanje odnosa ne samo umetnitkog teksta prema drugim
tekstovima, ve¢ i odnosa umetni¢kog teksta prema drugim objek-
tima posredstvom onih tekstova koji se smatraju nesumnjivo
umetni¢kim.

U novije vreme na vantekstovne ¢injenice baéeno je svetlo sa
jo3 jedne strane: sa strane teorije recepcije. Kao i pozitivizam i ova
je koncepcija posebno usmerena na osvetljavanje udela primalaca,
ane autora, u procesu nastajanja tekstova. U prvi plan ona je otuda
istakla jedan novi vid vantekstovnih &injenica: onih koje se ticu
potreba i o¢ekivanja publike. :

Kontekst jednog teksta, prema tome, ne ¢ine samo drugi
tekstovi, ve¢ ga Cine i razliGite druge vantekstovne Einjenice.
Dosada3nja ispitivanja otkrivala su te Einjenice u biografijama
pisaca, u njihovom psthi¢kom Zivotu i konstituciji; u rasi, sredini, i
vremenu kojim su bili predodredeni; u onome §to su nasledilj,
naucili i doziveli; u drudtvenoistorijskim uslovima iz kojih su
potekli; u Stimungu doba, vizijama vremena i u svesti drutvenih
grupa kojima pripadaju; u recepcionim moguénostima i oéekivan-
jima primalaca; u odnosima prema drugim objektima. Ukratko
pobrojan broj elemenata ne iscrpljuje broj i vrstu moguéih &n-
jenica koje, mimo intertekstovnih, spadaju u sferu konteksta. Alj,
on ipak dovoljno jasno ukazuje na to kako je kontekst slozena
kategorija, sastavljena od raznovrsnih &injenica. Razne orijen-
tacije u istraZivanju knjiZevnosti otkrivale su do sada tek pojedine
njegove vidove. Da bi se o kontekstu moglo govoriti kao o celini,
potrebno je, zato, prihvatiti najsiru definiciju — po kojoj se kon-
tekst shvata kao skup svakovrsnih ¢injenica koje korespondiraju
sa injenicama teksta. U tu definiciju konteksta mogu da udu sve
Cinjenice koje su do sada otkrivene i predstavljene, kao i sve
Cinjenice koje se jo§ mogu uoéiti.
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Korespondencije tekstovnih i vantekstovnih

cinjenica

Shvatanje beletristickog dela kao semanticki autonomne
kategorije svodi delo praktino samo na jednu dimenziju, na
dimenziju teksta. Shvatanje dela kao jedinstva teksta i konteksta
rafuna sa dvema njegovim jednako znalajnim dimenzijama
(tekstom i kontekstom). Jedna od njih, tekst, relativno je pos-
tojana, nepromenljiva. Druga, pak, kontekst, veoma je
promenljiva, buduci da se stalno menjaju ¢injenice koje kontekst
¢ine. Sa promenama konteksta prirodno je da se menja i znacenje
teksta (tekstovne ¢injenice dobijaju nova osvetljenja) samim time
se menja i znacenje dela, pa se 1 delo, u celini, moZe shvatiti kao
nepostojana, promenljiva kategorija.

Ovako predstavljena kategorija beletristickog dela ima pre
svega uvidu ¢injenice, njihovu organizaciju i njihove koresponden-
cije. Otudaje i ovo teorijsko resenje drugacije od postojecih. Jedan
od najsavremenijih pristupa beletristickom delu, Lotmanov, na
primer, polazi od stava da delo ima tekstovnu i vantekstovou
strukturu; te dve strukture odgovaraju dvema dimenzijama dela,
tekstu ili kontekstu. Strukture, medutim, uvek radunaju sa ne¢im
§to je postojano; to je i jedna od osnovnih slabosti Lotmanove
koncepcije. Druga je njena slabost u tome §to te vantekstovne
strukture vidi prevashodno sastavljene od drugih tckstova, a ne i
od ¢&injenica druge vrste.

Shvatanje dela kao skupa organizovanih tekstovnih &njenica
koje korespondiraju sa vantekstovnim ¢injenicama primereno je
shvatanju dela kao konkretnog, dinamickog totaliteta. Na osnovu
takvog shvatanja moZe se plodno razmisljati i o strukturama,
tekstovnim i vantekstovnim; o njihovim sastavnim delovima; o
promenljivim odnosima unutar beletristickog dela; o korespon-
denciji tekstovnih i vantekstovnih, ali i tekstovnih i netekstovnih
Cinjenica; o diskretnoj organizaciji teksta, kao i o diskretrnoj
organizaciji dela. Samim tim, ta koncepcija, ne odbacujuéi pojam
strukture, akcenat stavlja na nesto drugo: na &injenicu. Cinjenice
se, u tom shvatanju, javljaju kao osnovni pojmovi. Organizacijom
¢injenica nastaju strukture kao 3to su strukture teksta; korespon-
dencijom ¢injenica, tekstovih i vantekstovnih, stvara se konkretan
»Zivot" dela. Osvetljavajudi &injenice, ulazimo u prostore znadenja
dela, a pogotovo to ¢inimo ustanovljavanjem svakovrsnih
korespondencija medu ¢injenicama. Kretanje medu €injénicama,
ukratko, subjektu istraZiva¢a pruZa i viSe mogucnosti ivise slobode
od kretanja medu strukturama. Od &injenica bi trebalo i polaziti i
¢injenicama bi se trebalo vradati. .
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LITERARNA PRAGMATIKA

Od tri osnovne semioloske discipline pragmatika je
najmlada i najmanje razvijena. Pretpocetak pragmatike moZemo
da veZemo za jezicku teoriju Bilera (1934) a njene prave pocetke
za kraj pedestih godina kad se pojavila knjiga DZona Ostina Kako
delovatire¢ima (1962) ukojoj je zasnovanateorija govornil Cinova,
Zasad je jedan od najsintetickijih radova iz ove oblasti Levin-
sonova knjiga - pod naslovom Pragmatics (1983). Khnjiga
italijanskog autora Marsela Pagninija Pragmatica della letteratura

(1980) jos uvek je jedno od retkih sintetickih dela iz ove oblastiu =

proucavanju literature.

U Levinsonovoj Pragmatici dosta prostora se posvecuje
pokusajima da se odredi istraZivatko podrugje te discipline.
NajuZe shvatanje pragmatike jeste ono koje se svodi na istraZivanje
delatnog odnosa znaka prema primaocu. U tom smislu se i moZe
nadi opravdanje u samoj grckoj reéi pragmatikos (sa znaCenjem
delatan ili delotvoran). Medutim, to je shvatanje pragmatike, koje
njeno istraZivacko podrudje svodi na odnos znak-primalac, preus-
ko. Otuda bi trebalo imati u vidu i jedno $ire shvatanje koje polazi
od toga da je podrudje istraZivanja pragmatike, u stvari,
funkcionisanje znaka, to jest (u ustaljenoj terminologiji): odnos
posiljalac znaka — sam znak — primalac znaka.

Ako se, medutim, podruéje ispitivanja pragmatike tako
shvati, onda ona i nije sasvim mlada disciplina. U tom tumacenju
njeni podeci se mogu vezati za de Sosirovu koncepciju jezika kao
sistema znakova za sporazumevanje. Dakako, s pravom se moZe
iéi i u sasvim duboku proslost. Pragmatika ima dosta dodirnih
tacaka sa starom retorikom. Aristotel je, u Reforici, na primer,
imao u vidu tri osnovna €inioca u igri stvaranja govora: ethos (tj.
karakter govornika), zatim /ogos (tj. ono §to govornik govori) i
pathos (tj. predodredenost primalaca da prime govor o nekoj
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temi). Uspeh govora zavisi od dobro uspostavljene koresponden-
cije izmedu ta tri €inioca. Sva ta tri osnovna elementa, videli smo,
ima u vidu i moderna pragmatika. Ona se, medutim, nije nepos-
redno naslonila na staru retoriku: njeni koreni su lingvisticki. Zato

* ispitivanja kojima se bavi moderna pragmatika u Sirem smislu

.....

spadaju u domen sociolingvistike i psiholingvistike, ili jo§ Sire —
spadaju u domen ispitivanja govornih ¢inova.

Literarna pragmatika ne bi trebalo da se liSava ni svog
retorickog porekla ni svog lingvisti¢kog susedstva. Literarna prag-
matika je deo opite pragmatike kao semioloske discipline. Ali,

- pitanja koja bi ona trebalo da postavi i da re3ava nisu ista kao i

pitanja koja se ticu pragmatike u drugim disciplinama. Predmet
literarne pragmatike jeste funkcionisanje literarnih tekstova. To
funkcionisanje se odvija na odnosima pisac-tekst-primalac. Tako
je stvar postavljena u Pagninijevoj knjizi. Glavna njena poglavlja

osvedena su tim ¢iniocima: piscu (PreobraZaj), primaocu (Recep-
cija) itekstu (Referenca). Posto je o problemima teksta kao znaka
u ovoj knjizi ve¢ bilo reéi u okviru literarne semantike i sintakse,
ostaje nam da se, u okviru pragmatike, posebno pozabavimo
problemima pisca i primaoca i njihovih odnosa.

Pisac se, u procesima funkcionisanja beletristickog teksta,
moZe javili najmanje u trostrukom vidu: a) kao neko ko se izrazio
u tekstu, b) hav neko ko informise (prenosi poruku) preko teksta
i ¢) kao neko ko je stvorio svet oznacen tekstom.

Primalac se, u istom procesu, moZe pojaviti: a) kao neko na
koga tekst deluje, b) kao neko ko utiée na stvaranje bududeg teksta,
uspostavljajuéi posebne korespondencije s piscem i ¢) kao neko ko
tekst i¥¢itava i tumadi.

Tekst se, u tom procesu, pojavljuje kao organizovani skup
Cinjenica koji po prirodi ima puno mesta neodredenosti (Ingar-
denov izraz). To su ona mesta koja primaocu omogucuju
stvarala¢ku nadgradnju.

Ostali elementi koji se u procesu funkcionisanja znaka mogu
pojaviti, ne mogu da imaju status osnovnih elemenata.

Funkcionisanje znaka

Cinioci koji uéestvuju u funkcionisnaju znaka, kao i samo
funkcionisanje znaka, biée ovde prikazani na jednom posebno -
odabranom primeru. Primer koji navodim posredno je vezan za
Spijunsku delatnost jednog od najvecih obavestajaca -drugog
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svetskog rata, Riharda Zorgea, koji je pred rat i za vreme drugog
svetskog rata, sve do smrti 1943. godine, delovao u Japanu. Cn je
oficijelno radio kao dopisnik vise nemackih listova. A u njegovo;
Spijunskoj grupi bio je i jedan Jugosloven, Branko Vukeli¢, dopis-
nik Politike iz Beograda. Zorge i Vukeli¢ su informacijama, do
kojih su dolazili, snabdevali i druge evropske novinare, medu
njima i jednog svog francuskog kolegu, novinara Gilena. Gilen nije
bio ¢lan njihove 3pijunske grupe, ali je bio antifagisticki
raspoloZen. Jedna od informacijakoju je Gilen poslao bila je pravi
novinarski podvig. Ticala se pregovora Nemaca i Italijana, s jedne
strane, i Japanaca, s druge. U feljtonu Milutina Dani¢ica, koji je
pod naslovom Upozorenje iz Tokija izlazio u Politici tokom maja
1982. godine, o tom telegramu se kazuje sledece:

Telegram, kojim je preneo vest o neuspehu pregovora o zakljuéenju
saveza izmedu Japana i Nematke, Gilen nije uputio iz svoje kancelarije, jer
je pretpostavljao da ¢e japanska cenzura biti podozriva i spreiti slanje
takve informacije. Isto tako odluéio je da telegram ne Salje na adresu
centrale Avas u Parizu. Znao je da se sve §to se na tu adresu alje iz Tokija
— strogo cenzuriSe.

i Stoga je Gilen oti8ao do poslovnog dela Tokija, do poste sa koje obiéno
trgovci i drugi poslovni ljudi iz inostranstva 3alju svoje telegrame. Telegram
je uputio na ime glavnog urednika Avasa, Perena, na njegovu kuénu adresu
u Parizu, §to je znatilo da je to obicni telegram koji nije za Stampu ili radio.
Odmah je noveem i platio telegram a ne preko rafuna svoje agencije koji
je regulisao jednom meseéno.

Tekst tog famoznog telegrama (taj tekst je usao u istoriju novinarstva)
glasio je:

"Dugi pregovori izmedu proizvodaéa piva i proizvodaéa makarona s
jedne i proizvodata pirina s druge strane zavrsili su se na kraju bez uspeha.
Stop. Proizvodati pirinéa su u Tokiju odrzali odlufujuéi sastanak i zakljugili
da odbiju predloge druge strane u prilog asocijacije utroje. Pivo i makaroni
su Zeleli da asocijaciju upere protiv proizvodaca viskija i Zvakaéih guma.
Stop. Odgovor pirinéa je bio: bili bismo zainteresovani za asocijaciju protiv
proizvodaca votke ali na naSu veliku Zalost ne moZemo uéi u asocijaciju
uperenu protiv viskija i Zvakacih guma.”

Da je telegram nezapaZeno prosao kroz japansku cenzuru, potvrdio je
odgovor koji je Gilen dobio od svog direktora: ,,Va$ telegram primljen.
ZanPeren". Uskoro je Gilenustiglo pismosa estitkama od agencije. Gilen
je sve to pokazao Vukeli¢u pa su se obojica od srca smejali. Ali iz razlicitih
razloga. Agencija Avas je, naravno, na osnovu primljenog telegrama sas-
tavila vest koja je najvecom brzinom obisla celu zemljinu kuglu i Gilen je
bio srecan, hvaljen i nagraden. Vukeli¢ i Zorge radovali su se to je vest o
neuspehu nemacko-japanskih pregovora stigla u Evropu i §to su tako
postigli cilj. (Politika, 18. maj 1982, str. 13)

Sam tekst telegrama, okolnosti pod kojima je poslan i
njegova stvarna sadrZina, mogu dobro da nam posluze da komen-
tariSemo elemente koji su bili prisutni u komunikaciji.
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Poruka

Poruka koju je Gilen poslao jednaka je tekstu telegrama.
Tekst telegrama poslat je, verovatno, na francuskom jeziku, Mor-
zeovom azbukom. I francuski jezik i Morzeova azbuka, u
desosirovskoj terminologiji, spadaju u sferu oznake, a u
Hjelmslevljevoj spadaju u sferu izraza. Ista poruka je, otigledno
mogla da bude izdiktirana i u nekom drugom obliku: recimo
telefonom i na engleskom jeziku. I na engleskom, ili nekom
drugom jeziku, moglo bi se, isto tako, govoriti o pokuSajima
uspostavljanja sporazuma izmedu proizvodaca piva i proizvodaca
pirinéa, na Stetu drugih ,,proizvodaca’. Ali, ova poruka, otigledno,
nije imala nameru da saopsti ne3to o sporazumima ,,proizvodaca’,
veé o sporazumima drZava. Zbog toga se moze i prihvatiti razlika
izmedu sadriaja poruke i njenog znacenja. U mnogim porukama
sadrzaj i znacenje su istovetni. Kad neko kaZe: ,,Molim ¢aSu piva",
u sadrZaju i znacenju te poruke, u normalnim prilikama, ne bi
trebalo da bude razlike. U sluéaju Gilenovog telegrama, medutim,
razlike izmedu sadrZaja i znaCenja telegrama su uocljive.
Telegram, u stvari, ima dva znacenja. Jedno je od njih doslovno.
To je znacenje koje je jednako sadrZaju poruke. Drugo moZemo
da nazovemo prenosnim. To je ono znafenje koje je telegram
stvarno imao i za francuskog novinara i za direktora njegove
agencije. Prenosna znalenja rede se koriste u svakodnevnom
Fivotu 1u novinarstvu, sem u narocitim okolnostima kao §to je ova:
kad novinar mora, kao to je to Gilen umeo, i u drugim prilikama
da radi: da ,,izmedu redova"’ posredno o ne¢emu obavesti javnost.
Prenosna znadenja su u beletristici, medutim, sasvim uobicajena;
tamo se poruka veoma &esto organizuje kao trop, Sto znaci da je
strukturirana sliéno ovom telegramu. Videli smo, medutim, u
odeljku o semantici, da svi beletristicki znakovi nisu organizovani
kao tropi i da se estetski efekti mogu postici i bez upotrebe
prenesenog znacenja.

Posiljalac poruke

Pogiljalac poruke bio je u navedenom primeru francuski
novinar Gilen. Feljton, pa i deo koji smo citirali, pokazuju,
medutim, da ni stvar sa posiljaocem nije tako jednostavna. Ako
malo bolje sagledamo okolnosti u kojima je Gilen poslao svoju
poruku, videéemo da je stvarni posiljalac poruke bio, u stvari,
Zorge. Jer je Zorge, koji se druZio sa nemackim zvani¢nicima, prvi
i doznao za pregovore i najvise bio zainteresovan da o njihovom
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sadrZaju obavesti javnost. U toj nameri on se posluZio Vukeliéem
i Gilenom kao posrednicima. A posto je i Vukeli¢ pripadao Zor-
geovoj organizaciji, tj. bio je svestan Sta €ini, mogli bismo da
kazemo da su Zorge i Vukeli¢ iskoristili Gilena za slanje svoje
poruke. U krajnjoj liniji, poruka iz Tokija je imala najmanje tri
poédiiljaoca: Zorgea, Vukeli¢a i Gilena, koji su svoj posao obavili u
sukcesivnoj funkciji.

U beletristickoj pragmatici posve je prirodno da se autor
teksta uzimaikao ,,posiljalac poruke". Jer, obiéno je autor ono lice
koje poruku (=tekst) stvara i puita u svet. Ali, u praksi moze da
bude i drugacije: moZe se javiti i vide stvaralaca istog dela. Dobar
primer za to mogu da budu i nae narodne pesme. Vuk Karadi¢,
a zatim Matija Murko, pa Milman Peri i Albert Lord, pokazali su
kako je u procesu stvaranja srpskih narodnih pesama u stvari
ukljuéeno vide sudionika. Jedan od njih sigurno prviispeva pesmu,
drugi njegovu pesmu prihvataju, prekrajaju, dopevavaju,
usavriavaju ili kvare. Tako pesma stvarno postaje intersubjektivna
tvorevina. Nije takvo stvaranje posve strano ni modernim
vremenima. Izdavadi ¢esto, preko svojih recenzenata, saraduju sa
autorom na tekstu. To katkad &ine, neoficijelno, i literarni kruzoci
ili kriti¢ari. Mnogo je, zapravo, primera da autori, u procesu
stvaranja, nisu posve sami.

Rec autor na latinskom (auctor) znaéi i ,zadetnik"i, tvorac”,
U knjizi Olovka pise srcem, problem autora je takode sloZen. Jer
autori su i sama deca ¢iji su odgovori posluzili kao materijal, ali i
priredivadi te knjige, Vanja Rupnik i Budimir NeSic¢. Autorstvo j ie
takode, intersubjektivni €in i u teatru i u filmu. Mnoga scenaris-
ticka, redlteljska i glumacka reSenja plod su saradnje vise ]]Udl,
odnosa medu njima, stvorene atmosfere itd. Nije, u sustini,
drugacije ni sa onim 3to naizgled predstavlja ¢ist-individualni &in.
A kad se ukupna praksa stvaranja beletristickih tekstova ima u
vidu, sasvim je tesko autora shvatiti kao nekog posiljaoca poruke,
odnosno enkodera, kako bi rekli lingvisti. »Enkoderi" ubeletristici
bili bi tvorci tekstova. A to su, kao to znamo: Seksplr, Gete,
Tolstoj, Laza Kosti¢ itd.

Primalac poruke

Primalac poruke bioje unavedenom prlmeru direktor Avasa
Zan Peren. I taj primer pokazuje kako je i sam primalac veoma
slozena kategorija. Peren je, prema doslovnom sadrZaju
telegrama koji je dobio, figurirao kao ¢ovck iz poslovnog sveta.
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Medutim, prema stvarnom znaéenju poruke jasno da ona nije ni
bila upucena njemu kao Zanu Perenu, kao poslovnom &oveku, ni
kao privatnoj liénosti. Stvarni primalac poruke, takode, nije bila ni
agencija Avas iji je Peren bio direktor. Poruka je, u krajnjem
sluéaju, bila upudena svetskom javnom mnjenju. Tako ispada da
je Zorge iskoristio, posredno, i Gilena, i njegovog direktora, i
agenciju Avas, da njegova poruka dospe do svetskog javoog
mnjenja. Svetsko javno mnjenje bilo je stvarni primalac njegove
poruke. A tek kad tako dodemo do javnosti, kao krajnjeg primaoca
poruke, susreéemo se sa neim §to je posebno sloZena kategorija.
Razni delovi te javnosti mogli su da imaju prema toj poruciiposve

razli¢ite odnose.

Kod

Poruke se od posiljaoca primaocu mogu poslati na mno3tvo
razli¢itih nacina: usmeno, pismeno, telefonom, telegramom,
teleksom, telefaksom, kompjuterskom postom i drugadije. Poruka
koju je Gilen poslao Perenu bila je upucena u vidu telegrama.
Telegrfija je, dakle, bila iskori§¢ena kao komunikacioni kanal.

Da bi ta poruka mogla da bude upucena, posiljalac je morao
najpre da je uoblid, tj. enkodira. Dakle, da bi poslao vaznu infor-
maciju koju je od kolege Vukeli¢a saznao, Gilen je morao danade
formu koja bi omogucéila da poruka prode kroz cenzuru (deo
kanala), a ipak da bude sposobna da prenese Zeljeno znalenje. On
je, drugim re¢ima, morao poruku da dvostruko enkodira. Pritom
je morao da ima u vidu i da ée komplementaran postupak morati
da izvrsi i primalac poruke, dekoder. Dekoder je, pak, poruku
morao dvostruko da dekodira.

Rec kod ima istu osnovu kao i latinska reé codex koja zna¢i
zakon, pravilo. Kod u komunikaciji izmedu pogiljaoca i primaoca
nesto je 5to oba éinioca moraju postovati da bina adekvatan nacin
mogli komunicirati. Pravila slanja i primanja poruka imaju incke
bitne karakteristike. Njima se posebno bavio Artur Berger. Karak-
teristike koda koje je on prikazao mogu se ovako predstaviti: 1.
Kodovima je svojstvena koherencija, 2. Kulture su vrste kodova, 3.
‘Kodovi su zatvoreni, 4. Kodovi su konkretni, 5. Kodovi moraju da
budu jasni, 6. Kodovi moraju da budu kontinuirani 7. Kodovi su
razumljivi 8. Kodovi su komunikativni. (1982:165-169). Drugi
autori bi, verovatno, nesto drugaéije predstavili osobine koda. Ali
bi i oni, na sli¢an nain, trebalo da navedu uslove pod kojima se
neka poruka moze uobliciti (kodirati). Ti se uslovi ti¢u, dakle,
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forme poruke. Poruka mora da bude tako oblikovana da u njoj ima
reda, zakona (logosa).

U Gilenovoj poruci za nas je najinteresantnija njena forma.
Forma poruke je bila takva da se njemo znatenje nekim
primaocima jasno otkrivalo, dok se  drugima prikrivalo.
Otkrivanje i prikrivanje ove poruke zavisilo je prevashodno od
konteksta.

Kontekst

U delu feljtona koji smo citirali predstavljene su delimiéno i
okolnosti u kojima je poruka novinara Gilena bila poslana i
primljena. Te okolnosti i &ine, u stvari, kontekst poruke. Pokazalo
se da je za odvijanje komunikacije izmedu posiljaoca i primaoca
poruke kontekst bio izuzetno znaéajan. Da mu cenzura ne bi
omela slanje poruke, Gilen ju je poslao iz poslovnog dela Tokija;
drugim re¢ima, stavio je u drugi kontekst, u kojem je ona tada
mogla da ima doslovno znalenje. A da bi imala preneseno
znalenje poslao je na privatnu adresu svog direktora, stavio ju je,
dakle, u neobican kontekst. To je Perenu bilo upozorenje da
poruku svog novinara treba da dekodira na neuobicajen nadin, tj.
dajoj trazi,,drugi” smisao. Kontekst je, tako, u procesu preno3enja
poruke, odigrao odluéujucéu ulogu.

Kontekst igra posebno veliku ulogu u Zivotu literarnih dela.
U nekim kontekstima beletristicki tckstovi gube ili dobijaju na
vrednosti. U kontekstu realizma, na primer, mnoga pregnuda iz
doba romantizma izgledaju deplasirano (na pr. poezija Laze
Kosti¢a) a ona marginalna dobijaju na znacaju (na pr. socijalne
pesme Zmajeve). Sli¢no ¢e se desiti i sa realistickim delima u
kontekstu simbolizma ili ekspresionizma: nasi meduratni pisci bili
su odve¢ kritiéni prema piscima realizma i Parnasa: u novim
kontekstima, do juée cenjeno ili nipodastavano, dobijalo je drugi
smisao.

Kontakt

U navedenom delu feljtona vredi obratiti paznju i na
telegram koji je direktor Avasa -poslao novinaru Gilenu,
obavestavajuci ga da je njegov telegram stigao. Taj telegram je
znatio i potvrdu da je kontakt medu njima uspostavljen. Cestitke
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koje je Gilen zatim dobio od svoje agencije potvrdile su idaje
njegovo stvarno znaéenje shvaéeno i da se one odnose i na njegovo
efikasno zavaravanje cenzure. Taj telegram je potvrdivao i da je
komunikacija izmedu Gilena i njegove agencije obavljena
uspesno. ‘

Ali, poslednji ovde citirani pasus govori i o raznim prirodama
kontakata koji se uspostavljaju medu ulesnicima u komuni-
kacionom procesu. Vukeli¢ i Gilen, na primer, ostvaruju kontakt
neposredno, a Gilen i Zorge samo posredno (za Gilena je Zorge
samo ,,nemacki ¢ovek"). Gledano sa strane, vidi se i koliko razni
uéesnici u istom procesu mogu razlicito da vide i shvate jedan isti
gin. Vukeli¢ sigurno zna viSe o znacenju toga Cina od Gilena, a
Zorge verovatno jo§ vise i od Vukeli¢a; Gilen, kao njegov nepos-
redni akter, ima u svemu naroéitu ulogu. Pri¢a o poslatom
telegramu moZe da pokaZe i koliko je komunikacija sloZen €in, sa
mnostvom razligitih implikacija. Slidan &n u literaturi moZe da
bude samo jo§ sloZeniji.

Teorija govornih &inova

Posiljalac, ponika, primalac, kontekst, kod i kontakt, to su
¢inioci verbalnog opitenja, kojc je izdvojio Jakobson u tekstu
Lingvistika i poetika (1958). Prema tih 3est &inilaca on je izdvojio
i gest funkcija jezika: referencijalnu (usmerenu na kontekst),
emotivnu (usmerenu na pogiljaoca), konativnu (usmerenu na
primaoca), fati¢ku (usmerenu na kontakt, tj. kanal), metajezicku
(usmerenu na kod, tj. jezik) i poetsku (usmerenu na poruku).
Jakobsonova koncepcija jedan je od vrhunaca strukturalistickog
usmerenja u lingvistici. De Sosir, od koga ta orijentacija potinje,
stavom da je jezik sistem znakova za sporazumevanje, implicirao
je tu koncepciju. Ka njoj su kasnije vodili i shvatanje stila Sarla
Bajia (kroz razlikovanje pojmovnog i afektivnog sloja u jeziku) i,
posebno, Bilerova koncepcija komunikacije koja podrazumeva
postojanje tri éinioca: poSiljaoca, poruku i primaoca, i tri osnovne
funkcije jezika: ekspresivnu, pojmovnu iimpresivau (1965:24-33).
U tom smeru jezickih saznanja Jakobson je satinio jedan od
najsloZenijih modela u funkcionisanju jezika i time je do vrhunca
doveo desosirovsku pragmatiku.

Skoro istovremeno kad se ta linija u pragmatici iscrpla, javila
se jedna nova orijentacija u lingvistici koja je pragmatici dala nove
impulse. To se desilo pre svega u knjizi DZona Ostina Kako
delovati re¢ima (1962) u kojoj je konstituisana teorija govornih
&inova. Ova teorija obogatila je lingvistiku tezom da jezik ne sluZi
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prosto za sporazumevanje medu ljudima, veé sluzi, zapravo, za
delovanje medu njima.

Po Ostinu, verbalni iskazi ne moraju da imaju samo
konstativnu funkciju veé imaju i performativnu. Oni, drugim
refima, ne moraju samo da informisu, vec predstavljaju i verbalne
¢inove. Kad maticar ili sveitenik proglase mladiéa i devojku
muZem i Zenom, onda je to govorni ¢in koji ima za posledicu
promenu braénog stanja mladih (a ne samo informaciju o tome).
Sli¢no je i sa sudskom presudama ili moralnim nagradama i
priznanjima, sa kritavanjima brodova, na primer. Re¢ u tim, ili u
sli¢nim sluéajevima, ima funkciju govornog &ina, a ne samo
funkciju preno3enja poruke. Ostin je u toj knjizi pravio suptilne
analize umesne i neumesne upotrebe jezika: tj. analizirao je i
slucajeve kada je sve u iskazu gramaticki ispravno, ali je iskaz
neumesan. Ako, recimo, neko uvece kaze Dobro jutro! ta reéenica
je gramaticki ispravna, ali je govorni ¢in u pomenutom smistu
»Hheumesan". ’

Jasno je da i Ostin, kao i strukturalisti, koristi razlikovni
princip radi uspostavljanja binarnih opozicija. Drugim reéima, on
otvara nova videnja funkcionisanja jezika, ali to ¢ini kao dopunu
desosirovskoj lingvistici. Dopuna je prevashodno u tome 3to je
teorija govornih &inova nasla jedno novo podrudje interesovanja;
ona nije kao strukturalizam (u ovom smislu) usmerena ka seman-
tici i sintaksi, veé prema pragmatici. Ostina, drugim reéima,
prevashodno interesuje uloga posiljaoca i primaoca u
komunikaciji. To se moZe posebno uo¢iti u njegovom razlikovanju
dva tipa iskaza, od kojih jedne naziva ilokucionim a druge per-
lokucionim. Prvi od tih izraza, ilokucioni, ti¢e se, na primer, iskaza
koji imaju naredivacki, apelativni, preskriptivni, deziderativni
karakter. Kad neko, na primer, kaZe: Baci fo! onda je naredenje
sadrZano u samom iskazu, u samoj poruci. Takvi ilokucioni iskazi
sadrZe stav govornika prema onome §to saop3tava i, istovremeno,
stav prema primaocu. Drugacije je sa perlokucionim izrazima.
Ako se nekom, na primer, kaze: Bas si pametan! ili: Sto si zgodna!,
ti izrazi mogu proizvesti razliite efekte. Primalac jednog takvog
iskaza moZe da se naljuti,uzbudi, da bude polaskan, povreden,
zavisno od mnostva ¢inilaca: od toga kako je iskaz naglasen, kako
je primalac raspoloZen, jednom reéi od toga kakvi su konkretni
odnosi izmedu posiljaoca i primaoca, u kojoj je situaciji iskaz
saopitenisl.

Kad se Ostinovi pojmovi govornih ¢inova stave pored Jakob-
sonovih, postaje jasno koliko Jakobsonova koncepcija ni blizu nije
rekla sve o nacinu funkcionisanja jezika. Teorija govornih ¢inova

\
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otvorila je €itavo jedno novo polje pragmatickih saznaja o jeziku.
Serl, pored Ostina najznacajniji predstavnik te teorije, razlikovao
‘= pet vista govornih &inova: reprezentativne, direktivne, izvrine,
ekspresivne, deklarativne. Neki od  tih ¢inova (ekspresivni,
reprezentativni, direktivni) u velikoj meri se podudaraju s Jakob-
sonovim funkcijama jezika; ostali su u tom smislu ,,novi" te ¢ine
njihovu plodnu dopunu.

Lingvisticka pragmatika, koriste¢i se i sama principom raz-
likovnosti, uspela je tako da osvetli jezik u mno3tvu sloZenih
funkcija. Da bismo te funkcije razmatrali, potrebno je imati u vidu
i nekoliko generacija lingvista (de Sosir, Baji; Biler, Jakobson;
Ostin i Serl); njihova saznanja su takva da se ti¢u ne samo
funkcionisanja jezika, ve¢ i funkcionisanja znakova uopste, pa i
funkcionisanja beletristickih znakova. Zbog toga ni literarna prag-
matika ne moze da ih zaobide.

Ali, funkcionisanje jezika, kako je zamiSljeno u strukturalis-
tickoj lingvistici i u teoriji govornih &inova, ma kako plodno, nije i
bez nedostataka. Obe koncepcije polaze od stava da se
komunikacija obavlja u jednom smeru: poruka ili govorni ¢in uvek
ima smer od pogiljaoca ka primaocu. Taj osnovni model su novija
saznanja uéinila sloZenijim; korigovala su ga i dopunjavala, ali ga
u biti nisu menjala.

Bahtinova dijaloska koncepcija

U lingvistici i semiologiji postoji, medutim, i stanoviste koje
funkcionisanje znaka vidi posve drugaéije: vidi ga kao dvosmerno.
To shvatanje je izgradio ruski mislilac i filolog Mihail Bahtin
(1895-1975). Bahtinu, koji u staljinistickom Sovjetskom Savezu
decenijama nije mogao na normalan natin da objavljuje, pripisuje
se i autorstvo nad knjigom njegovog saradnika Volosinova koja s
zove Marksizam i filozofija jezika (1929). U toj knjizi su najjasnije
saopiteni i Bahtinovi stavovi koji se ti€u jezicke komunikacije, a
koji su u osnovi razliciti od onih koji su izrasli na desosirovskoj
lingvisti¢koj tradiciji. :

Bahtinov stav o dvosmernoj prirodi ljudske komunikacije
provlaéi se kroz celu knjigu. Ono Sto je za Bahtinovu misao o tom
problemu posebno karakteristitno moZe se nadi i u sledeéim
redenicama: :

Znataj orijentacije refi na sabesednika veoma je velik. Rec je u sustini

bilateralni akt. Ona se podjednako odreduje time ¢ija je, kao i time za koga
je. Kao reg, ona je upravo produkt uzajamnilt odnosa govornika i sluSaoca.
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Svaka reé izrazava ,jednog" u odnosu prema »drugom”. Ja u rei oblikujem

sebe s tacke glediSta drugog i, u krajnoj liniji, sebe s tacke gledifta mog

kolektiva. Re¢ je most izgraden izmedu mene i drugog. Ako se on jednim
krajem oslanja na mene onda se drugim krajem oslanja na sabesednika.

Ret je zajednicka teritorija izmedu govornika i sagovornika. (1980:95)

Iz toga navoda lako se moZe i§itati osnovna Bahtinova
pozicija. Za nju su karakteristi¢na dva stava koje je odvajaju od
one desosirovske i jakobsonovske pozicije. Po Bahtinu,
komunikacija izmedu posiljaoca i primaoca ne tece jednosmerno,
ve¢ teée dvosmerno. Izmedu poiljaoca i primaoca, koji su u
Bahtinovoj terminologiji sabesednici, vodi se, drugim reéima,
dijalog. Re¢ je uvek u funkciji dijaloga, ona je dijaloska re¢. U tom
dijalogu i posiljalac i primalac, kao sabesednici, imaju isti status;
obojica su aktivni ¢inioci. Komunikacija koju Bahtin ima u vidu
otuda je posve drugadije zamiljena od one jakobsonovske. Ona bi
se mogla ovako graficki prikazati:

Posiljalac Poruka Primalac

Poruka

Primalac Posiljalac

U toj shemi onaj drugi ljudski ¢inilac, koji je kao i prvi takode
posiljalac-primalac, u sustini moZe da bude samo socijalno biée, a
ne bezli¢ni enkoder ili dekoder, kako ispada po dijagramu Bilera
ili Jakobsona. Bitna novina Bahtinovog shvatanja jezika u tome je
Sto je on na dijalog gledao kao na dijalog socijalnih jedinki, ili jo3
tacnije: kao na dijalog konkretnih ljudskih jedinki.

Bahtin je smatrao da lingvistika moze uspedno da prati
funkcionisanje teksta samo do nivoa reéenice. Na drugadiji nacin
kazano, lingvistika sg prema recenici odnosi kao premasemanticki
autonomnoj kategoriji; zato i moze da je u izu¢avanjima prati na
nivou sintakse. A trebalo bi da prekoraéi prag koji bi joj omogudio
da se bavi jezikom na jednom drugom nivou. Taj novi nivo
izucavnja, koji se razvija poslednjih decenija, izu¢ava pragmatika.
Njoj je Bahtin u svojoj ranoj knjizi dao prve nezaobilazne priloge.
U knjizi Bahtin kaZe: )

Prava realnost jezika-govora nije apstraktni sistem jezi€kih normi, niti
izolovani monoloski iskaz, niti psiho-fiziologki akt njegove realizacije, veé

socijalni dogadaj govorne interakcije kaji se realizuje iskazivanjem i is-

kazima.
Govorna interakcija je na taj nacin osnovna realnost jezika. (106)
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A malo dalje, uistom delu teksta, Bahtin piSe da su tek iskazi
_realne jedinice toka jezika-govora'. Posto se lingvistika, kojoj on
ne odrice legitimitet, bavi reenicama, iskazima bi, po njemu,
trebalo da se bavi jedna druga disciplina, metalingvistika. Termin
metalingvistika (ni termin translingvistika, koji u knjizi o Bahtinu,
upotrebljava Cvetan Todorov) nije usvojen; pre nego §to je Bahtin
postao poznat na Zapadu bio je usvojen vec Morisov izraz prag-
matika. Dijalogka Bahtinova koncepcija, sa iskazom kao glavnim
lingvistickim pojmom, nezaobilazni je prilog toj disciplini. (Pojam
iskaza, kao ,jezitka struktura subjekt-objekt" na slian nacin
shvatila je kasnije u Logici knjiZevnosti i Kete Hamburger
(1976:56).)

Bahtinova lingvisticka shvatanja deo su njegove integralne
antropoloske misli. Otuda su na istim idejama zasnovana i njegova
istraZivanja u oblasti literature, posebno romana. Skoro istov-
remeno kad i njegova knjiga o jeziku izala je i njegova knjiga o
Dostojevskom (1929). Bahtin je u toj knjizi istakao da postoje dva
osnovna tipa romana: jedan koji je karakteristi¢an za Tolstoja i
drugi koji je karakteristi¢an za Dostojevskog. Prvi tip romana on
je nazvao monoloskim. Za taj tip romana je karakteristi¢no da
pripoveda& romana drzi konce svih zbivanja u svojim rukama,
kontrolige sve &to se u romanu misli, govori i ¢ini. Drugi tip, onaj
koji zastupaju romani Dostojevskog, nazvao polifonim romanom.
Taj tip romana organizovan je tako da predstavlja mesto susreta
junaka koji su nosioci raznih glasova i ideja. Osnova takvog
polifonog romana jesu dijalog i polilog; junaci Dostojevskog
neprestano medu sobom dijalogiziraju. Cak su, po Bahtinovim
analizama, i monolozi junaka Dostojevskog, u stvari, dijalozi sa
otsutnim drugim uéesnikom; iskaz se nadovezuje na re¢ drugog
koja je prethodno izgovorena. Zato je ta re¢ ,,dvoglasna”: da bise
razumela u punom smislu, treba znati i re koja joj je prethodila i
onu koja joj sledi. - :

Iz Bahtinovog stava u knjizi o Dostojevskom o postojanju
dvaju osnovnih tipova romana, mogli bismo da zaklju¢imo da je
on — bar na poéetku rada — bio sklon da monolosku i dijalosku
formu romana shvati kao dve osnovne forme na kojima se zasniva
beletristicki tekst. Na sli¢an nadin, priznajuéi legitimnost lingvis-
tike i legitimnost metalingvistike, on je njihove funkcije shvatao
kao komplementarne. Kasnije su se njegovi stavovi sve vise kris-
talisali oko ideje o dijaloskom karakteru komunikacije i dijaloskoj
prirodi beletristickog teksta. Njegova pozicija je tako postala iz-
razitije postavljena prema strukturalistickoj ali i uza.
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Zato se 1 pragmatika koja izrasta iz Bahtinove dijaloske
koncepcije moZe smatrati jednostranom kao i ona jakobsonovska,
monoloska. Ali, u proucavanju komunikacije, zanemarivanje Bah-
tinove koncepcije, kojeg jos uvek ima, ne bi trebalo shvatiti samo
kao zanemarivanje koncepcije jednog od autora, veé kao
zanemarivanje jedne od dveju osnovnih moguénosti sagledavnja
komunikacije putem jezika. Tek te dve mogucnosti zajedno
(monoloka i dijaloska) postavljene na principu komplementar-
nosti, mogu vise da kazu nego bilo koja od njih posebno.

Tipovi komunikacije koje imaju u vidu jakobsonovska ili
bahtinovska lingvistika tiu se receniceiliiskaza, dakle ipak manjih
komunikacionih jedinica. I taj nivo komunikacije je za
proucavaoce literature, dakako, interesantan. Literarni tekstovi
se, na kraju krajeva, sastoje iz reenica ili iskaza, oblikovani su
monoloki i dijalo3ki u raznim kombinacijama.

Literarna pragmatika, medutim, izuéava komunikaciju
izmedu pisca i primaoca putem tekstova od kojih su mnogi veoma
sloZeni. Za tu pragmatiku jedan od ,posiljalaca” je, na primer,
Dante; njegova ,,poruka’ je BoZanstvena komedija a njegovi
primaoci i sabesednici su svi koji to delo &itaju. Literarna prag-
matika trebalo bi da se bavi i takvim ili sli¢nim slu¢ajevima.
Problemi su, samim tim, mnogo sloZeniji nego na podruéju lingvis-
ticke pragmatike.

Da bi se uopdte u taj problem moglo uéi, iz metodickog
razloga trebalo bi poéi od nekog jednostavnog primera. Primer
koji sam izabrao je narodna pripovetka koja sc¢ zove Nasradin-
HodZa i Francuz. Donosim je u celini:

Dosao nekakav Francuz u Stambol i prijavio se u carski dvor. Car ga
primi lijepo, a Francuz mu kaze da bi se poturgio ako mu ko pogodi misao.

TraZio car gore, dolje, ne moze nikoga naéi ko bi mogao sa tako ufenim

Covekom govoriti a jo§ manje ko ¢e mu misli pogoditi. U tome traZenju kaZe -

mu neko za Nasradin-hodZu, veli: ako mu on ne pogodi §ta misli, drugi niko
ac more. Brie car poSalje sluge po Nasradina. Trazili su ga dugo, nigdje ga
sti¢i. A Nasradin, svakibi dan uzjahao magarca pa i$ao nekud po Stambolu,
kud on hote, a taj dan pustio Nasradin magarcu na volju, da ga nosi kud
magarac hoce. Jedva u neko doba nadu ga carske sluge i kazu mu da ga car
zove sebi.

Nasradin okrene magarca, pa upravi carskome saraju. Gladan ko
vuk, jer vazda niSta nije jeo, ko kad je i3 za magaretom pameti, pa ga, eto,
snade jos vei belaj, jer zna da nije dobra &im ga car zove preda se. Elem,
kako mu nedrago, Nasradin sjase s magarca, priveZe ga za avlijska vrata,

pa pred cara. KaZe mu car §ta je i kako je i za$to ga je zvao. Nasradinu ne-

bi drago, jer ko ¢e pogoditi tude misli? Pravdage se da ne zna francuski, no
carski ljudi navale na nj makar iSaretom (tj. mimikom - P.M.) da govori s
Francuzom, i tako ga skolesaju. Ude Nasradin u jednu odaju i sjede na
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minderluk. Dok eto ti Francuza i sjede prema njemu. Nikoga vise nema u
sobi da ih pometa u razgovoru. Francuz pogleda u Nasradina pa zaokruzi
rukom ispred sebe poput kruga, a Nasradin opet rukom kao da presijeca
krug na pola. Francuz rukom ispred onoga kruga sa uzdignutim prstima
gore, mice rukom nekoliko puta, a Nasradin opet rukom kao da §to prosipa
po onom krugu.

Cudi se Francuz, pa poteZe jaje iz dZepa, a Nasradin komad sira, pa
prema njemu. Sko¢i Francuz, pa upravo caru:

- Pogodi, - veli - sve §to sam mislio, i sad turéi me kako god hoces!

- Kako to bi? - upita car. )

- Evo kako: ja zaokruzim ispred sebe, ko velim: zemlja je okrugla. A on
raspolovi, biva, polovina je voda. Ja opet ozdo rukom pokazem kako iz
zemlje raste svakojako bilje, a on opet rukom ozgor, pokazuje kako kiZa
pada i da bez kiSe ne moZe rasti. Ja potegnem iz dZepa jaje misleéi: evo,
ovaka je zemlja, a on pokaza komad sira, biva, taka je kad snijeg pada. Izide
Francuz i car zovne Nasradina, pa ga pohvali i upita ga kako pogodi
Francuzu misli: ‘

— Hm, vrlo jasno, - veli Nasradin. — On zaokruzi ispored sebe, ko veli:
imam dobru pogatu, a ja kako sam gladan, jedva dotekam i prepolovim
ispred sebe, misleci: ,,pola meni, pola tebi". On opet uéini rukom ozdo, ko
da kvrea pilav i veli: imam dobar pilav, a ja pokazem rukom ozgo velecdi:
zamasti, dobro zamasti! On pruZi jaje, ko veli: evo pa femo i éimbur (jaje
na ,,oko" — P.M.) ispedi, a ja pokazem komad sira, evo velim, pa éemo
nadiniti i omak.

Nasmija se car Nasradinovoj mudrosti, lijepo ga obdari i otpusti. I od
tada osta rije¢: razumjeli se ko Francuz i Nasradin.

I u pri¢i o Nasradin-hodZi i Francuzu postoje svi oni
komunikacioni ¢inioci na koje je ukazao Jakobson. Ipak, njihov
dijalog bi se lakie mogao staviti u okvire Bahtinove nego Jakob-
sonove koncepcije. Pre nego §to su stupili u dijalog, Nasradin i
Francuz su ve¢, u priéi, bili predstavljeni kao konkretne li¢nosti.
Francuz je predstavljen kao ¢ovek koji mnogo polaZe na svoje
obrazovanje i pamet; Nasradin-hod?a prikazan je kao stambolsko
zazjavalo koje nevoljno stupa u dijalog (a pri tom je jo§ i gladan).
U nekoliko poteza prica je predstavila i kontekst njihovog susreta.
Spoljasnji kontekst susreta ima svrhu da aktivira nasa znanja o
turskim vremenima i o Nasradinu kao junaku 3aljivih pri¢a; s druge
strane, da aktivira i naSa predubedenja o Francuzima kao kultur-
nom narodu. Unutra3nji kontekst odnosi se na sam ¢n susreta.
Nasradin i Francuz su se upustili u dijalog, a da u pravom smislu
nisu ni uspostavili kontakt medu sobom. Otuda odsustvo kontakta
medu njima &ini i osnovu unutra3njeg konteksta njihovog dijaloga.
Za dijalog izmedu njih nije postojao jedan neophodan uslov: nije
postojalo ono 3to lingvisti i filozofi nazivaju presupozicija. Pojam
presupozicija odnosi se na nesto §to je poznato, tj. podrazumeva
(pretpostavlja) se u vreme dogadanja komunikacionog ¢ina. I
jedan i drugi sagovornik iz price imao je, zapravo, vastitu pretpos-
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tavku o dijalogu, ali se njihove pretpostavke nisu podudarale.
Nadobudni Francuz je svog sagovornika hteo da zbuni svojom
uéenoiéu; gladni Nasradin je bio predisponiran da govori jedino o
hrani. Mada su Nasradin i Francuz dosli u fizicki kontakt, pravi
komunikacioni kontakt medu-njima nije bio uspostavljen; tacije:
bio je uspostavljen samo prividno.

Isto tako, neito nije bilo u redu ni sa njihovim kodom. Pre
nego §to su se nagli u istoj sobi, oni su se »dogovorili" preko
posrednika da razgovor obave mimikom (i§aretom) a ne retima,
Nisu se, medutim, dogovorili i §ta ¢e im koji znak znagiti. Svakome
je, dakle, bilo prepusteno da sam, bez zajednicke ,,presupozicije’,
ali i bez zajednitkog koda, enkodira svoj iskaz i dekodira iskaz
drugoga. Iz pri¢e znamo da je svaki od sagovornika imao svoj kod
koji je bio razlicit od koda sagovornika; sagovornici se nisu mogli
razumeti; mogli su samo ostati u uverenju da su se razumeli.

Prirodu tog prividnog razumevanja moZemo da objasnimoji
drugadije. Obojica sagovornika su nastojali da unesu logos u
dijalog. Al ta dva logosa nisu bila zasnovana i na zajednickom
logosu. Zato izmedu njih nije ni moglo da dode do stvarne
korespondencije. Sporazumevanje recima je za sada najsavrieniji
oblik komunikacije, pa ipak, u sporazumevanju refima ima
problema u pogledu efikasnosti. Sagovornici, zato, ¢bicno
pribegavaju proveravanju svojih kodova. Francuz i Nasradin to
jednostavno nisu uéinili (istrajali su usvojim posebnim kodovima).

U dijalogu izmedu Francuza i Nasradina sti¢u se uslovi za
zakljugak kako se u beletristici teiko moZe odrZati kategorija koja
se u lingvistici naziva poruka. U ,,dijalogu” Nasradina i Francuza,
naime, biloje i poruka kao §to su: »Zemljajaokrugla", ,Jmam sira"
itd. Al te poruke se mogu shvatiti kao takve, tj. kao semanticki
autonomne, tek ako se izuzmu iz celine ,,dijaloga". U njihovom
dijalogu kao celini, videli smo, postoje bar dva skupa poruka,
Nasradinov i Francuzov. Svaka pojedinatna ,poruka" ima
znacenje u celini toga skupa, ali i u odnosima oba ta skupa
»poruka”.

Stavovi koje su izneli sagovornici medusobno su povezani i
koherentni. Stavovi Francuza otprilike ovako glase: 1. Zemlja je
okrugla, a pola Zemlje ini voda, 2. bilje raste kad kia pada, 3. kad
je sneg pokrije, Zemlja je bela. Svi ti stavovi ticu s¢ jedne teme:
Zemlje kao prirodnog fenomena i svi oni proZeti su jednim
logosom; logos i &ini taj skup poruka koherentnim. Logosa imai
u skupu stavova koje, kroz replike, iskazuje Nasradin. Njegovi
stavovi su, prakti¢no, odgovori na stavove sagovornika, neodvojivi
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su, dakle, od njih, ali i oni su se, unutar, formirali na osnovu logosa
koji ih €ini koherentnim i kongruentnim. Svaki od Nasradinovih
iskaza (stavova) ima dva dela: u prvom je tumacenje (dekodiranje)
stava sabesednika, u drugom delu je replika. Ukratko, oni bi se
ovako mogli predstaviti: . Imas poga¢u; pola meni pola tebi, 2. da
kvrca pilav; zamasti dobro! 3. ima3 i jaje; a ja imam sira. U tom
koherentnom skupu, svi iskazi se odnose na hranu. U ,,dijalogu"
Nasradina i Francuza je oigledno je da su skupovi stavova (i
iskaza) 1 jednog i drugog sabesednika zasnovani na vlastitom
logosu, ali i da su ta dva logosa u medusobnoj diskrepanciji; zato
medu njima stvarnog dijaloga i nema. Sagovornici su obavili
prividnu komunikaciju jer nisu uspeli da prodru u logos jedan
drugoga.

Pria o Nasradinu i Francuzu zanimljiva je, izmedu ostalog,
i zbog toga Sto otkriva pravu prirodu koda. Kod se u lingvistici
definiSe kao ,,celokupnost signala i njihovih odnosa pomoéu kojih
se iznosi konkretna informacija’ (M. Ivi¢, 1978:215). Ta je
definicija odve¢ komplikovana i uopstena. Kod bi, u osnovi,
trebalo shvatiti kao logos komunikacije. Da je tako, to se lepo
moZe videti na primeru dijaloga Nasradina i Francuza: da bi mogli
komunicirati, oni su nastojali i da prodru u logos svog sagovornika
i da izgrade logos u vlastitim stavovima. Pripovedanie o njihovoj
prividnoj komunikacijije, vide nego u drugim sluéajevima, funkciju
tog logosa osvetlila.

Prica o Nasradinu i Francuzu moZe nam pomodi da
otkrijemo i jedan element u komunikaciji kojeg nije imao u vidu
Jakobson. Car je, u pri¢i, neko ko ima posebnu poziciju,
metapoziciju. On ,,zna" logos i jednog i drugog sabesednika i ,,zna"
da oni nisu dodli do zajednickog logosa komunikacije. Car ima
poziciju iznad sabesednika, jer ima mo¢ da ih dovede u vezu i da
njihove stavove odvojeno saslusa, ali i da ih uporedi. Careva
pozicija je i metajezicka: on je uéinio da sabesednici svoje iskaze
prevedu na verbalni izraz; tek u jeziku stavovi sagovornika su se
razotkrili: pokazali su koliko je svaki od njih unutar sebe koheren-
tan, a koliko su zajedno nekoherentni. Careva funkcija, u prid, bila
je, dakle, funkcija svedoka. Kao svedok, car je omogucio uvid u
logos komunikacije i jednog i drugog sabesednika.

U pri¢i, medutim, postoji jo3 jedan ,,svedok" koji je moéniji
i od samog cara. To je pripovedaé pride. Pripovedaé, pomocu tri
junaka u igri: Francuza, Nasradina i turskog cara, obelodanio je,
sa svoje strane, ulogu svakog od tih ¢nilaca u komunikaciji: i
sabesednika, i njihovih iskaza, i logosa tih iskaza, i ,svedoka".

o
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Pripovedat je to mogao da uéini jer i sam ima metapoziciju, pa
bolje moZe da vidiizna 3ta se unutar price deava. Pripovedal zna
karaktere svojih junaka, zna prirodu njihove komunikacije, zna i
poreklo njihovih nesporazuma. On ima pregled komunikacije kao
celine, vidi ga, u stvari, kao pragmaticki ¢in.

Dva primera koje sam do sada naveo ukazuju na dve
moguénosti komuniciranja. Zbivanja oko telegramaiz Tokija (prvi
primer) svedoe da su s¢ sagovornici u punoj meri razumeli.
»Dijalog" Nasradina i Francuza (drugi primer) svedo¢i kako su se
sabesednici rastali u uverenju da su se razumeli, ali i da su se,
zapravo, rastali u prividnom razumevanju. Mogucnosti
komuniciranja beletristickim tekstovima nalaze se izmedu tih
krajnosti. Komunikacija koja se odvija izmedu pisca i njegovog
primaoca vi§e podseca na onu koja se odvijala izmedu Nasradina
i Francuza, nego na onu izmedu anonimnih enkodera i dekodera
o kojima govori lingvistika. KnjiZevni istori¢ari, kao »svedoci” o
tome kako su pojedini pisci bili primani, mogu da navedu brojne
primere kako mnogi od njih, u stvari, nisu bili shvacen, ili kako su
bili shvadeni pogreino, ili kako su bili shvaceni prividno.
Najobrazovaniji srpski knjiZevni kriti¢ar, Bogdan Popovi¢, nije na
primereni naéin shvatao najveceg pesnika svoga doba Lazu
Kosti¢a. Harmonija je u teorijskoj misli i jednog i drugog pisca
znadajna kategorija, ali skupovi stavova u kojima ta kategorija
opstojava potpuno su razliciti. Bogdan Popovi¢ i Laza Kosti¢ nisu
uili u logos jedan drugog; pravog razumevanja medu njima nije ni
moglo biti. Ali to nisu izuzetni primeri. Stalne revalorizacije
knjizevnih vrednosti pokazuju kako je dijalog pisaca i Citalaca
proticao sli¢no dijalogu Nasradina i Francuza. I pisac i njegov
primalac u sliénom su poloZaju kao ti likovi iz price: pisac odgovara
na duhovne potrebe primalaca, a primaoci (i kritiari) odgovaraju
na izazove njihovih tekstova; kako ée ,usaglaSavanje” njihovih
intencija i potreba tedi, zavisi od mnogo ¢inilaca. Komunikacija ce,
medutim, biti uspesna ako oni udu u logos jedan drugoga.

Logos posiljaoca, logos primaoca i logos
komunikacije

Da bih objasnio prirodu toga logosa, naveséu jos jedan
primer. To je pripovetka Edgara Alana Poa Ukradeno pismo.
Prema toj pripoveci, koja je zaletnik kriminalistickog Zanra u
literaturi, ministar D. se dokopao pisma koje za necku Zensku
licnost kraljevskog roda mozZe da bude kompromitantno. Sef
pariske policije, za veliku nagradu, &ini sve da se pisma dokopa, ali
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bezuspe$no. Pisma se, medutim, lako dokopao Ogist Dipen,
preteca Serloka Holmsa. Ucinio je to tako 3to je prodro u logos
glavnih aktera u igri. Ministar D. je znao metode i logos pariske
policije, pa je pismo sakrio tamo gde ga policija nece traZiti,
odnosno na sasvim vidljivom mestu. Da bi do3ao do pisma, Ogist
Dipen je morao da odgovori na pitanje: gde ga ministar drzi
skrivenog, odnosno da prodre u njegov logos. Kad je na to pitanje
odgovorio, postalo je ve¢ samo stvar tehnike kako se pisma
dokopati. .

U Poovoj prici re¢ logos se ne pominje. Pa ipak je ona
potrebna da bi se objasnilo pona3anje njenih junaka. Njeni junaci
se razumeju i bez redi, razumeju se na osnovu gestova i na osnovu
vlastite pozicije u konkretnoj situaciji. Ona Zenska li¢nost kra-
lievskog roda, na primer, zna §ta znadi to §to ministar poseduje
kompromitantno pismo; ministar zna 3ta ée preduzeti $ef policije;
Dipen zna $ta zna ministar i kako on uspesno mozZe da drZi pismo
skriveno. ,,Znanje" svakog od uéesnika u igri ostvaruje se bez redi,
tj. bez enkodiranja i dekodiranja poruka. Ono se zasniva na tome
Sto ucesnici u opasnoj igri nastoje da prodru ulogos jedan drugoga.
Dipen, na koga ministar kao na ucesnika u igri nije ni ratunao,
uspeo je usvojoj nameri, jer je uspeo da prodre ulogos ministrovog
ponasanja.

Poovo Ukradeno pismo ne govori samo o jédnom
pojedinatnom slucaju; govori i o nedem opitem. Diplomata
pokuSava da prodre u logos svog sabesednika, Zena u logos svog
udvarada, roditelj u logos deteta, poslovni partner u logos svog
partnera ili u logos svojih potro3aca. Kontekst, kontakt, kod —jesu
elementi pomocu kojih se prodire u logos drugoga, tj. u logos
sabesednika. Ali, da bi se u taj logos prodrlo nije ncophodna i
poruka. Ljudi se mogu razumevati i bez verbalnih puruka, bez
verbalnog opstenja. Ali se ne mogu razumevati bez logosa. Re¢
logos pri tom ima Sire znadenje od jezika.

Edgar Alan Po ima jo3 jedan znadajan tekst koji moZe da
posluZi kao nezaobilazan primer. To je Filozofija kompozicije, esej
koji je napisao da bi objasnio nastanak svoje najéuvenije pesme
Gavran. U eseju Po pri¢akako je posao od namere da napise veliku
pesmu, koja ¢e se svideti svima, 1 kriti¢arima i najsiroj publici. Da
bi to postigao, on je morao da predvidi njene efekte: da odredi
temu i motive, a isto tako i oblik. Morao je, dakle, da prodre u
logos publike i kritike, i u logos pesme koja ¢e se njima dopasti.
Pesma koja je tako nastala, nastala je na osnovu korespondencije
tri logosa: logosa pesnika, logosa primalaca, logosa teksta pesme.
Desava se &esto da se korespondencija izmedu tih &inilaca ne
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ostvari ili se, pak, ostvari samo delimi¢no. (Izmedu ostvarenih j
neostvarenih moguénosti korespondencije navedena tri logosa
odvija se, zapravo, Zivot beletristike).

" Primeri koje sam do sada analizirao pokazuju ¢ime se, u
stvari, pragmatika bavi. Pragmatika se bavi problemima
komunikacije izmedu sabesednika. Sabesednici u literarnoj
komunikaciji jesu pisac i primalac njegovih tekstova. Konkretnim
stvaraocima i konkretnim primaocima bavi se istorija literature,
Teoriji beletristike ostaje da se bavi prefpostavkama stvaranja i
primanja, tj. pretpostavkama s kojima stavaralac i njegova publika
stupaju u medusobnu komunikaciju.

Literarna pragmatika, medutim, ne treba da se ogranici
samo na izu¢avanje pretpostavki beletristicke komunikacije; treba
da se bavi i samim ¢inom ostvarenja te komunikacije. Taj &in
moZemo da nazovemo dogadanje literamog dela. Autor sa svojim
objektivnim mogucnostima, primalac sa svojim objektivnim
moguénostima, i tekst sa svojim objektivnim mogucnostima
znalenja, samo su pretpostavke da se delo,,zbude". A da bi se delo
zbilo, trebalo bi da se uspostavi korespondencija izmedu sva ta tri
osnovna &inioca. Korespondencija medu njima moguca je na os-
novu logosa koji svaki od tih ¢inilaca poseduje. Postojanje poseb-
nih logosa svakog od tih ¢inilaca jo3 uvek ne znati da ce se delo
obavezno zbiti. Ono ¢ée se zbiti (ono se moZe zbiti) tek ako se ta
tri logosa nadu u intenzivnoj korespondenciji. Dogadaj dela —to
je skok od moguénosti ili od pretpostavki u stvarnost njegovog
postojanja. Literarna pragmatika, otuda, za svoj glavni cilj treba
da ima — osvetljenje dogadaja literamog dela.
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Teorijsko proudavanje beletristike oslanjalo se na poetiku i
retoriku. U nasem veku to izuéavanje sve se viSe oslanja na rezul-
tate moderne lingvistike i desosirovske semiologije. Na tim os-
novama je zasnovana, recimo, literarna semiologija Romana
Jakobsona ili Rolana Barta. Njihovi prilozi, ali i prilozi drugih
strukturalista (MukarZovski, Lotman ) samo su osnaZili moder-
nizovanu verziju teorije knjizevnosti.

U ovoj knjizi teorijsko videnje beletristike zasnovano je
drugadije: na osnovama desosirovske i persovske semiologije.
Prema trima osnovnim semioloskim disciplinama zasnovana su i
tri osnovna podrudja semioloskog izu¢avanja beletristike: literama
semantika, literarna sintaksa i literama pragmatika.

U oblastiliterarme semantike su, pored primene desosirovske
(dvodimenzionalne) koncepcije znaka na ispitivanje literarnog
teksta, paralelno ispitivane i moguénosti primene persovske
(trodimenzionalne) koncepcije znaka. Saznanja o znakovnoj
prirodi beletristickih tekstova dovodena su u vezu sa raznim
vrstama znakova, a posebno sa tri vrste znakova koje je izdvojio
Pers: ikoni¢kim, indeksnim i simbolickim. Pritom se pokazalo da
se obe koncepcije znaka mogu komplementarno primeniti na
izufavanje beletristike. Pokazalo se, isto tako, da se beletristi¢ki
tekst moZe zasnovati na osnovama sve tri vrste Persovih znakova,
a ne samo na jednoj.

U oblasti literame sintakse je, pored osvetljenja strukture
teksta, osvetljena i struktura konteksta, a delo je shvadeno kao
jedinstvo teksta i konteksta.

U oblasti literame pragmatike ispitivane su dve osnovne kon-
cepcije komunikacije: jedna strukturalistit¢ka, monoloska, i druga,
bahtinovska, dijalogka. Pojam literarne komunikacije osvetljen je
kao uspostavljanje korespondencije izmedu logosa pisca, logosa

primaoca ilogosa teksta, a sam ¢in uspostavljanja korespondencije
izmedu ta tri logosa oznacen je kao dogadaj literarnog dela.

Dosadasnja ispitivanja literature, koja su vriena u pojedinim
semioloSkim podruéjima, na ovaj nadin su zahvaéena u opsegu cele
discipline i u sve tri njene poddiscipline.

Tako formulisani rezultati literarne semiologije pruZaju.os-
novu da se preispitaju i osnovni rezultati dosadasnje knjiZzev-
noteorijske misli.
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Preispitivanje teorijske misli sa stanoviSta literarne semi-
ologije podrazumeva i radikalne zahvate u strukturu discipline: sa
tog stanovista teorijski problemi drugatije izgledaju, pa se
drugatije moraju i reavati. Sa tog stanoviita mora se napustiti
dosadasnja struktura teorije knjiZevnosti koja je izrasla na os-
novama poetike i retorike i, istovremeno, uspostaviti nova koja
odgovara semilogiji i njenim poddisciplinama.

Osnovnim disciplinama literarne semiologije trebalo bi da
odgovaraju tri tematska podruéja u oblasti teorijskog istraZivanja
beletristike: semantici bi trebalo da odgovara podruéje koje bi se
moglo nazvati morfologija beletristickog teksta, sintaksi kon-
tekstualizacija beletristickog teksta a pragmatici dogadanje beletris-
tickog dela.

Morfologija beletristi¢kog teksta za predmet bavljenja trebalo
bida ima prevashodno beletristicki tekst kao znak. Tim podrudjem
bave se discipline koje za predmet izuavanja imaju oznaleno
(tematologija) i oznaku (versologija, stilistika, naratologija itd.).

Kontekstualizacija beletristickogteksta za predmet izucavanja
trebalo bi da ima odnose postojeceg teksta/tekstova sa drugim
tekstovima i sa drugim vantekstovnim Cnjenicama. Tim
podru¢jem bave se dve discipline: prvim literama genologija a
drugim medijacija beletristickog teksta.

Dogadanje beletristickog teksta je tematsko podrugje koje bi
trebalo da se bavi stvaranjem i primanjem beletristickog teksta, tj.
nastajanjem njegove aktuelne egzistencije. Tim podrucjem bave
se, dodufe bez mnogo neophodnog preplitanja, dve vel
konstituisane discipline: problemima stvaranja poetika a
problemima primanja recepcija beletristickog teksta.
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MORFOLOGIJA BELETRISTICKOG
TEKSTA

Morfologija beletristickog teksta — tako bi se mogla nazvati
knjiZevnoteorijska disciplina koja bi se, na osnovama literarne
semantike, bavila problemima organizovanja beletristickog
teksta. Taj naslov je sli¢an naslovu knjige Janka Kosa koja se zove
Morfologija literamega dela. Prva re¢ je u oba naslova identi¢na, a
nisu velike razlike ni kod drugog po redu izraza (beletristicki,
literarno) jer oba izraza imaju u osnovi isto znacenje: ,.knjiZevno-
umetnicki u uZzem smislu". Kod treceg po redu izraza iz naslova
razlike, medutim, postaju nepremostive: reé tekst i reé delo ne
odnose se na isto. Po shvatanju koje eksplicitno zastupam jos od
knjige Zivot pesme Laze Kostica »Santa Maria della Salute" (1981)
delo nije isto 3to i tekst; ono je jedinstvo teksta i konteksta, a
kontekst ukljuéuje mnostvo raznovrsnih vantekstovnih &injenica
pa i pisca i njegovog primaoca. U ovim ispitivanjima primena tog
shvatanja imace i konkretne posledice. Delom, kao celinom, na
primer, baviéu se ne samo u ovom odeljku posveéenom morfologiji
ve¢iuodeljku posveéenom kontekstualizaciji beletristickog teksta
i u odeljku posve¢enom dogadanju beletristi¢kog dela. U okviru
tematskog podrucja Morfologija beletristickog teksta bavicu se,
medutim, samo organizacijom beletristékog teksta.

Beletristicki tekst, shvacen kao znak, ima (po desosirovskoj
terminologiji) najmanije dve dimenzije: dimenziju oznake i dimen-
ziju oznacenog. Oznaka se pritom odnosi na verbalni sloj teksta,
a oznaceno na tematski ili sadrzajni sloj. (U Ogden-Ricarsovoj
koncepciji dimenzija simbola bi se odnosila na verbalni sloj, a
referenca i referent na sadrzajni).

Oznaka i oznaceno, u semantici, odgovaraju, po liniji
sli¢nosti i suprotnosti, teorijskom pojmovnom paru izraz i sadriaj,
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odnosno forma i sadrfina. Baved se oznakom i oznalenim u
literarnom tekstu, bavicu se tako problemima njihove forme i
n,*hove sadrZine. ‘

U teorijskoj misli o beletristici i do sada se razlikovala spol-
ja$nja i unutrasnja forma i spoljainja i unutra3nja sadrZina. Te
razlike su ve¢ poéeli da uspostavljaju romanticari koji su
upotrebljavali izraze spoljainja ili mehani¢ka forma kao i un-
utrasnja ili organska forma (Slegeli, KolridZ). Kasnije su te razlike
uspostavljali i reinterpretirali i novokriticari (Ricards) i
fenomenolozi (Kajzer). Kajzer je, na primer, u svom Jezickom
umetnic¢kom delu (1948) upotrebljavao izraze der Inhalt za spol-
jadnju a der Gechalt za unutraSnju sadrzinu. Najdoslednije je te
izraze upotrebljavao Janko Kos u pomenutoj knjizi. On je u njoj
posvetio posebna poglavlja spoljasnjoj i unutrasnjoj formi, spol-
jasnjoj i unutra¥njoj sadrzini.

Ta razlikovanja plodno osvetljavaju stvaralacku praksu. Pes-
nik ne pocinje ni iz éega. Pre nego §to po¢ne da stvara, on zatife u
svetu mnogtvo spoljainjih sadrZaja i mnotvo spoljasnjih formi.
Pre nego §to je, recimo, napisao sonet o mrtvoj dragoj on je u
beletristici na mnogo mesta mogao da se susretne sa motivom
mrtve drage i sa formom soneta. Kad pesnik u obliku soneta saini
pesmu o mrtvoj dragoj on onda spoljadnju formu (sonet) i spol-
jadnju sadrzinu (motiv mrtve drage) konstituiSe u unutraSnju
formu i u unutra$nju sadrZinu pesme.

U odeliku Morfologija beletristickog teksta trebalo bi da
izu¢imo one elemente literarnog teksta koji postoje u vidu spol-
ja$nje forme i spoljasnjeg sadrZaja, ali i u njihovoj konkretizaciji u
vidu unutrainje forme i unutrasnjeg sadrZaja.
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TEMATOLOGIJA

Shvatanje forme kao suprotnosti sadrZini tekovina je novijeg
vremena. Ono se javlja zapravo sa jasnim odvajanjem subjekta i
objekta u doba klasiéne nemacke filozofije. To shvatanje je najvise
utemeljeno u Hegelovoj Estetici; njenim posredstvom jeizaZivelo
u 19. veku. Hegel je imao stav da umetni¢ko delo predstavlja
jedinstvo materijalnog i duhovnog i jedinstvo sadrZine i forme,
Sli¢ne stavove imali su i drugi autori u vreme romantizma. Primer
koji to moze najbolje da ilustruje jeste tekst Edgara Alana Poa
Filozofija kompozicije. U njemu se jasno pokazuje kaka je veliki
pesnik, pripremajuci se da pise Gavrana, podjednaku paZnju
posvecivao i sadrZini i formi pesme.

Aliveé posle romantizma vise tako nije bilo. Teorijska misao
realizma vise nije prihvatala stav o jedinstvu sadrZaja i forme.
Teoreticari realizma, a pogotovo teoreti¢ari naturalizma, izrazito
vecu paznju poklanjali su onome $to se prikazuje, nego nacinu
prikazivanja. Teoreti¢ari Parnasa, a pogotovo simbolizma, suprot-
10 od toga, mnogo vecu paznju poklanjali su naginu, formi. Tako.
se raspalo nekada3nje jedinstvo ravnopravnih dimenzija teksta. I
teoreticari, ali i sami beletristi, u odnosu na romanticare, pokazali
su viSe sklonosti ka jednostranim opredeljénjima. Smrt onakve
umetnosti, kakvu je znao Hegel, a koja je radunala sa jedinstvom
duhovnog i materijalnog, sadrZaja i forme, na izvestan nadin se
ostvarivala. Taj trend se nastavio i u dvadesetom veku. Izmedu
estetickih zahteva marksiste Lukaga za primatom sadrZaja, s
jedne, izahteva formalista za primatom forme, s drugc strane, jaz
je bio nepremostiv.

Kada jeslikar Dega dogao kod Malarmea Zale¢i se da je njegova ljubav
prema stvaranju stihova nesreéna premda mu ne nedostaje ideja, pesnik
mu je odgovorio: ,Dragi moj Dega, stihovi se ne stvaraju pomocu ideja veé
pomotu reéil" )

Tu anegdotu naveo je Volfgang Kajzer u knjiziJezicko umet-
nicko delo (1973:285) i ona bi se mogla uzeti kao najkarakteris-
tiénija za osnovnu Kajzerovu tezu: da je knjizevnost, u stvari,
umetnost re¢i, odnosno da je knjizevno umetni¢ko delo, u stvari,
jezicko umetnicko delo, das sprachliche Kunstwerk. Ideja o
knjizevnosti kao umetnosti reéi, medutim, nije samo Kajzerova;
nju je opravdavalo vise skola u 20. veku (stilisti¢ka kritika, nova
kritika, fenomenolozi, delimi¢no i ruski formalisti itd.) ali su je
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zastupali i mnogi teoreticari pojedinaéno. Naziv poznatog knjiZev-
noteorijskog ¢asopisa, Umjetnost rijeci, koji izlazi od 1957. godine
u Zagrebu, izraz je podrike toj ideji, dominantnoj u prouéavanju
knjiZevnosti u 20. veku. Tu ideju je Svetozar Petrovié, naslovom
jednog poglavlja svoje knjige Kritika i djelo (1963), ozna&io kao
_Lingvisticku invaziju u studiju knjizevnosti". Prirodu te orijen-
tacije sliéno je shvatio i ameri¢ki marksist Frederik DZejmson u
knjizi karakteristi¢nog naslova The Prison-House of Language (U
tamnici jezika, 1972). ' ,

Sa stanoviita shvatanja knjiZevnosti kao umetnosti rei 1
normalno je 3to su ispitivanja nejezicke i neformalne strane bila
zapostavljena: to shvatanje je u osnovi formalisticko. A s druge
strane, normalno je 3to su izuCavanju sadrZajne strane dela
posveéivale viSe paZnje orijentacije koje imaju kontinuitet sa
smerovima izu¢avanja u 19. veku: pozitivizam, marksizam, duhov-
no-nauéni metod, psihoanaliza. Paralelno postojanje tih dveju
orijentacija svedodi, izmedu ostalog, i 0 odsustvu intencija da se
delo sagleda u totalitetu. :

Sada, na izmaku 20. veka, situacija se, izgleda, menja. Vise
ne prednjade $kole koje su u prvi plan isticale jezicku stranu
umetnickih tekstova. U prvi plan dolaze 3kole koje imaju Siri
semiologki pristup; u njih se uklapaju i $kole koje s bave literar-
nom pragmatikom, posebno jednim njenim ogrankom u vidu
teorije recepcije. Ta nova usmerenja, koja su i u ovom radu
prisutna, donose i novu tacku gledista. Sa tc tacke gledista se
zauzima u principu isti stav i prema orijentacijama koje su insis-
tirale na sadrZajnoj strani tekstova i na njihovoj formalnoj strani.
Pomenuta knjiga Janka Kosa, Morfologija literamega dela moZe da
bude primer za takvu orijentaciju. U odeljku te knjige, koji se zove
Grada nalaze se i ova poglavlja: 1. Grada kao spoljasnje literarno
gradivo, 2. Jezik kao grada literamoga dela i 3. Grada kao unutar-
literama kategorija. Drugim recima, po Kosu, literarno delo se ne
stvara samo od jezika, nego i od jedne druge grade koju bismo
mogli da nazovemo i vanjezitka grada. Bavljenje tom vrstom
literature bilo je, u 19. veku i u nekim Skolama 20. veka,
dominantno. Ali interesovanje za sadrZinsku-stranu dela ni u 20.
veku nije sasvim prestalo: neke 3kole su upravo na njoj insistirale.
Ta interesovanja su, po Kosu (52), obnovljena i u savremenom
strukturalizmu i semiologijii preko interesovanja za obe dimenzije
znaka: preko interesovanja za plan izraza i za plan sadrzaja, za
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oznaku i za oznaleno. Semiologija opet nudi uravnoteZenija
ispitivanja obeju osnovnih dimenzija teksta.

Proucavanje sadrzajne i izraZajne strane tekstova bilo jena
uravnoteZeniji naéin prisutno i u doba antike. Pogotovo je tako bilo
u staroj retorici. Ugitelji besedniStva su smatrali da je izbor teme
preduslov dobrog govora. U odeljku retorike koji s¢ zvao inventio
oni su se bavili necim 3to bi se danasnjom terminologijom moglo
nazvati aksiologijom tematike. Antiéki retoricari su dobro znali da
razli¢ite teme imaju i razlicite mogucnosti izrazai da omogudavaju
razli¢ite vidove komuniciranja s publikom. Ali su oniisto tako znalj
iza vrednosti stilskog izraza: cela jedna grana retorike, elocutio,
bavila se stilskim izrazajnim sredstvima.

I stara poetika je, takode, imala uravnoteZen odnos u
izu¢avanju teme i njene obrade. Aristotelo a Poefika, na primer,
koja se zasnivala na mimezisu kao na osnovnoj kategoriji, bavila
se uporedo i problemom $ta i problemom kako podraZavati.
Drugim re¢ima, stajala je na implicitnom stanovidtu da je zauspeh
teksta vaZna i tema i njena obrada. Tematologkim problemima
Aristotel je naro€ito posvetio paZnju u odeljku u kojem je govorio
o katarzi. Tamo je traZio odgovor na pitanje: kakve teme mogu
dovesti do stvaranja dramskog teksta koji ¢e najuspesnije izvrsiti
katarzu. O tome moZe da nam posvedodi sledeci odeljak:

Odredimo, dakle, koji se dogadaji pokazuju kao takvi kaji izazivaju
strah i sazaljenje.

Takve radnje moraju vsSiti lica koja su medusobno ili prijatelji, ili
neprijatelji, ili lica koja nisu ni jedno ni drugo. Ako neprijatelj navali na
neprijatelja, to ne izaziva nikakva saZaljenja, ni dok to ne namerava; utife
samo bolna radnja kao takva. To isto ti€e se lica koja medusobno nisu nj
prijatelji ni neprijatelji. Medutim, kad takve bolne radnje nastanu medu
svojima i medu prijateljima, na primer: ako brat ubije brata, ili sin oca, ili
majka sina, ili sin majku, ili to namerava, ili kakvu drugu propast sprema,
- to je gradivo koje pesnik treba da trazi. (1955:28-29)

Primer koji smo naveli pokazuje da je Aristotel posve preciz-

no razmisljao o izraZajnoj moguénosti raznih iema. Poetika dijije’

on rodonaéelnik, doduse, nije insistirala na invenciji pri izboru
teme kao na posebno formulisanom zadatku. Ali se ta invencija
podrazumevala. Precutno se polazilo od stava — iako se to nije
naglasavalo — da izbor teme predodreduje prirodu i domet pes-
nikovog dela. Otuda se moZe smatrati da je i stara poetika, u
odnosu prema formi i temi, bila saglasna sa starom retorikom.
Ideja o tematologiji, kao posebrom podrugju ispitivanja,
javila se kod ruskih formalista, u knjizi Borisa Tomasevskog
eorija knjiZevnosti (1925). Ta knjiga je podeljena na tri dela koja
se zovu: Elementi stilistike, Uporedna metrika i Tematika. U delu
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knjige pod naslovom Tematika ne govori se, medutim, 0 onome
ito sam naslov obecava. Prvo poglavlje tog dela, pod naslovom
Sklop sifea, posvedeno je, u stvari, podrucju ispitivanja koje zah-
vata savremena naratologija. Drugo poglavlje, koje se zove Rodovi
i vrste, posveéeno je u celini genoloskim ispitivanjima.
Tematologija je, tako, ostala otvoreno poglavlje ruskog formaliz-
ma, jo§ neodvojena od naratologije i genologije. Ona je, tek po
nazivu, najava ispitivanja koja su moguca.

Tek je Kajzer, od znacajnijih teoreticara, u¢inio odredeniji
korak ka izdvajanju tematoloskih ispitivanja. U pomenutoj knjizi
Jezi¢ko umetnicko delo, koja je prvi put objavljena 1948. godine, u
odeliku Osnovni pojmovi sadrZaja on je izdvojio pojmove grade,
motiva, lajtmotiva, toposa, amblema, fabule i to na nacin i sa
primerima koji podrazumevaju da se ispitivanja ticu tematske
grade i sadrzaja. Tematici je tamo Kajzer posvetio i jedno
poglavlje u delu knjige koji se zove Osnovni pojmovi sinteze. U tom
poglavlju se, medutim, ne prikazuje tematska grada koja ulazi u
tekst, veé se otvara pitanje ideja koje se konstituidu u umetnickom
tekstu. Kajzer je, tako, tematoloskim problemima posvetio mnogo
vise paZnje nego Tomagevski. Tematoloska ispitivanja kod njega
su ve¢ jasno izdvojena od ispitivanja koja spadaju u druge dis-
cipline. Da tako postupi, Kajzeru je zasigurno omogucila i njegova
postojana fenomenoloska orijentacija. .

U izdvajanju tematologije u posebno podruéje ispitivanja
najdalje je do sada, izgleda, otisla Kajzerova zemljakinja Elizabet
Frencel. NajvaZnije njene radove u ovoj oblasti ¢ine teorijska
knjiga Stoff-Motiv- und Simbolforschung (1963) i dve knjige
pravljene u vidu leksikona: Stoffe der Weltliteratur (1962) i Motive
der Weldliteratur (1976) sa obiljem informacija o temama i
motivima iz svetske literature. U prvoj navedenoj knjizi raz-
matraju se osnovni pojmovi istrazivackog podrucja (grada, motiv,
simbol) i ispituju njihove izraZajne mogucnosti. Osnovni pristup
Frencelove u osnovi je blizak staroj retorici, na koju se ona ne
poziva. Posebno su vredne druge dve knjige pravljene u vidu
leksikona; to su pravi trezori informacija o tematskoj gradi.

Skoro istovremeno kad i knjige Frencelove u Francuskoj se
pojavilo nekoliko knjiga Zana Pola Vebera od kojih najvide
teorijskih pretenzija ima ona koja se zove Domaines thématique
(1963). Kao jedan od znacajnih tematskih kriti¢ara (Starobinski,
Pule, Risar), Veber se izrazito, i to sa psihoanalitickog stanovista,
bavio uticajima doZivljaja iz detinjstva na tematski izbor i sadrZinu
dela zna¢ajnih umetnika. :

Ali ni posle Frencelove, ni francuske tematske kritike,
tematologija se nije razvila u posebnu disciplinu. Rekli bismo da
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su znacajniji radovi u ovoj oblasti izostali ili da su se utopili u |

istraZivanja koja spadaju u sociologiju literature, psihologiju
literature, fenomenologiju, komparatistiku, marksistiC¢ku kritikn
itd. Bogata i raznovrsna istraZivanja autora koji pripadaju raznim
usmerenjima ostala su, tako, teorijski neobjedinjena i neos-
misljena. _ ) -

Razloge za takav, nedovoljan, razvoj tematologije, ipak
mozemo da nademo. Upravo kad je ona, podetkom Zezdesetih
godina, pocelaizrazitije da se razvija, nagli uspon dozivela j jedna
druga knjizevnoteorijska disciplina: naratologija. Naratologija je,
dobrim delom, pokrila podrugje kojim se zanimala ili trebalo da
se zanima tematologija. Siroki krug tematske grade (motiva,
fabula, junaka) bio je teorijski ispitivan u naratolokim tekstovima.
Samim time je prostor za razvoj tematologije bio suzen, a razlozi
za njen brZi razvoj umanjeni.

Alije problem tematologije ostao ipak otvoren. To moZemo
da zaklju¢imo pozivajuéi se na jednog pouzdanog svedoka, na
knjigu Anatomija kritike Nortropa Fraja (1957). U prvom od &etiri
eseja u toj knjizi, u Teoriji modusa, Fraj vidi dva osnovna literarna
modusa, pripovedacki -i tematski. Modusom koji on naziva
pripovedackim danas se bavi naratologija. I Fraj joj je, u svojoj
knjizi, dao lepe priloge. A o tematskim modusima on je unjoj imao
mnogo manje da kaZe. Ali je ipak njihovo mesto za proucavanje
ostalo otvoreno: ogromno podrudje literature (lirika, esej, zapisi
itd.) nije zasnovano na osnovama pripovedaékog modusa veé na
osnovama tematskog. Bar ta podruéja su prepuitena za izu¢avanje
prevashodno tematologiji.

U teorijskom proucavanju literature danas vlada uopite
velika nesrazmera medu onim proucavanjima koja su usmerena
ka formi i onih koja su usmerena ka sadrZaju. Tu i jesu anse za
razvoj tematologije: ona je, kao disciplina, i moguéa i potrebna.

Predmet tematologije, najkrace, moZemo da odredimo kao
ispitivanje spolja3njeg i unutrasnjeg-sadrZaja teksta.

Grada teksta i sadrZaj teksta (tj. spoljanji i unutrasnji
sadrZaj teksta) nisu isto, ali su medusobno povezani. Knjiga Mid-
hata Samica Istorijski izvori ,, Travni¢ke hronike" Ive Andri¢a (1962)
tipi€an je primer izu¢avanja spoljasnje sadrZine teksta. Dokumenti
koje je Samié izuCavao, a koji korespondiraju sa Andricevim
romanom, postojali su i postoje nezavisno od teksta romana; zato
su to sadrZaji, u odnosu na tekst, spoljasnji. Unutrasnji sadrzaj
Andri¢evog romana je, medutim, ono §to je njegovim tekstom
oznaceno. On je neodvojiv od unutradnje forme teksta, jer se kroz
tu formu ostvaruje, u njoj i preko nje postoji. Ali taj unutrasnji
sadrZaj ima i zajedni¢ku supstancu sa delom one tematske grade
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koju nazivamo spoljanjim sadrZajem. Supstanca soljainjeg-
sadrZajaisupstanca unutradnjeg sadrZaja mogu da budu istovetne
ili bliske. Na tome istovetnom ili bliskom i zasniva se moguénost
tematoloskih ispitivanja. Ona treba da- otkriju u osnovi istu -
sadrZajnu- supstancu na razlifitim stepenima oformljenosti.
Tematoloska ispitivanja ne bave se (ili bar wprincipu ne bi trebalo
dase bave) bilo kakvom spoljainjom gradom, veé upravo onakvom
koja ima zajednicku supstancu sa unutra$njim sadrzajem teksta.
Ne postoji, zasada, ujednacena terminologija koja se odnosi
na ove tematske sadrZaje; ¢ak ni njihova deoba na spolja3nje i
unutradnje nije sasvim ustaljena. Na francuskom, engleskom i
ruskom govornom podrudju, a tako je i kod nas, upotrebljavaju se
izrazi tema i motiv, za osnovne elemente tematske grade. Na
nemackom govornom podrudju, u adekvatnom znacenju,
upotrebljava se samo izraz Motiv. Umesto izraza tema, Volfgang
Kajzer, akasnije i Elizabet Frencel, upotrebljavah suizrazdersS toff
(grada). Frencelova, pored izraza grada i motiv upotrebljava jos i
izraz simbol za jedan vid tematske grade. I ti izrazi su kod nas u
upotrebi. U koncepciji koja se ovde izlaze, svi napred pominjani
izrazi mogu se upotrebljavati. VaZzno je pritom imati uvidu relacije
koje oni imaju prema drugim terminima i prema onorme $to hode
da oznace. Termin terma, na primer, i kod nas oznacava, kao i kod
ruskih formalista, ono ,,0 &emu se govori” (Tomagevski, 1972:193).
Ali ista formulacija, u nekom drugom sluéaju s pravom moZe da
se odnosi i na motiv: i motiv mrtve drage, recimo, takode je ono
»0 Cemu se govori". Isto tako, spoljasnji sadrZaj nekog teksta moZe
da bude i njegova grada 1 njegova tema; odnosno da bude njegova
tematska grada (jer grada moze da bude, isto tako, i jezik i forma).
U tome slucaju tema bi se razlikovala od-motiva po konkretnosti
odredenja. Temu bi, otuda, pre trebalo definisati kao ono ,,0 éemu
se govori” u nekom konkretnom delu kao celini: Reé tema dolazi
od gréke redi Jepa koja znadi stavljeno, postavljeno (od glagola
koji znadi postaviti) a oznalava i konkretan predmet postave:
podrazumeva da se radi o neéemu stabilnom, odredenom. Izraz
motiv, koji dolazi od latinske reci motivum, gibati primarno
* oznatava nesto pokretno. Ono ,,0 éemu se govori’, kao ‘§to je
recimo motiv mrtve dragc, moZe da se sretne u brolmm literarnim
tekstovima koji potitu iz raznih delova sveta i iz razli¢itih is-
torijskih perioda. U tom smislu bi izraz motiv s pravom
podrazumevao neku pokretnu temu: temu koja se moZe sresti u
mnodtvu razli¢itih tekstova. U istom smislu tema bi se mogla
shvatiti kao neki konkretizovani-motiv: ono o ¢emu se govori u
nekoj konkretnoj celini. Izrazi tema i motiv tako su dijalekuicki
povezani: jedan izraz nema znadenje bez drugog izraza. Izraz
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motiv se upotrebljava, medutim, i u sekundarnom znacenju: kao
deo teme, tj. kao njena tematska celina. U tom slu¢aju on gubi deo
svogznalenjakao ,,pokretne teme”, pase javlja u dvostrukom vidu:
kao dinamicki i kao staticki motiv. I u tom sluéaju odnos medu
motivima je uspostavljen dijalekticki, tj. na suprotnostima
dinamicko-staticko, ali je takav njihov odnos uspostavljen i prema
temi kao odnos celina-deo.

Termin grada, koji upotrebljava Elizabet Frencel, daje
~ mogucnost da se izade iz tog hermeneutickog kruga. Grada kao

celina podrazumeva razne vrste, vidove, elemente grade. Takvih
delova grade moZe da bude viie: praktiéno svaita moZe da bude
grada od &ega se sve delo moZe saciniti: od jezika, od ¢utanja, od
motiva, od odsustva motiva, od podataka, od odsustva podataka.
Jedan od elemenata grade Elizabet Frencel je, pored motiva,
posebno istakla: simbol. I simbol, takode, moZe da bude spoljainja
i unutra$nja grada. Primer za prvi slu¢aj moZe da bude Eros ili
Amor, krilati de€a¢ié koji simbolizuje boga ljubavi. Primer za
drugi slu¢aj moZe da bude eros kao teznja za spajanjem koja se
konstituise u samom tekstu. U tekstovima klasicista puno je,
recimo, spoljasnjih simbola; u tekstovima simbolista puno je
unutragnjih, onih koji su neodvojivi od same strukture teksta. Svi
ti razli¢iti vidovi ispoljavanja sadrZaja mogu da dobiju i razliite
terminoloske oznake. Ispravnost njihove upotrebe zavisice od
odnosa prema onome §to oznacavaju i od odnosa prema drugim
izrazima.

Prodori u istraZivanje sadrZine jos nisu onako hogati kao §to
su bogata istraZivanja formi. I u tome saznanja iz vblasti semi- -
ologije mogu da budu podsticajna. Da bismo, na primer, napravili
globalnu tipologiju sadrZina, moZe da nam bude od pomodi
trodimenzionalna Ri¢ards-Ogdenova koncepcija znaka. Onaje, sa
naSeg stanoviita, pogodnija od dvodimenzionalne, dc Sosirove. U
dvodimenzionalnoj, de Sosiroveoj koncepciji, oznaceno (signifié)
korespondira sa sadrzajnom stranom dela (izraZajna korespon-
dira sa oznacavajucim, sa signifiant). U trodimenzionalnoj kon-
cepciji znaka sadrZajnoj dimenziji dela odgovaraju dve dimenzije:
referent i referencija. Pomocu tih pojmova moZemo i sadrZajnu
stranu dela da sagledamo kroz dve osnovme razlikovne
moguénosti.

Pisci memoara, ispovesti, dnevnika, zapisa, na primer,
govore o onome §to su doZiveli, videli, spoznali. Oni pritom polaze
od referenta, od empirijske stvarnosti, i nastoje da je prikazu ili
izraze neposredno. Referent se u tim slucajevima javlja kao
Rohstoff, tj. kao sirova grada. Izmedu te sirove grade i samog
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njenog izraza treba da je zanemarljivo posredovanje jezika ili
onoga 3to Ogden i Ricards nazivaju referencija. Takvu bliskost sa
referentom retko kad mogu da ostvare pisci fikcionalnih
beletrist¢kih tekstova. Ali su se u umetnosti ispoljavala i takva
nastojanja. Tako u literaturi moZemo da izdvojimo dve grupe
tekstova: prva je kad pisci, kao u memoarima i ispovestima, nepos-
redno predstavljaju neku stvarnost, kad se neposredno naslanjaju
na referent; druga je kad pisci fikcionalnih tekstova nastoje da
ostave utisak da neposredno predstavljaju referent. Najvise su
tome tezili i uspevali pisci u doba realizma. Kad Stendal, na
primer, za temu romana Crveno i cmo uzima dogadaj iz jedne
novinske vesti, on gradu za svoj roman crpe iz Zivotne stvarnosti
neposredno; prema toj tematskoj gradi se odnosi kao prema
referentu. U osnovi isto tako ¢ini i Tolstoj kad likove iz svojih
romana oblikuje prema prototipovima iz svoje sredine. Na isti
naéin postupa i na§ pesnik i slikar Dura Jaksi¢ kad slika devojku u
plavom i o njoj piSe onu popularnu poesmu sa refrenom: Ana toci,
Ana sluzi, | al za Milom srce tuZi. Za tematsku gradu moZe da
posluZi mnogo §ta: neka Zena, neka ljubavna zgoda, neko
patriotsko osecanje, socijalni protest, podvig, interesantna sud-
bina, nedija smrt. Zivot, kao referent, obiluje neiscrpnim

_sadrzajima. Pisci koji viSe takvih sadrZaja nose imaju i viSe pret-

postavki da se kao umetnici izraze.

O tome koliko je grada vazan elemenat literarnog teksta
moZe da nam posvedoéi i jedno poznato mesto iz Rilkeove knjige
Zapisi Maltusa Lauridsa Brigea:

Jer stihovi nisu, kao §to ljudi misle, osjecaji (oni se javijaju rano) —
stihovi su iskustva. Za jedan stih potrebno je videti mnoge gradove, ljude,
stvari, valja znati kretnje, koje sitno cvijece &ini, kad se otvara ujutro. Valja
znati umisljati putove, u nepoznatim krajevima, neoéekivane susretaje i
sastanke: dane djetinjstva, koji su joS uvijek nerazjaSnjeni, valja znati
zamigljati roditelje svoje, koje smo morali povrijediti, da su nam donosili
kakvo veselje (to je veselje u€injenoza drugoga), djecje bolesti, koje potinju
u dubokim zatvorenim sobama, jutra na obalama mora, samo more, mora,
noéi na putu, koje su podrhtavale veoma visoko i letjele sa zvijezdama — i
nije jo§ dosta misliti na sve to. (1957:19).

Navedeni odlomak je antologijski prilog tematologiji. Ali ma
kako lepo sroden, Rilkeov tekst na gradu ipak gleda jednostrano.
Jer on za gradu literarnih dela uzima (iskljucivo) ono $to bismo
mogli nazvati neposrednim ili licnim iskustvom. O tome §ta je sve
potrebno da bi se sastavio dobar govor (koji isto tako moZe da
bude beletristicki tekst) imamo i drugacija svedocanstva. Primere
za njih moZemo da nademo u Ciceronovim knjigama Govornik i
O govomiku i u Kvintilijanovoj Obuci besednika. Upute rimskih
retoricara za pisanje dobrog govora kretale bi se u sasvim drugom
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smeru. Onaj ko hode da napiSe dobar govor, smatrali su oni, mora
dobro da poznaje mitologiju, istoriju i literaturu, da bude

-obavesten o filozofiji, logici itd. Drugim re&ima, oni su smatrali da

izvor dobrog govora ne bi trebalo traZiti u licnom iskustvu veé u
iskustvima i znanjima koje su veé¢ drugi pre nas stekli. Takva
stanovi§ta, medutim, ne treba vezivati samo za stare autore. Novija

_insistiranja na potrebi negovanja tradicije (kod Eliota i mnogih

. drugih) imaju u osnovi isti smisao. Ta zalaganja idu, takode, za tim
da se pisci ne oslanjaju samo na vlastita iskustva ve¢ina gradu (na
sadrZaje) koju su drugi saéinili, a &ija su iskustva, znanja i umenja
pohranjena u mitologijama, leksikonima, enciklopedijama,
knjigama, bibliotekama. .. . . .-

.. Suprotno.od tekstova koji se zasnivaju na referentima,
tekstovi koji se zasnivaju na referencijama uzimaju za spoljasnji
sadrZaj teme i motive koji su ve¢ bili obradivani. Odnosno: motive

- kojisu ve¢ usli u sferuto posreduje prema referentu. Medu njima

. bismo:mogli da izdvojimo bar tri vrste grade: onu koja se zasniva
na mitu, @a istoriji ili na simbolu.

Veliki greki tragicari svoje tragedije stvarali su, na primer,
woslanjajudi se najvise na mitove i legende, dakle, na nesto ito veé

- vise nije bilo sirova grada. Tematska grada za njihova dela veé je
bila ,,poluobradena®, ,,poluoblikovana", nalazila se u sferi refer-
encije. I ta grada je, u odnosu na tekstove grekih dramatiara,

- spolja8nja. Reénici greke i rimske mitologije, kakvi postoje u svetu,
i kakav su kod nas sastavili Dragoslav Srejovi¢ i Aleksandrina

Cermanovic (1979), mogu se sigurno shvatiti i kao trezori osobene -

tematske grade koja se vec koristila i koja ¢e se jo§ mnogo koristiti.
Nesto je drukéijii sluéaj sa jos jednom vrstom grade, koja se,

- takode, nalazi u re¢nicima, onakvim kakve je sastavila Elizabet
‘Frencel. Ona se obiéno tice pojedinih istorijskih liénosti kao 3to
-su Julije Cezar, Marija Stjuart, Jovanka Orleanka, Knez Lazar,
Milos Obili¢, Nikola Zrinjski, Karadorde itd. ili pri¢a o pojedinim

Jistorijskim  dogadajima kao §to su kosovski boj ili ubistvo-

Karadorda itd. I pojedine licnosti ili pojedini istorijski dogadaiji
_pokazali su se kao pogodna grada za literarnu obradu. Drugatije
"kazano: pokazali sii se, kao motivi, paradigmatiéni: 0 istom motivu,
' naistoj supstanci, mogla su se oformiti razli¢ita dela: * i
" Obiman Rjecnik simbola Zana Sevalijea i Alena Girbranta
koji je kod nas préveden, moZe da nam"posluzi kao primer jo
jedne vrste’ grade koja sé nalazi u sferi referencije. Sliénu yrstu
‘grade moZémo da nadem®’i kod Frojda (Tumacenje snova itd.) i

kod Tunga (Covek. | jegovi Simbol) 1 radovima o simbolici

5
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pojedinih religija, praktitno svuda gde se sxmbol tretlra kao
tematska grada dela.

* Pisci i dela mogu se vrednovati na razne naéine, pa i prema
“sadrZajnom bogatstvu. Izraz ,.enciklopedijski” Nortrop Fraj jeu

. Anatomiji ‘kritike . upotrebljavao za dela koja imaju najvecu

sadrzajnu $irinu. Taj izraz pristaje, prakti¢no, samo nekim delima,
‘kao §to su BoZanstvena komedzja, Faust, Goski vqenac, Uliks.
Veli¢ina dela, prema tome, zavisi i od toga §ta su i koliko u sebe
uspeh da ukljuce. Pod pretpostavkom da dva dela imaju do mak-
"stmuma ostvaren literarni izraz, veée od njih ce biti ono kO_]C je
bogatije sadrZajem. Memoari o bogatijem Zivotu zasigurno imaju
tematsku prednost nad memoarima koji se ne naslan]aju na veliko
Zivotno iskustvo.

Sli¢no je, kao sa memoarima, i sa svim drugim temama, pa i
'sa onima koje se nalaze u podruju referencqe Ima tema koje su
bogate i produktwne, i tema koje to nisu. Svaka grada ne
omogucule stvaranje podjednako dobrih literarnih tekstova. Zato
se i sama grada moZe procenjivati sa stanoviSta mogiiénosti koje
pruZa za obradu. O akscoloskol procem grade malo se do sada
istrazivalo. MoZe se pretpostaviti da se takve procene uspeino
‘mogu vrsitiina logi¢kim i iskustvenim pretpostavkama. Tema ,,rat
imir", na primer, treba da je produktivnija od teme ,,rat", jer je §ira
i sloZenija; tema ,,ljubav i smrt" Sira je od teme , ljubav"; tema
,mrtva draga slozemja je od teme ,,draga Nikad se, verovatno,
-nece moci da sacini neki op3teprihvatljivi aksioloski rangtema. Ali
ée se, uz pomoé argumenata, bar priblizno uvek modéi pokazati
ko;a je tema produktivnijai§ira od neke druge, odnosno ko_]a kako
‘i koliko, sadrZi izraZajnih-mogucnosti. -

Termin grada, koji su ruski formalisti stavﬂx nasuprot ter-

‘minu forma, sugerira dase o gradi moZe govoriti kao o neéemu
-potpuno neoformljenom, tj. kao o tvari. BliZi bi istini bio stav-da
-se. moZe ‘govoriti. ‘0. ‘raznim stepenima organizovanosti
'(oformljenosti) grade.. ‘Grada koju zatiCemo -u :mitoloskim

re€nicima, u recnicima-simbola ili motiva u velikoj meri _]C veé

-oblikovana. Ali-ona:predstavlja tek supstancu sadrzaja koji ée se

dalje oblikovati. Roman Tomasa Mana Joszf i njegova braéa, na
primer, sainjen je na jednoj od najlepsih prica Starog zaveta I\o_;a
‘je i pre' Manovog romana bila visoka literatura. Roman jé samo
sadrZajne mogucnosti te prite razvio do najvideg stepena::Ali ni
‘ona sirova grada, za koju smo rekli da se oslanja na referent, nije
-potpuno bezobli¢na. Jer je i svaki doZivljaj ili dogadajy kop s
prikazuje, do ncke mere u svesti.vec oblikovan. Jedinstvo i neras-
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kidivost unutrainje forme i unutrainjeg sadrZaja teksta
predstavljaju najveéu meru njihove konkretizacije.

Priroda oformljenosti tematske grade najbolje se moZe ob-
jasniti pomocu pojma paradigme. Jedan od najuodljivijih nac¢ina
oblikovanosti tematske grade jesu arhetipovi. Tim terminom je
Jung oznadio sli¢ne praslike koje se sre¢u kod raznih naroda, ¢ak
i kod onih koji medu sobom nisu imali dodira. I pored razlika te
praslike imaju istu sadrZajnu supstancu; to znaéi da su zasnovane
na istoj paradigmi. Arhetipovi, kao kolektivno nesvesno
Covecanstva, svedoce da u raznolikosti ljudskog svetaima jedinstva
i slicnosti. U nekim najdubljim slojevima ljudski svet je, dakle,
organizovan na paradigmatskim osnovama. Sli¢no je i sa svetom
prirode. Prirodnjaci se uspe$no bave osnovnim obrascima u
biljnom i Zivotinjskom svetu. 4

Termin arhetip upotrebljava se i u tekstologiji. Njime se
oznaCava onaj rukopisni prvi tekst iz kojeg su nastali svi kasniji
prepisi. I taj izraz ukazuje na postojanje jednog prvobitnog modela
(paradigme) na osnovu kojeg se mogu identifikovati svi kasniji
tekstovi. Termin arhetip, u znacenju koje mu je pridavao Nortrop
Fraj u.Anatomiji kritike i drugde, odnosi se prevashodno na kon-
vencije. A konvencije se tiCu i izraza i sadrZaja. Frajev stav da je
literatura proZeta brojnim konvencijama moZe se shvatiti i kao
stav da je ona proZeta brojnim paradigmama. Da je to tako, mogu
da nam posvedoce brojni toposi. Toposi su, po definiciji najis-
taknutijeg njihovog istraZivaa Kurcijusa, ,ustaljeni klisei ili
sheme misljenja i izraza". Ustaljenim klieima, kojima su bili
obuhvadeni i forme i sadrZaji, bila je posebno proZeta literatura
starog i srednjeg veka. U knjizi Evropska knjiZevnost i latinsko
srednjevekovlje Kurcijus to potvrduje brojnim primerima. Toposi
se mogu shvatiti kao pojave koje su adekvatne formulama u
znacenju koje su tom terminu dali Peri i Lord ispitujuéi nase
narodne pesme. Ono ito je formula za naratologiju i stilistiku, to
je, otprilike, topos za tematologiju. Svetu paradigmi od kojih su
sacinjene spolja$nje forme odgovara svet paradigmi od kojih se
sastoji tematska grada. Jedna od tematskih paradigmi, na primer,
jesu lajtmotivi. Oni imaju sli¢nu ulogu kao i refreni u pesmama.
Lajtmotivi su, u stvari, semanticki refreni ustrojeni na principu
paradigme. . S

Lajtmotivi se, medutim, ne javljaju ¢esto u beletristickim
delima. Ali su beletristicka dela prozeta drugim tipskim (paradig-
matskim) elementima i situacijama. Cesto se isti motivi pojavljuju
uraznim duhovnim tvorevinama. To posebno pokazuju istraZivan-
jau oblasti folkloristike i komparatistike. Neki od tih motiva imaju
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monogenetsku, a neki poligenetsku osnovu. Kao Sto se jedna ista
forma, na primer sonet, moZe ispuniti raznim sadrZajima, tako se
i jedan isti motiv moZe obraditi na mnogo razli¢itih nacina. Pisci
ne preuzimaju jedni od drugih samo forme (stihove, strofe, forme
pripovedanja) ve¢ preuzimaju i motive. NajviSe ve¢ obradivanih
tema i motiva preuzimao je Sekspir. Njegova snaga potivala je,
izmedu ostalog, i na intertekstovnim nadovezivanjima. Sekspir se,
drugim re¢ima, oslanjao i na ono §to su drugi pre njega kao
tematske modele (paradigme) ve¢bili donekle oblikovali. Zato on
i nije govorio samo kao individua: imao je osnove da govori i
intersubjektivnom snagom.

0d tematologije se, u buduénosti, moZe ocekivati da unese
vige logosa u ovo podruéje ispitivanja. Koji su i kakvi socijalni
motivi i u kojim literarnim periodima najées¢e koriséeni? Koji su
su i kakvi psiholoski motivi? Zatim, metafizi¢ki, idejni, mitski?
Sem u knjigama Elizabet Frencel, o tome imamo, po pravilu, samo
uzgredna istraZivanja i to u knjiZevnoistorijskim studijama. A ta
istraZivanja ne bi trebalo da budu prevashodno knjizevnoistorijska
veé tematoloika. Da tako moZe i treba da bude pozivamo za
svedoka Kurcijusa. U tekstu Pojam jedne istorijske topike on kaze:
JIstrazivanje toposa, sliéno ’istoriji umetnosti bez imena’, u
suprotnosti je saistorijom pojedinih stvaralaca’ (1973:14). Drugim
recima, topose bi trebalo, po Kurcijusu, istraZivati onako kako se
istrazuju stilovi. A to §to vaZi za istraZivanje toposa trebalo bi da
vazi i za tematologka istraZivanja uopite: tematsku gradu bi
trebalo ispitivati i van konkretnih ostvarenja, sliéno kao §to to &ine
metrika, stilistika i naratologija u svojim podrugjima istraZivanja.

Ali bi tematologija, pored istraZivanja spoljasnjih sadrZaja,
prirodno, trebalo da istraZuje i unutrainje sadrzaje, one koji su
neodvojivi od unutra3njih formi. Ni takva istraZivanja nisunova. U
tu vrstu sadriaja zalazili su marksisti, predstavnici duhov-
nonauénog metoda, egzistencijalisti, hermeneuticari, predstavnici
tematske kritike. SadrZaj teksta, kao ideju dela, ili kao poruku,
shvatao je jo3 Diltaj; u istom obliku to shvatanje preuzimao je i
Kajzer u knjizi Jezicko umetnicko delo. A Mukarzovski je sadrzaj
teksta video kao semanticki gest ili kao koncentraciju znacenja
dela. U svim tim sluéajevima sadrZaj dela shvatan je kao nelto
razli¢ito od tematske grade dela.

Spoljagnji i unutradnji sadrzaj teksta, medutim, nisu i nesto
§to je potpuno nezavisno jedno od drugog Razliku i sli¢nost

- izmedu njih uodili sit jo§ renesansni poeticari u polemikama oko

mimezisa. Oni su ,,prvom prirodom" nazivali ono ito se podraZava
(u sada3njoj terminologiji to je spoljasnji sadrzaj), a ,,drugom
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prirodom" ono §to nastaje kao tvorevina podraZavanja (unutrasnji
sadrZaj). Na pitanje: §ta se pritom desilo sa gradom, odnosno sa
onom ,,prvom prirodom", moglobi da se kaZe: ona je transfor-
misana, ucinjena Zivom na nov naéin. A  da-bi se literarno delo

- sagledalo u celini, kao jedinstvo teksta i konteksta, potrebno je

imati u vidu oba njegova sadrzaja: i spoljainji i unutrasnji. Spo-
lja3nji ¢ini deo kontcksta unutra$njem sadrZaju. T

- Kao §to smona semioloskoj osnovi, prema trodimenzional-
noj strukturi znaka, naéinili tipologiju tematske grade, na slican
nain mozemo da nainimo i tipologiju unutra$njih sadrZaja sa
stanovita Persove trojne podele znakova na ikonicke znake, in-
dekseisimbole. Pritom polazimo od pretpostavke da se sva literar-
nadela ne zasnivaju samo na jednoj od tih vrsta znakova (na
ikonickim znakovima, na primer, kao $to misle ruski semioticari)
ved se zasnivaju na nekom od te tri vrste znakova. Geteova Majska
pesma, sva u uzviénicima, kiptava od ushiéenja, zasnovara je, na
primer, kao indeksni znak; njegova balada Sumiski duh, zasnovana

- je kao ikonicki znak, a Faust, koji se moZe razumeti tek u sim-

bolitckom poretku; zasnovan je kao simbolicki znak: Tek kad
uo€imo njihovu razlicitu znakovnu prirodu mozemo da pristupimo
-njihovoj tipologiji. e

- Literarna dela, zasnovana prevashodno na ikoni¢kom znaku
~ koja su, dakle, modelativnog karaktera — mogu da imaju
prevashodno spoznajni karakter. Spoznajni karakter takvih dela
_proistie iz same estetike mimesis: slikajuci neku stvarnost, mi je
otkrivamo i spoznajemo. Ruski kriti¢ar Bjelinski, od koga potice
stav da je: poezija, odnosno literatura, »misljenje u slikama",
.preporucivao je p,iscima;savremenicima:'slikajte samo stvarnost,
8to objektivnije i nepristrasnije; Gitaoci ¢e lako, na osnovu prikaza
stvarnosti, doci do idcja 0 njoj. Bjelinski je u.svojoj najplodnijoj
-stvaralatkoj fazi bio hegelovac: Hegelova ideja o umetnosti. kao
-»Culnom ovaploéenju ideje", odnosno o umetni¢kom delu kao o
;ovaplo¢enom pojmu, najbolje utemeljuje stav.o spoznajnoj prirodi
‘umetnosti.. Taj-stay, medutim, nisu samo -prihvatili Bjelinski:i
-njegovi sledbenici;. prihvatili su ga i marksisti, .koji takode nas-
«tavljaju-Hegela. Dodi do ,,umetnicke istine" o. svetu preko slikeio
njemu — to su oni isticali kao svoj ideal.. D e
::- . Ali ni sva literatura, kao ni.sva umetnost, nije mimeticka.
:Umetnicka .dela, zasnovana na indeksnom znaku, ne teze da
.predstave neku stvarnost, ve€ teZe da izraze stav stvaralackog
Subjekta, ili stanje, sveta, stanje. oveka. Takvim delima_najyise
dgovara estetika gestesis, dakle estetika koja je najekstremnije
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formulisana kod Kanta u Kritici. mo¢i sudenja u shvatanji umet-
nosti kao neéega 3to izaziva dopadanje ,bez interesa i pojma”.
Dela koje preferira estetika aesthesis nose sadrZaje koji ne moraju
nuZno da imaju spoznajeni karakter; ti sadrZaji, medutim, treba
samo da imaju sposobnost da izazovu estetska.osecanja (efekte)

‘kod primalaca. Na indeksnoj prirodi znaka mogu da budu zas-

novana dela &ja je bit joS Sire shvadena: kao ekspresija u
kroteovskom smislu. To su delakoja mogu da izraze neka od

‘brojnih ljudskih raspoloZenja: radost, bol, tugu, ali i mladost,

usamljenost, toplinu. Na indeksnoj prirodi znaka zasnovana su i
dela koja kao svoj glavni sadrzaj donose moralni stav: recimo

 apoteozu dobra, osudu zla, poziv na borbu, hininiéno raspolozenje

itd. Sve u svemu, za tekstove zasnovane na indeksnom znaku
irelevantno je da li donose ,,umetnicku istinu". Za njih je bitna
ekspresija: ekspresijalepogi dobrogu mnostvu raznih modulacija.

Postoji, medutim, jo§ jedan skup umetnickih' dela €iji se
sadrzaj ne iscrpljuje u preslikavanju'ili izrazavanju necega veéiu
oznatavanju neéega. Takva dela su, u osnovi, zasnovana kao sim-
boli¢ki znaci. Ona se mogu shvatiti u pravom smislu ne prema
tome 3ta izraZavaju ili predstavljaju, ve¢ prevashodno u odnosu na
druge simbolicke znake ili aktivnosti. Tekstovi takvih dela treba
da poseduju sposobnost da kroz intertekstovne veze u sim-
bolitkom poretku ostvare sadrZaj uzvienog ili metafizickog.
Njegoseva Luca mikrokozma, na primer, koja je zasnovana na
osnovi simboli¢kog znaka, ne mozZe se shvatiti samo u odnosu na
nstvarnost” koju prikazuje, niti u odnosu na stvarnost koju
izraZava, ve¢ u odnosu na jedan simbolicki svet hrid¢anske kulture
koji je sav u nadgradnji i koji ho¢e da do poslednjih odgovora dode
preko ,,onog tamo".

Ova trodelna tipologija sadrzaja pomalo podseéa na jednu
tipologiju koju je u genoloske svrhe nacinio Emil Stajger u knjizi
Osnovni pojmovi poetike (1945). Stajger je u njoj, kao bit jednog
knjizevnog Zanra, video nesto epsko, kao bit drugog nesto lirsko i
kao bit treéeg dramsko. Te biti se najéeiée (mada ne uvek)
konkretizuju u tekstovima koji pripadaju osnovnim literarnim
Zanrovima: epici, lirici i drami.

I Stajgerova, kao i ova upravo izloZena tipologija, mada su
zasnovane na razli¢itim osnovama, legitimne su i moguce. One
pokazuju da sadrZaji konkretnih beletristickih tekstova, ma koliko
raznovrsni, na osnovu jasnih kriterija mogu i razliCito da se
razvrstavaju. Tematologka razvrstavanja unutradnjih sadrZaja
tekstova, prema njihovoj znakovnoj ustrojenosti, jod jedna je
pobeda reda nad neredom, logosa nad entropijom. Sa tom
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podelom neito viSe znamo o sadrZajnoj dimenziji literature
uopite.

Baveci se sadrzajnom stranom beletristickih tekstova, u ok-
viru tematologije bavimo se, u stvari, dvema vrstama sadrZaja:
spoljaSnjim i unutrasnjim sadrZajem. Za to bavljenje do sada je
izgradena osnovna pojmovna aparatura, jo§ uvek dosta neujed-
nafena. U opticaju su komplementarni pojmovi tema i motiv ili
grada imotiv &ija su znaGenja medusobno povezana i razludiva. Sa
semioloskog stanoviita bilo je moguce da se naprave i dve
tipologije sadrZaja. Prva od njih tice se spoljasnjeg sadrZaja. Ona
sadrzaj tipologizira prema trima dimenzijama znaka (referent,
referencija, simbol). Druga, koja se tice unutranjeg-sadrZaja,
pokazuje da se on mozZe tipologizirati prema trima osnovnim
vrstama znakova: indeksnim znacima, ikoni¢kim znacima i sim-
bolima. Pojmovno osvajanje sadrZaja i njegovo tipologizovanje
koraci su ka zasnivanju tematologije kao discipline.
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ORGANIZACIJA BELETRISTICKOG
TEKSTA

Prirodno je ofekivati da sc nma ovom mestu, naspram
tematologije (koja se bavi sadrZajnom stranom teksta) sretnemo
sa odgovarajuéom disciplinom koja bi se bavila njegovom
izraZajnom stranom. Ta o&ekivanja se, medutim, nece ispuniti.
Istrazivanja koja se bave izraZajnom stranom teksta su plodna i
raznovrsna, ali se nisu razvila u posebnu disciplinu. Ne postoji ¢ak
ni neki sire prihvaden naziv za ta istraZivanja kakav donekle postoji
za tematologiju. Takva situacija nije slu¢ajna. IstraZivanja beletris-
tike vriena su najvise u znaku knjizevnosti kao umetnosti re¢i, pa
se nisu i dovoljno diferencirala od onih koja se ti¢u tematologije.
U sklopu ovih istraZivanja ona, medutim, predstavljaju jednu
celinu. Organizacija beletristickog teksta kao naziv za ova
istraZivanja trebalo bi da odgovara njihovom sadrZaju. Ono bi se
odnosilo na izuavanje teksta kao oznake.

Problemima organizovanja beletristickog teksta do sada su
se bavile tri discipline: versologija, stilistika inaratologija. Predmeti
proucavanja tih disciplina ne mogu da budu sasvim razgraniceni.
Od tih disciplina najobuhvatnija je naratologija; ona se bavi svim
domenima beletristickog teksta: priom, karakterima, predmet-
nim svetom i organizacijom samog jezika. Glavnim svojim inte-
resovanjima, medutim, naratologija je orijentisana na istraZivanje
samo narativnog, a ne beletristi¢kog teksta uopste. Zato bi 1 bilo
dobro da se naratologija zadrZi u svojim granicama. Podrugja
versologije 1 stilistike orijentisana su prevashodno ka izuavanju
mikroelemenata beletristi¢kog teksta. Izmedu naratologije, kao
discipline koja se bavi organizovanjem narativnih elemenata, s
jedne strane, i versologije 1 stilistike, s druge, stoje podrudja koja
nisu dovoljno ispitana. To su: a) podrudje raznih modusa govora i
b) podrudje do¢aranog sveta. Da bi se organizacija beletristickog
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teksta Sto potpunije osvetlila, potrebno je osvetliti svako od tih
podruéja ponaosob.

Ispitivanja beletristickog teksta moZemo podeliti na Cetiri
osnovna podrudja:

a) Organizovanje reci. To podrugje ispitivanja ti¢e se veza u
koje stupaju reci u stihu i prozi. Time se tradicionalno bave
versologija i stilistika.

b) Organizovanje govora, tj. visih jezickih jedinstava (diskur-
sa). Modusi beletristickih diskursa do sada su ispitivani ili u okviru
stilistike ili u okviru naratologije. Posebno je vredan paZnje
pokusaj Mihaila Bahtina i Rolana Barta da te diskurse ispitaju i
samostalno. :

¢) Organizovanje doCaranog sveta. Do sada je taj vid or-
ganizovanja bio ispitivan prevashodno u podrugju naratologije.
Poito se problem tice ne samo naratoloskih, ve¢ i svih drugih
beletristickih tekstova, onda i taj problem treba ispitivati samos-
talno.

d) Organizovanje narativnih elemenata, pre-svega prie i
junaka. Tim podrudjem se bavi naratologija.

Svako od ovih podrudja ispitivanja bavi se organizacijom
teksta sa odredenog aspekta; tek sva zajedno mogu da predstave
organizaciju beletristickog teksta kao celine.

A. ORGANIZACIIA RECI

Beletristicki tekst se, pored teme, gradiiod re€ikao od svoje
osnovne grade. Reci se, medutim, posve razli¢ito organizuju u dva
osnovna govorna modusa: u stihu i u prozi. Tim vrstama or-
ganizovanja govora bave se versologija i stilistika.

A.VERSOLOGIIA

Ispitivanja iz oblasti versologije su i veoma stara i veoma -

razvijena: gotovo u svim periodima, od antike do danas, naéi éc se
vredni radovi iz ove oblasti. Od svih naéina organizovanja beletris-
tickih tekstova izgleda da je versoloski nadin organizovanja najpot-
punije izuéen. =~
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“Ali 1'u toj oblasti ispitivanja- moguca su iznenadenja: -
Ispitivaci stihova, recimo, uspesno objaSnjavaju kako su stihovi -
organizovani a gotovo daine postavljaju pitanja za§to su bag tako:
orgamzovam i zadto je odredena organizacija stiha u konkrelmm :
pesmama primenjena. ,

Za ispitivanje beletrxstxckog teksta od: posebne vaznostx Je
pojam paradigme. Taj stari pojam je poslednjih decenija prakti¢no-
obnovljenito u dvema tradlcqama lingvistitkoj (semloloskq) iu.
~ filozofskoj. U lingvisti¢koj on je vezan za poimanje sintagmatske.i .
paradigmatske organizacije teksta (Hjelmslev, Bart, Lotman) a-u -
filozofskoj za shvatanje paradigme Tomasa Kuna iz kn] 1ge Stmk-_
tura naucnih revolucija(1962). : :

Pojam paradigme kljuéni je i za shvatanje orgamzacxje reéi .
u obliku stiha.

Sta je stih? To je, ukratko, na specifi¢an naéin organizovan -
skup reéi obi¢no pomoéu ritmotvornih elemenata. Ti elementi su
zavisni od prirode jezika odnosno od sistema versifikacije kome
stih pripada. Organizovanje reéi se, kao i u svakom tekstu,
ostvaruje na dve ose: sintagmatskoj i paradigmatskoj. Ali od te dve
ose, ona paradigmatska za organizaciju stiha posebno je vazZna.
Ruski formalisti su bili u pravu kad su poeziju, odnosno govor u
stihovima, nazvali nasiljem nad jezikom. Nasilje se javlja u tome
§to se standardna organizacija reci u ustrojstvu stihova i strofa
podreduje jednoj drugoj paradigmi.

Paradigme su najéeiée one forme koje nazivamo struk-
turama. Paradigme su izgradene na meduodnosu elemenata i na
njihovom odnosu prema celini. Najjednostavnge forme-strukture-
paradigme mogu da budu, recimo, deseterac, dvanaesterac,
katren, sonet. , v

Ako neko prihvati paradigmu epskog deseterca kao spo-
ljadnju formu, prihvatio je da sve §to kaZe mora da se podredi toj
formi. Epska pesma bez paradxgmatske organizacije reéi bila bi
samo pri¢a. Epskom pesmom je &ini upravo ono dodatno paradig-
matsko organizovanje reci prema modelu deseterackog stiha. U
gramatickom smislu ispravna je, na primer, i refenica: Cuda
velikoga, mili boZe! Ali ta ista relenica, taj isti uzvik, u epskom
_ desetercu mora ovako da glasi: BoZe mili, ¢uda velikoga! Jer
paradigma epskog deseterca zahteva da organizacija stiha bude -
takva da prvi ¢lanak ima Cetiri sloga a drug1 Sest. Toj se parad1gm1
pevadi moraju povinovati. Najveci deo naSe epske poezije ispevan
je u znaku po3tovanja tog modela (paradigme).

U starom veku, u okviru retorike, razvio se §irok pojmovni
repertoar paradigmatskih elemenata i formi koje su vezane za stih.
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Tielementi su, na primer: mora, stopa, jamb, trohej, daktil, anapest
itd. Oni se obitno ne dovode u vezu sa paradigmom. Izgleda,
medutim, da éemo sve te elemente lakse shvatiti ako ih iden-
tifikujemo kao paradigme, a njihovo organizovano ispoljavanje
kao paradigmatsko ustrojstvo.

Jedan isti pesnicki spoljasnji sadrZzaj moZe, na primer, da se
izlozi u vidu troheja, u vidu jamba ili u vidu daktila, u slobodnom
stihu ili u prozi. A ¢im se bira neka od tih paradigmi, to znaéi da
se bira odredena forma za istu supstancu. Forma se, pritom, javlja
kao nesto spoljasnje, tj. javlja se kao paradigma koja postoji
nezavisno od konkretne supstance. Za supstancu sadrZine ona je
spoljadnja forma; unutrainja forma, koja je jednaka sadrzaju,
proistice iz spoja paradigme i supstance. )

Na versoloske obrasce u poeziji treba gledati dvostruko. Kao
spoljadnje forme oni deluju nametnuto i vestacki u Zivom tkivu
prirodnog jezika. Ali versolo3ki obrasci istovremeno imaju i jednu
od najbitnijih osobina prirode: imaju ravnomerno ponavljanje, tj.
ritam. Sve osnovne prirodne pojave zasnivaju se na ritmu. Zemlja
se okrece oko sunca u jednakim vremenskim razmacima, mesec
se u jednakim razmacima okreée oko zemlje, isto se po ritmu
zemlja okrece oko svoje ose, a tako nastaje i ritmicko smenjivanje
dana i nodi, po ritmu se smenjuju godisnja doba, srce kuca po
ritmu, po ritmu nam i krv tede, po ritmu koraéamo, po ritmu
Zivimo. U osnovi je Zivota, i svega Zivog, dakle, paradigma,
obrazac, model. Paradigma, i ritam kao njen oblik, medutim,
znace i potvrdu neéeg mehanickog, neZivog. Da bi neito bilo Zivo,
ono istovremeno mora da bude i negacija toga mehanickog,
paradigmatskog. Ziva priroda, a tako i Ziva beletristika, &ine, u
stvari, susret, spregu ritmi¢kog i aritmi¢kog, obrasca i protivljenja
obrascu. Obrasci nas vode neéemu 3to je opste u prirodi i drugim
ljudima. Opiranje obrascima, odstupanje od obrazaca, nesto je §to
nas vezuje za pojedinacno, konkretno, individualno.

I'u poeziji se zbiva nesto sli¢no kao iu Zivotu. I u njoj imamo
duboke susrete opsteg i pojedinacnog, apstraktnog i konkretnog,
univerzalnog i partikularnog. Metricke obrasce, tj. paradigme
trebalo bi shvatiti kao nasilje nad individualnim sa stanovista
opSteg, univerzalnog. Protiv toga nasilja uvek se desavaju pobune.
Mada je &esto lozinka tih pobuna Zelja da se Zivo, konkretno,
prirodno ispolji, ono obi¢no vodi ka novom uspostavljanju odnosa
izmedu univerzalnog i partikularnog.

Postojanje gotovih obrazaca u poeziji, to je nesto §to pesniku

daje intersubjektivnu moé. Prihvatajuci obrasce pojedinaéni

stvaralac, pesnik, koristi se formama koje su pesnici pre njega -

’
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stvorili 1 koristili. Samim time je i njegova moc¢ uvedana. Ali
postojanje obrazaca znai istovremeno i ogranienje za pesnike.
Pesnik koji koristi obrasce takode je i sluga tradicije koju nastavlja.
Paradigme otuda mogu da budu i moéna oruZja u rukama pesnika,
ali i oruda koja predodreduju i sputavaju njegovu stvaralacku
praksu. Pesnik se tako nalazi u dvostrukoj ulozi: on se naslanja na
moéi prethodnika i istovremeno je njima zarobljen. Njegov je
zadatak da se izmedu tih opreénostisnade: najbolje je ako iskoristi
maksimum opStega i ako unese maksimum individualnoga.

Oni kojima je srpski jezik maternji, najlak$e shvataju prirodu
metri¢kih pojava na primerima srpskih narodnih pesama. Veéina
tih pesama ispevana je u desectercu; u oblikovanju tih pesama
koriscene su, dakle, formule (tj. obrasci).

Dva najradirenija stiha te poezije jesu epskiilirski deseterac.
Oba stiha imaju po deset slogova i oba su sastavljena od po dva
¢lanka iza kojih sledi pauza. U epskom desetercu cezura je posle
Setvrtog sloga, u lirskom posle petog: to su i osnovni elementi i
odnosi koji ¢ine te stihove. Mnogo od toga $to su narodni pevaci
imali da kaZu, mogli su da kazu u okviru tako paradigmatski
organizovanih stihova. Za tu organizaciju stiha najvazniji je broj
slogova u stihu i njihov raspored u ¢lancima stiha.

Pored ove versifikacije, izgradene na slogovnoj (silabickoj)
paradigmi, versolozi razlikuju obi¢no joi dva osnovna tipa (tj.
paradigme) organizovanjareci ustihove, ili kako se to obi¢no kaze:
razlikuju jo3 dva tipa versifikacije: kvantitativnu i tonsku.

Kvantitativna versifikacija je bila dominantna u anticko
doba. U starom grékom i latinskom jeziku postojala je jedna
pojava koja je za te jezike bila karakteristi¢na: razlikovanje dugih
ikratkih slogova. Otuda je za jedinicu merenja uziman ne slog veé
kratak slog. Kratak slog je iznosio jednu morn, a dugi slog je imao
dve more. U stihovima koji su podlegali toj versifikaciji more su
se slagale u vece jedinice, sastavljene od po nekoliko mora. Te
jedinice, odnosno te miniparadigme, zvale su se stope. Stope su, u
kvantitativnoj versifikaciji, takode paradigme stiha. One se raz-
likuju po tome od kojih su dugih i kratkih slogova sastavljene i po
kakvom redu. Struktura stope lako se predstavlja pomodéu kom-
binacije dugih (predstavljaju se obi¢no znakom — ) i kratkih
(predstavljaju se znakom v) slogova. Stopa je bilo razli¢itih: pirih
(vv), trohej (—v), jamb (v-), daktil (—vv) itd. Stihovi su sastavljeni
pomodu nekoliko istovrsnih stopa ili kombinacijama razli¢itih
stopa. Od starih stihova najpoznatiji je bio heksametar. Stihovi
kvantitativne versifikacije bili su, drugim re¢ima, posve drugacije
organizovani od stihova strukturiranih na silabi¢kim osnovama.

145



Za nacin organizovanja reéi u stihove kod svih modernih
zapadnih jezika nije karakteristi¢na ni silabi¢ka ni kvantitativna
versifikacija ve¢ tonska. Umesto broja slogova i rasporeda dugih i
kratkih slogova, za organizaciju redi u stihove u tim jezicima
postao je najznacajniji Cinilac — organizovanje naglaenih i
nenaglaSenih slogova. Sam raspored naglaSenih i nenaglasenih
slogova u tim stihovima u osnovi je bio isti kao i kod kvantitativne
versifikacije. Zbog toga je kod njih zadrZan isti nadin obelezavanja
stihova kao i kod kvantitativne versifikacije, a zadrZana je i stara
terminologija. I ustihovima modernih _]CZlka postoji takode trohej,
jamb, daktil itd. kao i u starogrekom i latinskom jeziku. Ali je
trohej u’ modernim jezicima sastavljen od naglaienih i
nenaglaSenih slogova, jamb od nenaglasemh i naglaSenih itd.

Svi stihovi, razume se, ne moraju tako da se organizuju.
Postoje i neke druge mogude kombinacije. Jedna od tih kom-
binacija jeste tzv. silabi¢ko-tonska. Za tu vrstu versifikacije vaZan
jeibroj slogova i raspored akcenata. Ponekad se ta vrsta stihova
preteZno organizuje pomocu akcenatskih celina, tj. gruparedikoje
mogu da ponesu zajednic¢ki akcenat. Stih orgamzovan od ak-
cenatskih  celina predstavlia se, na primer, ovako:
2+2)(2+3)/(3+1)(2+3).

Pesme, medutim, ne moraju da budu orgamzovane samo
stihi¢ki, kako su obi¢no organizovane narodne pesme (stih za
stihom), veé mogu da budu organizovane i dodatno, stroficki, kada
se stihovi povezuju u strofe i predstavljaju celine viseg reda. Strofe
su, kao i stihovi, tekstovni elementi; one su, u stvari, paradigme
viSeg reda. Zavisno od broja stihova strofe se nazivaju razliéito:
distisi, terceti, katreni, kvinte, sekstine, oktave, none, decime. Or-
ganizacija stihova u strofe se obitno udvriuje pomoéu rima.
Postoji veci broj modela (paradigmi) rimovanja. Na primer: aq;
aba bceb; abab; abba itd. Jedna od najsloZenijih strofa jeste oktava
a posebno je slozena jedna posebna vrsta oktave koja se zove
stanca i &ija je shema (model) rimovanja: abababcc. Tom strofom
je Taso napisao Oslobodeni Jerusalim, a Laza Kostié Santa Maria
della Salute. Kosti¢eva pesma je napisana lirskim desetercem, §to
znadi da se cezura nalazi posle petog sloga. Svi neparni stihovi te
pesme imaju deset slogova a svi parni devet, §to znaéi da su
nepotpuni deseterci. Potpuni stihovi zovu se akatalekticki za raz-
liku od nepotpunih stihova koji se nazivaju katalekticki: njihovo
pravilno smenjivanje takode uvedava sloZenost paradigme i
doprinosi jedinstvu njene raznovrsnosti.
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Da li stihovna i strofika paradigma ima neke veze sa smis-
lom pesme? Na to pitanje se principijelno moZe odgovoriti ovako:
vedi i sloZeniji oblici spoljanjih formi (paradigmi) pruZaju i vece
mogucénosti za izraZavanje sadrZaja. Konacan smisao zavisi i od
drugih Cinilaca. Zavisi, pre svega, od spoljasnjeg sadrZaja s kojim
spoljasnja forma uspostavlja dijalog, od toga na koji su se naéin
stopili u unutra$nju formu=sadrzaj.

Slobodan stih je teZe objasniti pomocdu pojma paradigme
nego vezani stih. Slobodni stih je, saglasno slovu Lotmana, najbolje
objasniti kao negaciju vezanog stiha. On je, u stvari, slobodan od
paradigmi koje su karakteristiCne za vezani stih i stroficki or-
ganizovanu pesmu. Ali nije 1 apsolutno slobodan od svih normi: on
je slobodan od spoljaénje forme, ali ne i od unutra3nje, organske
forme. On, drugim redima, postuje druge paradigme, antiparadig-
matski ustrojene prema institucionalizovanim paradlgmama

Podrudje ispitivarja versologije bilo je po pravilu odredeno
bavljenjem spolja$njom formom stihova. Ukoliko bi se 1 bavila
unutraénjom formom, versoloska ispitivanja bi ulazila u oblast
znalenja. Tu vrstu ispitivanja versolozi obi¢no prepustaju pristras-
nijim tumacima poezije, hermeneutlcanma, kriti¢arima.

Paradigmatsku organizaciju stiha uoéili su na poseban naéin
i PeriiLord u svom ispitivanju srpskih narodnih pesama. Oni su
primetili i da se neke cele sintagme pojavljuju u raznim pesmama:
na primer lepota devojka, mio pobratime, vema ljuba itd. Tu
pojavu oni su nazvali formula Izraz formula u ovom sluéaju znaéi
isto §to i paradigma, a izraz formulaicki sliéno §to i paradigmatski.

Osnovno saznanje koje nudi versologija kao disciplina tice
se, svakako, paradigmatske organizacije redi, i organizacije
paralingvisti¢kih elemenata koja je u najveéoj meri formalizovana.
Neko se uspe$no moze baviti versologijom, a da se ne razume u
poeziju. Nadin organizovanja re¢i u stihove i strofe pomodu
paradigmi do ekstremnosti isti¢e praznu (spoljasnju) formu, ode-
lienu od sadrzaja. Al je i takvo ispitivanje potrebno i korisno:
pomocu njega dosta saznajemo o prirodi poezije i beletrsitike
lIOpatC‘n
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B.STILISTIKA

I stilistika je disciplina koja se bavi organizovanjem reéi u
beletristickom tekstu. U dosadasnjem bavljenju stilom nikle su i
dve posebne koncepcije stila: retori¢ka i lingvostilicka. U duhu
semiologije moguce je izgraditi i trecu, semiologku.

a.Retori¢ka koncepcija stila

U doba sistematske filozofske misli u starih Grka, kod njenih
g]avnih predstavnika Platona i Aristotela javila su se i dva shvatan-
ja stila.

Platonovo shvhtanje onoga ito je kasnije nazvano na
latinskom jeziku stilom (stilus znaéi pisaljka) izloZeno je na vise
mesta u njegovim dijalozima, a posebno u Kratilu. To shvatanje,
medutim, nije lako predstaviti jer je, po Platonovom obidaju,
gradeno kroz borbu opozitnih misljenja. Danasnjlm Jezd\om
kazano, Platon je insistirao na adekvatnosti oznake i oznacenog,
odnosno na adekvatnosti izraza i sadrZaja. Svaki sadrZaj, po
Platonu, moZe da nade za sebe jedini mogudéi izraz. I u takvom
shvatanju sadrZana je njegova teorija ideja. Ideja moZe imati samo
jedan jedini istiniti oblik; drugi oblici su samo odrazi te istinite
ideje. Takvu konepciju stila mogucde je, otuda, nazvati ejdetickom.

Platonrovo shvatanje izraza u sutini je negiralo ono §to ée za
stilistiku kasnije biti karakteristicno: shvatanje stila kao izbora
izmeduraznih moguénosti da se narazne nafine kaze jedno te isto.
Platonova koncepcija stila imala je, otuda, za posledicu dve inten-
cije: a. insistiranje na adekvatnosti izraza svom sadrZaju i b. od-
bacivanje stilistike kao discipline. Moderna varijanta te koncepcije
ispoljila se u Kroéeovoj Estetici &iji je puni nazivEstetika kao nauka
o izrazu i opsta lingvistika (1900-1902).

Aristotelova koncepcija izraza, i u ovom, kav i u drugim
slu¢ajevima, po pravilu je bila suprotna Platonovoj. Ona bi se
mogla nazvati generickom. Ne postoji, po Aristotelu, samo jedan
izraz za jedan sadrZaj, postoji vie moguéih izraza. Nasuprot
neemu §to bismo, takode, mog-li da nazovemo Platonovim
ekspresivnim monizmom, Aristotel misii u kategorijama koje
bismo mogli da nazovemo ekspreswmm plurahzmom Tamo gde
se ispituju bI'O_]IlC moguénosti izraZavanja, ima i razloga za pos-
tojanje stilistike kao posebne discipline. Aristotel bi se, otuda,
mogao shvatiti 1 kao pravi zaletnik stilistike kao discipline.
Razlicite mogucénosti stilskog izraza Aristotel je video u razlikama,
izmedu pesnickog i proznog stila, razvuéenog i saZetog stila, ot-
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menog i prostog, pravilnog i nepravilnog stila. Sve te odrednice idu
u prilog pluralizma izraza koji pociva na stavu da se jedna ista stvar
moze kazati na viSe nacina.

Svoja shvatanja stila Aristotel je izneo uglavnom u trecoj
knjizi Retorike, koja je dobrim delom i posvecena stilu. Na stil
govora Aristotel je tamo gledao sa stanovista primaoca, odnosno
gledao je sa stanovista funkcije koju stil moZe da vr§i. Funkcija
govora jeste da primaoca ubedi u nesto ili da ga na neito nagovori,
a ona je mogla da bude obavljena na razlifite nacine. Razlitite
moguénosti stilskog izraza Aristotel je sagledao imajuciu vidu pre
svega njihovu funkcionalnost, odnosno njihovu zasicenost in-
presivnim znacima. O tome je lepo pisao Tadeus Milevski u tekstu
Aristotel kao proucavatelj stila. Prema shemi koju je Milevski
priloZio, postoje u Aristotelovoj koncepciji Hoetirl temeljne
skupine stilova". To su: 1) stilovi funkcionalni i bogati impresivnim
znacima, 2) stilovi funkcionalni i siroma$ni impresivnim znacima,
3) stilovi nefunkcionalni i bogati impresivnim znacima i 4) stilovi
nefunkcionalni i siromagni impresivnim znacima (1978:111). Broj
tako rekonstruisanih kombinacija moZe, eventualno, da bude i
drugadiji. Ali bi i nove kombinacije morale da potvrde osnovni
Aristotelov stav: da se o stilu moZe govoriti ukoliko se ima u vidu
vide mogucdih izbora. .

Aristotelova koncepcija stila prihvadena je u antickoj
retorici. Najprisutnija je u delima njegovog ucenika Teofrasta, a
kasnije i kod najvedeg retoriara i retora rimskog perioda
Cicerona.

Teofrast, u spisu O stilu, koji je saCuvan u odlomcima, jasno
je razlikovao &etiri vrste stilskog izraza: 1) tagnost jezika, 2) jas-
nost, 3) prikladnost i 4) ukras. Ta njegova podela samo je upot-
punila aristotelovsku retoricku stilistiku. A sliéno je i sa podelom
stilova na uzviseni, srednji i niski koji se Aristotelu pripisuje.

Ciceron ima vi$e retori¢kih spisa, a medu njima su najvaZnije
knjige Govomik i O govomiku. I on je smatrao da se govor
priprema za primaoca pa s¢ prema njemu kao cilju i pripremaju
stilska sredstva. Istinski elokventan govornik je onaj koji govori
tako da ubedi, da se dopadne i da uzbudi. Sve te tri intencije
govornika (docere, delectare, movere) usmerene su ka njegovim
sluSaocima. Po tako navedenim intencijama govornika prcma
slugaocima i Ciceron je stilove razvrstao na jednostavni, nizak i
Zestok stil. I ta koncepcija stila u duhu je Aristotelove koncepcije.

Pjer Giro u Stilistici kaze:

Veé u antici su razlikovali tristila ili tri elementarna tona: jednostavni,
umijereni, uzviSeni, za koje su komentatori srednjevekovne latinStine nasli
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uzore u tri glavna Virgilijeva djela: Bukolike, Georgike, Eneida koja
predstavljaju pomoéu ,Virgilijeva kola®, &iji prstenovi oznacavaju
drustveni poloZaj Sto odgovara svakom od tri stila, s imenima, Zivotinjama,
mjestom boravka i biljkama koje im treba pridodati,

Tako se seljak zove Coelius, on svoje polje zasadeno vockama
obraduje svojimpluugom u koji su upregnuti volovi; kapetan se zove Hektor,
ovjenéan lovorom i s macem o boku on obilazi tabor na svom konju; zivot
prvog e biti ispripovijedan jednostavnim stilom, ozbiljni stil odgovara
Hektorovim podvizima. (1964:13-14)

Samu ideju Vergilijeva kola, kao i tipologiju stila iz stare
retorike, vredi ponovo imati u vidu da bi se shvatila priroda
paradigme kojom su se stari sluzili. Oni su se ocigledno sluzli
obrascima i mislili su na neskriven naéin u obrascima.

U retorickoj koncepcjiji stila polazi se od stava da za svaky
govorni¢ku potrebu treba nadi i odgovarajudi stilski izraz. Stilski
izraz se podesava prema onome 3to govornik hode da postigne. A
dabi ti efekti mogli da se ostvare, nuzno je da se stil dovede u sklad
sa predmetom (temom) o kome se govori. Stil je zavistan od
funkcije koju obavlja i od predmeta koji izrazava; govornik treba
da se potrudi da obema funkcijama udovolji. :

Stara retorika je u izuavanju sredstava stilskog izraza pos-
tigla zama3an napredak. Ona predstavlja veliku riznicu znanja o
stilskim sredstvima, posebno o stilskim figurama. Stari retoriéari
su uspeli da razlikuju oko 250 stilskih figura. Ali i ideje stare
retorike i njena uloga su se u jednom trenutku, u 18. veku, veku
Stampe i knjige, iscrple. Jedan od znakova da je vreme stare
retorike proslo bio je Bifonov Traktat o govoru &ji j€ glavni stav
izraZen recenicom: ,,Stil — to je Covek sam". Stav saopiten tom
recenicom svedodi o velikom preokretu koji se desio u shvatanju
stila. Za stil viSe nije bio, kao ranije, prevashodno vazan primalac;
za stilski izraz, od tog trenutka, od prevashodne vaznosti postaoje
stvaralac, ,,posiljalac poruke". Kriterij ita je stil i ¥ta je stilsko
postao je autor, a ne publika. To je dovelo do posve drugacije
koncepcije stila. Nova koncepcija stila je posle tog obrta postala
bliZa platonovskoj koncepciji nego aristotelovskoj. Od autora se
viSe nije oéekivalo da bira izmedu raznih mogucnosti izraza, veé
da nade jedini adekvatan izraz.

Romanticari su verovali u moé individualnog pesni¢kog
genija i zato nisu poklanjali paZnju uéenju i savladavanju stilskih
sredstava. Izvor izraZavanja, pa i izvor stila, oni su videli u pesniku
ane uprimaocu koga treba ubediti. Zbog toga su odbacivali i samu
retoriku kao disciplinu koja je izvor stila nalazila van stvaraoca.
Takav stavimao je negativne posledice po retoriku i po ispitivanje
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stila uopite. Romanticari su, drugim rcéima, uvazavali stil kao
unutrasnju, a ne kao spoljasnju formu. To je imalo za posledicu
zapostavljanje izuCavanja stila u vidu opdtih, intersubjektivnih
vidovaizraZavanja. Retorika sc kroz Citav devetnaestivek negovala
u skolama i na univerzitetima, ali su je glavni misaoni tokovi
zaobilazili: pesnici i teoreti¢ari romantizma, pesnici Parnasa i
simbolizma, realisticki i naturalisticki pisci, pozitivisti raznih
provenijencija, nisu poklanjali paZnje retorici. Ona je za najvaZnije
tokove literature 19. veka stavljena na margine.

b. Lingvostilisti¢ka koncepcija

Na poéetku 20. veka, medutim, dolazi do nagloginteresovan-
ja za stil. Interesovanje dolazi sa nekoliko strana: iz lingvistike
(Baji), iz estetike (Kroce) i iz istorije umetnosti (Velflin).

Stilistika je kao posebna disciplina zasnovana najpre na
lingvistickim osnovama. Kada se danas kaZc lingvisticka stilistika,
obiéno se misli na jednu tradiciju u stilistici koju predstavljaju Baji,
Moruzo, Kreso, Giro, Rifater. Ali na lingvisti¢kim osnovama zas-
novana je i jedna druga stilsitika, stilistika Bahtinova, posve
drugadijeg usmerenja, koju takode treba uzeti u obzir. Ispravnije
je zato ako se pod lingvistitkom stilistikom misli na dve osnovne
orijentacije u stilistici koje na lingvistickim osnovama ispoljavaju
i razli¢ite mogucnosti videnja stila.

a.) Bajieva lingvisticka stilistika nije se bavila ispitivanjem
stila u literarnim delima. Tim poslom se od pocetka delovanja,
podstaknuta Krogeovim idejama, bavila stilisticka kritika (glavni
su joj predstavnici Fosler i Spicer).

Baji, kao de Sosirov sledbenik, smatrao je da se jezik ispol-
java kroz dva sloja: kroz pojmovni i afektivni sloj. Ta razlika je
natinjena u duhu one koju je napravio de Sosir izmedu langue i
parole. Na razlici izmedu pojmovnog i afektivnog sloja Baji i
njegovi sledbenici napravili su ¢itav pojmovni repertoar lingvos-
tilistike, a pre svega pojam stilskog izbora i stilskih sredstava.

Baji ne gleda na stil, poput stare retorike, kao na sposobnost
jezitkog izraza da razlifito deluje na primaoce, zavisno od
upotrebljenih stilskih sredstava. Stilski izraz se, po Bajiu, gradi na
odstupanju (Hrvati imaju re otklon) od izraza koji se upotebljava
u standardnom jeziku.

U standardnom jeziku stilski izraz je dodatak pojmovniam
sloju; pojmovni sloj sluZi za prenosenje poruka koje su u afektiv-
nom smislu neutralne. Ali ¢im sc pojavi odstupanje od standarda,
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¢im se u poruku unesu elementi afektivnosti, javljaju se i elementi
stilskih efekata pa samim time i stilskog izraza. Zato se stil i
definide kao odstupanje od norme ili standarda.

Stilska vrednost, dosledno tome, javija se, po pravilu svuda
gde ima odstupanja od pretpostavljenog standarda. Ako se Poj-
movai sloj, u vrednosnom smislu, shvati kao nulti (,»nulti stepen
pisma’, to je izraz Rolana Barta), onda svako odstupanje donosi
izvesnu stilsku vrednost. Sto je vise odstupanja to je vise stilskih
vrednosti.

Odstupanje od standardnog izraza pretpostavlja, takode, i
postojanje stilskog izbora. Posiljalac poruke moZe da ostvari afek-
tivnost izraza tek odstupajuéi od norme standardnog izraza. To

~odstupanje on moZe da ostvari upotrebom raznih stilskih
sredstava. Tako se stilski izbor javlja i kao druga moguca definicija
stila u ovoj projekciji. Stila, dakle, ima tamo gde ima mogucénosti
izbora u naédinu izrazavanja. Takvo shvatanje stila je veé sasvim
blisko koncepciji stila u staroj retorici. Lingvostilistika, medutim,
nije ostala samo na osnovama koje je ustrojio Baji, tj. na osnovama
stilistike. Bajievi sledbenici (Moruzo, Kreso, Giro) samo su
specifikovali afektivne stilske elemente na dve vrste: na ekspresivni
sloj (koji je usmeren ka posiljaocu) i na.impresivan stoj (koji je
usmeren ka primaocu). U¢inili su to posredstvom Bilerove jezicke
teorije (Sprachtheorie, 1934) u kojoj je jasno uspostavljena relacija
posiljalac — poruka — primalac. Isticanje svakog od ta tri &inioca
nosi sa sobom jedno stilsko obeleZje.

Smer ispitivanja lingvostilistike imao je jedan od vrhunaca u
radovima Majkla Rifatera. U duhu lingvostilistike Rifater jedaoi
jednu od najpopularnijih definicija stila koja glasi: ,,Jezik izrice a
stil istiCe". Stil istie, po Rifateru, koristedi se stilskim izraZajnim
sredstvima. Ta izraZajna sredstva su brojnaionase mogu ispitivati.
Analogno pojmovnom repertoaru u oblasti lingvistike, Rifater je
napravio sli¢an pojmovni repertoar u oblasti stilistike. Kao &to se
lingvistika sluzi terminima koji oznacavaju manje jezicke jedinice
(fonema, morfema, leksema), tako i lingvostilistika moze da ima
sliéne terminologke oznake: stilema, morfostilema, semantos-
tilema, fonostilema itd.

Jednu od uspesnih kritika takvog shvatanja stila, ali ostajudi
u granicama lingvistike, dao je lingvista Radoslav Katigi¢ (1971).
Kati¢i¢ smatra da stilska sredstva ne moraju da budu i stilski
delotvorna. Cesto se i desava da u stilskom pogledu efektan moZe
da budeistandardni jezi¢kiizraz ako se javi na fonu izivelih stilskih
sredstava. Puskin je, po zapazanju Sklovskog, glavne efekte pos-
tigao upravo vraéajuéi se standardima Zivog narodnog. jezika.
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Kati¢iceva kritika Rifatera vredi da se zabeleZi zato Sto potencira

relacionisti¢ku prirodu stila, a istovremeno dovodi u pitanje kon-
cepciju stilskih sredstava kao objektivnih vrednosti.

Uporedo sa javljanjem lingvisticke stilistike, koja je obnovila
aristotelovsku koncepciju stila, poéetkom naseg veka javila se i
stilisticka kritika koja je obnovila, na neki naéin, i platonovsku
koncepciju. Podsticaj za zasnivanje stilisticke kritike dosao je od-
neoromantiara Krocea. Kroée, u svojoj Estetici, odbacuje ideju
stilskog izbora. Svaki beletristicki tekst je, po njemu, akt
pojedinacne ekspresije, a ekspresija je adekvatna unutrasnjem
sadrZaju izrazenog. Kroceovi sledbenici Fosler i Spicer ne idu tako
radikalno, ne odbacuju i samu ideju stila uime izraza. Stilske
karakteristike tekstova se, i po njima, vide na osnovu odstupanja
od standardnog jezi¢kog izraza. Oni, medutim, smatraju da se stil
javlja kao onaj jedini individualni izraz koji karakteriSe jednog
pisca i koji izrazava njegov duh, odnosno njegovu duhovnu li¢nost.
Za tu koncepciju je zato i bitno da stil vidi kao organizacioni
princip koji proZima celo delo. Takva koncepcija stila pokazala se
kao komplementarna lingvostilistickoj koja stil shvata kao
odstupanje od standardnog izraza. Jer je stilisticka kritika istov-
remeno podvlaéila drugy, integrativnu stranu stila, onu koja vodi
ka koherenciji stilskog izraza jednog pisca. Moderna ispitivanja
stila umela su i da integridu te dve koncepcije: opciju stila kao
odstupanja od standardnog izraza i opciju o stilu kao koherentnom
nadinu izrazavanja koje objedinjuje duh tvorca. Takvo shvatanje
stila na¢i éemo, na primer, kod Stajgera. Na sli¢an natin je i
zagrebacki teoreti¢ar Zdenko Skreb izgradio koncepciju mikro i
makro stilskil struktura (1976), odnosno stilskih struktura koje se
ostvaruju na mikronivou (obiéno se javljaju u vidu stilskih figura)
imakrostruktura (javljaju se u vidu umetnickih orijentacija kao §to
su klasicizam, romantizam, realizam itd.). U toj koncepciji ve¢ su
integrisani stavovi koji proisticu iz stilisticke kritike, ali i stavovi i
ideje koje proisti¢u iz velllinovske koncepcije stilova kao Sto su
renesansa i barok. .

b) Navedene koncepcije stila: lingvisticke stilistike, stilisticke
kritike i Velflinove koncepcije stilskih perioda poznate su i
dogradene. Mnogo manje je poznata i priznata jedna druga kon-

“cepcija stila koju najpre mozemo da veZzemo za Bahtina. To je

koncepcija stila kao raslojavanja jezika.

Koncepciju o stilu kao raslojavanju jezika prvi je izneo danski
lingvista Oto Jespersen (1925). Jezik, koji je po njemu opste dobro,
raslojava se na jezicke grupe, pa na nacionalne jezike, a nacionalni
jezici na tematske, regionalne, situacione stilove, na-stilove
socijalne i profesionalne. Modernu varijantu te koncepcije preciz-
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no je izloZio Milorad Radovanovi¢ u Sociolingvistici (1986:165-
185). Za razliku od one prve, lingvostilisticke koncepcije, koju
bismo mogli da nazovemo koncepcijom ,,odozdo", ova koncepcija
stila kao raslojavanja jezika moZe da se nazove koncepcijom
»0dozgo". Lingvostilistika polazi od pojedinaénih slu¢ajeva, pa ide
do opstijih pojava kao 3to su stilske orijentacije. Koncepcija o
raslojavanju jezika polazi od jezika kao celine pa ide ka sve
konkretnijim njegovim slojevima, sve do stilova pojedinih autora
i pojedinih tekstova. Negde se usput te dve stilistike i susrecu.

Stilom kao raslojavanjem jezika Bahtin se bavio u kajizi
Pitanja knjiZevnostii estetike (1975, kod nas u ve¢ini prevedena pod
naslovom O romanu). U tu ve¢ uspostavljenu koncepciju stila on
je, medutim, uneo specifi¢nosti svoje dijaloske koncepcije. Bahtin
je bio sklon da dijalog vidi svuda u simbolickom poretku, pa i u
jeziku. U jeziku, po njemu, deluju dve suprotne sile: sile
decentralizacije i sile centralizacije jezika. Stilsko raslojavanje
jezika nastaje u medudejstvu tih sila. Bahtinovo shvatanie stila u
raznim varijantama izraZeno je na vide mesta u njegovoj neobiéno
sadrZajnoj knjizi. Ovde navodimo samo jedan karakteristi¢ni odel-
jak

Ali centripetalne sile jezickog Zivota, otelotvorene u ,jedinstvenom
jeziku", deluju usled fakticke govorne raznolikosti. Jezik je u svakom datom
trenutku svog nastajanja raslojen ne samo na lingvisticke dijalekte u buk-
valnom smislu re¢i (prema formalno lingvistickim obeleZjima, uglavnom
fonetskim) nego, $to je ovde za nas bitno, na drustveno-ideologke jezike:
druStveno-grupne, ,profesionalne”, , Zanrovske", jezike generacijaisl. Sam '
knjiZevni jezik sa tog gledista je samo jedan od jezika govorne raznolikosti

i on sam je, sa svoje strane, takode raslojen na jezike (jezike Zanrova,

pravaca i dr.). I ta stvarna raslojenost i govorna raznolikost Sire se i

produbljuju sve dok je jezik Ziv i dok se razvija; uporedo sa centripetalnim

silama neprekidno deluju i centrifugalne sile jezika, uporedo sa verbalno-
ideoloSkom centralizacijom i ujedinjenjem neprekidno deluju i procesi

decentralizacije i razdvajanja. (1989:25-26)

Osim $to je stilu pri3ao ,,odozgo", Bahtin mu je pri§ao i kao
rezultatu medusobno suprotstavljenih sila decentralizacije i
centralizacije. ,Svaki konkretni iskaz govornog subjekta
predstavlja dodatak kako centripetalnim tako i centrifugalnim
silama", veli on (26). Na drugim mestima Bahtin o stilu govori kao
o rezultatu dijaloga sa piscem, dela sa delom. Stil, prema tome, po
Bahtinu, nije individualni &in, nezavistan od drugih ¢inova i drqgih
semantickih ¢inioca. Stil je rezultat procesa, rezultat dijaloga. Cini
mi se da bi Bahtinovu koncepciju stila taéno mogli da definisemo
da je stil rezultat konkretizacije izraza koja se javlja u svakoj
pojedinaénoj prilici.
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Prikladnost stilskog izraza predmetu o kojem se govori i
prikladnost svrsi s kojom se govori - to su bile osnovne intencije
retorickog poimanja stila.

Odstupanje jezitkog izraza od standardnog jezika, ispo-
ljavanje stilskih efekata kroz izbor stilskih sredstava i razlicitih
stilskih vrednosti - to je stav lingvostilistike koja stil shvata kao
monologki izraz.

Konkretizacija jezickog izraza kao rezultata raslojavanja
jezika, delovanje centripetalnih i centrifugalnih sila u njemu, ali i
dijaloga s drugim delima- to je osnovni smer bahtinovske dijaloske
koncepcije.

Na pitanje: koja je od tih koncepcija u pravu, odnosno koja
je prihvatljiva, mogli bismo da kaZemo: sve su delimi¢no prih-
vatljive, nijedna nije u celosti za odbacivanje. A posle toga dolazi
pitanje: da li je moguéa jedna koncepcija koja bi mogla da previada
njihove oprecnosti i da sintetide njihove prednosti? I na to pitanje
moguce je da se odgovori potvrdno. Takva koncepcija stila moze
da se izgradi na semiolo3kim osnovama.

¢c. Semiolo§ka koncepcija stila

Semioloska koncepcija treba da pode od beletristitkog
teksta: u njemu se ostvaruje stil.

Sa semioloske tacke gledista tekst je skup organizovanih
tekstovnih Cinjenica na sintagmatskoj i paradigmatskoj osnovi.
Osnovne elemente stila trebalo bi traziti tamo gde smo ih trazili i
kod stiha, a to znaéi u paradigmatskom organizovaniju teksta.

Stila nema i ne mora da ima svuda gde ima odstupanja od
jezika, gde ima afektivnih elemenata ili impresivnih znakova. To,
drugim re¢ima, znaéi: svako odstupanje od jezickog standarda,
svaki afektivni izraz, svako tzv. stilsko sredstvo ne podrazumeva i
postojanje stila. Stil je mogué tamo gde ima paradigmatske or-
ganizacije tekstovnih elemenata, gde medu tim elementima vlada
logos.

Neko odstupanje od standardnog jezika moZe da bude i
patolodko, necko izraZavanje sa apelativnom ili impresivnom
funkcijom mozZe dabude i akt pojedinaénog verbalnog nasilja. Stila
moZe da bude tamo gde su jezi¢ki, ali i drugi stvaralacki izrazi
organizovani u paradigmatske oblike. Stilizacija je konkretizacija
tih oblika.

Konkretizacija moZe da bude uéinjena na raznim nivoima:
na nivou, recimo, jedne stilske epohe, stilskog perioda ili $kole. I

155



u tom sluaju skup organizovanih stilskih elemenata, &inio bi
paradigmu. Paradigme i renesanse i baroka najbolje je pokazao
Hajnrih Velllin u knjizi Osnovni pojmovi umetnosti: pet pojmovnih
parova, karakteristi¢nih za renesansu i barok, to su dve medusob-
no povezane paradigme. Pomocu tih paradigmi napravljena je
tipologija stilskih perioda, ne samo renesanse i baroka, ve¢ i
perioda koji bi mogli da se nazovu renesansnim i baroknim.

Pojmom paradigme, takode, najbolje mozemo da objasnimo
istil jednog pisca. Za stil KrleZe, Andrica, Crnjanskog mogli bismo
da kazemo da ih predstavljaju skupovi paradigmatskih elemenata.
Tamo gde kod Crnjanskog moZemo da ustanovimo organizovani
skup stilskih elemenata, moZemo i da govorimo o njegovom stily,
na bilo kojoj ravni se oni javljali: na upotrebi intonacionih znakova
(interpunkcija), na nivou morfologkih ili leksickih elemenata itd.
Sve moZe da igra ulogu stilskih elemenata pa i upotreba stan-
dardnog jezika (to je, recimo, jedna od odlika Andricevog stila).

Na sli¢an natin bismo mogli da se bavimo i stilom pojedinih
dela u pis¢evom opusu, jer i svako delo ima svoj stil, odnosno SVoju
paradigmatsku organizaciju leksi¢kih elemenata. Drugim stilom
je, na primer, pisan Gorski vijenac, a drugim Luc¢a mikrokozma,
Kad kaZemo paradigmatski elementi, onda mislimo na sve ono ito
je od retorike do Bahtina kao stilski izraz bilo uoéeno: i impresivni
znaci, i afektivni elementi, ali i konkretizacije raslojenih jezika.

Pojmom paradigme, najzad, mogli bismo da objasnimoi ono
Sto se u nekadadnjoj retorici i modernoj stilistici naziva stilskim
figurama.

Sta su to stilske figure? I o tome ima vide teorijskih koncep-
cija. Sa stanovita koje se ovde izlaze, to su sigurno paradigmatski
izrazi, izrazi pravljeni prema obrascima..Cim kaZete da je nesto
analora, ili asident, ili polisident, rekli ste da je to pojava pravljena
prema obrascu, modelu tom i tom. A to znaéi da ste posredno
upotrebili pojam paradigme u nekom od konkretizovanijih oblika.
Otuda bi pojam paradigme trebalo i dosledno primenjivati.
Klasi¢na retorika deli figure na &etiri grupe: nafigure dikcije, figure
reci, figure misli i figure konstrukcije. Za sve te figure cete u
priruénicima po pravilu naéi dobro odabrane primere. Sa
stanovita semiologije, medutim, medu stilskim figurama je
moguce napraviti i drugaciju tipologiju. Za osnov te tipologije
trebalo bi da posluzi ona Persova podela znaka na indekse,
ikonitke znake i simbole. Neke od stilskih figura prave se na
paradigmi ikonickih, druge na paradigmi simbolickih, trede na
paradigmi indeksnih znaka.
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" Puno je figura, recimo, koje imaju svrhu da pojacaju izraz.
To su figure dikcije i figure konstrukcije: one su obi¢no pravljene
1a paradigmi indeksnog znaka. Primer: asident, polisident itd.

Postoje, medutim, i figure koje su pravljene na paradigmi
ikoai¢kog znaka: to su metaforaialegorija pre svega, zatim i veéina
drugih tropa.

Postoje, najzad, i figure koje su pravljene na paradigmi
simboli¢kog znaka: To su, pre svega, metonimija i smegdoha u
tim figurama se obifno vr8i znakovna simbolizacija ili sim-
bolizacija znakova.

Semioloska koncepcija stila razotkriva stil kao organizaciju
redi i kao organizaciju tekstovnih elemenata uopste. Na osnovu
pojma paradigme ona moZe da prati i analizira stil na nivou mikro
i makro organizacije teksta. Na istoj osnovi, na osnovi paradigme,
ona osvetljava i jedinstvo intertekstovnih elemenata svrstanih u
stilske formacije ili u tipoloski izgradene stilove.

B. ORGANIZACIIA GOVORA

Razliku izmedu stila, kao paradigmatske organizacije redi, i
paradigmi govora (diskursa) najlak3e éemo uoéiti u onoj poznatoj
sceni iz Molijerove komedije Gradanin plemic u kO_]Oj plemic-
skorojevié, gospodm Zurden, razgovara sa svojim uéiteljem
filozofije. Zurden je zaljubljen u Jednu gospodu wsokog roda pa
bi hteo da ,,nakiti" jedno ljubavno pisamce koje ce ,,spustiti pred
njene noge". Pita svog ucitelja filozofije da li bi mu sastavio takvo
pismo i da li ée ono biti galantno. Razgovor dalje tece ovako:

UCITEL] FILGZOFIIE: Dabogme! Hocete li da joj pisete u stihovima?

ZURDEN: Ne, ne; ne u stihovima.

UCITELI FILOZOFUJE: Dobro, onda u prozi.

ZURDEN: Nemojte, neéu ni u stihovima, ni u prozi.

UCITEL] FILOZOFLE: Pa mora ili jedno ili drugo.

ZURDEN: Zasto to?

UCITELJ FILOZOFUE: Zato, gospodine, §to se misao moZe izraziti
samo u prozi ili u stihovima.

ZURDEN E-ne! Samo u prozi ili u stihovima?

UCITELJ FILOZOFLIE: Sasvim tako: sve §to nije proza, to je stih; a §to
nije stih to je proza.

ZURDEN A kad se govori prosto, kao ja s vama, §ta je to?

UCITELJ FILOZOFLIE: To je proza.
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ZURDEN: 5ta, §ta? Kad ja, na primer, kazem: ,Nikolija, donesi mi papuée
i daj mi moju spavaéu kapu", zar je to proza?

UCITELJ FILOZOFIJE: Jest, gospodine!

ZURDEN: O, Gospode! Onda ima veé Cetrdeset godina kako govorim u
prozi, a tek sad to saznajem. E, ba§ vam mnogo hvala §to ste mi to
objasnili. Dakle, ja bih hteo da joj stavim u pisamce ne§to ovako:
Lepa markizo, vaselepe oci ucinice da unirem od [jubavi! Ali bih hteo
da to bude kazano ljupkije, néZnije.

UCITEL] FILOZOFIJE: Onda napiSite da se od plamena njenih otiju
vaSe srce pretvara u pepeo; dodajte da zbog nje i nocu podnosite...

ZURDEN: Ne, neéu tako, nego kao malopre §to sam rekao: Lepa markizo,
vase lepe o¢i ucinice da umrem od ljubavi. :

UCITELJ FILOZOFIJE: Ja mislim da izjava treba da bude malo opirnija.

ZURDEN: Ne, opet vam kaZem, ja Zelim da u pismu budu samo te reédj, ali
poredane po modi, kako treba, Molim vas da ih izgoverite na vise
natina pa da odaberem. ’

UCITELJ FILOZOFLIE: Eto, prvo moZe kao Sto ste vi rekli: Lepa
markizo, vase lepe o¢i ucinice da umrem od ljubavi. Ili: Da umrem
od ljubavi ucinice vase lepe oci, lepa markizo. li: Vase lepe o¢i od
ljubavi da umrem, lepa markizo, ucinice. li: Da umrem, vase lepe oci,
markizo lepa, od ljubavi, ucinice.

ZURDEN: E, sad, kako je najlepie?

UCITELY FILOZOFLIE: Ovako kako ste sami rekli: Lepa markizo, vase
lepe oci uéinice da umrem od ljubavi,

ZURDEN: Gle, a ja to nisam proucavao: Ja sam onako rekao, od prve reéi.
Hvala vam srdatna i molim vas dodite sutra ranije. (1950:345.348)-

Molijerov ucitel] filozofije demonstrirao je supstancu jedne
iste re€enice u nekoliko formi (stilizacija). I taj primer jasno
pokazuje kako se stilizacije sastoje u razli¢itim organizovanjima
redi oko istog osnovnog smisla. Zurden je trebalo samo da izvrsi
izbor izmedu vife stilskih mogucnosti.

Al kad je uéitelj filozofije rekao Zurdenu da moZe da se
izraZava samo u stihovima i u prozi, on je pritom mislio na neto
drugo: mislio je na govor, na diskurs. Pisati u prozi iii u stihu, to
znadi izabrati jedan od modusa govora.

Ispitivanja koja se vrie u okviru lingvisticke sintakse sezu
uglavnom do nivoa recenice. A ako idu dalje i Sire, ¢ine to da bi
$to bolje sagledala re¢enicu i njene sastavne delove. Ilustrativno
mesto za takvo stanje jesic pokusaj Radoslava Kati¢ica da reenicu
definiSe pomocu diskursa (1971:67-79). Diskurs se, po njemu,
odnosi prema reéenici kao 3to se i reéenica odnosi prema rei. Iz
te konstatacije nesumnjivo je prihvatljiv stav'da je diskurs jezicka
celina na viSem nivou od refenice, tj. da podrazumeva
nadreceni¢no organizovanje jezickih elemenata. Takvo shvatanje
diskursa najbolje se moze videti na razlici izmedu stiha i proze.
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Stih i proza jesu dve osnovne forme ili dva modusa or-
ganizovanja govora. Stih je paradigmatski organizovan govor.
Govor u prozi lifen je takve paradigmatske organizacije; po tome
se i razlikuje od stiha. Osnovno svojstvo proze jeste dakle
negativan odnos prema stihovnoj paradigmi. Lotman smatra da je
i slobodni stih nastac na negativnom odnosu (minus postupku)
prema vezanom stihu (1970: 89).

U stvarnosti Jezmkog izraZavanja, medutim, nije sve oStro
razgranieno kao kod Zurdenovog uc1telja filozofije: izmedu
govora u stihovima i govora u prozi ima i dosta prelaznih oblika:
ima stihova koji su bliski proznom nacinu izraZavanja i proze koja
je po ritmickoj organizaciji i prisustvu ritmickih elemenata izraza
bliska stihovima. Ali to ne osporava njegovu osnovnu podelu na
dva osnovna modusa izraZavanja s obmrom na ritmicko ustrojstvo
govora: na prozu i na stih.

Na slican naéin, kao nadreéenicko organizovanje govora,
moZemo da izdvojimo i druga dva govorna modusa: monolog i
dijalog. Podela govora na monolog i dijalog izvriena je na osnovu
drugacijih kriterija nego kod stihova i proze. Izvriena je na osnovu
komunikacione prirode govora. Za razlikovanje monologa i
dijaloga bitno je kakav se odnos u jeziku ostvaruje izmedu posilja-
ocaiprimaoca: ako se primalac nalazi u stanju relativne pasivnosti,
onda je nafin organizovanja teksta monolog; ako su u govoru
pOSl]_]alaCI primalac i eksplicitno po statusu javljaju kao sabesed—
nici, onda je modus govora dljalog

Kao §to se svi govorni modusi, sa stanoviita ritmicke
(paradigmatske) organizacije, mogu podeliti na prozne i stihovne
govore, tako se i svi govori, sa stanovista odnosa sabesednika u
govoru, mogu podeliti na monoloske i dijalogke.

Dijalo3ka forma govora nasla je svoj najbolji izraz u drami;
monoloska forma u ostalim modusima govora: od pisma, lirske i -
epske pesme, do eseja i romana. Ali i o dijalogu i monologu
moZzemo da govorimo samo kao o polarnim moguc’nostima
SreS¢emo mnogo tekstova na monologkoj osnovi sa dqaloslum
dodacima, ili obratno: mnogo tekstova sa dljalosklm osnovama i
monoloskim tendencijama (kao 3to se, na primer, u dramama
javljaju monolozi).

I monolozi i dijalozi jesu, takode, nadini organizovanja
govora: jasno ih razlikujemo od stila i od metri¢ke organizacije
stihova. Dve najpoznatije pesme Dure Jaksiéa, Otadzbina i Na
Liparu imaju isti romanticarski i Jakicev individualni stil. Al je
prva od njih pisana u vidu monologa a druga u vidu dijaloga. U
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njima je, dakle, upotrebljen razli¢iti modus organizoavanja
govora.

Dijalog i monolog, proza i stih, jesu Da_]pOZIlatl_]l i najjasniji
modusi govora. Oni su, videli smo, razgrani¢eni na osnovu raznih
kriterija. Zbog toga mozemo da pretpostavimo da se u govoru
mogu razlikovati i drugi govorni modusi. Mogli bismo da kazemo
da postoji onoliko govornih modusa koliko moZemo da ih raz-
likujemo prema jasno postavljenim kriterijima. Uvidanje razlika
u govornim modusima znaéi unoienje logosa u govor. Na osnovu
raznih kriterija medu modusima govora moZemo jo§ da raz-
likujemo mimesis i djegesis; intelektuaini i emotivni govor; lirski i
epski govor; naraciju i deskripciju itd.

Ideja koju izlaZemo nije nova, ali jo3 nije dovoljno teorijski
osvetljena i afirmisana. Jedan od retkih nezaobilaznih priloga
refenju tog problema je tekst Mihaila Bahtina pod naslovom
Govorni Zanrovi. Problem postavljen u tom tekstu nije moglani da
postavi ni da re3ava desosirovska lingvistika, jer se on nalazi van
njenih horizonata koji sezu do nivoa recenice. Bahtinovskoj
lingvistici, koja se bavi prevashodno iskazima, bavljenje sintak-
sickim celinama, koje postoje iznad nivoa reéenice, posve je
svojstveno. ,,Govorni Zanrovi organizuju na§ govor gotovo isto
tako kao 3to ga organizuju i gramaticki (sintaksicki) oblici”, veli
Bahtin (1979:257). A govorni Zanrovi mogu da budu razni. U
obi¢nom Zivotu to su pozdravni govori i otpozdravi, pisma,
zdravice; u vojsci to su komande; u privredi to je specifina
korespondencija itd. U literaturi postoje razne forme diskursa
(kako bismo danas rekli) kao §to sustih i proza, dijalog i monolog,
kritika i esej itd. Bahtin, na Zalost, nije napravio nikakvu sis-
tematizaciju tih govornih oblika; navodio je samo primere. Otuda
se njegova projekcija moZe smatrati nedoradenom. Ali i tako
nedoradena, Bahtinova teorija govornih Zanrova donosi nesto sto
se mora imati u vidu. To se vidi iz slededih reéenica:

i plasticni; za pojedinca koji govori om imaju normativno znacenje ko;c mu

je dato a ne stvoreno. Zato pojedinaéni iskaz pri svoj svojoj individualnosti

i stvaralackom karakteru nikako ne treba smatrati savrSeno slobodnom

kombinacijom formi jezika, kao §to to misli, na primer, de Sosir (a za njim

i mnogi drugi lingvisti) koji protivstavljaju iskaz (la parole) kao sasvim

individualni akt sistemu jezika kao €isto socijalnoj pojavi koja je za pojedin-:

ca obavezna. (260)

Drugim re¢ima, Bahtin je otkrio jednu pojavu koju je
desosirovska lingvistika ignorisala: otkrio je da izmedu.
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pojedinaéne redi, ili Zive reci, odnosno aktuelne realizacija jezika,
kako se sve kod nas prevodi i tumadi de Sosirov termin /a parole,
i jezika kao sistema, postoji jos jedan jezicki sloj koji treba imati u
vidu. To otkriée kod Bahtina nije sluajno. Ono proishodi iz
njegove koncepcije stila kao raslojavanja jezika. Da bi se, na putu
raslojavanja jezika ka njegovoj konkretnoj upotrebi dolo do la
parole, potrebno je da se prode i kroz jedan medusloj, kroz
govorne Zanrove. Govorni Zanrovi su, dakle, neodvojivi od stilova
(,Gde je stil, tu je i Zanr", kaZe on, 244). Ali kad govorimo o
stilovima, moZemo da podrazumevamo i Zanrove, jer podrucje
stila, kako ga Bahtin vidi, zahvata od govora do la parole. Govorni
zanrovi u tom podrudju ¢ine jedan medusloj jezickih formi.
Medutim, i te forme su vaZne; i njih treba imati u vidu da bi se
razumela komunikacija. Vredi navesti i jedan duZi pasus iz Bah-
tinovog teksta da bi se shvatila i sama priroda govornih Zanrova.
Taj pasus glasi:
Mnogi ljudi, koji sjajno viadaju jezikom, Cesto se osefaju bespomocni
u nekim sferama opstenja, ngroéito zato §to praktiéno ne vladaju Zan-
rovskim formama tih sfera. Covek koji sjajno vlada govorom, u raznim
sferama kulturnog opstenja, koji ume da progita &lanak, da vodi nautnu
raspravu, koji sjajno nastupa kad se govori o druStvenim pitanjima, festo
¢uti, ili se sasvim nespretno ukljufuje u svakodnevni razgovor. Stvar nije u
siromastvu reénika ili u stilu, uzetim zasebno; sve je u nevestini vladanja
repertoarom svakodnevnog govora, u nedostatku dovoljne zalihe tih poj-
mova o celini iskaza, koji brzo i neusiljeno omogucuju da se govor odvije u
odredenom kompozicionom stilskom obliku, u nevestini da se nade re¢, da
se govor pravilno poéne i pravilno zavisi (kompozicija tih Zanrova nije
mnogo sloZena). (259)
Sliéno ovoj Bahtinovoj ideji, postoji i jedna ideja Rolana
Barta izloZena u njegovoj knjizi Nulfi stepen pisma (1953). Pojam
pisma (Pécriture), mnogo je viSe u opticaju od pojma govornih
7anrova. Taj pojam se takode odnosi na sintaksicke forme koje su
slozenije od stilskih formi. Njime se nastoje objasniti mnogi
fenomeni izraza u beletristici. Ali taj pojam nije tako jasan kao
Bahtinov pojam govornih Zanrova, jer Bart nema izrazitu koncep-
ciju stila kao $to je Bahtinova koncepcija. Po toj koncepciji se
govorni Zanrovi mogu shvatiti kao sintaksicke forme videg reda od
individualnih stilova. »
U skladu sa koncepcijom koja se ovde izlaZe ¢ini se da se i
pojam govornih Zanrova i pojam pisma (Pécriture) mogu bolje
shvatiti uz pomoé pojma paradigme. Treba, u stvari, poci od stava
da u ukupnom ljudskom jezickom izraZavanju vladaju paradigme.
Kao §tose ponasamo prema paradigmama, takoi govorimo prema
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paradigmama. Prema paradigmama se piSu pisma; prema
paradigmama se drZe posmrtni i sve€ani govori; prema paradig-
mama se nekome udvaramo, nekoga kritikujemo, sa nckim
vodimo konverzaciju. Paradigme proZimaju i krupnije forme
jezitkog stvaranja i op3tenja. Kad neko kaZe da pise pesmu, (o
znati da je izabrao jednu paradigmu izraZzavanja; ko se prihvata
pisanja romana, izabrao je drugu paradigmu, u drami je izabrao
trecu itd. Sam izbor paradigmi znadi i poStovanije njenih pretpos-
tavki. Pojam paradigme ne protivredi, pri tom, ni pojmu stila ili
Zanra; Cak ih i povezuje: stilovi i Zanrovi jesu vidovi paradigmi.
Bitno je pri tom na 3ta se stavlja akcenat. Stavljanje akcenta na
paradigmu znaéi i fiksiranje bitnog u pojavnom.

-Slabost je Bahtinove misli u tome §to nije pokuao da pravi
nikakve sistematizacije ili klasifikacije govora. Njemu je stran
natin milienja u binarnim opozicijama koji je svojstven
desosirovskoj lingvistici, pa tako 1 strukturalistima koji se bave
literaturom. Tezedi da u svemu vidi dijalog, on je, dosledno sebi,
teZio daisklju¢i monolog kao formu opozitnu dijalogu. Insistiranje
narazlici i na razlikama, koje je svojstveno de Sosiru i strukturaliz-
mu, pomoci ¢e nam da, sem dijalogai monologa, otkrijemo i druge
moguce paradigme govora.

. Nadve sli¢ne paradigme, na diegesis i mimesis, podsetio je
Zerar Zenet u knjizi Discours sur récit. Tu podelu je sacinio jog
Platon. On je smatrao da se radnje mogu prcdstaviti putem
mimezisa i to tako 3to ¢e radnju prikazivati odredeni karakteri.
Pravi oblik takvog prikazivanja jeste drama. Ali se, po Platonu,
radnje mogu prikazivati i na drugi naéin, diegezisom: oblikom
kazivanja kad pripovedaé re¢ima (a ne karakterima) prikazuje
dogadaje. Takvu polarizaciju osnovnih mogucnosti prikazivanja
pomocujezika prihvatio je i Aristotel. U njegovoj Poefici, u odeljku
u kojem se govori o raznim sredstvima, predmetima i nadinima
prikazivanja kaZe se: o0
Ovim razlikama pridruzuje se i treéa, a to je nadin na koji se pojedini
predmeti mogu predstaviti. Jer, i pored istih sredstava i pored istih pred-
meta, ima razlifitih podrazavanja. To biva kad pesnik, s jedne strane
pripoveda, i to ili, kao §to Homer &ini, na usta neke druge li¢nosti ili sam
bez pretvaranja, a s druge strane kad sva lica koja podraZavaju prikazuje
tako da viSe neku radnju. (1955:7-8) -

Jedan isti predmet (recimo neka radnja), pomocu istog
sredstva (reci) prikazuje se, dakle, na dva osnovna razlicita naéina.
Ti nacini su otigledno poscbne paradigme prikazivanja na natin
diegesis-a i mimesis-a, ili njihova kombinacija.
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U pomenutoj knjizi, tu staru podelu Platona i Aristotela,
Zerar Zenet je doveo vezu sa sada$njim engleskxm izrazima tellmg
i showing. Prvi od tih izraza korespondira sa izrazom pricanje a
drugi sa izrazom prikazivanje. Ti izrazi, razume se, nisu sasvim
podudarni sa izrazima monolog i dijalog ili diegezis i mimezis, ali
su sa njima korespondcntni; saglasni su, u osnovi, oni sa leve 1 oni
sa desne strane kopule; §to znali da se medusobno odnose na
sliéne nadine organizovanja govora.

Moduse govora oznadene izrazima felling i showing lak3e je
razlikovati u njihovim mikrostrukturama, u okviru samih reenica.
Razlike moZemo da uo¢imo ako imamo u vidu dve forme reéenice
koje imaju istu supstancu. Recenica (1): ,Jovan je rekao da ide
kudi", sagradena je na paradigmi tellinga. Recenica (2): ,, Jovan je
rekao: "Idem kuéil™, sagradena je na paradigmi showinga. One u
zaletku imaju dva vida prikazivanja; prikazuju ili putem diegezisa
(prvi sludaj) ili putem mimezisa (drugi slucaj). U tekstovima koje
¢itamo moZemo naéi oba modusajedan pored drugog. Dominacija
prvog imace za rezultat dijegeticki organizovano prikazivanje;
dominacija drugog imace za rezultat mimeticko prikazivanje.
Mimeticko prikazivanje, u krajnoj liniji, imace za rezultat dijalog
junaka; dijegeticko prikazivanje, u Cistom vidu, imace za rezultat
liriku, epsku pesmu ili pripovetku.

U dosada3njem izu¢avanju knjizevnosti razlike izmedu tak-
vih modusa ili tipova govora veé su davno uocene. Za njih su,
medutim, upotrebljavani drugadiji nazivi: upravni i neupravni
govor. Redenica tipa: ,Jovan je rekao: “Idi kuéil™, na primer,
sastavljuna je prema paradigmi upravnog govora, a recenica tipa:
»Jovan je rekao da ide3 kudi' sastavljena je prema paradigmi
neupravnog govora. Jzmedu ta dva tipa mogude su i druge kom-
binacije. Najée3¢a je ona koja se na naSem jeziku naziva slobodan
neupravni govor. Slobodan neupravni govor veé je teZe ilustrovati
jednom reéenicom: potreban je re¢enicni lanac. Takva paradigma
se obiéno upotrebljava u proznim beletristickim tekstovima:
pripovedaé najpre da re¢ junaku, a posle, takoredi neprimetno,
pocne da govori u njegovo ime, ne navodedi vie njegove redi.
Slobodan neupravni govor ima vie naziva: doZivijeni govor, un-
utrasnji monolog, Erlebte Rede, le style indirect libre. Tim modusom
govora napisane su mnoge stranice proze, pogotovo moderne a
narofito u romanima toka svesti. I tu usvajanje paradigme
opredeljuje prirodu celog teksta. Paradigma, ma kako bila flek-
sibilna, deluje integrativno, na na¢in Bahtinovog poimanja Zanra
ili stila.
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Pojam paradigme omoguéuje nam, tako, da iz bogatstva
beletristickih oblika govora izdvojimo i neke druge oblike koji su
pojmljeni, ali nisu obi¢no dovodeni u vezu sa govornim Zanrovima.
To su pojmovi naracije i deskripcije, naracije i komentara; ili poj-
movi emotivnog monologa i dijaloga. Svi ti pojmovi odnose se na
moduse govora koje u literaturi esto sreemo i moZemo da
raspoznamo i da razlikujemo od drugih modusa. Za ilustraciju tih
modusa moZemo da pomenemo delo Crnjanskog. Crnjanski se
najpre afirmisao kao pesnik liri¢ar, a liri¢ar je ostao posle iu svojim
dramama, romanima i raznim drugim proznim tekstovima: dnev-
nicima, esejima, ¢lancima. Romaneskna proza Crnjanskog uvek
ima lirski karakter kao 3to takav karakter imaju i drame panskog
pesnika Garsije Lorke: paradigma lirskog govora u oba sluéaja je
proZela njihova dela ¢ak i kad nisu ni pisana u obliku lirike. KrieZa,
koji je kao i Crnjanski pripadao ekspresionistickoj stilskoj orijen-
taciji, u nacinu oblikovanja svih svojih tekstova ima dramsku
paradigmu, a njihov savremenik Andri¢, ¢ak i u vedini svojih
pesama, ima epsku paradigmu. Necista krv Bore Stankovica delo
je sloZenih izraZajnih moguénosti. U njemu ima mesta koja su
prevashodno epska, ali i onih koja su prevashodno lirska ili
dramska. To znati da je u izrazu romana postignuta ravnotcza
izmedu tih govornih modusa.

_ Epsko, lirsko i dramsko nemaéki teoretiar fenomenologke
orijentacije Emil Stajger video je kao osnovne pojmove poetike.
On ih nije vezivao samo za osnovne literarne Zanrove na koje oni
prirodno upuéuju, veé ih je dovodio u vezi sa trima ljudskim
svojstvima: prikazivanjem, secanjem, raspravljanjem. Epsko,
lirsko i dramsko mogu se shvatiti kao tri govorna Zanra u bah-
tinovskom smislu, ili kao tri vida paradigmatske organizacije

govora: u delu Crnjanskog bi bila dominantna lirska, u delu.

Andri¢a epska, a u KrleZinom delu dramska paradigma.

Na principu razlike u svojstvima li¢nosti da budu intelck-
tualne ili emotivne mogu se razaznatii paradigmatske organizacije
govora intelektualnog ili emotivnog tipa.”S pravom mozemo da
tvrdimo da su neki tekstovi (pesnicki, dramskiili prozni, svejedno)
po prirodi intelektualni ili emotivni, tj. da potpadaju pod jednu od
tih paradigmi. Jedan isti pisac, u razli¢itim tekstovima (takav je,
recimo sluéaj sa Geteom) moZe da stvara tvorevine razlicitog
govornog modusa. I za stvaralacku li¢nost i za literaturu takav
nacin izraZavanja ne bi trebalo da budu niita neobi¢no.

U knjizi Anatomija kritike, u eseju Teorija modusa, Nortrop

Fraj je knjizevnost (tj. beletristiku) podelio na dva osnovna’

modusa: na tematski i na pripovedacki, a pripovedacki je, dalje,
delio na tragicki i komicki modus. Ta podela je, u sustini, na liniji
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Bahtinovog poimanja govornih Zanrova, ili na liniji paradigmatske
organizacije govora koja se ovde zagovara. Frajeva podela nije,
medutim, prihvatljiva i terminoloski: jer i pripovedacki i tematski
modusiimaju temu. Alije sadrZajno ta podela prihvatljiva i preciz-
na. Fraj u svojoj podeli modusa na pripovedaéki i tematski pravi
jasnu granicu medu tekstovima koji imaju narativne elemente
(prica, epska pesma, roman itd.) od tekstova koji takve elemente
nemaju (lirska pesma, esej, zapis itd.).

Narativni i tematski modusi retko se javljaju u ¢istom obliku;
eiée se javljaju sa elementima suprotnog modusa. Te kom-
binacije se najéesce ispoljavaju u vidu opozicija naracije i deskrip-
cije, naracije i komentara.

Naracija i deskripcija, kao govorni modusi, javljaju se
najéedce u tradicionalnim epskim delima. U narodnim pesmama,
na primer, kao kod Homera, &esto se prita o dogadajima, ali se
povremeno opisuju i predeli, junaci a pogotovo se &esto opisuje
njihovo oruZje i njihova odeéa. U proznim realistickim delima
takode se &esto prica o zbivanjima, a povremeno se opisuju junaci,
predeli, sredine, itd. U tim sluéajevima moZemo slobodno da
govorimo o postojanju dvaju modusa diskursa: modusa naracije i
modusa deskripcije. Modus deskripcije bi se, u tim slu¢ajevima,
mogao smatrati i vidom ,,tematskog” modusa. Idealni primer za
naraciju (bez deskripcije) bili bi mitovi, a idealni primeri deskrip-
tivnog govora bile bi deskriptivne pesme ili zapisi u kojima se
(opisuju) prikazuju duevna stanja ili raspoloZenja.

Sli¢na stvar je i sa kormentarom u beletristickim tekstovima;
i komentar je vid ,tematskog" modusa koji je orijcntisan ka in-
telektualnoj sadrZini. U modernim delima, u onima u kojima se
javlja intelektualna dimenzija, kao u romanima Tomasa Mana,
recimo, komentar je sve porisutniji i on ¢ini protivteZu naraciji.

Deskripcija 1 komentar u narativnim tekstovima imaju
drugadiju formu od naracije. Sto su ti vidovi govora prisutniji, na
radun narativnih vidova, to je proza manje akciona. Tipi¢an primer
za prevlast deskriptivnih i komentatorskih formi u romanu, na
radun narativnih, jeste i roman Vladana Desnice Prole¢a Ivana
Galeba. : o

U beletristi¢kim tekstovima obi¢no dolazi do kombinacije tih
elemenata. Kombinacija moZe da izgleda, recimo, ovako: naracija
+ deskripcija + komentar. Ili: deskripcija + naracija + komentar;
ili nekako drugacije. Beletristika je uopste veliko popriite na
kojem se oprobavaju brojne moguénosti.
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Govorni Zanrovi, ili govorni modusi, postoje u svetu beletris-
tike kao izgradene forme i pre konkretnih beletristickih tekstova,
bas kao 3to postoje i gotove formule (paradigme) u versologkom
i stilskom organizovanju re¢i. Govorne paradigme su spoljasnje
forme koje pisci svesno ili nesvesno biraju. Birajuéi te forme, pisci
kao1kod drugih formi (kod Zanrova na primer) moraju da postuju
njihove zakone, ali i da ih istovremeno narugavaju. Bahtinova
spoznaja da postoje i govorni Zanrovi, ili u nasoj terminologiji -
govorne paradigme, spoznaja je o postojanju zakona koji piscevu
slobodu ograni¢avaju, predodreduju, ali i uvecavaju istovremeno.

C. ORGANIZOVANJIE DOCARANOG SVETA

Tematski modusi i narativni modusi, koji su u terminologjji
Nortropa Fraja razdvojeni, imaju nesto zajednic¢ko. To zajednicko
je predmetni svet. Predmetni svet, ili svet prikazanih predmetnosti,
izrazi su Romana Ingardena iz knjige KnjiZevno umetnicko delo
(1930). Njima je oznacen onaj svet koji se u beletristickim delima
prikazuje pomocu price, junaka, situacija, stanja. Kete Hamburger
taj svet, u Logici knjiZevnosti, naziva fikcionalni svet.

U tekstu karakteristiénog naslova Sta umetnik stvarno &ni?
(1981) Ivo Tartalja je dao odgovor koji se ti¢e i ovoga problema.
Umetnik, po Tartalji, docarava; ono 3to on stvara jeste docarani
svet. DocCarani svet se javlja i u tematskim i u narativnim
modusima.

Boljem shvatanju ovoga problema moZe da pomogne jo§
jedna distinkcija. Nju je napravio Sejmur Catman u knjizi Story
and Discours (1978) deledi narative na dogadaje (events) i egzis-
tente (existents), a egzistente na junake (caracters) i okolnosti
(setting). Naratologija, ako je shvatimo u uZem smislu, kao dis-
ciplinu koja se bavi problemima narativnog organizovanja teksta,
bavila bi se samo priom i junacima, a okolnosti bi mogla da
prepusti ispitivanjima u okviru tematskih modusa. Tako or-
ganizovanje oznake u dimenziji teksta moZemo da pratimo na
nivoureéiigovora (kao jezickih elemenata) i na nivou predmetnog
i narativnog sveta (kao nejezi¢kih elemenata).

Predmetni svet, doCarani svet, spada u sferu oznaéenog. Ali
natin njegovog organizovanja spada u plan izraza. Pitanje na koje
treba odgovoriti jeste: kako se organizuje do¢arani svet? Dotarani :
svet se, ukratko,. organizuje pomocu motiva, a motivi se or-

166




o e e LV =

-t

e

L TR S

>

1

a = e »

ganizuju, kao i verbalni tekstovni elementi, na osnovu sintag-
matskih i paradigmatskih veza i, dodatno, pomocu prostora i
yremena.

U savremenom proudavanju beletristike ustaljeno je
pravljenje razlike izmedu dve vrste motiva: dinamickih i statickih.
Te razlike su isticali jo§ ruski formalisti (Sklovski u Teoriji proze
1925, Tomalevski u Teoriji knjiZevnosti 1925) i nemacki
fenomenolozi (recimo Kajzer u Jezickom umetnickom delu,
1948). Razlike izmedu dinamickih i statickih motiva, medutim, na
nesto drugaéiji naéin su videli i prikazivali drugi teoreticari, medu
njima i Bart i Catman.

Bart, u Uvodu u strukturalnu analizu prica (1966)
upotrebljava, umesto izraza dinamicki i staticki motivi, druge
termine: jezgra i katalize. Jezgra je Bart shvatio kao zglobove price,
ili, u drugoj terminologiji, kao motive koji pokrecu radnju, a
katalize kao motive koji radnju zadrZavaju, usporavaju. I jezgra, a
pogotovo katalize, imaju mogucénost da se ire i skupljaju.

Sli¢nu podelu napravio je, u pomenutoj knjizi, i Catman
razlikujuéi dve vrste motiva: jezgra i satelite. Tim dvema vrstama
motiva odgovaraju i dva modusa govora. Prikazivanju jezgara vise
odgovara telling, prikazivanju satelita vie odgovara showing.

Terminolozki parovi: dinamicki i staticki motivi, jezgra ika-
talize, jezgra i sateliti, nisu po znacenju sasvim podudarni. Ne bi,
takode, bili podudarni ni drugi pojmovni parovi koji bi se gradili
na slitnom uoéavanju razlika izmedu motiva. Ali upotrebljavanje
tih pojmovnih parova, a pogotovo najjasnijeg od njih - dinamicki i
staticki motivi - moze da indicira smer pravljenja razlika medu
njima. Samo znacenje termina ionako zavisi od konteksta u kojem
se oni upotrebljavaju, odnosno od odnosa sa drugim terminima.

Docarani svet se predstavlja pomocéu motiva, a poSto motivi
mogu da budu razli¢iti, docarani svet se predstavlja, u stvari, i
pomocu kombinacija motiva. Staticki i dinamicki motivi ne postoje
samo u literarnim tekstovima. Njih moZemo razlikovati i u svetu
koji nas okruzuje. Ako neko, recimo, opisuje neku kucu ili neki
predeo, on tada opisuje staticke motive: ukoliko opisuje
saobracajnu nesrecu ili neiji skok s mesta, opisuje tada, u stvari,
dinamicke motive. U literarnim tekstovima se dinamicki i staticki
motivi nalaze u posebno uredenim odnosima. Oni se tada nalaze
u funkciji éinjenica ili elemenata literarnog teksta, i onda se oni, u
skladu sa organizovanjem svih tekstovnih elementa, povezuju (ili
organizuju) u dvema osama organizovanja: sintagmatskoj i
paradigmatskoj. Nadin povezivanja motiva moZemo da pokaZemo
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na primeru pesme Branka Radiceviéa Kad mlidijah umreti
Pocetak te pesme glasi ovako:

Lisje Zuti veée po drvecu, a

Lisje Zuto dole veée pada, b
Zelenoga vise janikada ¢
Videt necu.

Ta polustrofa prve strofe sastavljena je od tri motiva. Prvi
motiv &ini prvi stih, drugi motiv drugi stih a tredi motiv &ine tredi
Cetvrti stih zajedno, kao jedna semantitka celina. Ti motivi
povezani su u sintagmatskoj osi po principu: a+b+c... Na motiv
Zucenja lif¢a nadovezuje se motiv opadania liséa, a na ovaj motiy
nadovezuje se motiv umiranja subjekta pesme i obnove prirode.
Strofa se gradi, dakle, nadovezivanjem motiva, u sintagmatskoj
ravni, jednog na drugi, ba3 kao 3to seireéenica odvija nadovezivan-
jem redi jednu na drugu. o

Ali motivi u beletristickom tekstu ne povezuju se, kao niredi,
samo sintagmatski; povezuju se i paradigmatski. U navedenoj
polustrofi prvi i drugi motiv stoje oéigledno zajedno naspram
treceg; tako bismo motivsku strukturu ove polustrofe mogli da
predstavimo ovako: (a+b):c. '

Na sli¢an naéin ustrojeni su i ostali delovi pesme. Polustrofa
koja sledi posle navedenih stihova, glasi:

Glava klonu, lice potamnilo, dl
Bolovanje oko mi popilo, daz
Rulka lomna, telo izmoZdeno,  d3
A kleca mi slabacko koleno, d4
Dode doba da idem u groba. cl

Motivi koje smo oznagéili kao d1, d2, d3, d4 mogu se shvatiti
i kao razli¢iti u odnosu jednih na druge. Ali oni otigiedno imaju i
nedto zajednicko, pa Cine jednu motivsku celinu viseg reda. Ta
celina predstavlja motiv bolovanja. Samim time §to ti motivi &ine
jednu celinu, jer imaju nesto zajednicko, znaci da sui organizovani
paradigmatski: oni predstavljaju jedinstvo razlititog. Kao celina
oni stoje naspram motiva koji je oznaden kao cl. A taj motiv
povezan je sa motivom iz prethodne strofe koji smo oznaéili
znakom c. Oba motiva, koji su, takode, paradigmatski povezani,
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uz to povezani i sa stihovima iz drugih polustrofa u pesmi, ¢ine
jedan semanti¢ki refren. Taj refren obrazuju stihovi koji razli¢ito
glase, a imaju isto osnovno znalenje; znace: umredu, predstoji mi
smrt. S druge strane, i motivi oznaceni slovima @ i b iz prethodne
polustrofe, koji govore o bolovanju prirode, povezani su
znatenjski sa motivima oznacenim slovom d od 1-4 u kojima se
govori o bolovanju tela. Tako je i tu ostvarena paradigmatska
povezanost motiva.

Moja analiza ove Radiceviéeve pesme objavljena je u knjizi
Reé i korelativ (1984) koja sadrZi jos desetak interpretacija drugih
tekstova, medu njima i pripovedaka i eseja. Mada zadatak tih
interpretacija nije bio da odgovore na pitanje kako se motivi
organizuju u beletristickom tekstu, one su, izmedu ostalog, im-
plicitno odgovarale i na to pitanje. Sli¢ne potvrde o tome mogu se
nadi u veéini modernih analiza strukture pesni¢kog teksta.

Sintagmatsko i paradigmatsko organizovanje motiva nije,
medutim, karakteristiéno samo za pesnicki tekst. Karakteristi¢no
je i za beletristicki tekst uopste ukljuéujudi tu i esej, zapis i slicne
oblike. Sintagmatsko i paradigmatsko organizovanje motiva
karakteristi¢no je posebno za narativne tekstove. U njima se
motivi najjasnije vide, pa se mogu videti i njihove kombinacije.

Daleko manje nego povezivanje motiva u tekstu izucen je
jedan drugi vid organizovanja teksta: pomocu prostora i vremena.

Problem organizovanja teksta pomocu vremena bio je samo
nadet u Aristotelovoj Poetici. Aristotel je utom delu posvetio dosta
paZnje radnji; ima &ak ijedno poglavlje posveceno jedinstvu'radnje
(VIII). Na jednom mestu je, medutim, samo uzgredno rekao da
se tragedija i ep razlikuju po duZini trajanja radnje. ,Dok, naime,
tragedija narocito ide za tim da joj se radnja izvrsi za jedan
obilazak sunca ili za neto malo preko toga, epopeja je, Sto se tice
vremena, neogranicena’, kaze on (1955:12). U vreme velikih dis-
kusija o mjegovoj poetici tokom renesanse, Aristotelu je bio
pripisan stav 0 ,,tri dramska jedinstva: jedinstvu radnje, jedinstvu
mesta i jedinstvu vremena"; to je naroCito ¢inio Kastelvetro
(1963,11:168-170), a kasnije, u vreme klasicizma i Lesing. Tada je,
u stvari, i poéelo da se otvara pitanje organizovanja teksta pomocu
prostora i vriemena.

Problem prostora i vremena u tekstu pongvo je, u nase
vreme, aktualizovan naroéito uradovima Bahtinai Zerara Zeneta.

Hronotop je jedan od specificnih termina Mihaila Bahtina.
To je kovanica koja je nastala spajanjem dveju rei: hronos itopos,
a imala je nameru da potvrdi nerazdvojivost tih entiteta, na sli¢an
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natin kao 3to ih je potvrdila Ajnitajnova teorija relativiteta. Bah-
tinov pojam hronotopa, nastao je jos pred rat (1937-38) u obim-
nom tekstu o romanu koji je objavljen tek 1975. godine. Zavrino
poglavlje ovog teksta napisano je 1973, dve godine pred autorovu
smrt. Da bismo bar donekle predstavili Bahtinov pojam hronotopa
naves¢emo njegov primer, a posle i definiciju hronotopa koji
predstavljaju ,,organizacione centre osnovnih siZejnih dogadaja
romana" (1989:379).

Razni pisci biraju razne hronotope za organizaciju svojih
romana. Jedni biraju, na primer, putovanje, drugi biraju gostinsku
sobu ili salon, tre¢i zamak, Eetvrti biraju provincijski grad. U
romanima Dostojevskog zbivanja se esto dogadaju na pragu.
KaZe Bahtin:

Kod Dostojevskog, na primer, prag i njemu bliski hronotopi stepenista,
predsoblja ili hodnika, a takode i hronotopi ulice i trga, kojiih produZavaju,
predstavljaju glavna mesta radnje njegovih dela, mesta na kojima se
odigravaju dogadaji kriza, padova, uskrsnuéa, obnova, prosvetljenja, od-
luka koje odreduju Eitav Zivot Coveka. (1989:378)

Primer koji je naveden verovatno ¢e nam pomo¢i da bolje
shvatimo njegovu definiciju hronotopa koja je data na poéetku
ovih naknadno dovrienih Zavrinih napomena:

Hronotop odreduje umetnicko jedinstvo knjiZevnog dela i njegov
odnos prema stvarnosti. Stoga hronotop u knjizevnom delu uvek sadri
vrednosni momenat, koji iz celine umetni¢kog hronotopa moze biti
izdvojen samo u apstraktnoj analizi. Sve vremensko-prostorne odredbe u
umetnosti i knjiZzevnosti neadvojive su jedne od drugih i uvek su vrednosno
emocionalno obojene. Apstraktno miSljenje moze, razume se, zamiSljati
vreme i prostor u njihovoj razdvojenosti i odvajati se od njihovog
emocionalno-vrednosnog momenta. Ali Ziv umetnigki pogled na svet (on
je, takode, pun misli ali ne apstraktne) ni§ta ne odvaja i ni od fega sc ne
odvaja. On obuhvata hronotop u svoj njegovoj celovitosti i punoéi. Umet-
nost i knjizevnost proZeti su hronotopskim vrednostima raznih stepena i
obima. Svaki motiv, svaki izdvojiv momenat umetnickog dela predstavija
takvu vrednost. (1989:372)

Posle Bahtinovog pojma hronotopa jednostavno je vise
nemoguce shvatiti i analizirati beletristicke tekstove, a da se o
problemima organizovanja tekstova pomocu prostora i vremena
ne vodi ratuna. Prostor i vreme su naéin postojanja svega
bivstvujuceg. Prirodno je da i beletristicki tekstovi postoje u
hronotopu, da postoje na nagin hronotopa. Bahtin se bavio
prevashodno prozom, romanom. Njegove blistave analize
hronotopa ticale su se, po pravilu, samo naratoloskih tekstova. Ali
Lo, u principu, ne bi trebalo da smeta da se hronotop ne smatra
»Organizacionim centrom" i drugih beletristickih tekstova,
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pesama, eseja, zapisa. U delu pesme Branka Radicevica, koju smo
citirali, predstavljeni su i vreme i prostor deSavanja pesme: to je
vreme kasne jeseni, vieme umiranja prirode na prostorima gde
lisje, s jeseni, Zuti. Vredan je analize i hronotop pesme Sumatra
Miloga Crnjanskog ili Disove Tamnice: prostorno-vremenska or-
ganizacija tih pesama u osnovi je njihovog bica. Prakti¢no, gde god
moZemo da izdvojimo dinamicke motive, imamo posla prevshod-

' no sa vremenskom organizacijom, a stati¢ke prevashodno sa pros-
tornom organizacijom teksta. Prostorno-vremenska organizacija
teksta otuda korespondira sa njegovom sintagmatsko-paradig-
matskom organizacijom.

Problemom orgamzovanja vremena u tekstu posebno se
bavio Zerar Zenet u delu Discours du récit (1972). Zenetu je kao
osnovni materijal posluzilo Prustovo delo U traganju za iz-
gubljenim vremenom. Taj viSetomni Prustov roman ima i veoma
slozenu vremensku strukturu. On je francuskom teoretiCaru
omogucio da napravi razliku izmedu viSe elemenata koji izrastaju
na razli¢itim mogucnostxma vremenskog orgamzovanja beletris-
tickog teksta. Zenetova izu¢avanja, potpuno nezavisna od Bah-
tinovih, bila su istovremeno uZa (jer se tiCu samo vremena) ali i
preciznija, jer su urodila nizom terminolokih distinkcija bez kojih
se vise ovom problemu prilaziti ne moze.

Tri osnovne dlmenzqe vremena (proslost sadasnjost 1
buducnost) pomoc1 ¢e nam da bolje shvatimo i Zenctove analize.
Zenet je izu¢avao i pojave narativnog vracanja u proslost i pojave
anticipiranja buduénosti u odnosu na osnovno vreme zbivanja
romana. Pojave narativnog vracanja u proslost Zenet je nazvao
analepsa, a motive anticipiranja bududénosti nazvao je prolepsa. Ali
razlikovao je, pri tom unutrasnju (jer se nalazi unutar osnovne
radnje) ispoljasnju (van je osnovne radnje) i analepsu i prolepsu.
Njih je oznadio i svojim specifiénim izrazima od kojih je posebno
vaZan obnovljeni greki izraz diegesis; oznacio ih je terminima
ekstradijegetska i intradijegetska analepsa 1 ekstradijegetska i in-
tradijegetska prolepsa. Kriterij za te podele jeste osnovno vreme
teksta. Odredenja unutrasnje i spolja$nje postoje uvek u odnosu
na prostorne kao i u odnosu na vremenske granice predmetnog
sveta teksta. Van tih granica i analepsa i prolepsa su spoljasnje.
Primera i za prolepsu i za analepsu ima mnogo, pogotovo ih ima
u romanima.

Znacajna su, takode, i Zenetova osvetljenja ubrzavanja i
usporavanja vremena. U odnosu na vreme koje je potrebno da se
neki tekst proéita, trajanje neke radnje se razlicito prikazuje. Sate
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isate je, na primer, potrebno ¢itati da bi se pratio tok svesti glavnog
junaka Dzojsovog Uliksa u trenutku njegovog zaspivanja. Radnja
romana je, dakle, prikazana na veoma usporen nacin. Suprotno od
toga, u Majstoru i Margariti Bulgakova se u nekoliko recenica
prelete vekovi. I u jednom i u drugom sluéaju imamo: posla sa
organizovanjem teksta pomocu vremena; vreme se iz beletris-
tickog teksta ne moze iskljuéiti.

Ni Zenet se, na Zalost, nije bavio vremenom u nenarativnim,
tj. u ,tematskim" modusima. Sli¢no su, po pravilu, ¢inili i drugi
istraZivadi. Pa ipak se moZe pretpostaviti da Zenetove analize
mogu da budu plodne i za ,tematske" moduse: svaka pesma, svaki
zapis ima i vremensku organizaciju.

U teorijskoj literaturi, za sada, takode, nema onako plodnih -

istraZivanja organizovanja beletristickog teksta pomocu prostora
kao 5to su bila ona Zenetova istraZivanja vremena. Ali da je i
prostorno organizovanje tekstova isto tako vaZno, pokazuju
posebno pojedine psihoanaliti¢ke studije. Za psihoanaliti¢are ono
Sto se zbiva u unutradnjem prostoru (recimo u sobi) obiéno ima
drugo znacenje nego ono §to se zbiva napolju, na otvorenom
prostoru. A da prostor jednog romana moZe da bude na veoma
sloZen nacin organizovan, lepo je pokazao Petar D7adzi¢ u sv0joj
doktorskoj disertaciji objavljenoj pod naslovom Hrastova greda u
kamenoj cupriji (1982) o romanu Na Drini ¢uprija Ive Andrica. U
centru tog visestruko prostorno strukturiranog romana nalazi se
most, a u jo§ uZem nalazi se njegova terasa i na njoj kapija; §iri
prostor od mosta je kasaba, pa bliza i dalja okolina, najzad i
gradovi od ¢&ije vlasti se Siri uticaj i na kasabu i na kasablije; a to
su: Stambol, Sarajevo, Beograd, Beé. Ono §to je pripoveda¢ imao
romanom da kaZe zbivalo se u takojasno strukturiranom prostoru.

Posebne analize vremenske i prostorne dimenzije beletris-
tickih tekstova ne bi trebalo da negiraju osnovni stav Bahtina o
hronotopu: da ono 3to postoji u vremenu i u prostoru treba da se
pokaZe kao nedeljivo i jedinstveno. Dinamicki i staticki motivi,
odnosno vremenski i prostorni motivi, izrazavaju ili predstavljaju
prostornu i vremensku dimenziju dogaranog sveta beletristi¢kih
tekstova. A kad se veé nademo na terenu toga sveta, veé vise nismo
na terenu samo jezitke organizacije teksta; na terenu smo or-
ganizacije koja postoji i mimo verbalnih elemenata.
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D. ORGANIZOVANIJE TEKSTA
' NA NARATIVNIOM NIVOU

Problemima organizovanja teksta na narativnom nivou bavi
se poslednjih decenija jedna nova teorijska disciplina, naratologija.
Izraz naratologija poéinje da se upotrebljava kao termin negde
potetkom sedamdesetih godina u Francuskoj. Sistematska
naratologkaistraZivanja kod Francuza su relativno nova. Za datum
zasnivanja naratologije obi¢no se uzima osmi broj ¢asopisa Coimn-
munication iz 1966. godine koji je u celini bio posveden istraZivanju
price. Poseban znacaj u tom broju ¢asopisa imao je tekst Rolana
Barta pod naslovom Uvod u strukturalnu analizu prica. Posle toga
prilozi u ovoj oblasti su sve &e3éi. Veé 1972. godine izagla su dva
znadajna rada iz te oblasti: Discours du récit Zerara Zeneta i
Poétique de la prose Cvetana Todorova. Pet godina kasnije izaSla
je i prva knjiga koja je u naslovu imala re¢ naratologija; to je
Narratologie Mik Bal (1979). :

Naratologka istraZivanja, medutim, i nisu tako mlada i nova
kako ih je naratologki talas u Francuskoj u pocetku predstavljao.
I poeci naratologije nalaze se u Aristotelovoj Poetici. Vec tamo
je bio postavljen problem organizovanja narativnog teksta
pomocu radnje i karaktera; a tamo su date i prve kvalifikacije
elemenata narativnog teksta.

Ali posle Aristotelove Poetike, sve do kraja 19. veka, skoro
da i nema nezaobilaznih priloga teoriji pripovedanja. Kao jedan
od prvih modernih priloga naratologiji pominje se tekst Vilijema
Dzejmsa o romanu. Ni kod Srba se u prou¢avanjima u ovoj oblasti
nije mnogo kasnilo. Godine 1899. objavljena je kritika Bogdana
Popoviéa drame Gordana Laze Kostica u kojoj je temeljno
izuéavan odnos teme i njene dramske obrade, dakle jedan od
glavnih problema naratologije.

Znacajniji pomaci u naratologiji zbili su se, medutim, tek
izmedu dva svetska rata. Tada su izaile i neke nezaobilazne knjige
u ovoj oblasti: Teorija proze Viktora Sklovskog (1925), Bahtinova
knjiga Problemi poetike Dostojevskog (1928), Morfologija bajke
Vladimira Propa (1928). Skoro istovremeno, u Americi, ob-
javljena je knjiga Amerikanca E.M. Forstera Vidovi romana
(1927).

U posleratnim godinama prilozi naratologiji su se umnoZili.
Medu njima su posebno znacajni radovi Nemaca Kajzera i Stan-
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cela i Amerikanaca Vejna Buta (Reforika proze, 1961) i Sejmura
Catmana (Story and Discourse, 1978). Ali ve¢ od sedamdesetih
godina, podstaknuta istraZivanjima francuskih strukturalista,
naratologka istraZivanja su u mnogim zemljama postala obimna i
neretko i veoma plodna.

Naratologija danas ima ambiciju da postane posebna
teorijska disciplina i da se bavi svim nivoima orgamzacxje teksta.
Ona se uporedo bavi organizacijom redi, organizacijom govora i
docaranog sveta i orgamzacqom narativnih elemenata. Podrudje
njenog ispitivanja zamisljeno je najsire: od najsitnijih do najkrup-
nijih elemenata.

U ovoj knyzl je podrudje l\oym se naratoloaqa bavi suZeno
na ono §to moZe da bude samo njeno. A mimo naratologije
izdvojena su podruéja koja se bave organizovanjem svih, ane samo
narativnih tekstova. Podrudje naratologije svedeno je tako na
izuCavanje priCe i karaktera, odnosno samo na-organizovanje
narativnog teksta. Svi drugi elementi obuhvadeni su prethodnim
ispitivanjima.

Ni naratolozi se ne bave podjednako samom uZom obla$éu
naratologije, pri€om i karakterima. Neki se od njih vide bave
pri¢om i radnjom a ncki visc karakterima (junacima). Prevashod-
no su se pri¢om bavili, recimo, ruski formalisti, zatim Kajzer ili
Bart, a funkciju junaka su posebno osvctljavali Prop, Forster ili
Fraj. Ljubomir DoleZal otuda vidi moguénost za razvoj dveju
naratologija: o pri¢ama i o karakterima (1987).

Prica

Sa semioloske tacke glediSta na pricu treba da gledamo kao
na ikonicki znak. Pria je vrsta slike kojom se preslikava neka
stvarnost. Pripovedaéi, pomocu prida, preslikavaju dogadaje i
radnje koji su sami po sebi interesantni. Ali pripovedadi i sami
izmi§ljaju price o interesantnim dogadajima koji mogu da posluze
kao projekcije neke stvarnosti. Oni, takode, mogu takve pri¢e da
preuzmu u obliku mitova, legendi, iz istorije ili iz lektire. U svim
nabrojenim i sliénim, nenabrojanim, slu¢ajevima, pripovedadi na
prici grade ikonicki beletristicki znak.

Ikoni¢ku prirodu narativnog teksta u starom veku najbolje je
predstavljala teorija mimezisa. U novije vreme tu vrstu znakova
najbolje objasnjava teorija modela.

Da bi se razne moguénosti modelovanja putem price mogle
sagledati, u njih je potrebno uneti izvestan red pomocéu razlicitih
kriterija. Od tih kriterija dva treba-da budu posebno vazna: odnos
price prema stvarnosti i naéin njihovog organizovanja.
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Sa stanovista odnosa prema stvarnosti price se obiéno dele
parealisticke i fantastine. Realisti¢ke su one u kojima je dominan-
tan princip sli¢nosti sa empirijskom stvarnoscéu. Takve se price
grade sa osloncem na kategorije verovatnog i moguceg (ustanovio
ih je Aristotel, osnazio Lesing; vidi: Gajo Peles, 1989:188-211).
One preslikavaju ne samo ono §to se zbilo, ve¢ i ono ito bi se
verovatno moglo zbiti. Katcgorije verovatnog i mogudeg
predstavljaju uslove pod kojima takve pri¢e mogu da funkcionisu.
A one, drugim re¢ima, mogu da funkcioniSu ako korespondiraju
sa stvarno$¢u. Kategorija mimezisa je zato bila na snazi u svim
klasicisti¢kim, odnosno realisti¢kim periodima.

U takozvanim fantastiénim pripovetkama, pri¢a se ne gradi
na korespondenciji sa stvarno$éu veé, po pravilu, nanacem suprot-
nom: na ¢udesnom, neverovatnom, nemogucem, izmisljenom. I
takve pride su se mogle sresti jo§ u anticko vreme (u bajkama,
mitovima, u Apulejevom Zlatnom magarcu itd.). Ali one su postale
dominantne u srednjem veku kada je u prvi plan izbilo ¢udesno,
narodito u vezi sa udima svetaca. Od baroka naovamo, a pogotovo
u doba romantizma, modelovanje prifa na osnovama ¢udesnog,
fantasti¢nog, stalno je prisutno; danas se kao poseban Zanr razvila
nauéna fantastika.

Sa stanovista oblikovanja prlce, medutim, svejedno je da li
se ona gradi na realnom ili éudesnom, na mogudéem ili neverovat-
nom: to su samo dve opozime naratoloske moguénosti.

Problemom orgamzovan]a narativnog tcksta posebno su se
bavili ruski formalisti. Sklovski je u Teoriji proze napravio znacajnu
razliku izmedu fabule i siZea. Fabulu je pritom shvatio kao
materijal od kojeg je prlca napravljena, a siZe kao organizacioni
princip u oblikovanju price. Polaziite Sklovskog i formalista je pri
tom konzekventno: Jedna ista grada mozZe naratoloski da bude
oblikovana na razli¢ite nadine kao 3to jedna ista refenica moZe da
bude stilski izraZena na razliite nacine. Fabula i size mogu se
shvatiti kao dva nivoa oblikovanja beletristi¢kog teksta na istoj
supstanci. Od toga kako je spoljasnji sadrZaj (fabula) organizovan
(kao size) zavisi i unutraénji sadriaj teksta.

- I u ispitivanju strukture prife, odnosno njenog sizea, for-
malisti (pre svega Sklovski) naprav1h su znacﬂqan pomak raz-
likovali sustepenasto, paraleino i prstenasto organizovane sizee. Ta
podela se ti¢e meduodnosa motiva u pripovednom tekstu: motivi
se u stepenasto organizovanom pripovednom tekstu nadovezuju
jedni na druge, a prstenasti ulaze jedni u druge, jedni su obuh-
vadeni drugima.
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Izrazi dinamicki i staticki motivi, koje su formalisti
upotrebljavali, povezam su sa jo§ jednom njihovom znacajnom
tekovinom, sa pojmom motivacije. Sklovski je i motivaciju shvatio
kao princip organizovanja beletristickog teksta. Razlikovao je
nekoliko tipova motivacije: socijalnu, psiholosku, umetni¢ku. To
znadi da se radnja u priéi pokrece ili odrZava na motivima koji su
socijalne, psiholoske ili umetnicke prirode. Osvetljenjem prirode
motivacije formalisti su, dakle, poceli da razotkrivaju logos koji
vlada izmedu motiva u pripovednom tekstu. Motivi se, u takvim
tekstovima, drugim re¢ima, ne mogu povezivati proizvoljno; mogu
da se povezuju na osnovu nekog reda. Ideja motivacije, kao logosa
koji proZima tekst, korespondira sa idejom stila kao Cinioca
koherencije na kojem je uspostavljeno jedinstvo teksta. I jedna i
druga ideja govori o jedinstvu teksta, a to se jedinstvo na razlicitim
osnovama ispostavlja kroz prisustvo logosa: tamo gde ima logosa
ima i jedinstva.

Struktura prife se moZe osvetljavati i sa stanovista radnje
koju pri¢a pokazuje. Radnja i prica nisu isto; to je razlikovao jo3
Aristotel. Radnja moZe da se dogodi, a da o njoj ne ostane prica.
Takvih je sluéajeva mnogo: puno §ta vazno desi se u Zivotu pa o
tome ne ostane verbalnih tragova. A pri¢a moZe da bude i bez
pokric¢a u nekoj stvarnoj radnji: ona jednostavno moZe da bude
potpuno izmisljena. Radnja je i materijal od koga se pri¢a mozZe
napraviti, ali i ono 3to je, u konaénoj obradi, oznaceno pri¢om; ona,
dakle, moZe da &inii spoljadnju iunutrasnju sadrZinu price. Radnja
se za priu moZe uzeti iz Zivota ili iz mita, legende, istorije. Prica
je, medutim, nesto 3to pripada samo beletristickom tekstu: neod-
vojiva je od njegove unutrainje forme-sadrZine.

Sa stanovista radnje koja se prikazuje, pri¢a moZe da bude
razhiéito strukturirana. MozZe, rec1m0, daima pocetak i kraj, da se
odvija ili ne odvija u prostoru i vremenu prikazane radnje. Za
razli¢éito vremensko organizovanje' pripovednog teksta u
nemackom jeziku postoji i najpogodnija terminologija: Vorges—
chichte, Gesclzzchte, Nachgesc/uchte koji bi se mogh prevesti iz-
razima: pred-prica, prica, posle-pri¢a. Ti izrazi, u osnovi,
odgovaraju osnovnoj vremenskoj strukturi tragedije kako je video
Aristotel: prolog, epizodij, epilog. Veéina pripovedackih tekstova,
medutim, nemaju eksplicitno prisutni prolog i epilog; tj. prolog i
epilog nisu ugradeni u strukturu svakog narativnog teksta. Ali
price ih sadrZe bar implicitno, jer su vremenski organizovane pa
moraju da imaju pocetak i kraj. Kao i vreme, i prostor je znacajan
elemenat pripovednog teksta, mada do sada njegova funkcija nije
toliko osvetljena. To potvrduje jedna nezaobilazna Kajzerova
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podela romana na ,romane prostora” i ,romane zbivanja": u
osnovi te podele ocigledno se nalaze kao kriteriji prostor i vreme.

Junaci

Za gradnju narativnog teksta, pored price, sluZe i junaci.
Pomocdu njih se i predstavlja odvijanje price.

Moderno i uticajno ispitivanje prirode junaka i njihovih
funkcija pocinje od knjige Morfologija bajke Vladimira Propa
(1928), saputnika ruskih formalista. Prop je u svojoj éuvenoj knjizi
analizirao bajke iz zbirke vclikog ruskog skuplja(':a Alfanasjeva i
do3ao do zakljucka da sve 3to junaci u bajkama ¢ine svodi se na
ispunjavanje ukupno 31 funkcqe U drugoj, rasuengo; ter-
minologiji, to zna¢i da je on u svim bajkama koje je analizirao,
otkrio da postoji svega 31 osnovni motiv. Njihovom kombinacijom
ispri¢ane su sve bajke. To je bilo veliko otkriée. Kao $to se kom-
binacijom tridesetak glasova mogu stvoriti svi jezicki iskazi, tako
su se kombinacijom tridesetak motiva mogle ispri¢ati sve ruske
bajke. Prop je, medutim, u svojim naratoloikim ispitivanjima
akcenat stavio na junaka kao na nosioca funkcija, tj. kao na pok-
retadaradnje, a ne na samu radnju. On je tako junake, u stvari sveo
na ,funktive" (izraz Hjelmsleva). A to znaéi da je on, u nadinu
postojanja junaka u beletristickim tekstovima, video i vise od
onoga 3§to neupucéene ofi mogu da vide: video je ne samo
konkretne karaktere, nego i ono 3to je u tim karakterima zajed-
nicko i opste. Pomocu toga opiteg, §to se u mnogim bajkama
ponavlja, Prop je otkrio nesto 3to se da porediti sa ,,gramatikom"
narativnih tekstova. Drugim reéima, otkrio je kako se pomocu
junaka gradi narativni tekst. U tome je ¢ak postupao jednostrano:
bio je sklon da junake uopste vidi samo kao nosioce funkcija, kao
funktive.

Skoro istovremeno kad i Prop, americki teoreti¢ar Edgar M.
Forster napravio je u knjizi Vidovi romana jednu tipologiju junaka
koja se odrZala; Cesto se i danas pominje u literaturi. Forster je
junake podelio na dve osnovne vrste: na nereljefne ireljefne, od-
nosno plosne i zaokruZene (tako se kod nas prevode izrazi flat i
round). Izrasla na ispitivanju sloZenijih narativnih tekstova ta
tipologija je imala u vidu i sloZenije junake od junaka bajki. Junaci
koje je on nazivao ploinim jednostavni su i oni, kao nosioci
odredenih funkcija, podsecaju na junake iz Propove koncepcije.
Takvih junaka, razume se, ima 1 mimo bajki. Oni se javljaju
pogotovo u plkarsklm romanima a u novije vreme u svim vrstama
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akcionih romana. Junaci koje je Forster nazvao zaokruZenim u
stvari su sloZeni junaci: to su sloZene ljudske liénosti ¢ija osnovna
funkcijna nije da obave neki zadatak radi odvijanja radnje ve¢ da,
kao romaneskne tvorevine, predstave razvijene i sloZene ljudske
jedinke. I takva vrsta junaka moZe da bude samostalan ¢inilac
narativnog teksta.

Moderna francuska naratologija, koja pocdinje s Bartom,
imala je u vidu Propova istraiivanja Bart je u pomenutom Uvodu
u strukturalnu analizu prica otisao korak dalje od Propa On je
Junake podelio na dve vrste: na jedne koje je oznacio izrazom
actant i na druge koje je oznatio izrazom personnage. U toj podeli
se vide kontinuiteti i odstupanja od Propa. Terminom actant Bart
je skoro u potpunosti pokrio onu vrstu junaka koju je Prop imao
u vidu: to su junaci-funktivi koji deluju da bi se radnja odvijala.
Francuska rec actant mogla bi se prevesti izrazom delujudi, koji
Cini. Pojmom personnage Bart je otvorio uvid u drugu vrstu junaka:
u onu koja u narativnoj tvorevini ne deluje samo zato da bi se
radnja odvijala, ve¢ koja insistira na prikazivanju junaka kao raz-
vijene li¢nosti. Bartova txpologqa junka je, otuda, sli¢nija
Forsterovoj, koga on i ne pominje. Ona je, medutim, izrasla na
vlastitim teorijskim pretpostavkama. Pojmovni paractmzt- person-
nage odgovara, takode, njegovim pojmovnim parovima jezgra i
katalize, odnosnofunkcije i oznake. Bartova tipologija junaka izraz
je kontinuiteta i doslednosti u razvoju i misljenju strukturalisticke
naratologije.

Podela junaka na one koji su actant i na one koji su person-
nage, na plosne i zaokruZene, koja je prihvatljivija od Propove
koncepcije junaka kao funktiva, otkriva i dve osnovne moguénosti
zasnivanja narativnog teksta. Narativni tekst se, u stvari, moze
osloniti na dva osnovna ¢inioca: na pricu i na junake i on se moze
zasnivati' ili prevashodno na razvijanju pri¢e pomodu actanta ili
prevashodno na razvijanju sloZenog junaka romana.

Ako se narativni tekst zasniva prevashodno na pri¢i, onda u
njemu treba da budu dominantni dinamicki motivi, a sloZeni
junaci, personnage, da budu podredeni ili marginalizovani.

S druge strane, ako se narativni tekstovi grade prevashodno
na predstavljanju junaka (kao na pr. u romanima Oblomov
Goncarova ili Prole¢a Ivana Galeba Vladana Desnice) onda to
mogu da budu oni tipovi junaka koji se nazivaju zaokruZeni,
personnage. U tom tipu romana radnja teZi da bude mar-
ginalizovana, stati¢ki motivi teZe da dominiraju nad dinamickim,
ili u Bartovoj terminologiji: oznake se razvijaju na ra¢un funkcija.
Prirodno je i 3to je u tom tipu romana dominantan unutrasnji
monolog ili slobodni neupravni govor, odnosno govor introspek-

178




cije ili intelektualni govor: dakle sve ono $to moZe da uéini da se
junak tipa personnage ostvari §to potpunije.

Izbor tipa narativnog teksta podrazumevai izbor tipa junaka,
iizbor tipa price, iizbor tipa govora, i izbor tipa stila. Sve, takoredi,
treba da bude podredeno celini.

Pored tipologije junaka, koja stoji u osnovi jednog vida sav-
remene naratologije, postoje i druge podele junaka koje su injene
saraznih drugih aspekata. Jednu od prvih tipologija junaka nacinio
jejos Aristotel. On je smatrao da tragedija i komedija podrazavaju
dva tipa junaka: komedija one koji su od nas gori, a tragedija one
koji su od nas bolji. U odeljku o tragediji Aristotel je napravio i
tipologiju tragi¢nih karaktera podelivsi ih na &etiri kategorije: na
plemenite, prili¢ne, verne i dosledne. Al ta tipologija vise se skoro
ine pominje: ona je otigledno imala samo lokalnoistorijski znacaj.

Svaka od tipologija junaka narativnih tekstova je dobrodogla
jer ukazuje na neke od njihovih svojstava. Junaci, a pogotovo
junaci romana, mogu se tipologizovati prema raznim odred-
nicama. Ustalila se, na primer, dosta neodredena podela na
pozitivne i negativne junake. Nikola Milosevi¢ ima i vrednu knjigu
koja se zove Negativni junak (1965). Za razne potrecbe
tipclogizacija junaka vr§i se sa raznih stanoviita. KaZe se, na
primer: istorijski junak, socijalni junak ili lik, psihologki junak,
tragi¢ni ili komiéni junak ili lik itd. Svaka od tih odrednica u
konkretnim istraZivanjima moZe da doprinese boljem osvetljava-
nju sveta junaka i spoznaji moguénosti da se preko junaka govori.

Sve tipologije junaka, koje smo dosad navodili, naéinjene su
u sinhronoj ravni: to znaéi da sve one zanemaruju knjizevnois-
torijsku perpektivu u kojoj se junaci javljaju. Postoji, medutim, i
jedna nezaobilazna tipologija junaka koju je saéinio Nortrop Fraj
sa dijahronog stanoviita. Fraj je sve junake razvrstao u pet osnov-
nih tipova i to sa aspckta vremena u kojem se odvijaju. Ta
razvrstavanja, njegovim reéima, izgledaju ovako:

1. Ako je nadmocan po vrsti i drugim ljudima i ljudskoj okolini, junak
je boZansko bice, a pripovest o njemu bit ée mit u uobiéajenom znalenju
prife o bogu.

2. Ako je nadmo¢éan u stupnju drugim ljudima i svojoj okolini, junak je
tipican junak rosmanse, iji su postupci Zudesni, ali ipak jeste ljudsko bice.

3. Ako je stupnjem nadmodéan drugim ljudima, ali ne i svojoj prirodnoj
okolini, junak je voda. (...) To je junak visokomimetskog modusa, veéine
epova i tragedija...

4. Ako nije nadmocan ni drugim ljudima ni svojoj okolini, junak je
jedan od nas...niskomimetskog modusa, veéine komedija i realistitke proze.
5. Ako je svojom modi i inteligencijom slabiji od nas te osjeamo da
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gledamo prizor zarobljenosti, frustracije i apsurda, junak pripada is-
torijskom modusu. (1979:45-46)

Modusi koje Fraj navodi nemaju u vidu podele junaka na
actant i personnage. Ali se iz smene tih modusa moZe donekle
sagledati i dominacija jednog od ta dva tipa junaka u pojedinim
istorijskim razdobljima. Tip junaka koji je vezan za romansu ili za
mit prevashodno je actant, ali u okviru visokomimetskog modusa
obi¢no poreovladuju junaci tipa personnage. U svakom slucaju,
sinhrona i dijahrona tipologija junaka mogu mnogo viSe da kazu
zajedno nego svaka od njih posebno.

Junak kao pripovedat

Jedno od znalajnih otkri¢a naratologije jeste — razlika
izmedu narativnog teksta i njegovog naratora. To otkriée je najiz-
razitije predstavio Volfgang Kajzer u tekstu Tko pripovijeda roman
(1957). Po Kajzeru je i pripoveda¢ narativnog teksta, kao i sve
drugo u tekstu, tvorevina pis¢eva. Tome se, jo§ odredenije, moze
dodati: kao §to stvara junake, pisac stvara i pripovedaca da bi i
pomocu njega organizovao tekst. A to znadi da je narator u tekstu
isto §to 1 svaki drugi junak. Mnogi junaci u beletristickim
tekstovima ponekad su u situaciji da pripovedaju. Pripovedac je,
dakle, junak narativnog teksta Cija je pripovest samo toliko
sveobuhvatna da ispunjava ceo tekst. Od toga kako pripovedaé vrsi
svoju funkciju, on moZe da bude prikriveni ili neprikriveni junak
narativnog teksta. -

Na sinteticki nacin se problcmxma naratora u narativnom
tekstu bavio Sejmur Catman u knjizi Story and Discourse. Catman
smatra da autor u narativnom delu moze da bude stvamni i im-
plicirani. Stvarni autor je ¢ovek koji je roman napisao. Implicirani
autor jeste onaj koji pripada tekstu, koji je, dakle, pisceva
tvorevina. Stvarni autor Mucnine je, na primer, Sartr; implicirani
autor toga romana jeste glavni junak i pisac dnevnika Rokanten.

Sauocenim razlikamaizmedu stvarnogiimpliciranog autora
korespondira jo§ jedna razlika koju Catman navodi: razlika
izmeduotvorenogi prikrivenog autora. I medu otvorenim autorima
ima onih koji su manje ili viSe otvoreni. Najotvoreniji su autori pisci
memoara. Kad takav autor pripoveda u prvom licu, onda zamenicu
ja treba doslovno shvatiti: ona se odnosi na stvarnog i otvorenog
autora. Stvarni autor romana obi¢no nece postupati kao autor
memoara. On e za pripovedaca svog romana proizvesti neku
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fiktivnu liénost. Stvarni autor ée pritom sebi odrediti samo ulogu
izdavaca nedijeg dnevnika, necijih pronadenih spisa, prenosnika
neéijih ispovesti. Stvarni autor se tako javlja u funkciji prikrivenog
autora, skriva se iza pripovedaca beletristickog teksta. Klasi¢an
primer za to su Puskinove Bjelkinove price. Bjelkin, kome je
povereno da ispripoveda Sest pripovedaka koje ¢ine jednu zbirku,
otigledno je izmisljeni lik iza koga se stvarni autor, Puskin, prikrio.

Funkciju pripovedaca u narativnom tekstu moZe daimai vise
Junaka-prlpovedaca Primer za to je Bokacov Dekameron, a u
novqo; srpskoj literaturi Dorotej Dobrila Nenadiéa. Deset junaka
i pripovedaca Dekamerona na jednoj sedeljci je 1spr1calo po deset
pripovedaka; pripovedati su tako istovremeno bili i junaci prica.
Junak se u narativnim tekstovima uopste Cesto javlja u funkciji
pripovedaca. Cim pocne da pri¢a o necemu 3to je video, éuo ili mu
se desilo, on se ponasa kao pripoveda¢. Pripoveda¢ narativnog
teksta jeste onaj junak ¢ija pri¢a/pripovest zauzima ceo roman ili
celu pripovetku. Zamislimo da Puskin nije ispri¢ao, u predgovoru,
sudbinu Bjelkina, veé da je objavio samo price koje je mjemu
pripisao. Prikriveni pripovedaé bi se tada izjednactio sa otvorenim
pripovedadem, tj. sa piscem.

Razne su moguénosti odnosa izmedu prxpovedaca i
pripovednog teksta. Dve su od tih moguénosti osnovne. Jedna j je
da pripoveda¢ bude van pri¢e o kojoj pripoveda. Taj modus je
Zenet u pomenutoj knjizi Discours du récit nazvao
heterodijegetskim. Tada se pripoveda¢ obiéno javlja kao neutralan
u odnosu na zbivanja koja prikazuje, jer ga se ono o ¢emu se prica
neposredno ne tice. Prxpovedac, medutim, moZe i sam da
udestvuje u prici. Zenet je takav odnos nazvao homodzjegetskun
Takav se modus obi¢no ostvaruje kad pripovedac pri¢a u prvom
licu i obi¢no ima mogucnosti da uti¢e na dogadaje o kojima prica
ili da te dogadaje sa svog stanoviita sagledava i komentariSe.

Zenetova podela izvriena je 0c1gledno prema knlcnju
pripovedaé u priéi ili pripovedaé van price. Ta podela je valjana i
korektno izvedena. Ali nije i jedino moguda.

Postoji i jedna druga, sli¢na, ali jos starija, koja poti¢e od
nemackih fenomenologa, od Kajzera pre svega, koja je isto tako
valjana i prihvatljiva. Ona pripovedade, odnosno nacine
pripovedanja, deli prema tri gramaticka lica: ja, ti, on. Prema tim
liénim zamenicama je i napravljena podela na tri osnovne forme
pripovedanja koja je u nemackom jeziku dobila sledede nazive:
Ich-Form, Du-Form i Er-Form. Svaka od tih formi pripovedanja
ima i svoje moguénosti, odnosno ima prednosti i ogranienja.
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Najrasirenija je Er-Form, tj. pripovedanje u treéem licu. Ta
forma se narodito koristila u doba realizma. Ali je ona karakteris-
ti¢na i za pripovedanje uopste, pogotovo za pripovedanje u narod-
nim epskim pesmama i pripovetkama. Ta forma se javlja u
mnoitvu raznih oblika, ali se uvek izvodi po jednom osnovnom
modelu: o junacima se uvek pripoveda u trecem licu ili se osnovni
pripovedni iskazi mogu svesti na trece lice. Na primner: ,,Bili baba
i deda (Sto znadi bili su oni); ili: ,Markiza je izasla u pet sati" (ona
je izasla); ili: ,,Jovan srete Mariju" (on srete). I tako dalje.

U modernoj literaturi mnogo je eiée u upotrebi Ich-Forma,
tj. pripovedanje u prvom licu. Ono se odvija po modelu koji mogu
da ilustruju sledeéi primeri: ,Videh &oveka kako potréa...",
»Duboko sam osecao...", ,Lomio sam se...". Iza svakog od tih
iskaza implicirana je liéna zamenica ja.

U pripovednoj literaturi manje je prisutna Du-Form,
pripovedanje u drugom licu. Ta forma se narodito koristila u tzv.
epistolarnoj literaturi, tj. u pripovetkama i romanima sastavljanim
od prepiske glavnih junaka. Jedan od najizrazitijih primera za taj
oblik pripovedanja jesu Bedni ljudi Dostojevskog. Za tu vrstu
pripovedanja dobar primer je i pripovetka Bore Stankoviéa Uvela -
ruZa koja po€inje re€ima: ,,Opet sam te snevao”. Pripovedaé zatim
nastavlja da se obraca sa #i svom impliciranom ¢itaocu, svojoj
drugarici iz detinjstva, Pasi, sa kojom ga je sudbina rastavila.

Uvid u postojanje ta tri oblika jeste, u stvari, uvid u tri
razli¢ite mogucnosti pripovedanja. Te tri moguénosti vezane su za
tacku gledista pripovedaca. Svaki od junaka, pa tako i svaki junak-
pripovedad, ima svoju taku gledista. Sa te tacke gledista on motri
na dogadaje, junake, okolnosti. Tacka gledista je zato vaZan,
nezaobilazan elemenat organizovanja narativnog beletristickog
teksta. Mogucénosti organizovanja narativnog teksta sa raznih
tataka gledista su razliite.

Catman u pomenutoj knjizi smatra da u narativnom tekstu
mozZe da bude tri vrste taaka gledista: posmatracke, koncepcijske
iinteresne. To znati da pripovedad ili junak narativnog teksta moZe
da zapaza, da nastoji da afirmiSe svoju koncepciju ili da gledau
skladu sa svojim interesima. I junak i pripovedaé, u raznim
momentima, moZe imati posebno svaku od tih taaka gledista, a
tokom odvijanja teksta moZe ih imati 1 sve zajedno.

Tacke glediSta jesu i sredstvo organizovanja narativnog
teksta. One predstavljaju, u stvari, one shematizovane aspekte
koje je, kao poseban sloj, izdvojio u beletristickom tekstu Roman
Ingarden u knjizi Knjifevno umetnicko delo (1931). Tatkama
gledista se odrcduje smer gledanja, nivo misljenja i natin
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doZivljavanja sveta svih junaka, a naroéito junaka pripovedaca.
Ostalo se u tekstu nadograduje.

Pripovedac koji pripoveda u prvom licu, na primer, zbog toga
ito mora, sa vlastite tacke gledita, da izlaZe ono §to vidi, oseca,
pretpostavlja, zna, ograniéen je svojom tatkom gledista. Njegova
tacka glediita omedena je njegovim identitetom kome mora da
bude primerena. On moze da vidi, da oseca ili da zna koliko je
junaku, koga on predstavlja, to primereno. A razli¢itim junacima
primerena su razlidita videnja, zavisno od njihovog socijalnog
poloZaja, obrazovanja, idejne orijentacije itd. Mimo tih granica
junak-pripovedac ne bi bio ubedljiv.

Pa ipak, pripovedac koji pripoveda u prvom licu ima razlicite
mogucnosti ispoljavanja. Izgleda da su medu tim mogu¢nostima
dve posebno vaZne, a na njih je ukazao Stancel (1987). To su ja
koje pripoveda i ja koje doZivijava. Ta dva ja su, u stvari, dve
podvrste Ich-Form. Skiéno Stancelu je i Kete Hamburger
(1976:142-190) delila pripovedanje u prvom licu nalicno ibezlicno.
A sa tim dvema podelama korespondira i jedna koju je napravio
Vejn But izmedu dramatizovanog i nedramatizovanog
pripovedaéa (1976:169). I taj Butov pripovedac je onaj koji samo
vrdi funkciju pripovedada u prvom licu i onaj koji pripovedanje
dozivljava kao junak ukljuen u pri¢u. U raznim stepenima se tako
ostvaruje neposrednost pripovedata prema pripovedanom. To je
jedna od prednosti pripovedanja u prvom licu.

Du-Form, pripovedanje u drugom licu, ima takode prednosti
u tome §to moZe da istakne odnos izmedu junaka-pripovedaca i
junak#-primaoca na izrazito neposredan i konkretan nacin. Ali i
ta forma je, s druge strane, takva da je ogranicena tackom gledista
pripovedaéa. Pripovedac te forme je u prici; on je jedan od junaka
dogadanja i njegova tatka gledidta mora da bude primerena
njegovim konkretnim egzistencijalnim moguénostima. Te
konkretne moguénosti ipak zavise od toga koliko u narativnom
tekstu ima pripovedaca: jedan, dvojica ili vise. ~

Prednosti pripovedanja u prvom i u drugom licu nad
pripovedanjem u tredem licu u tome su 3to se krozrazlifite moduse
govora pripovedaca postiZe neposrednost izlaganja, videnja,
oseéanja. Radnje i dogadaji predstavljani tom formom mogu da
se ispri¢aju u vreme sada3nje; tom vrstom pripovedanja uspesno
se prati i tok svesti junaka-pripovedada. Alii prednost izlaganja u
treéem licu potide, takode, od tacke gledista pripovedaca.
Pripovedaé u treéem licu, koji je ncodredenog egistencijalnog
statusa, moZe po pravilu da se pona3a kao sveznajuéi pripovedac.
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Takav pripoveda, recimo u Tolstojevom Rafu i min, moze istov-
remeno da vidi i §ta se dogada u Napoleonovim odajama, §ta se
dogada u Kutuzovljevom $tabu, u spavacoj sobi PjeraBezuhova ili
u kuéi Bolkonskih, u glavi Natage Rostove. Tolstojev pripovedaé
otuda moZe da vidi i da zna koliko i sam bog. Pripovedat Ilijade,
sli¢no, vidi ita se sve desava u krugu Grka i u krugu Trojanaca, pod
Satorom ovoga ili onoga junaka, u glavi ovoga ili onoga ratnika.
Homerov pripovedaé, medutim, istovremeno vidi i §ta se desava
na Olimpu: kako se i bogovi dogovaraju i svadaju o predstojedim
borbama i nevoljama. To, drugim reéima, znadi da je stanovite
Homerovog pripovedaca takvo da ga stavlja iznad svih uéesnika u
pripovedackoj drami: i ljudi i bogova. Tatka gledigta pripovedaca
utrecem licu, po pravilu, jeste pokretna: i po pravilu se nalazi iznad
tataka gledista svih junaka, pa i iznad tataka glediita pripovedada
u prvom i drugom licu.

Narativni tekst se organizuje od narativnih elemenata: od
priée, od junaka, primenom raznih narativnih tehnika intencional-
no usmerenim prema predmetnom svetu sa razlicitih tadaka
gledista.

Narativni elementi, medutim, nisu potrebni za or-
ganizovanje svih tekstova.

Manje forme je i moguée graditi bez tih narativnih
elemenata. Za neke od njih, za pesmei zapise, na primer, dovoljna
je organizacija redi; kroz tu organizaciju stvara se i sve ostalo. Za
jos sloZenije tvorevine potrebno je da se ostvari organizacija
govora i organizacija predmetnog sveta. A za jos sloZenije, a
pogotovo najsloZenije tvorevine, po pravilu se uzimaju u pomoé
narativni elementi 1 narativne tehnike: jer je tek pomodu njih
moguce na odgovarajuéi nacin organizovati duzi tekst.

Beletristicki tekst se, dakle, uvek organizuje od clemenata
koji su potrebni: od reéi, govora, motiva, narativa, po meri u kojoj
su ti elementi za organizovanje teksta funkcionalni.

*

Dosada3nja analiza morfologije beletristickog teksta
pokazuje da postoje razli¢ite mogucnosti njegovog zasnivanja.

Morfoloski pristup beletristickom tekstu podrazumeva da se
takav tekst oblikuje na dva medusobno zavisna plana: na
sadrZajnom i izraZajnom. Nekad je u konkretnom tekstu razvijeniji
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jedan nekad drugi. Najbolje je ako je medu njima uspostavljen

skladan odnos. U izu¢avanju sadrZajnog plana sreéemo se sa dve
vrste sadrZaja: spoljainjim i unutradnjim. Samo je unutradnji
sadrzaj neodvojiv od unutrasnje forme. O unutrasnjem sadrZaju i
unutrainjoj formi moZemo otuda govoriti kao o necemu neod-
vojivom, odnosno o jednom te istom.

Sa semioloske tacke gledista, sadrZajni plan beletristi¢kog
teksta, onaj kojim se bavi tematologija, moZe se sagledati prema
onome $to oznatava i prema prirodi znakova. Prema onome to
oznatava sadrZajni plan teksta moZe biti usmeren ka referentu,
referenciji ili simbolu. Od te usmerenosti i potice razli¢ita priroda
sadrzaja teksta. Sadrzaji se, takode, mogu sagledati i prema
vrstama znakova na &ijim osnovama su tekstovi izgradeni. Tako ¢e
se i razlikovati tekstovi zasnovani na prirodi ikonic¢kog, indeksnog
ili simboli¢kog znaka.

Izrazajni plan beletristickog teksta moZe se organizovati na
getiri nivoa: na nivou redi, na nivou govora, na nivou do¢aranog
sveta i na nivou narativnog sveta. Organizovanje izraZajnog plana
do sada je najbolje proueno na nivou redi. Tim podrugjem su se
posebno bavile stilistika i metrika. Poslednjih decenija doslo je i
do snaZnog napretka u izuCavanju funkcionisanja narativnih
elemenata teksta. U senci tih izuéavanja jo§ uvek je priroda govora,
a pogotovo docarani svet.

Beletristicki tekstovi predstavljaju sloZene znakove. Da bi se
oni osvetlili kao celine, analiti¢ki pristup ima za svrhu da ih ,,priv-
remeno razbije" da bi ih osvetlio.
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KONTEKSTUALIZACIJA
BELETRISTICKOG TEKSTA

Teza o semantickoj autonomiji teksta bila je jedna od
najuticajnijih ideja u teorijskom misljenju o knjizevnosti 20. veka,
Javila se iz otpora prema pozitivizmu i prihvacena je, u vecoj ili
manjoj meri, od niza kola: od stilisticke kritike, ruskih formalista,
fenomenologa, novokriticara, strukturalista. Glavna posledica
njene dominacije u tome je to se u centru izu¢avanja beletristike
nadao tekst, a Cinioci van teksta su u potpunosti ili delimicno ost.#
van interesa izuavanja.

Istovremeno sa postojanjem i delovanjem te teze, u
teorijskoj misli izu¢avanja knjizevnosti u 20. veku, na delu su bile
Skole i metode, porcklom mahom iz 19. veka (pozitivizam,
marksizam, duhovnonauéni metod, psihoanaliza itd.) koje su vise
paZnje poklanjale vantekstovnim ¢injenicama u knjiZevnosti.
Otuda su Rene Velek i Ostin Voren u Teoriji knjifevnosti, prvoj
velikoj sistematizaciji modernih $kola i metoda u proucavanju
knjiZevnosti, mogli sve te orijentacije da podele u dve osnovne
grupe: na unutradnje porucavanje knjiZevnosti i na skup spol-
jaSnjih pristupa proudavanju knjiZevnosti.

Rezultati spoljasnjeg, a pogotovo unutrasnjeg proudavanja
knjizevnosti u nasem veku bili su veoma plodni. Jedna je od
tekovina naSeg vremena i to to je te rezultate priznala. To priz-
nanje se ispoljilo u vidu teze o pluralizmu metoda i gkola kako u
spoljasnjim tako i u unutra3njim pristupima proucavanju knjiZev-
nosti.

U knjizi Zivot pesme Laze Kosti¢a ,,Santa Maria della Salute"
(1981) ja sam pokusao da odem dalje od oktroisanog pluralizma:
pokuSao sam da unesem logos u pluralne metode i koncepcije.
Utinio sam to pomocu tamo izloZehe koncepcije beletristickog
dela, shvatajuci delo kao jedinstvo teksta i konteksta. Posebnost te
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koncepcije bila je u tome 3to je podjednak znacaj davala i kon-
tekstu kao i tekstu. Otuda je sledilo da bi beletristi¢ko delo trebalo
prouéavati ne samo iznutra, u granicama teksta, ve¢ i spolja, u
prostoru konteksta. Ta teorijska redenja su i prakti¢no primenjena
na izuavanju Kostiéeve pesme.

Na ideji o semanti¢koj autonomiji teksta bila je ostvarena i
jedna hermeneutika koja je najéuvenije domaSaje ostvarila u
nemadkoj interpretaciji teksta (Stajger, Kajzer). Ta hermeneutika
je imala i svoj hermeneuticki krug, a on je bio omeden granicama
teksta. Na ideji beletristickog dela kao jedinstva teksta i konteksta
nuZna je jedna druga hermeneutika ¢iji je krug mnogo $iri, jer se
ti¢e i konteksta. Pola pomenute moje knjige o Kosticevoj pesmi
bilo je posveceno osvetljenju teksta pesme, a druga njena polovina
posvecena je osvetljenju njenog konteksta.

Na tragu toga redenja ide se i u ovoj knjizi. Izu€avanju teksta
posveceno je prethodno poglavlje pod naslovom Morfologija
beletristitkog teksta. Problemima -izuavanja konteksta bice
posveceno ovo poglavlje pod naslovom Kontekstualizacija beletris-
tickog teksta.

Svaki tekst ima svoj vlastiti kontekst. Ali su mnogi elementi
konteksta zajednicki ve¢em broju beletristickih tekstova. Ono 3to,
recimo, vaZi za jednu lirsku pesmu ili tragediju moZe da vaZiiza
druge lirske pesme ili tragedije; ono Sto, kao stilska osobina, vaZi
za jedan romanticarski tekst, u principu bi moglo da vaZiiza druge
romanticarske tekstove. Ako se teorijskim ispitivanjima ne mogu
obuhvatiti svi elementi konteksta, mogu se ispitivati bar oni naj-
bitniji, vezani za Zanrove ili za druge medije u odnosu na koje
pojedini tekstovi postoje.

Postupak odredivanja osnovmih elemenata konteksta
mozemo da nazovemo kontekstualizacija beletristiCkog teksta. Taj
postupak se moZe sprovesti u okviru dvaju osnovnih smerova
ispitivanja: u smeru njegovog Zanrovskog odredenja kojim se bavi
literama genologija i u smeru osvetljenja medija u kojem je tekst
nastao ili postoji; tim postupkom bi trebalo da se bavi medijacija
beletristickog teksta.
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MEDIJACIJA BELETRISTICKOG TEKSTA

Kad govorimo o kontekstu mislimo na konkretan skup -
njenica koje korespondiraju sa konkretnim tekstovima. A kad
govorimo o medijima mislimo na skupove ¢injenica koje odreduju
prirodu i prijem tekstova. Osvetljenje medija u kojem se tekst
zbiva jeste tek pretpostavka kontekstualizacije. Opisujuci kon-
tekstovni medijum, selektirajuci ¢injenice koje spadaju u kon-
tekstovni medijum, teorijski izdvajamo &injenice i njihove odnose
na osnovu kojih se mogu graditi konteksti konkretnih beletris-
tickih tekstova. Otuda medijaciju beletristickih tekstova treba
shvatiti kao postupak koji, sli¢no genologiji, prethodi kon-
tekstualizaciji. Konacan ¢in kontekstualizacije tekstova prepusten
je njihovim interpretatorima, &itaocima i kriti¢arima.

Latinska re¢ medijacija (mediatio) znaéi ,,posredovanje”,
»posredni§tvo’, a re¢ medij ili medijum (medium) ima vige
znacenja. U fizici, na primer, znaéi: ,,sredina”, »posrednik", ono
kroz ita se prenosi dejstvo. Ali znaéi i pomoéno sredstvo, sredstvo
poredenja, a u spiritizmu znagi: ,, posrednik izmedu ljudi i duhova".
U novije vreme u literaturi se sve éeice srece i reé medijator, koja
je po poreklu francuska (mediateur) a &iji je znaenje — ,,posred-
nik". Zbog njenog prisustva i znaenje reéimedijum postaje uZe i
odredenije: znaéi prevashodno ,,sredinu" i ,,sredstvo”.

Umetnost uopste tesko moZe da se objasni bez pojmova
medijuma (medija), medijatora i postupka medijacije. Umetnost
je izgradena na znakovima, a znakovi uopite jesu posrednici:
sredstva i medijumi. Znak je, po definiciji, materijalni ¢inilac kaji
ukazuje na nesto drugo. To znaéi da je on sredstvo da se to drugo
oznai, da je to posrednik izmedu pogiljaoca i primaoca, da je
medijum koji prima i emanira znaéenja.

Otvaranje pitanja medijacije znai, u stvari, otvaranje pitanja
posredovanja, posrednistva, ali i sredine, sredstava, tj. posrednika,
medijuma i medijatora. U izuéavanju beletristike to znaéi nas-
tojanje da se beletristicko delo osvetli sa jednog posebnog aspekta:
sa aspckta medija i medijatora koji u njegovom stvaranju i
znacenju ucestvuju. Sa tog aspekta i tekst i kontekst se mogu
shvatiti kao medijumi i medijatori i oni se, kao takvi, i mogu
izucavati.
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A) Tekst kao medij i medijator

Pitanje medijacije otvoreno je ve¢ prvim redenicama Aris-
totelove Poetike. Jedna od klju¢nih iz tog dela spisa glasi:
Dakle, ep i tragedija, zatim komedija i ditiramb, i najveci deo auletike
i kitaristike: sve te umetnosti u celini prikazuju podraZavajuéi, a pestoji
izmedu njih trostruka razlika: one podraZavaju ili razliénim sredstvima ili
razli¢ne predmete ili razliénim nacinom, a ne na isti natin. (1955:5)

Sredstva podraZavanja, dakle, ¢ine da ono 3to je u umetnosti
isto, mimezis, dobija veoma razlidite oblike.

Danas se ne moramo sloZiti s Aristotelom da je osnovno
svojstvo umetnosti mimezis. Ali ako usvojimo stav da sve umet-
nosti imaju i nesto zajednicko, po éemu ih moZemo obuhvatiti
pojmom umetnost, onda je pitanje sredstava i posrednika u
stvaranju i Zivotu umetnosti posebno aktuelno. Broj medija u
kojima se ostvaruje umetnost u novije vreme je viSestruko uvecan:
rodili su se, na primer, film, radio, televizija; nadeni su, takode i
brojni novi mediji likovnog izraZavanja, a tendencija je svakako da
se broj i vrste (i podvrste) tih medija uvecavaju. Svaki od tih novih
medija zna¢i i novu mogucnost izraza. A novamogucnost izraza u
jednoj vrsti posredno se odraZava i na druge vrste i na druge
izrazajne moguénosti. Tako se oblici medijacije uvecavaju, a sam
problem medijacije postaje sve sloZeniji.

Uvecavanje broja i vrsta medija i medijatora namece, prirod-
no, i potrebu za intermedijalnim istraZivanjima.

Jedan od retkih tekstova koji se na teorijskom nivou bavi
problemom medijacije potite od americkog slaviste Tomasa
Vinera: O vizuelnim citatima u jezi¢kom umetnickom tekstu: inter-
modaina intertekstovnost (1984). Najupecatljiviji primer vizuelnog
citata koji Viner tamo navodi jeste Slika Dorijana Greja Oskara
Vajlda: u tom romanu glavni junak ostaje trajno mlad, ali se
promene u njcgovoj psihi prenose na njegov portret.

Iz tcksta Tomasa Vinera vredi navesti bar ovaj pasus:

Metaforicki mozemo redi da su umetnosti medusobno prevodivi jezici.

Kao primer mozemo istrazivati funkcionalne ekvivalence Jakobsonovih

komentara pesnickih prevoda u razlitite jezike. Govoreéi o prevodu

Puskinovog stiha "Burja mgloju nebo kroet" na éeski, Jakobson je obratio

paznju na funkcionalno razlicitu upotrebu granica re¢i i naglaska rcéi u dva

pesnicka sistema, a to je povezao sa funkcionalnim moguénostima i

prisilama sredstava dvaju sistema, odnosno ruske i éeSke prozodije. Slicno,

kad govorimo o prencienju umetnicke grade iz romana u film, i pesme u

sliku, itd., moramo biti svesni funkcije daiog elementa u jednoj umetnosti

- koja mora da bude predstavljena tako da pribliZzno jednako funkcioniSe u
drugoj umetnosti. @57y :
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Problem medijacije moZe se uspeino objasniti posredstvom
ideje o supstanci i formi. Ima ve¢ dosta romana i drugih dela koja
'se prenose na filmsko platno, na pozornicu, koji koreografima
sluZe kao libreta za balet, a kompozitorima kao muzicke in-
spiracije. U svim tim ostvarenjima moZemo da razlikujemo nesto
zajednicko i nesto razligito. Ono zajednitko moglo bi se objasniti
terminom Comskog kao dubinska struktura teksta, a ono razliito
kao njena povrinska struktura. U terminologiji Hjelmsleva to bi
bile razli¢ite forme jedne iste supstance. A u svim slu¢ajevima
forma ili povriinska struktura bitno bi zavisila od medija u kojem
su izvedne i od medijatora pomocu kojih su izvedene. To znadi da
bi se njihove osobenosti najplodnije izraZavale Einiocima
medijacije. Ne samo da isti stihovi ne zvuée jednako kad se prevedu
na strani jezik, veé ne zvuée isto ni kad se sa ekavice prebace na
ijekavicu ili obratno: mediji i medijatori bitno uti¢u na povrsinsku
strukturu (formu) izraza. _

“Ali ne samo u raznim umetnostima, veé i u okviru iste
umetnosti, na pr. u okviru beletristike, uspostavljaju se razlike
izmedu tekstova zavisno od medija kojem su namenjene. Te raz-
like je relativno lako uoéiti medu tekstovima koji su namenjeni
pevanju, recitovanju, Citanju. Lirske narodne pesme, koje se
pevaju, drugadije su organizovane, recimo, od pesama koje su
namenjene Citanju. Pesme namenjene Eitanju racunaju i na
vizuelne, a ne samo na verbalne efekte. U lirskoj poeziji, tako,
moZzemo razlikovati pesme namenjene prevashodno oku
(Apolinerovi Kaligrami) od onih namenjenih prevashodno uhu
(Julaluma Edgara Alana Poa). Oko i uho su pritom mediji koji
bitno uti¢u na profil poezije. Kombinacije izmedu tih moguénosti
su razne.

Sli¢ne razlike se mogu uocavati i u epskoj poeziji. Jedan
izrazit primer komentarisao je Jovan Hristié u knjizi Oblici
moderne knjiZevnosti, ' .

Primeri koje Lesing navodi postali su standardni primeri oralne
prezentacije: Ilijada u kojoj Homer ne opisuje naoruzanog Ahila, veé Ahila
kako se oruza; ne zaviien Ahilov §tit, ve¢ Hefesta kako ga, deo po deo,
izraduje. Ali kada Vergilije u Enejidi opisuje Enejin 3tit, on opisuje gotov
predmet koji se nalazi pred nama kao da je izloZen na nekoj slikarskoj
izlozbi. Je li takav natin prezentacije "hladna igracka za koju treba malo ili
ne treba nimalo genija” (kako ga naziva Lesing), pitanje je sasvim druge
vrste; ali ono $to je sasvim sigurno jeste da je Enejida bila tekst namenjen
prvenstveno Citanju okom sa pisanc stranice, a ne recitovanju, i da pitanje
0 kome Lesing raspravlja, danas viie ne vidimo kao pitanje esteticke
superiornosti jednog natina prezentacije nad drugim, veé kao pitanje dva
svojevrsna natina knjizevnog oblikovanja. Nas vige rie zanima ono §to, na
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osnovu prirode njihovih medijuma, pripada razlifitim umetnostima, veé na

koji su naéin, kao posledica izmenjenog odnosa prema jednom literarnom

tekstu, izmenjeni i neki odnosi u njemu samom. Situacija u kojoj se nalazio

sluialac Jlijade razligit je od situacije u kojoj se nalazi ¢italac Enejide i

izgleda sasvim prirodno da se i naéin prezentacije u ova dva epa mora

razlikovati. (1968:76).

Mogli bismo, posle ovih primera, ovako da zaklju¢imo:
supstanca koja se realizuje u razli¢itim medijima nuZno mora da
dobije i razli¢ite forme. Te forme e zavisiti od prirode medijuma
u kojima se supstanca realizuje.

B. Kontekst kao medij i medijator

Koncepcija knjiZevnosti kao umetnosti reéi, kao i koncepcija
knjiZzevnog dela kao semanticki autonomne kategorlje, zasnovane
sunaimplicitnom stavu da bit umetnickog teksta potiva na prirodi
medija na kojem je zasnovan. Taj stav nije u punoj meri ispravan.
Beletristicki tekst, kao i svaki umetni¢ki tekst, zavisi ne samo od
medija u kojem je ostvaren, ve¢ i od medija u kojem postoji.

Znataj medijacije posebno je poceo da se uvida u naSem
veku. Kad su se crnacke maske, na primer, iz svog prirodnog
medija nale medu modernim skulpturama ili slikama, dakle u
novom medijumu, onda su se one, posredstvom novog medijatora,
predstavile na nov nacin: kao umetnicke duhovne tvorevine. Takvu
medijaciju je 20. vek izvrSio sa religioznom umetnoS¢u uopste:
predmeti namenjeni u ¢isto religiozne svrhe, u mediju moderne
umetnosti, otkrivali su nove SVOje dlmenzqe, prevashodno one
umetnicke prirode. Skerli¢ je, na pnmer, ditavu srpsku
srednjevekovnu literaturu, sa stanovista svog poimanja umetnosti,
»Otpisao" i proglasio dokumentima pismenosti. Miodrag Pavlovié
je, pedeset godina kasnije, tu istu literaturu drugaéije doZiveo i
predstavio u svojoj.Antologiji srpskog pesniStva. On ju je, jednos-
tavno, stavio u novi medijum: &itao je ofima poznavaoca moderne
literature. Pomodu tih medijatora i iznaSao je u njoj visoke
duhovne vrednosti. '

Da bi dosli do punijeg znacenja teksta, istori¢ari knjizevnosti
i knjiZevni kriti¢ari vrSe razne medijacije tekstova ili opusa
pojedinih pisaca; ponekad vrie i pre-medijacije ve¢ medijumom
obja$njenih pisaca. Primeri za takve postupke su brojni.

Ipolit Ten u knjizi leozof Tja istorije, da bi objasmo
renesansnu umetnost Italije, na primer, sa velikom umesnoscu
oZiveo je Citavo to razdoblje. Ali tako nije ¢inio samo za to raz-
doblje ili za tu sredinu; ¢inio je i za druge Cijeg se osvetljenja
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prihvatao; ¢inio je to, na primer, i za anticku i za englesku baroknu
knjizevnost. Ten je to ¢inio programski, smatrajuéi da beletristicke
tekstove treba da objasni pomo¢éu ¢inilaca rase, sredine i vremena
koji su predodredili njihove autore. Svaki od tih ¢inilaca je, u stvari,
medij Cijim posredstvom on nastoji da objasni beletristicki tekst.
Pozitivizam u izuéavanju literature, &iji je Ten rodonaéelnik, vriio
je takve medijacije sistematski. Kad Pavle Popovié, na primer,
hoce da objasni Drziceve komedije, on pomno, na &injenicama
koje je reprodukovao, osvetljava atmosferu Dubrovnika 16.
stoleca. Ili kad hoce da osvetli poslednje godine Zivota Milovana
Vidakovica, on sa jo§ viSe detalja osvetljava peitansku sredinu
tridesetih i etrdesetih godina prosloga veka. Iza toga njegovog
postupka stoji jedna 3kola, pozitivisticka, koja u drugoj ter-
minologiji nastoji da opravda vrednosti i prednosti medijacije.
Mladen Leskovac, sledbenik Pavla Popoviéa, za predmet svog
izu¢avanja nema toliko sama umetnicka dela koliko biografsko-
porodiéne ili politicke medije u kojima su ona nastajala i po¢injala
svoj istorijski Zivot.

I pripadnici drugih orijentacija su nastojali da umetnicka
dela objasne prirodom medija koje su imali u vidu. U tom pogledu
naro€itq su ilustrativni primeri nastojanja da se izvrie 3to preciz-
nija stilska odredenja pojedinih dela. Posredstvom sovjetskih
prirucnika iz istorije knjiZevnosti kod nas su posle rata, na primer,
u renesansne pisce ubrajani Dante, Petrarka i Bokaéo. Dante se,
medutim, odavno vide tako stilski ne tipologizuje. Sa mnogo ar-
gumenata stavlja se u stilski i duhovni medjj srednjeg veka; tek u
tom mediju moZe da se u punoj meri razume i komentarise. Na
isti nacin u stilsko podruéje renesanse ubrajani su Servantes i
Sekspir. Poznato je kako je preciznom stilskom analizom Valcel
»preselio” Sekspira u medij baroka: i on tek u tom mediju moZe u
punoj meri da pokaZe svoje znacenje. I u srpskoj knjizevnosti
vriene su sli¢ne pre-medijacije. Milorad Pavié je, na primer, u
svojoj Istoriji srpske knjiZevnosti baroknog doba (1969) pokazao
kako i Srbi u literaturi imaju svoj barok, tj. kako &itav niz nasih
pisaca 18. veka treba éitati kao barokne pisce. Sli¢no je ¢inio i
Dragisa Zivkovi¢ konstatujudi prisustvo bidermajera i Parnasa u
srpskoj knjiZevnosti: pokazivao je, argumentovano, kako i Steriju
i Zmaja, a pogotovo Jakova Ignjatoviéa, treba ¢itati kao bider-
majer pisce, ili kako Vojislava Ilica, po kojem se €itava jedna
orijentacija u na3oj literaturi nazivala ,,vojislavizam", u stvari treba
shvatiti kao naSeg parnasovca. Takve medijacije znacile su krupne
promene u svesti o istorijskim tokovima nase literature.

I veliko Diltajevo otkriée duhovnih epoha, kao 3to su
klasicizam, romantizam, realizam, itd. bilo je, u stvari, otkrice
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duhovnih medija u kojima umetnitka dela dobijaju znacenje.
Jedan artefakt se moZe razumeti u duhovnoj eposi kojoj pripada
kao u svojoj 8iroj strukturi; to je bio Diltajev stav. A taj stav, koji
je u osnovi antipozitivisticki, ima i jednu osobinu koja mu je s
pozitivizmom zajednicka: artefakt, tekst, moZe se objasniti, osvet-
liti pomocu medija kojem prirodno pripada.

Gotovo svi spoljasnji pristupi proucavanju literaturi, uprkos
brojnih razlika, usmereni su ka osvetlienju razli¢itih medija
pomocu kojih se artefakti, tekstovi, objaSnjavaju. Medijacija
beletristi¢kih tekstova ili opusa pojedinih pisaca vrii se pomocu
biografija pisaca, pomocu osvetljenja njihove psihologije, pomocu
»socioloskog ekvivalenta", pomocu osvetljenja istorijsko-klasnih
odnosa, pomocu osvetljenja vizija -druStvenih grupa, pomocu
psihologije publike, njenih ,horizonata ogekivanja', pomocu
»Citalatkih izazova". Svi ti éinioci mogu se shvatiti kao posrednici
za objadnjenje pojedinih vidova postojanja dela. Svi oni zajedno
pruZaju elemente da se osvetli tako bogata kategorija kao &to je
kontekst. Ali je svaka od njih bitno uZa od konteksta. One samo
sluZe da se izvrsi kontekstualizacija beletristitkog teksta.

Najpotpunije osnove za medijaciju beletristi¢kih tekstova
pruZa postupak koji se obi¢no naziva periodizacija literature.
Periodizacijama literature bave se i teoretiéari i istoricari litera-
ture i umetnosti. Krajna svrha tih aktivnosti jeste odredivanje
medija u kojima se najbolje mogu razumeti beletristicki tekstovi.
Periodizacije, otuda, i ne treba shvatiti drugatije nego kao
medijacije. Pogotovo zato 3to termin periodizacija vodi poreklo od
greke reci meprodoo koja znadi ,,ophod’, a obiéno podrazumeva
pojave kao 3to su ophod zemlje oko sunca, meseca oko zemlje, itd.
Re¢ period upucuje, dakle, samo na pojave koje su vremenske
prirode i koje se ciklicki ponavljaju u vidu "ophoda". Umetnicki
periodi, medutim, mnogo su sloZenije kategorije. Oni, sem
vremena, upucuju i na prostor u kojem se neka pojava degava.
Pojava hronotopa, koja je karakteristi¢na za organizaciju svakog
beletristickog teksta, karakteristi¢na je i za njegov kontekst. I
kontekst je, dakle, odreden prostorom i vremenom u kojem se
literarne pojave de3avaju. Literarne pojave se po pravilu, sa viie
ili manje sistema, stavljaju u vreme i u prostor kao u svoj prirodni
medij; to su ¢inioci od kojih medijaciju treba i pogeti. Kad se, na
primer, kaZe da je Njego$ napisao Gorski vijenac sredinom
Cetrdesetih godina proslog veka u Crnoj Goriili da je Laza Kosti¢
objavio Maksima Cmojevica 1868. u Novom Sadu, onda su, samim
time, izvriene osnovne radnje medijacije. Te radnje mogu da budu
sprovedene i odvojeno. One koje se ticu vremenskog odredenja
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tekstova obiéno se nazivaju temporalizacijom a one druge koje se
titu njihovog prostornog odredivanja obino se nazivaju
spacijalizacijom. 1 spacijalizacija i temporalizacija tekstova vre se
u svakodnevnom govoru i u tekstovima sa istorijskonaucnim
pretenzijama. Kad se kaZe da je Dositej pisac 18. veka time je
izvrien postupak temporalizacije njegovog opusa; kad se kaZe da
je narodna pesma Propast carstva srpskog zabeleZena u Sremu
izvriena je njena spacijalizacija. Svi se sluZimo podacima koji se
upotrebljavaju u svrhu medijskog odredenja pojedinih tekstova.
Medijacija nije, dakle, neto 3to pripada samo nauci; u nauci se
ona samo doslednije i organizovanije izvodi.

U mojoj Metodologiji proucavanja knjiZevnosti predstavljeni
su, §ire, i postupak spacijalizacije i postupak temporalizacije.

Literatura se, ukratko, kao celina, moZe na viSe nadina tem-
poralizovati: prema vekovima (stari, srednji i novi vek), prema
druitvenoekonomskim formacijama (knjizevnost robovlasnickog,
feudalnog, gradanskog i socijalistickog drustva), prema stolecima
(knjizevnost 13, 14, 15, 16. itd. stoleéa), prema decenijama
(knjiZevnost pete, Seste, sedme itd. decenije 19. stoleca), prema
generacijama (knjiZevnost generacije Duéica i Rakica, generacije
Crnjanskog i Rastka Petrovi¢a) ili prema istaknutim istorijskim
licnostima (knjizevnost Dositejevog, Vukovog ili Svetozarevog
doba). Sve te odrednice imaju spoljasnje kriterije segmentizovanja
(temporalizovanja) knjiZevnosti. U novije vreme preovladava seg-
mentizovanje prema stilskim odlikama. Tako se knjiZzevnost i
umetnost segmentizuju na knjiZevnost renesanse, baroka, klasiciz-
ma, romantizma, realizma, simbolizma, naturalizma,
ekspresionizma itd.

Postupak spacijalizacije literature moze takode da se obavi
prema raznim kriterijima. Literatura se segmentizuje po kon-
tinentima (evropska, severnoamericka, juznoamericka knjiZev-
nost), po jezicima (knjiZevnost srpskohrvatskog jezika, engleskog
jezika itd.), po nacijama (srpska, hrvatska, makedonska knjizev-
nost), prema politickim odrednicama (jugoslovenska, sovjetska,
bosanskohercegovacka knjiZevnost) po regionima (dalmatinska,
slavonska knjizevnost itd).

Odredivanje vremena i prostora u kojima tekstovi nastaju i
Zive, u stvari je odredivanje osnovnih smerova (koordinata)
medijacije. Ako, na primer, kaemo da se bavimo srpskom
knjizevno$éu 60-tih godina 19. veka na podrucju Vojvodine uéinili
smo veé dosta u pogledu konkretizovanja medijuma u kojem je ta
knjiZevnost tada i na tom mestu nastajalai egzistirala. Ali time nije
rééeno ni blizu od onog §to bi se o tome moglo kazati. Nije reeno
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eksplicitno niSta o &injenicama koje taj medij ¢ine konkretnim. A
te injenice ticu se politickog, duhovnog, umetnickog, knjiZzevnog
ivota; ti¢u se novina, asopisa, kulturnih institucija i navika;
vladajucih i njima opozitnih ideja; dominantnog jezika i stila i
jezika i stila u nastajanju. Sve te Cinjenice, i druge koje nismo
pomenuli, u stvari éine potpuniji medijum izkojeg treba da osvet-

~ limo kontekst pojedinih literarnih tekstova. »

Pravilnije je, otuda, umesto o periodizaciji govoriti o
medijaciji beletristi¢kih tekstova. Tekstovi bi u tom slucaju bili
osvetljavani u medijumu u kojem nastaju ili u kojem postoje. A
takvi mediji bi sluzili i kao medijatori pomocu kojih bi se tekstovi
bolje osvetlili i objasnili. Izraz medijacija, sem toga, omogucuje da
se povodom beletristickih tekstova govori i o dva medija: un-
utra$njem i spolja$njem: o medijumu koji se ostvaruje u tekstu il
putem teksta i o medijumu koji ¢ini osnov konteksta. Pojam
spoljasnjeg medija obuhvatio bi bitne Cinjenice konteksta u
odredenom prostoru i odredenom vremenu do kojih moZemo da
dodemo i pre i mimo interpretacije beletristickih dela. SpoljaSnji
mediji bili bi "kljuéevi’ (medijatori) pomocu kojih bi se dolazilo do
znadenja beletristickih tekstova. Pomocu njih bi se rekonstruisali
i njihovi konteksti.

Periodizacije literature obi¢no teZe da putem divizije
(razvrstavanja) temporalnih i spacijalnih cinjenica unesu logos
medu literarne dogadaje. Neke od tih divizija su posve mehanicke
prirode (na pr. podele po dekadama, vekovima, regionima) ali ima
i divizija koje su prirodnije. U takve spadaju pojmovi duhovnih
epoha koje je stvorio Diltaj, ili pojmovi stilskih perioda koje je
saéinio Velflin. One ve¢ ¢ine prave pokusaje medijacije beletris-
tickih tekstova. Od tih dveju medijacija, ona diltajevska, na duhov-
nonauénim osnovama, odigledno je Sire zasnovana jer teZi da
zahvati skup svih dubovnih karakteristika jednog vremena,
ukljuujuéi u njih i stil. Medijacija pomocu stilskih karakteristika
je uza ali i preciznija: lakse se moZe pokazati i dokazati. Umesto
o dobrim i lodim medijacijama (periodizacijama) bolje je govoriti
o potpunijim i nepotpunijim medijacijama.

Na kraju: medijacija i kontekstualizacija beletristickih
tekstova jesu povezane aktivnosti ali me i identi¢ne. Kon-
tekstualizaciju Sekspirovih tekstova, na primer, trebalo bi shvatiti
kao ustanovljavanje svih relevantnih Cinjenica koje korespon-
diraju sa &injenicama teksta. Te Cinjenice mogu da budu raz-
novrsne, ali moraju da budu u takvom odnosu da se pod njima
podrazumeva celina. Kad god govorimo o kontekstu mislimo ili
impliciramo postojanje celine. Nije tako i kad se bavimo medijima,
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medijatorima, problemuna medijacije pojedinih tekstova. Akg
osvetljavamo odnos Sekspirovih dramskih tekstova prema pozor-
nici i pozori§tu njegovog vremena, ne bavimo se kontekstom tih
drama, ve¢ jednom vrstom njihove medijacije koja ée nam dobrg
posluZiti da osvetlimo i njihov kontekst. Otkrivajuéi medij, na
osnovu finjenica, otkrivamo, u stvari, skup posredovanja i posred-
nika u kojima je Sekspirovski tekst nastajao ili u kojima moze da
obitava. Postupak medijacije teksta treba zato da se odvaja od
postupka kontekstualizacije. Medijacija se bavi posrednicima j
posredovanjima raznih medija u kojima tekst mozZe da se nade;
kontekstuahzacqa ima za predmet korespondencije konkretmh
tekstovnih i vantekstovnih ¢injenica.
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LITERARNA GENOLOGIJA

Na pitanje: §ta je predmet ispitivanja literarne genologije? ~
najkrace bismo mogli da kaZzemo da je to izucavanje logosa literar-
nog genosa. Ta je formulacija, medutim, takva da treba pojasniti
bar znacenje dveju reci koje ona sadrZi a koje su rede u upotrebi.
To su re¢i logos 1 genos.

Sve discipline zasnivaju se na pretpostavci da postoji neki
logos u predmetu njihovog istraZivanja. Neke od njih (na pr.
sociologija, psihologija, naratologija) re¢ logos imaju sadrZanu u
svom nazivu. Ali i one kaje je nemaju (kao, na primer, botanika,
ekonomija, stilistika) imaju isti zadatak: da osvetle logos svog
predmeta istraZivanja. Isti zadatak ima i literarna genologija. I
njen zadatak je da osvetli logos koji postoji medu literarnim
delima, tj. da osvetli onaj red, poredak, na osnovu kojeg se literar-
na dela medusobno grupiSu ili razdvajaju.

Istrazwanja u nauci uopite, i u pojedinim disciplinama
posebno, zavisna su jo§ od jednog logosa, od logosa subjekta
istraZivanja. Da bi predmet istraZivanja osvojio na racionalan
na€in, istraZiva¢ i sam treba da svoj postupak zasnuje na logosu, tj.
na postupcima i pravilima istraZivanja koja su zasnovana na
strogom redu. Logos subjekta istraZivanja postoji nezavisno od
logosa konkretnog predmeta istraZzivanja. On je svojstven svakom
pojedina¢nom subjektu, ali je svojstven i kolektivnim subjektima.
Logos pojedinatnog subjekta jeste konkretna manifestacija inter-
subjektivnog logosa.

IstraZivanje nastaje u procesu uspostavljanja koresponden-
cije izmedu ta dva logosa: logosa subjekta istraZivanja 1 logosa
objekta istraZivanja. Da bi se uspostavila to uspesnija korespon-
dencija izmedu njih, trazi se put (methodos). Subjekt istraZivanja
mozZe i ne biti svestan, ili ne biti dovoljno svestan, nalina, postupka,
puta, metoda, dolaZenja do logosa istraiivanja Tek u novije
vreme, Sto znai poslednijih decenija, posebna paZnja se poklanja
ispitivanju puteva (metoda) korespondencije logosa subjekta
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istraZivanja i logosa objekta istraZivanja. Na tom interesu se j
razvila metodologija prouc¢avanja knjiZevnosti kao posebna dis-
ciplina.

Pored izraza literarna genologija, koji se upotrebljava prak-
titno tek poslednjih nekoliko decenija, i kod nas, kao i u svetu, u
upotrebi je i drugi termin: teorija literarnih Zanrova i vrsta. U tom
terminu naglasak nije na logosu veé na reéi teorija. U Platonovom
sistemu ona je oznacavala ¢in videnja ili kontemplacije onih veéno
istih ideja, oblika ili sustina (eidosa) koje egzistiraju nezavisno od
pojedinih objekata, s one strane empirijske stvarnosti, dakle u
metafizickom svetu. Otuda teoriju treba shvatiti kao nesto 3to
pripada samo subjektu istraZivanja i saznanja. Taj termin danas
znaéi nedto drugo: znati skup kongruentnih i konzistentnih poj-
mova. Tim skupom pojmova, ta¢nije: pojmovnim sistemom, os-
vetljava se logos u idejama (konceptima, pojmovima) subjekta
istraZivanja i logos formi ili sustina objekta ispitivanja. Kroz os-
vetljenje korespondencije logosa subjekta istraZivanja i logosa
objekta istraZivanja teorijom se unosi logos i u metod istraZivanja,
Izraz teorija literarne genologije najpreciznije bi oznacio prirodu
jednog vida istraZivanja, onog koji za predmet ima istraZivanje
literarnog genosa.

Grcka rec genos u pocetku je oznacavala pleme, rod, narod.
Oznacavala je, dakle, nesto opite u skupu pojedinacnih ljudi.
Vremenom je, medutim, postala i termin koji ozna¢ava nesto
opste u skupu pojedina¢nih objekata. Re¢ Zanr (francuski genre)
koja se upotrebijava za skup artefakata u teoriji knjiZzevnosti i u
estetici, vodi poreklo od te gréke redi. Njome se, u stvari, oznadava
ono opéte u pojedinacnim umetnickim artefaktima, ili ono zajed-
ni¢ko u skupu razli¢itih objekata. Samim time reé¢ genos, Zanr,
dobila je znagenje koje ima i latinska recuniversalia. Taénije: reé
universalia (opiti pojam) izraZava neito Sto &ini bit izraza koji se
upotrebijavaju u izu¢avanju knjiZevnosti i umetnosti: rod, vrsta,
tip.

Problemom univerzalija, tj . prirodom postojanja opiteg u
pojedinacnom, filozofi se bave poéev od Platona i Aristotela.
Otuda problem univerzalija ne moZe da bude zaobiden ni u sav-
remenim knjizevnoteorijskim razgovorima o knjizevnim Zan-
rovima. Jer je otvaranje pitanja prirode Zanra uvek i otvaranje
pitanja prirode genosa, univerzalija.

Problem da li opste postoji ili ne postoji, najostrije je bio
diskutovan u srednjem veku, u suceljavanju dveju filozofskih
orijentacija: nominalista i realista. I jedna i druga orijentacija
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imale su viSe znaajnih pristalica i zagovornika. Njihova opozitna
shvatanja i danas dobro dodu da se problem univerzalija sagleda
ito potpunije.

Srednjovekovni filozofi realisti su smatrali da tako nesto kao
Sto je opste zaista postoji. U tom stavu oni su se najvide oslanjali
na Platona i na njegovo videnje ideja. Platonove ideje bile su
misljene kao nesto opste 5to je u svom metafizickom postojanjii
odvojeno od pojedinaénog. Otuda se one mogu i uzeti kao primer
za najekstremniji realizam, za realizam u ,,¢istom" vidu. U istom
smeru je razmisijao i engleski neoplatonist 9. vekaJ ohanes Skotus,
glavni predstavnik realizma. I po njemu univerzalije postoje stvar-
no, van ljudske svesti. Umereniji realisti nisu isli toliko daleko: oni
su opéte videli van subjektivne svesti, a u svesti suvideli samo odraz
opsteg.

Suprotno od toga, nominalisti su smatrali da nesto kao opite
van ljudske svesti ne postoji: ono je proizvod naSih glava. Ekstrem-
ni nominalisti smatrali su cak da postoje samo pojedinacne stvari,
pojedinaéni objekti i imena koja se daju necemu sto se kao opste
zamislja. U takvim svojim gledanjima nominalisti su imali oslonca
u grékoj filozofiji, u Aristotelovom spisu Kategorije, u kojem je
veliki Platonov antipod kao prvu supstancu naveo pojedinaénu
stvar.

Sukob realistai nominalista vodio se uvreme crkvene sholas-
tike i u uslovima kad se zbog izre¢enih misijenja mogla steci
anatema. Zato i njihove teze nisu uvek bile neskriveno ispoljavane,
pogotovo nominalisticke. Znaéajnih i izrazitih predstavnika
nominalizma otuda u pravom smislu i nema. Nominalizam je vise
opstojavao kao protivteZa realizmu. ,

U ekstremnom vidu nominalistiéka shvatanja su se ispoljila
tek u dvadesetom veku i to u re3avanju genoloskih problema u
umetnosti. Jedan od najuticajnijih filozofa i estetitara modernih
vremena, Benedeto Kroge, u svojoj Estetici (1900-1902), ali i
drugde, zastupao je stavove koji su u biti nominalisticki. Kroce je
umetnost shvatao kao ekspresiju, a pojedina¢na umetnicka dela
kao aktove pojedinaénih ekspresija. Svako umetnicko delo egzis-
tira kao pojedinatno. Zato, ,u apsurdnost zapada svako
istraZivanje zakona i pravila za razliCite umjetnicke i knjizevne
vrste", kaZe on u Estetici (1960:48). Drugim re€ima, supstanca, po
Kroceu, u umetnickim delima nije u opitem, ve¢ je u
pojedinaénom; zbog toga je izliSan svaki razgovor o razvrstavanju
umetnickih dela. Termini koji se daju pojedinim vrstama ne
oznadavaju ni§ta stvarno u umetnosti.
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Kro¢eov odnos prema umetnickim, pa dakle, i literarnim
Zanrovima, nema neposredne veze sa sholastickim nominaliz-
mom. On proisti¢e iznjegove intuicionisticke esteticke koncepcije.
Kao ekstremni iracionalist, koji je bit umetnic¢kog video u aktu
pojedinacne ekspresije, Kroée prirodno i nije mogao da vidi pos-
tojanje logosa u skupu artefakata: bilo bi to nespojivo sa njegovom
teorijskom koncepcijom. Kroéeovi nominalisticki stavovi otuda su
iskljuéivali i samu moguénost razvoja genologije kao discipline.
Genologija je moguéa samo na postavkama realista. To je i
konstatovano na estetickom kangresu u Lionu, 1939. godine, koji
je dao znaéajne impulse za razvoj genologije.

Kao §to, u diskusijama o umetnosti, ima nesvesnih
nominalista, isto tako ima i nesvesnih realista. Svi koji polaze od
stava da Zanrovi u literaturi i umetnosti postoje, u ma kojem vidu,
ili na ma koji nacin, prakti¢no se ponasaju kao realisti. Ali ni svi
realisti ne misle pribliZno jednako o tome kako opite u
pojedinaénim objektima postoji. 0 nadinu postojanja opiteg u
umetnosti, pre svega o nadinu postojanja Zanrova, stavovi su
razli¢iti. Oni se ipak mogu svesti na tri osnovna, koja su ispoljena
jos u vreme sholastike, u vreme sukoba realista i nominalista
(IX-XIII vek). To su stavovi poznati pod latinskim nazivima koji
glase: universalia ante res, universalia in rebus i universalia postres.
Na pitanje da li tako nesto kao 3to je opte (universalia) postoji, ta
tri osnovna odgovora izrazavaju, u stvari, tri osnovne moguénosti
postojanja opsteg. Prvi od njih kaZe da opste postoji pre same
stvari, drugi da se op3te nalazi u samim stvarima, tre¢i — da opite
postoji tek posle stvari (objekata).

Obnova stare diskusije oko univerzalija nije potrebna samo
da bi se ukazalo na genezu problema kojima se bavi literarna
genologija. Ona omoguéuje i da se jasnije shvati priroda
genoloskih problema sa stanoviita posve modernih disciplina. 0
tome moZe posvedoéiti i knjiga Klausa W. Hempfera Gat-
tungstheorie (1973), jedna od najtemeljnijih u ovoj oblasti. U toj
knjizi se podseca i na problem univerzalija, ali se problemi Zanrova
dovode u vezu i sa idejama savremene lingvistike i teorije infor-
macija. ,,Osnovni smisao", veli Hempfer, ,,ovde ima razlikovanja
jednog konkretnog komunikacionog ¢ina (koji se u strukturalizmu
naziva parole, u teoriji informacije message a u generativnoj
gramatici performans) od apstraktnog sistema (langiie, kod, kom-
Dpetencija) koji govornik stvara a slusalac razumeva" (222). Mada
se Hempfer, u svojoj knjizi, na poslednjoj stranici, zadovoljava
time $to je problem postavio, ako ga i nije resio, ipak je,
dovodenjem u vezu starih i novih ideja, potvrdio aktuelnost
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problema univerzalija. Pojmovi langue, kod, kompetencija,
predstavljaju, u stvari, univerzalije. Jer i moderne ideje, koje je on
predstavno kroz njihove glavne razlikovne pojmove, 1ma_1u u osnovi
istu razlikovnu strukturu kao i stare univerzalije: i u njima se, na
razliCite nacine, ispoljava odnos opiteg i pojedmaénog,
apstraktnog i konkretnog, invarijantnog i varijabilnog. Upravo taj
relacionizam, koji se nalazi u osnovi navedenih modernih ideja,
kao 3to se nalazi i u osnovi univerzalija, ¢ini da podseéanje na
problem univerzalija ne treba shvatiti kao povratak necemu
prevazidenom, vec kao povratak misaonim korenima. S osloncem
na osnovne modele postojanja univerzalija bolje ¢emo se snalaziti
u svetu danas aktuelnih Zanrovskih problema.

U literarnoj stvarnosti zaista ¢e se teSko naéi odgovori koji
bi se potpuno podudarili sa ona tri navedena modela postojanja
univerzalija. Na njih se treba oslanjati i pozivati kao na idealitete
pomocu kojih se osvetljava sloZena stvarnost literarnog sveta. One
mogu da predstave i tri mogudce osnovne koncepcije postOJan]a
Zanrova.

Poslednja od tih dveju koncepcija, koja se formulise izrazom
universalia post res, naziva se konceptualistickom: jer pojam, po toj
koncepciji, dolazi posle objekta. Realisticka koncepcija univer-
zalija obi€no se vezuje za koncepcije koje se formuliu izrazima
universalia ante res iuniversalia in rebus. Radi razlikovanja, te dve
realistiCke koncepcije mogli bismo da nazovemo razli¢itim ime-
nima: prvu (universalia anteres) esencijalistiCkom, a drugu (univer-
salia in rebus) naturistickom ili organskom. Svaka od te tri koncep-
cije ima i svoje izrazite predstavnike.

Esencijalisttka koncepcija, ona koja ima prauzor u
Platonovoj teorijiideja, u praksi je domininala u tzv. klasicistickim
razdobljima, a posebno u klasicizmu. Klasicisti¢ki pesnici stvaraju
prema pravilima Zanra: norme, ideje, pravila, unapred su dati —
samo ih treba ostvariti. ,Zato za njih, poput matematickih ak-
sioma, pravila predstavljaju dogmu, istine koje, jednom utvrdene,
vaZe uvek i u svim slucajevima”, kaze Slobodan Vitanovié u knjizi
Poetika Nikole Boaloa i francuski klasicizam (1971 137). U trans-
formisanim vidovima ta koncepcija se javlja i u naSe vreme. U
knjizi Zdenka Skreba Studij kn]tzevnostz (1976), u odeljku
KnjiZevni i neknjiZevni tekst, na primer, iznosi se stav da knjiZzev-
nosti pripada ono §to pripada knjiZevnim Zanrovima: Zanr, drugim
reima, stoji pre konkretnog knjizevnog dela.

U doba romantizma javio se otpor prema takvom po3tovanju
pravila: i pravila stila i pravila zanrova. Otpor se najpotpunije
ispoljio u koncepciji stila kao organske forme dela. U koncepciji
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organske forme dela ostvario se i stav universalia in rebus. Na
poseban nafin taj se stav izrazio i u shvatanjima Zanrova kao
prirodnih tvorevina. Najizrazitije se ta koncepcija, oznalena iz-
razom Naturformen, ispoljila kod Getea. U knjizi Zapadno-istocni
divan Gete kratko govoriio prirodi Zanrova. Za njegovo uzgredno
saopéteno, ali karakteristi¢no stanoviite, moZe da bude reprezen-
tativan sledeéi pasus: :

Ima samo tri prava oblika poezije: jasno pripovedacki, uzbudeno
entuzijasticki i liéno aktivni: ep, lirika i drama. Ova tri pesnicka roda mogu
dejstvovati zajedno ili biti odvojeni. Cesto ih i u najmanjoj pesmi nalazimo
zajedno, i upravo tim sjedinjenjem na najuZem prostoru oni ostvaruju
najdivnije uoblifenje, kao Sto to jasno zapaZamo na najdragocenijim
baladama svih naroda. U starijoj grékoj tragediji vidimo ih takode sva tri
povezana, i tek posle izvesnog vremena oni se razdvajaju. Dok hor igra
glavnu ulogu, lirika izbija na vrh; ukoliko hor postaje vi§e posmatrat, isticu
se drugi oblici, i na kraju, kad se radnja u pogledu li¢nosti saZme i postane
intimna, nade se da je hor nezgodan i neprijatan. U francuskoj tragediji
ekspozicija je epska, a peti ¢in, koji se zaviSava strad¢u i entuzijazmom,
moZe se nazvati lirskim. (1959)

Navedeni Geteovi stavovi (posebno oni u prvoj reéenici)
smatraju se reprezentativnim za stanoviSte po kojem Zanrovi
predstavijaju prirodne oblike. Te$ko bismo, ipak, mogli da kazemo
da je veliki pesnik svoje stanoviSte i dovoljno eksplicirao.
Dogradnja njegove ideje prepustena je kasnijim vremenima.

Ideju o prirodnosti knjiZevnih Zanrova na temeljitiji je nacin
u nase vreme obrazlagao Emil Stajger. U knjizi Osnovni pojmovi
Dpoetike (1945) on je napravio razliku izmedu lirike, epike, i drame,
s jedne strane, i llrskog, epskog i dramskog, s druge. Lirsko, epsko,
i dramsko su sustine koje proizniu iz svojstava covekovog bica.
Sustina lirskog i jedna od sustina ljudskog bica jeste evokacija,
suitina epskog je predstavljanje, a suStina dramskog -~
dokazivanje. Lirsko, epsko i dramsko su sustine lirike, epike i
drame, ali nisu podudarne uvek sa tim formama: lirsko se, na
primer, srede i u dramama i u romanima, dramsko u lirskim
pesmama i romanima, epsko u dramama itd.

Konceptualisticko shvatanje Zanrova, koje se izraZava
stavom universalia post res, polazi od ubedenja da su literarni
Zanrovi samo pojmovi stvoreni o veé postojeéim objektima.
Drugim reéima: postoje prvo umetnicka dela, pa se na osnovu
njihovog postojanja stvaraju pojmovi o pojednim njihovim
skupovima, 0 Zanrovima.

Za predstavnika te koncepcije moZda bi najpre trebalo da
pomenemo Stefaniju Skvarcinsku. Poljakinja Skvaréinska (1902)
spada medu najzasluZznije moderne teoretiare za razvoj
genologije kao posebne discipline. Njen osnovni doprinos
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genologiji je u razlikovanju tri genoloska elementa: genoloskog
objekta, genoloskog pojma i genoloskog termina. Ta tri elementa,
u njenoj koncepciji, odgovaraju strukturi znaka u Ogden-
Ricardsovoj koneepciji, po kojoj je znak sastavljen od referenta,
pojmaisimbola. , Tradicionalna identifikacija genoloskog objekta
i genoloskog pojma je sasvim pomutila problem ,Zanra’, kaZe
Skvaréinska u tekstu Neodredeni problem osnovne genologije
(1980:210). Unoenjem razlike izmedu ta dva elementa ona je
unela i vise reda u spoznaju prirode literarnog Zanra. Za
razumevanje prirode Zanra, po Skvaréinskoj, potrebno je poz-
navati sva tri elementa i njihov meduodnos. Ali je medu tim
elementima jedan, ipak, glavni: pojam. ,,Sfera genoloskih pojmova
u genologiji &ini...osnovni sloj genolo3kih spoznaja’, kaZze ona
(218).

Sve navedene koncepcije, na razli¢ite naine, opravdavaju
osnovni genologki stav da su literarni Zanrovi zasnovani na stvar-
nosti, tj. da u stvarnosti imaju pokrice. Skupa uzev, one takode
ukazuju i da je praksa u kojoj Zanrovi postoje, i u okviru koje se o
njima misli, sloZena i bogata. Traganje za univerzalijama i za
razli¢itim modusima njihovog postojanja, u stvari je traganje za
logosom te sloZene prakse. Zbog njene sloZenosti tu praksu jei
mogude videti na razli¢ite nacine. Tek kad se te tri koncepcije stave
jedna naspram druge, pokazuju se njihove prednosti i nedostaci u
odnosu na ostale. Pokazuje se i da nijedna od njih nije ni sasvim
prihvatljiva niti sasvim za odbacivanje. Jer tek sve tri, zajedno,
mogu potpunije da predstave aroliku praksu u kojoj Zanrovi
postoje. Mada razli¢ite, te tri koncepcije imaju i nesto zajednicko:
sve su usmerene ka tome da logos Zanra vide samo u objektu, tj.
da ga vide nezavisno od subjekta istraZivanja. Nesaglasnosti medu
njima i poti¢u otuda §to predmet istraZivanja razli¢ito vide. A vide
ga razlicito, jer kao objekt istraZivanja imaju u vidu razlicite vidove
stvaralaéke prakse. Stvaralacka praksa kao celina, medutim, Sira
je od prakse koja posebno odgovara bilo kojoj od tih koncepcija.
Ali je §ira i od svih oblika prakse koje tim koncepcijama
odgovaraju zajedno: jer su sve one orijentisane ka spoznaji pred-
meta ispitivanja, a ne i ka spoznaji subjekta ispitivanja.

Zato su nam potrebni odgovori koji bi bili potpuniji od onih
koje mozemo da dobijemo na spoznaji funkcionisanja univerzalija
ili na slicno utemeljenim idejama moderne lingvistike i teorije
informacija. Potrebni su nam odgovori i na pitanja: §ta su to
knjizevni rodovi a §ta su knjizevne vrste; zadto je toliko mnogo
odgovora na isto pitanje, kako i zasto u literaturi postoji toliko
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nepregledno Zanrovsko 3arenilo? Drugim reéima, potrebni su
odgovori koji bi na prihvatljiviji nain osvetlili praksu nastajanja,
postojanja i spoznaje literarnih Zanrova. :

Moramo, zato, usmeriti pogled i ka subjektu koji ima Zan-
rove kao objekt ispitivanja. Zna¢i, moramo se zapitati: kako
subjekt spoznaje Zanrove? Kako sti¢e predstave i pojmove o njima,
odnosno: kako unosi logos u Zanrovske probleme?

Dva su osnovna naéina na koje se Zanrovi javljaju u literaturi:
jedan je putem poimanja artefakata, tj. konkretnih dela, drugi je
putem Klasifikacije Zanrovskih pojmova. Ijedanidrugi nadin imaju
za svrhu uno3enje logosa u knjiZevne pojave. Ali je postupak/put
unosenja/osvetljavanja logosa, u ta dva osnovna slucaja, razlicit:
jedan put vodi ,,odozdo", drugi vodi ,,odozgo".

Poimanje Zanrova se u praksi odvija kroz misaone procese
poredenja, analize i sinteze, apstrakcije i generalizacije, indukcije
i dedukcije. Kroz te procese istraZivacki subjekt osvaja stvarnost
knjizevnih artefakata, unosi logos u njih. U skupu razlicitih
pojedinatnih artefakata on nalazi nesto opite, sli¢éno u razliénom,
ili apstraktno u konkretnom. To opite, univerzalno, uvek postoji
na konkretan naéin: kao forma, stilska osobina, tipska osobenost
ili tematska srodnost. U opitem, tj. u onome §to je odraZeno u
pojmu, sadrZan je odraz zajednickog i invarijantnog iz skupa
pojedinacnih objekata. A pojam nije samo odraz postojeéeg, on
moZe da bude i projekt necega sto jo§ ne postoji na konkretan
nalin, ve¢ postoji samo potencijalno. Pojam, otuda, ima i
stvaralacku potenciju. Svako ko zna bit aforizma, na primer, moze
da se odlu¢i da i sam saéini neki aforizam; svako ko zna bit
antidrame, mozZe i sam da pokusa neku sli¢nu tvorevinu da ostvari.
To, drugim recima, znaéi da pojmovi ne postoje samo post res veé
i da egzistiraju ante res. Postojece, u tim slu¢ajevima, otvara tako
put ka nepostojecem, od bilog otvara put ka nebilom. Pojmovi su,
medutim, racionalne kategorije, a mnogo toga se u umetnosti
deSava na intuitivan, odnosno na iracionalan na¢in. Ali to ne znadi
da u stvaralackoj praksi ono sto je stvarni predmet pojma, tj. opte,
univerzalija, ne egzistira. Opste egzistira in rebus, egzistira, dakle,
na skriven naéin. Tek naknadno ono moZe da se javi kao pojam,
dakle post res. Zbog takvog, slozenog, nadina funkcionisanja, poj-
movi nemaju samo spoznajnu i stvaralacku, ve¢ imaju i formativou
funkciju. Na pojmovima se grade tradicije knjizevnosti. Oni se
pretvaraju u konvencije koje regulisu tokove knjizevnog stvaranja
ikoje, upravo zbog toga, deluju i podsticajno i sputavajude, zavisno
od konkretnih situacija. o
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Pojmovi se, medutim, izgraduju kroz duZi viemenski period
iu njihovom izgradivanju obi¢no uéestvuje veoma Sirok krug ljudi.
Oni se tokom izgradivanja menjaju, me$aju i stapaju s drugim
pojmovima, ili se od njih diferenciraju. Procesi njihovog formiran-
ja ne moraju da budu zavrieni, okoncani.

Pogledajmo, recimo, istoriju gréke knjiZzevnosti, koju je pisao
Milivo;j Sironié, i koja je objavlijena u ediciji Povijest svjetske

LIVOj oir ja ] javl] 3}

knjiZevnosti (knj. 2). Tamo se navode sledece vrste horske lirike:
tren, partenij, himenej, epitalamij, himna, hiporhema, pcan,
ditiramb, epinikij, enkomij, prozodij (1973:43). Za vedinu tih
genoloskih termina danasnji €itaoci ne mogu znati ni genoloske
objekte niti imati genoloSke pojmove. A i ti pojmovi su zateceni u
takvom stanju da medu njima jo§ nisu utvrdeni odnosi, nije
izvriena njihova klasifikacija, jednom reéi medu njih nije jo§ un-
esen logos.

O postojanju mno§tva Zanrova, koji su nam danas uglavnom
nepoznati, svedoél i Poetika stare ruske literature D. S. Lihacova. U
odeljku te knjige Medusobni odnos knjiZevnih Zanrova Lihacov
kaze :

l Zanrovske oznake u rukopisima odlikuju se, naime, neobitnom

sloZeno§fu i zapleteno$éu: ,azbukovnik, ,alfavit", ,beseda", ,bitije",

»spomeni” (na primer, zabeledke o svecu ili prifa o ¢udu koje se dogodilo:

»Spomen znamenja i ¢uda koje se dogodilo sa ikonom ... Bogorodice ... u

Velikom Novgorodu"), ,glave" (,,Glave o svedocima", ,Glave oca Nila",

»Glave pouciteljne"i dr.), ,dvojeslovije”, ,,,,dejanije", , dijalog", ,epistolija",

wZitije", wZitijeiZizan", ,zavetizaveti” (,,Zavet Danovojarostiilazi", ,Zavet

Josifov o premudrosti”, ,,Zavet dvanaestorice patrijarha®), jizbranije" ,iz-

bornik", ,ispovedanije", ,ispoved", ,istorija", ,letovnik", ,lctopis”,

pletopisac” , ,moljenije" , ,moljenije i molba", ,oblifenije", ,oblititeljno
spisanije”, ,opisanije", ,otvet" (=odgovor!), ,pamet" (=spomen,
uspoment!), ,povest", ,pozoriste (= prikaz), ,,pokazanije” (= predstava),

»poslanije”, ,pohvala", ,prenije", ,pri¢a", ,razmisljenije", ,redi", ,ret"

(=govor), ,skazanije", ,slovo”, ,spor”, ,tvorenije", ,tumacenje"

(,tolkovanije"), ,hozdenije" (= hodota’ce, putovanje), ,£tenije” i dr.

Tacan spisak svih naziva Zanrova dostigao bi cifru od oko stotinu. (...)
Iz navedenog spiska staroruskih naziva Zanrova vi di se da se ti nazivi
medu scbom uop3te precizno ne razlikuju. (1972; 53-54)

Skup Zanrova koje navodi Lihagov — a takvi skupovi se srecu
iudrugim literaturama, paiu srpskoj —moZe da stvori utemeljenu
predstavu o tome kako su Zanrovi neito $to se u konkretnim
uslovima stvara, menja, nestaje. Na takvom i slinom materijalu
Lihacov je s pravom mogao da dode do konstatacije: ,,Kategorija
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knjiZzevnog Zanra je istorijska kategorija" (51). Takvi Zanrovi mogli
su zaista nastati samo u odredenoj sredini i u odredeno istorijsko
vreme. :

Skup Zanrova koje navodi Lihatov moZe da posluzi i kao
ilustracija o neutvrdenom, nestabilnom, nedefinisanom odnosu
medu njima. Nazivi pojedinih Zanrova, ogigledno, oznaavaju
samo odredene genoloske objekte (odnose sé na neito konkret-
no), ali u veéini slu¢ajeva pojmovi nisu formirani ili su zateéeni u
toku formiranja. Posebno je znaajno da ti Zanrovi ne funkcionisu
kao izgraden sistem: medu njima nisu utvrdeni hijerarhijski i drugi
moguci odnosi. Od ona tri elementa Zanra koje je izdvojila
Skvar¢inska (genoloski termini, genologki pojmovi i genoloski
objekti) stabilni su samo prvi i poslednji: objekti i termini, a
genolo3ki pojmovi su zateceni u izrazito nestabilnom stanju, u
izgradivanju.U naéelu, sli¢nu situaciju stvaranja pojmova sre¢emo
iu drugim literaturama i u raznim razdobljima jedne nacionalne
literature. Formiranjem pojmova unosi se logos u skupove ar-
tefakata, odnosno u skupove genoloskih objekata.

Posve je drugaciji postupak unosenja logosa u knjizevne
pojave ,,0dzogo", postupkom divizije, klasifikacije.

Klasifikacije su slozene logitke operacije. U njihovom
stvaranju ne ufestvuje, kao kod stvaranja pojmova, prakti¢no
neogranifen broj pojedinaca; udestvuju samo za to izuzetno
pripremljeni pojedinci. Otuda je pravih klasifikacija knjiZevnosti
relativno malo.

Klasifikacije se odvijaju po strogim logickim pravilima koja
mogy, ali i ne moraju, uvek da budu i eksplicirana. U postupku
Klasifikacije se jedna deobena celina (fotum divisionis) deli na
deobene ¢clanove (membra divisionis) na osnovu nekog stava ili
nacela deobe (principium divisionis).

Nekoliko je nezaobilaznih klasifikacija knjiZevnosti. Njih su
nacinili Platon, Aristotel, Hegel, Diltaj, Stajger, N ortrop Fraj. Sve
one polaze od jednog totum divisionis, od poezije, odnosno
knjiZevnosti. Ali sve imaju razlidite principium divisionis pa otuda
imaju i razli¢ite deobene élanove. :

Prvu relevantnu klasifikaciju Zanrova uéinio je Platon u
trecoj knjizi DrZave. On je poeziju (totum divisionis) podelio
prema tome da li autor sam pripoveda (diegesis), ili pusta likove
da pripovedaju (mimesis), ili i sam pripoveda i pusta likove da
pripovedaju. Princip na osnovu kojeg je izvrsio klasifikaciju jeste
prisustvo ili odsustvo autora u tekstu. Rezultat njegove
Klasifikacije poezije je tro¢lana podela koja odgovara onoj danas
najradirenijoj podeli na liriku, epiku i dramu.
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Aristotel, veliki sistematizator znanja antickog sveta, uéinio
je, u Poetici, takode nezaobilaznu klasifikaciju umetnosti i poezije
(knjizevnosti). U prvim reenicama tog dela on je umetnost (fofum
divisionis) podelio prema sredstvima podraZavanja. Zatim je
poeziju, koja podraZava re&ju, opet kao deobenu celinu, podelio
na osnovu dva principa: na osnovu predmeta podraZavanja i na
osnovu nacdina podraZavanja. Komediju i tragediju je razdelio
prema predmetu podraZavanja tako 3to je zakljucio da komedija
podraZava gore ljude od nas a tragedija bolje od onih koji danas
zive. Komediju i tragediju, s jedne strane, i ep, s druge, Aristotel
je razdelio prema natinu podraZavanja: u komediji i tragediji
podrazava se pomocu likova, a u epu tako Sto pesnik sam
pripoveda i pusta likove da pripovedaju.

U Retorici Aristotel ima podelu besednidtva (forum
divisionis) na tri deobena ¢lana: na sudsku, svecanu i politiCku
besedu. Ta podela je izvedena prema vremenu kao pricipiumu
divisionis: sudska beseda je usmerna ka proslosti, politicka ka
buduénosti a svedana ka sada3njosti.

Danas najrasprostranjenija podela Zanrova na liriku, epiku i
dramatiku utemeljena je u Hegelovoj Estetici, a proizvod je i
njegovog filozofskog sistema. Kriterij na osnovu kojeg je Hegel
podelio knjizevnost, tj. poeziju, kao deobenu celiny, na tri osnovna
7anra, zasniva se na njegovom reienju subjekt-objekt relacije
konkretizovane na podruéje poezije. U lirici je, po Hegelu, najvise
subjektivnosti, u epu je najvide objektivnosti, a u drami je prisutno
i jedno i drugo. Znacajno je, pri tom, da je Hegel, primenom
sasvim drugog principa deobe, do3ao do istih rezultata kao i
Platon, ili Minturino 1 Gvarini u doba renesanse.

Do istih rezultata, tj. do tro¢lane deobe knjiZevnosti, doSao
je i moderni teoreticar Emil Stajger u knjizi Osnovni pojmovi
poetike (1945). Stajger je pri tom istu deobenu celinu, knjiZevnost,
podelio na osnovu nekoliko veoma bliskih principa. Jedan od tih
principa je odnos prema osnovnom sredstvu izraza, prema rei.
Lirika, po Stajgeru, stavlja akcenat na slog, epika na re¢ a drama
nareéenicu. Deoba medu njima vr§i se i sa stanoviSta kompozicije:
lirika daje organsku celinu, epsko delo &ini skup samostalnih
delova, a drama ¢ini organsku celinu od nesamostalnih delova. I

- Stajgerov postupak u logitkom smislu je dosledno izveden. U jo3
" novije vreme, u knjizi .Anatomija kritike (1957), Nortrop Fraj je
napravio deobu knjizevnosti (fofum divisionis) na &etiri deobena
&lana. Deobeni princip u toj klasifikaciji je odnos prema primaocu.
»Rijeci se mogu glumiti pred gledateljem; mogu se izgovarati pred
slusateljem, mogu se pjevati i pjevno deklamirati; ili se mogu
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napisati za Citatelja" (1979:373). DrZedi se tog osnovnog polazista,
on je literaturu razdelio na Cetiri osnovna Zanra: drama, ep, lirika
i proza. Deledi, s druge strane, literaturu sa stanoviita mitova
vezanih za godisnja doba, Fraj je do3ao opet do éetvoroglane
Klasifikacije: mit proleca — komedija, mit leta — romansa, mit
jeseni — tragedija, mit zime — satira. Principi klasifikacije u
njegovom postupku u najvecoj meri su ogoljeni.

U osnovi isti postupak primenjen je i u onih nekoliko najpoz-
natijih klasifikacija na tipove poezije. Siler je, na primer, podelio
pesnike na naivne i sentimentalne na osnovu toga jesu li ,,priroda”
ili ,,traZe izgubijenu prirodu”. Gete i braca Slegel delili su poeziju
na klasiénu i romanti¢nu na osnovu ,,objektivnog" ili ,,subjektiv-
nog" stvaralackog postupka. Niée je poeziju delio na apolonijsku i
dionizijsku na osnovu prirode inspiracije. Svaka od tih navedenih
klasifikacija tipova poezije davala je nest» drugacije rezultate, ali
je izvodena po istim logickim pravilima. Svaka od njih je, u stvari,
sa nekog aspekta, nastojala da otkrije logos poezije.

Vredi se ovom prilikom podsetiti i jednog Diltajevog
pokusaja da ode dalje od jednostranih klasifikacija i da sacini jednu
sloZeniju, obuhvatniju. Autor ¢uvenog dela Dozivijaj i pesnistvo,
podelio je poeziju na dve osnovne forme: na doZivljajnu i tehnicku
(Erlebnisformen und Technische Formen). U prvu je uvrstio
naivnu i sentimentalnu poeziju (Silerova podela), a takode i
komediju, tragediju i ep (Aristotelova podela), a u druge, tehnicke
forme, ubrojao je: liriku, epiku i dramu (Hegelova podela). I ta
Diltajeva klasifikacija nastojala je da postuje pravila divizije.
Odvec slozena, ostala je vide svedocanstvo o naporu subjekta da
otkrije logos poezije i logos klasifikovanja, nego to je sire prih-
vadena.

Za razliku od poimanja koje unosi logos u pojave, u ar-
tefakte, klasifikovanje u spoznaji literature unosi logos medu poj-
move koji predstavljaju Zanrove, ili tipove, ili forme poezije. Stav
koji je izrekao Tomadevski u Teoriji knjiZevnosti (1925): ,,da se
vrste ne mogu nikako logicki i sigurno razvrstati' (1972:230), 3to
je istav ruskih formalista, opominje na teskode koje su'u ovoj
oblasti prirodne i neminovne. U ispitivanju svih Zanrova, a to znadi
i rodova i vrsta, traga se za njihovim logosom. Drugim reéima,
traga se za onim opstim u pojedinaénom, zakonitim u pojavnom;
teZi se ka stvaranju njihovih pojmova. Pogto se broj pojedinaénih
genoloskih objekata, koji ulaze u pojmove, stalno menja, menja se
i sadrZaj pojmova. Teskoce Klasifikacije i nastaju otuda §to su
pojmovi, koje treba klasifikovati, Zzivi i §to se u aktuelnoj
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stvaralackoj praksi _]&Vljajll novi po;mow kop su isto tako Zivi i
promenljivi. Otuda je i nemogude izvesti do kraja stabilnu
klasifikaciju.

Bilo bi idealno kad bi se postupak stvaranja genoloskih
pojmova (postupak ,,odozdo") i postupak klasifikacije (postupak
,»0dozgo") negde sreli i medusobno proZeli. U stvarnosti se,
medutim, tako nesto retko defava. Nijedan veliki klasifikator
knjiZzevnosti nije uspeo da unese logos u sve genoloske objekte i

- sve genoloske pojmove. Tako nesto iluzorno je i oéekivati, jer ono
ito treba klasifikovati Zivo je i promenljivo; mogu se klasifikovati
samo osnovne relacije, §to je uspe$no i ¢injeno. Hegelova
klasifikacija, koja je teZila sveobuhvatnosti i koja je u tome najvise
i uspevala, morala je i sama da postane u manje bitnim relacijama
zastarela: novostvarana umetnicka i knjizevna stvarnost tesko se u
nju uklapala. Tesko da je moguce ocekivati da ¢ée neko Hegelovu
ambiciju uskoro moéi da ponovi: njegova klasifikacija proistice iz
njegovog sistema.

Dva postupka unoSenja logosa u Zanrovsku problematiku,
postupak ,,0dozdo" i postupak ,,0dozgo", poimanje genoloskih
objekata i klasifikovanje genoloskih pojmova, stvaraju privid da
postoje dve razli¢ite genoloske kategorije: da postoje knjizevni
rodovi i da postoje knjizevne vrste. Njihova razliitost se
konstatuje i u nazivu teorija knjiZevnih rodova i vrsta. Na toj
razli¢itosti insistira se, na primer, i u Knjifevnoj genologiji Pavla
Pavlicica (1983), knjizi u celini posveéenoj genoloskoj
problematici.

Izmedu knjizevnih rodova i knjizevnih vrsta zaista postoje
znacajne razlike. Ali one se ne ticu njihove prirode (opiteg, univer-
zalija) veé se ti¢u njihove geneze i njihove obuhvatnosti. Knjizevne
vrste, onakve kakve smo sreli kod Lihaéova, proizvod su konkret-
nog poimanja konkretnih knjiZevnih pojava u istoriji. Ono opite u
njima, njihove univerzalije, nastale su kroz postupak poimanja
skupova artefakata medu kojima se moglo uo€iti nesto zajednicko.
Samim time te vrste su istorijske, jer su vezane za konkretne uslove
nastanka. Kao i oni pojmovi horske lirike u staroj Grékoj, one
nastaju u odredeno vreme i u odredenoj sredini, i nose istorijska
obeleZja svog nastanka; u drugo vreme i u drugoj sredini sreéemo
druge genoloske objekte i druge genoloSke pojmove. Do pojave
knjizevnih rodova dolazi se drugim putem: postupkom
klasifikacije pojmova, postupkom ,,0dozgo". Neito 3to je ved
apstraktno, kao §to su genoloski pojmovi, postaje predmet jof
vi§eg apstrahovanja da bi se stvorili jof opétiji, rodovski pojmovi.
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Razhka izmedu knpzevmh vrstai kﬂ]lZCanh rodova u praksx
se najvise pokazu]e u obimu pojmova. Kn_uzevne vrste su pojmovi
manjeg obima i siromasnijeg sadrzaja. Takav je na primer pojam
»Ctenije” koji smo sreli kod Lihacova. KnjiZzevni rodovi, suprotno
od toga, predstavljaju pojmove najsireg obima. Takvi su pojmovi
koji proxshode iz klasifikacija koje smo navodili, napose polmow
lirike, epike i drame. Po obimnosti iznad njih j je samo po;am
knjizevnost. Obim pojma oda, ili ditiramb, na primer, mnogo je
uZi od obima pojma lirika, kao §to je i obim pojma lirski roman uzi
i od pojma roman i od pojma epsko delo. KnjiZevni rodovi i
knjiZevne vrste, sa stanoviita obima pojmova, mogu se shvatiti i
kao polarnosti. Te polarnosti se, medutim, negde sasvim
pribliZavaju tako da je gotovo i nemogude odvojiti vrstu od roda.
Kao opozitni pojmovi oni nam samo mogu posluZiti da bolje
osvetlimo prirodu literature sa stanovista njenih genosa.

Resenje koje se ovde namece naizgled je blisko onome koje
je dao Cvetan Todorov u knjizi Uvod u fantasticnu kn]tzevnost
(1970). Polemnsucx, u prvom poglavlju te knjige, posvecenom
literarnim Zanrovima, sa Zanrovskim koncepcijama Nortropa
Fraja, Todorov stavlja ,,primedbu koja vodi ka vaznom razlikova-
nju izmedu dva znacenja koja se daju re¢i Zanr: da bi se odstranila
svaka dvosmislenast, treba staviti s jedne strane istorijske Zanrove,
a s druge teorijske Zanrove. Prvi su rezultat posmatranja literarne
stvarnosti: drugi dedukcije teorijske prirode” (181). Opozicija is-
torijsko-teorijsko, do koje je Todorov dosao, saglasna je sa
relacijama koje su se ispoljile i u naSem re3avanju genologkih
problema. Ali je problem rodova i vrsta, u oba pristupa, razli¢ito
misljen i tretiran.

Todorov u svom tekstu jos nije imao u vidu razliku, za koju
je zasluZna Skvaréinska, izmedu genoloskih objekata i genoloskih
pojmova. Otuda on i govori o stvarnosti istorijskih Zanrova, ane o
onome §to oni jesu: ne govori o njima kao o pojmovima. Zato i
misli, poput ruskih formalista, da je u tu stvarnost nemoguée uneti
logos. Logos je po njemu, ofigledno, moguée uneti samo
teorijskim putem, a taj put ne dopire do stvarnosti. Zato pravog
reSenja genoloSke problematike nema. Istorijsko u toj problema
tici je nespoznatljivo, a teorijsko samo priblizno moZe da
korespondira sa onim istorijskim.

Bavljenje genoloskom problematikom zaista jeste
suoCavanje sa jednim od najteZih problema uizuc¢avanju literature.
Teskode u resavanju problema poti¢u otuda 3to se mora racunati
sa mnostvom elemenata i sa mnostvom relacija koje treba ispitati.
Ispitiva¢ mora da raduna i sa postojanjem genolo3kih objekata,
genolodkih pojmova i genoloskih termina, da raduna sa vise vidova
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o postq;anga umverzah}a isa bbétﬁgqhna:pdiménjééenoioEkiﬁ ob-

jekata i sa postupkom klasifikovanja genolokih pojmova, napose
i sa korespondencijom logosa subjekta i logosa objekta. Za utehu
i za bolje snalaZenje u mnoStvu tih elemenata i njihovih odnosa
moze mu sluZiti §to zna §ta trazi i kako se do traZenog dolazi. Zivo
i promenljivo ¢e mu uvek izmicati zato Sto je Zivo i zato §to je
promenljivo. Ali ¢e on uvek i biti u toku, u kursu, ako moZe da se
ukljuci u osnovne relacije izmedu elemenata koje istrazuje.




Stav da je kontekst beletristi¢kog teksta skup vantekstovnih
ginjenica koje korespondiraju sa Cinjenicama teksta prakti¢nio
znadi da svaki tekst ima svoj vlastiti kontekst. Prirodno je, otuda,
§to su konteksti pojedinih tekstova razliciti. Ali i u tome razli¢itom
ima dosta zajedniCkog. I to zajednicko i opSte moZe da bude
predmet ispitivanja. Ispitivanje toga zajednickog i opsteg treba da
dovede do osvetljavanja njihovog logosa.

Logos toga zajednickog i opsteg moZe se ispitivati u dva
osnovna smera: u sinhronom i u dijahronom. Ta dva osnovna
smera i &ine osnovne koordinate u kojima se moZe vrsiti kon-
tekstualizacija.

U sinhronom smeru ispitivanja vr§i se divizija beletristike
kao celine na njene deobene ¢lanove a, s druge strane, vrsi se i
poimanje skupova beletristickih tekstova; rezultat tog dvostranog
procesa jeste poimanije knjiievnih rodovaivrsta. Tim problemima
bavi se literarna genologqa Kerajni cilj genologge jesteda omoguci
kontekstovno Ob_)aSIl_]EIlJC i razumevanje beletristickih Cinjenica.
Dovedeni u vezu sa Zanrovima kojima pripadaju ili od kojih se
razlikuju, beletristicki tekstovi sti¢u elemente konkretnog kon-
teksta u kojima ih treba &itati.

Sliéno je i sa dovodenjem u vezu beletristickih tekstova sa
medijima u kojima su nastajali ili posredstvom kojih se mogu &itati
i razumevati. Ti mediji se prema tekstu postavljaju u vidu
hronotopa i njihovo situiranje (medijacija) nuZno mora da ima
dijahroni karakter. I medijacija beletristi¢kog teksta, kao i literar-
na genologija, dovodi do osvetljavanja Cinjenica na osnovu kojih
se moZe vriiti konkretna kontekstualizacija pojedinih tekstova ili
grupa tekstova.

I literarna genologija i medijacija tekstova treba da se zas-
nivaju na velikoj meri mtersubjektlvne saglasnosti. Finalni vidovi
kontekstualizacije moraju da budu prcpustem subjektivnom
udely, tj. hermeneutickoj sposbnosti pojedinih interpretatora.
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DOGADAJ BELETRISTICKOG DELA

U knjizi Jovana Hristica Cehov dramski pisac (1981)

predstavlien je jedan izuzetan momenat iz biografije velikog pisca.

Cehovljeva dela dugo su bila izvodena bez nekog naroéitog

uspeha. Ali ni pisac, ni reditelji Nemirovi¢-Danéenko i Stanis-
lavski, nisu odustajali. Najzad, predstava Galeba 17. decembra
1898. postala je "datum u istoriji modernog pozorista". Jer su, kaze
Hristi€é na istom mestu, "tog dana rodeni i Moskovski
hudoZenstveni teatar i Cehovljeva dramaturgija” (33). A kakva je
atmosfera bila posle prvog ¢ina pokazuje odlomak iz uspomena
Stanislavskog, koji je reZirao Galeba i igrao Trigorina:

Publike je bilo malo. Ne znam kako je i8ao prvi &in. Seéam se da su svi
glumci mirisali na valerijanu. Se¢am se da mi je bilo strasno da sedim u
mraku, ledima okrenut publici, za vreme monologa Zarefene i da sam
neprimetno pridrzavao svoju nogu koja je nervozno podrhtavala.

Reklo bi se da smo propali. Zavesa se zatvorila, u publici je viadala
grobna tisina. Glumci su se bojazljivo naginjali jedan drugome osluskujuéi
Sta se zbiva u gledaliStu.

Mirtva tidina.

Iza kulisa su provirivale glave binskih radnika koji su takode
osluskivali.

Tajac.

Neko je zaplakao. Kniperova je gusila histeriéno jecanje. Mi smo éutke
krenuli sa scene.

U tom trenutku iz gledaliSta se Guo uzdah i odjeknuo je aplauz. Pojurili
smo da otvorimo zavesu.

KaZu da smo stajali na pozornici, poluokrenuti ka publici, da su naga
lica bila uZasna, da se niko nije setio da se pokloni u pravciu publike, da su
neki éak i sedeli. Ogigledno, nismo shvatili ita se dogodilo.(34)

Al shvatili su, ubrzo zatim, da se ovoga puta predstava zaista

dogodila.
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To je bilo veé pred kraj Cehovljevog Zivota. Od toga trenutkq -
se njegovo dramsko delo smatra za jedno od najznacajnijih koje
je svet ikada imao. Pre toga su Cehovljevi dramski tekstovi (koji
st u vecini ve¢ bili napisani) posto;ah samo potencijalno kao velika
dramska dela. Od tada ona postoje i stvarno.

Svaumetnicka dela ne dogadaju se na tako dramati¢an naéin,
Kod mnogih se dogadanje odvija mirno, u okvirima ocekivanog.
Pa ipak, mnogo je pisaca koji su imali sli¢nu sudbinu kao Cehov,
Zar su Bodlerovi savremenici, koji su osudivali Cvece zla, mogli
misliti da osuduju jedno epohalno delo? Zar su najvazniji sav-
remenici Laze Kosti¢a mogli znati $ta njegovo delo stvarno znagi?
1 Bodler, i Laza Kosti¢, i Lotreamon, i Dis, dogodili su se posle
svoje fizicke smrti, tek kad ih je publika primila. Milorad Pavi¢ je
u Jednom mtervluu pnznao da je dugo bio ,,najpoznatiji nepoznati
srpski pisac”, sve dok se nije dogodio Hazarski reénik.

Pri dogadanju beletristickog dela nesto se bitno u njegovom
nalinu postojanja menja. Ta promena se moZe porediti sa onom
kad se voda iznenada zaledi, kad se pojavi elektricna varnica, kad
se desi eksplozija. Da bi se te pojave desile nuZne su pretpostavke
za njihovo deéavanje Objasniti dogadaj, znadi objasniti pretpos-
tavke i ono $to je ucinilo da se te pretpostavke ostvare.

* -1 da bi se dogodilo be.letnstrcko delo polrebae su izvesne .

tpostavke Mora, pre. svaga, poﬂe}au pisac koji ¢e tekst
napisati, zatim miora pestojati i fekst kao materijalna cmjemca,,

. mora, zatim, postojati i kontekst u kojem se taj tekst moze primiti, -
- i mora, najzad, postojati i pnmalaf: koji €e taj tekst primiti. |
.. Pisa¢, tekst, kontekst, i pnmalac - to su dakle osnovne |
.. pretpostavke da se delo zbude, Delo se, medutim, ne zbiva uvek, -

‘vegse zbivakad seza tosicknu neophodmasqu Moze, naprimer, |

-da{-pcstop ‘stvaralac- kao. neophodni dinilac; moZe kao poseban
. tinilac da postoji | primalac, moZe kao poseban Cinilac da posteji

: va;tekst, a_da se delo ipak ne zbude. ém #nvan}:r dela nastace tek -
: oci nadu B poscha aﬁnbsu.Da:bx se delo zbilo

R ’Ereba, dakle, dase ostvari pbse éﬁ koniekst skup cm]emca ko;c

intenzivno korcspondtraju sa &injenicama teksta i koje kroz tu
korespondencrju stvaraju odredenu energqu dela.

" "Dvema od tih pretpostavkl tekstom i kontekstom, veé smo
se bavili u prethodnim poglavljima. Ostaje nam da se bavimo
piscem i primaocem njegovog teksta. Mada su i pisac i primalac
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sami Cinioci koji se nalaze u sferi konteksta, oni se, sa
komunikacione tacke glediita, mogu tretirati i posebno: njihova
uloga je dominantna u procesu dogadanja dela.

I ta dva ¢inioca bila su predmet ispitivacke paznje. Komplek-
som problema vezanim za pisca ve¢ se od antickih vremena bavi
poetika kao disciplina. I kompleks problema vezan za primaoca
ispituje se takode jo§ od antickih vemena, ali je tek u novije vreme
dobio Sire prihvaden naziv recepcija literature. Ispitivanja u ok-
virima ta dva podruéja odvijaju se, po tradiciji, odvojeno. Prag-
matika beletristi¢kog teksta imala bi zadatak da ta dva ¢inioca
ispita i u odnosu medusobne korespondencije. U istom zbivanju,
ili u istom komunikacionom procesu, ta dva ¢inioca i ne mogu da
budu posve samostalni. Mogu da budu samo razliiti €inioci istih
procesa. Predmet ispitivanja zato ne treba da bude ni samo
stvaralac ni samo primalac, ve¢ ono §to ih ini jednom konkretnom
intersubjektivnom zajednicom: njihovo zajednitko uceiée u
dogadanju dela. Iz analitickih razloga, medutim, prirodno je i ito
¢e ispitivanja posvetiti paZnju prvo jednom pa drugom ¢iniocu,
dakle prvo pretpostavkama na kojima se gradi poetika, a zatim i
pretpostavkama na kojima se gradi i recepcija beletristickog
teksta. '
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POETIKA

Poetika je u starom veku, kod Grka, bila disciplina koja jeza
predmet izu¢avanja imala poeziju, a poezija je, u to vreme, obuh-
vatala najveéi deo beletristike, tj. sva tri knjizevna Zanra u
danadnjem smislu: liriku, epiku i dramu. Po opsegu izucavanja
poetika je zapremala takoreci celo podruje kojim se danas bavi
teorija beletristike. Njenim izuéavanjima su delimi¢no bila obuh-
vadena i ispitivnja stiha i stila, kojima se prevashodno bavila
retorika. I danas se termin poetika ponekad upotrebljava kao
sinonim za teoriju knjizevnosti. _

Ali danas postoji i €itav niz drugih knjizevnoteorijskih dis-
ciplina: tematika, naratologija, genologija, stilistika, versologija,
recepcija teksta. Sve one su u ovoj knjizi ukratko predstavljene.
Samim time je i podrudje ispitivanja poetike relativizovano,
suzeno. Zato se i termin poetika mora uzeti u uZem i specifiénom
znalenju. Poetika bi trebalo da se bavi onim &ime se druge dis-
cipline ne bave. Pojto su druge discipline ve¢ definisale, ili su u
toku definisanja vlastitih predmeta ispitivanja, poetici preostaje da
se bavi upravo onim od éega je i pocela: problemima knjizevnog
stvaranja, odnosno odgovorima na pitanje kako nastaju beletris-
titka dela. Ta pitanja vezana su za onog ¢inioca koji se naziva
pesnik, pisac, stvaralac. Greka reépoiesis, od koje jeidosao termin -
Ppoetika, znacio je istovremeno i ,,raditi", ,,&initi" i »stvarati”,

Izraz ,stvaralac” koji se danas &esto upotrebljava, narotito
kao opozit izrazu ,,primalac”, tesko da ima jednodusnu potvrdu
kao $to ga imaju neutralni izrazi ,,pesnik” i »pisac". Tatarkijevi¢ u
svojoj Istoriji Sest pojmova navodi da se o stvaraladtvu u umetnosti
govori tek od 19. veka. Da li se u breletristici radi stvarno o
stvaranju ili eventualno o ne¢emu drugom, sloZenijem? To ée nam
najbolje pokazati dve opozitne koncepcije pesnickog ,,stvaranja"
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koje su nastale u anticko doba: tzv. entuzijasticka poetika (&iji je

glavni predstavnik Platon) i poetika vetine (¢iji je glavni predstav-
nik Aristotel).

A. Tipovi entuzijasticke poetike

a). Osnovni tip entuzijasti¢ke poetike predstavio je Platon u
Tjonu, tekstu koji je zasnovan na dijalogu SokrataiIjona, recitatora
Homerovih epova. U tom dijalogu Sokrat svojom besednitkom
veitinom ubeduje aeda Ijona da on, u stvari, Homerove stihove
govori nadahnut snagom koju je primio od pesnika, od Homera,
ali da ni sam Homer nije izvor poezije ve€ je, kao i svaki drugi
pesnik, nadahnut bogom koji ,,vuce" njegovu dusu. KaZe mu,
drugim re¢ima, da je on samo medijum, sredstvo, a na stvaralac.
Odnos izmedu pesnika, recitatora i slusalaca Sokrat je, u tom
dijalogu, predstavio pomocu tri namagnetisana prstena. Prvi
prsten je, po njemu, sam pesnik, drugi je prsten recitator a treci
prsten je primalac. U toj koncepciji pesnik je samo medijator, tj.
prenosnik snage koju je dobio od Boga. Isto tako kao medijator
shvaéen je i pevaé. Aedu je dodeljena uloga koju danas ima knjiga
ili magnetofonska traka: i on je shvacen kao posrednik izmedu
pesnika i slualaca. U toj koncepciji, u kojoj su i pesnik i aed bili
shvaceni samo kao posrednici, i prirodno je 3to su pesnikova
eventualna stvaralacka svojstva bila totalno ignorisana: ona se
nikako nisu uklapala u koncepciju entuzijasti¢ke poetike. Ta kon-
cepcija je kao stvaraoca priznavala samo boga. Ali to ne znati da
je i pesnikova uloga u nastajanju i Zivotu poezije bila mala.
Naprotiv: i pesnik i peval — svako prema svom mestu u
komunikacionom procesu — bili su zamisljenji kao posrednici
izmedu bogova i ljudi. Pesnik je bio ,,prvi" do Boga.

b) U doba romantizma, medutim, entuzijasticka poetika bila
je modifikovana. Pesnik vise nije shvatan kao prenosnik nadah-
nuca koje mu dolazi spolja, iz transcendencije. On je sam bio
smatran izvorom nadahnuéa; njemu su pridate boZanske karak-
teristike, ali i neka vrsta uée$ca u boZanskoj stvarnosti, u onom
tamo. Otuda se romanti¢arska entuzijasticka poetika razlikuje od
platonovske entuzijasticke poetike. Poezije ima tamo gde pesnik
raspolaZe boZanskom snagom. Ta koncepcija se od platonovske
razlikuje i po tome 3to smatra da je ta stvaralacka snaga nckim
ljudima, koji su posebno obdareni, imanentna, prirodom data.
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Zato sada o pesniku i moZemo da govorimo kao o stvaraocu:
pesnik je, reéju, individua posebno obdarena bozanskom iskrom
koja se po tome izdvaja od drugih ljudi.

¢) Ali ni tada koncepcija pesnika kao stvaraoca nije definitiv-
no pobedila. Teorija odraza, koja je zaZivela posle romantizma,
kao njena suprotnost, opet je pisca izrazito shvatila kao
medijatora. Teorija odraza iz 19. veka samo je jedna od varijanata
stare teorije mimezisa koju su zastupali, sa razli¢itim stanovistima,
Platon i Aristotel. Platon je pesnika koji podraZava shvatao kao
medijatora; Aristote]l ga je shvatao kao subjekta kome je
podraZavanje svojstveno. PodraZavanje, po njemu, nije dolazilo
spolja, ve¢ je bilo izraz prirodnih éovekovih sposobnosti i potreba.
PodraZavajuci radnje i karaktere, pesnik je u samo podraZavanje
unosio mnogo od svoga umeca tako da je i samo to podraZavanje
imalo donekle karakteristike stvaranja.

Teorija odraza u 19. veku imala je, medutim, vi$e karakteris-
tike platonisticke koncepcija. Balzak je, po Engelsu, po politickim
ubedenjima bio roajalista i konzervativac; ali on kao pisac
odraZava istinu o drustvenim odnosima. To, drugim redima, znadi
da je on bio samo ,,0gledalo” tih odnosa u literaturi. Na sliénom
stavi i Lenjin zasniva svoj ¢lanak pod naslovom Lav Tolstoj kao
ogledalo ruske revolucije. Pisac nije cenjen kao stvaralac svetova,
ved kao njihov prikazivad; 3to verniji odraz, to uspesnije beletris-
ticko delo. B

- Ne samo marksisti, ve¢ i pripadnici drugih $kola u 19. veku
stoje na pozicijama teorije odraza. Tako &ine i pozitivisti i ruski
radikalni kriticari. Bjelinski kao najvaZniji zadatak umetnika
uzima verno odraZavanje stvarnosti; Ten se prema umetniku od-
nosi kao prema medijatoru. U vreme pozitivisticki nastrojenog 19. .
veka ‘ne: govori se vide o tome da bog nadahnjuje (inspirise) - -

umetnika. Ali se teoretidari prema njemu odnose kao prema . |

nekome koga je inspirisala stvarnost. Izvor inspiracije je drugi, ali -
<" je umetnik shvatan kao medijator. : v

Eliotov esej Tradicija i individualni talenat doneo je najslikovitiji
izraz te zamisli. Eliot je u svom ¢uvenom eseju ulogu pesnika u
‘stvaranju poezije uporedio sa ulogom katalizatora pri stvaranju
sumporne kiseline. Da bi se ostvarilo jedinjenje H2SO4, pored
vodonika, kiseonika i ugljenika potreban je jos i komad platine.
Mada platina nikako ne ulazi u sastav buduceg jedinjenja, bez
njenog prisustva to jedinjenje se ne moZe ostvariti. Komad platine,
u procesu stvaranja sumporne kiseline, medutim, ne gubi nista od
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svojih svojstava ili od svoje veli¢ine. Njegova funkcija je o¢igledno
posrednic¢ka, medijatorska. I pesnik, u Eliotovoj zamisli, poput
platine, igra medijatorsku funkciju. Po njegovoj zamisli, medutim,
kroz pesnika ne govori ni bog niti drudtvena stvarnost; kroz njega
govori knjiZevna tradicija; pesnik kao li¢nost sluZi da se taj govor
tradicije ostvari.

e) U naSem veku se u jod jednoj nezaobilaznoj koncepciji
javio pesnik kao medijator. To se desilo u Hajdegerovoj koncepciji
umetnosti i poezije. Umetnost je, najkrae re€eno, po njemu,
,kucabica", a pesnik, umetnik jeste ,,pastir bi¢a". Funkcija pesnika
jeste da se bice pojavi. To pojavljivanje bica u umetnickom delu
Hajdeger shvata kao dogadaj.

Sve do sada predstavljene koncepcije ti¢u se naina nastajan-
ja poezije i funkcije pesnika. U tim razli¢itim koncepcijama pesnik
je svuda shvacden kao medijator, a njegova funkcija razlikovala se
prema tome 3ta se preko pesnika prenosi: boZje nadahnude,
nadahnuée drustvenom stvarnoicéu, nadahnude tradicijom, nadah-
nuée bi¢em, odnosno nadahnude vlastitim subjektivitetom. Pesnik
je usvim tim koncepcijama shvatan kao izabranik. Izabrani je svoju
moc¢ gradio na moci necega drugog da se preko njega iskaZe. Tako,
shvatanje pesnika, kao medijatora, s jedne strane, umasnjuje pes-

nikov subjektivini ndeo u stvaranju poezije; s druge, ono upucuje .

‘na vrednost i velitinu onoga §to je preko pesnika artikulisano;

~ pokazuje, na drugi nacin, kako su umetnost i umetnik znacajni
_ sudionici u svetu. ’

- B. Tipovi poetike vestine E
Poetika koju je zasnovao Aristotel bila je u polemickom

.. odnosu sa Platonovim shvatanjem umetnosti ipoezije. Peg:;’ikkﬁ;_ije'
medijator,. ne prenosi niCiju .snagu’ spolja, iz transcendencije.

- €oveku nopite urodeno je svojstvo podraZavania koje jeiospowno. o

- “svojstvo umetnosti i poezije. Urodena vestina podraZavanja moZe
-se usavriiti. Prva reenica Poefike glasi: s
' Raspraw}ljajmo o pesnitkoj umetnosti samoj i o njenim oblicima, 5ta je
svaki u sustini, i kakav oblik treba davati pesnickom gradivu, ako se hoce
da pesnitko delo bude lepo, a zatim i o broju i o osobinama delova jednog
pesnickog dela, a tako i o ostalom 3to spada u istu oblast ispitivanja, pa
poénimo prirodno najpre od prvoga. (1955:5)
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U sredidtu je te poetike, dakle, umede. Zato s pravom taj
Aristotelov spis, koji je ostao bez naslova, dobija naslove koji se
na nas jezik prevode ovako: O pesnickoj umetnosti ili O pesni¢kom
umecu. Jer, glavni problem toga dela je umede, tj. ,,kakav oblik
treba davati pesni¢kom gradivu”. Onaj koji daje oblike pesnickom
gradivu, koji to svesno €ini, koji se toj vestini moze obuditi, i koji
moZe njoj da naudi i druge, nije i ne moZe da bude pasivan
medijator. On je stvaralac, delatnik. Aristotel pesniku nije pridao
osobine boga, a to nisu &inili ni drugi teoreti¢ari koji su kasnije
razvijali sli¢an tip poetike tehne, kao Horacije i jo3 kasnije Boalo,
na primer. Pojam pesnika kao stvaraoca, koji se kod Aristotela
besumnje javlja, omogucio je kasnije romanti¢arima da boZanske
osobine u pesniku prepoznaju. Romantiéari, koji su odbacivali
poetiku vestine, nisu iz te poetike odbacivali i tu sposobnost koja
je pesniku imanentna: oni su je samo vozdigli do sposobnosti koja
je po poreklu bozanska, vezali subjekt stvaraoca sa transcenden-
cijom.

Platonova i Aristotelova poetika, t;. entuzijasticka poetika i
poetika vestine, podrazumevale su, na prvim koracima, razli¢ita
videnja pesnika u procesu nastajanja poezije. Shvatajuéi pesnika
kao medijuma i medijatora, Platonova poetika je zatvarala i
mogucnost izrastanja poetike kao posebne discipline: izvor poezije
ostajao je u nedokuénom, u transcendenciji. Aristotelova poetika,
suprotno od toga, otvarala je vrata izrastanju disciplini koja ¢e se
baviti spoznajom pesnicke vetine i izu€avanju moguénosti njenog
usavrSavanja. Najznacajnije poetike: Horacijev spis O uzvisenom,
Boaloova Poetika, poetika ruskih formalista, izrasle su na toj
tradiciji. Na njoj su, isto tako, izrasla i neka posebna poeticka
ispitivanja, koja su dobila naziv normativna Doetika, poetika izraza
ipoetika fantazije.

Nijedna od tih poetika ne moze se neposredno vezati za
Aristotelovu, ali sve tri nastaju na osnovama moguénosti ispitiva-
nja i saznarija koje je ona otvorila.

Normativna poetika je najbliza, ipak, poetikama koje pesnika
shvataju kao medijatora. Postoji skup pravila koja su imanentna
pesnickom tekstu. Pesnik se javlja u funkciji posrednika da se ta
pravila ili norme ostvare. Ali, u normativnoj poetici pesnik se ne
javlja kao posrednik sa neéim sto je tekstu transcendentno, veé sa
nedim §to je njemu imanentno. Pesnik je, dakle, medijator ima-
nentnih snaga teksta; ne spoljaSnjeg, nego unutranjeg logosa.

Poetika izraza, koja se javlja kao antipod mimetickoj poetici,
poetici podraZavanija stvarnosti, akcenat je stavljala na gradenju
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nebilog pomocu i na osnovi izraza. To je jo§ odredenije Cinila
poetika fantazije. I jedna i druga su se posebno artikulisale za
vreme romantizma: obe su poivale na uverenju o poscbnim
-posobnostima subjekta stvaraoca.

Shvatanje pesnika kao stvaraoca ni u okviru ove orijentacije
nije, dakle, ni éisto ni jednostavno. Pesnik je stvaralac kada nije u
funkciji medijatora, a javlja se bar na tri osnovna natina: a) kao
onaj koji ima sposobnost da transformife postojece kroz
podrazavanje, b) kao onaj koji ima sposobnost da stvara iz nebilog
(na osnovu fantazije) i ¢) kao onaj koji ima sposobnost izraZavanja
vlastitog subjektiviteta (kroz stilski izraz).

Slozenost problema pesnika jo§ je veca ako se imaju u vidu i
prethodno navedene koncepcije pesnika kao medijatora. Nijedna
od tih grupa koncepcija nije za odbacivanje. Svaka od navedenih
koncepcija oznatila je neku od strana sloZene stvarnosti. Sve
zajedno, medutim, mogu da kaZu vide nego bilo koja od njih
pojedinacno.

Zagonetka pesnickog stvaranja reavana je jo§ na jedan
nadin: kroz pokugaje da se odgovori na problem genija.

C. Problem genija

Genije je otigledno individua koja ima nadnaravne sposob-
nosti. Priroda tih sposobnosti se, medutim, razli¢ito obja3njava.
Romantiéari, koji su, praktiéno, otvorili taj problem, videli su u
pesniku boZanske osobine. To objasnjenje je misticko, iako nije
liZeno racionalne osnove. Ako je bog logos, pesnik je ljudska
individua koja poseduje svojstva logosa. Ukljuéivanjem u opsti
logos, pesnik dobija nadnaravna svojstva. Genij je, dakle, onaj
individualni subjekt koji je uspeo da uveéa svoju individualnu moc.
_ Najjednostavniji nadin toga uvecavanja mo¢i pruza koncep-
cija umetni¢kog stvaranja koju je izneo Frojd. Svesni deo ljudske
liénosti ima, sigurno, odredene moéi. Ali subjekt koji otvori pros-
tore nesvesnog visestruko ¢e uvecati te modi. Sto je bogatije
individualno nesvesno umetnika i ukoliko se ono bogatije ispolji,
utoliko ¢e i umetnicki domagaj biti veéi. Tako je Frojd obja$njavao
velike umetnike, medu njima i Dostojevskog, Mikelandela,
Sekspira itd. Jos je ubedljivije objasnjenje uvecanja subjektivnih
modi koja proisti¢u iz Jungove psihoanaliticke koncepcije. Jungov
stav bise ovako dao parafrazirati: genij je onaj koji uspeva da izrazi
ne samo li¢no nesvesno veé i kolektivno nesvesno, tj. same ar-
hetipove. I u toj koncepciji je vidljivo da je genij shvacen kao
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medijator preko koga se izrazava intersubjektivno nesvesno. In-
tersubjektivno nesvesno je 3ira i obuhvatnija kategorija od in-
dividualno nesvesnog. Stepen moci umetni¢kog genija je zavisna
od koli¢ine intersubjektivno nesvesnog koje mozZe da izrazi.

Prirodu genija kao medijatora Jung je, u skladu sa svojom
koncepcijom, ipak morao da zamiilja jednostrano. To se moze
videti kad se njegovo resenje uporedi sa reenjem istog problema
u Diltajevoj,, filozofiji Zivota™. Diltaj je smatrao da umetnici imaju
razliCite mo¢i izrazavanja. Samo poneko od njih uspeva u punoj
meri da izrazi §timung svoje epohe. Drugim re¢ima, samo je
poneko od njih medijator intersubjektivnih struktura koje su
sadrZane u Stimungu epohe. Intersubjektivnog stimunga ima tamo
gde su se ustalile strukture Sire od subjektivnih. Te intersubjek-
tivne strukture mogu da budu §ire ili uZe, zavisno od okolnosti. A
samo subjekti koji mogu da izraze te strukture imaju i nadnaravnu
moc. Logika Diltajevog redenja problema genija posve je jasna:
veéi je, u principu, umetnik koji moZe da izvr§ vedu meru
medijacije intersubjektivnosti. Tu Diltajevu koncepciju kasnije su
razvili mladi Lukaé i Goldman. Mladi Lukag, iz knjige Dusa i oblici
i Teorije romana, smatrao je da je genije onaj koji uspeva da izrazi
vizije svoje epohe. Marksista Goldman, koji se naslanjao na
mladog Lukaéa, smatrao je da je genij onaj koji uspeva da izrazi
vizije jedne drudtvenc grupe ili jedne klase. I Lukaé i Goldman su,
dakle, smatrali da je genij medijator intersubjektivnih struktura.
To intersubjektivno moZe da se ispolji kao svesno ili kao nesvesno.
Preko njega pisac uvecava svoju moé. A ta mo¢ se moZe meriti
koli¢inom i vrstom intersubjektivnih struktura koje su preko njega
izraZene.

Nortrop Fraj je, u Anatomiji kritike, smatrao da neki od
umetnika mogu da izraze i neito vise od intersubjektivnih struk-
tura: mogu da izraze i samu prirodu i njene najdublje zakone.
Umetnik se, i u tom slu¢aju, ponasa kao medijator, ali nedega jo§
dublicg nego $to su intersubjektivne strukture: on je medijator
najdubljih prirodnih zakona. Ima bar jedno svojstvo koje Goveka
¢ini nerazdvojnim delom prirode: to je ritam. Ko uspe da, u svom
tekstu, izrazi ritam prirode, izrazice i neito ito pripada i subjek-
tivnom i intersubjektivnom svetu, ali i onome 3to pripada
prevashodno prirodi. Takavautor ima pretpostavke da bude medij
i medijator neega najdubljeg.

Mozda bismo pojam genija jo3 najbolje mogli da objasnimo
ako uigru uvedemo i pojam logosa. Genij je, najkrace reéeno, onaj
ko uspe da izrazi logos: logos subjekta, logos drugtvene sredine,
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drutvene grupe ili klase, logos epohe, logos coveéanstva, 0gos
’ pnrode Sto je logos vise inkorporiran u artefakt, $to se artefakt
vise uklapa u razne strukture sa kojima korespondira, utoliko se
subjekt stvaraoca moZe shvatiti kao neko ko ima pretpostavke za
visi i dublji umetnicki izraz. U tako izloZenoj koncepciji, genij se
shvata kao medijator logosa; tom koncepcijom se, prakti¢no,
prevazilaze i opreénosti entuzijasticke poetike i poetike vestine.

D. Eksplicitna i implicitna poetika.

Deskriptivni poeti¢ari su se trudili da zakone, norme, pravila,
na osnovu kojih se grade pesnicki tekstovi otkriju i formuliSu;
normativni poeticari su se trudili da ih propisu. I jedni i drugi su
svoje stavove izlagali na diskurzivan nacin, svejedno dali suto ¢inili
u prozi ili u stihu. Za taj vid poetike ustaljen je naziv eksplicitna
poetika. Primer takve poetike moze da bude tekst Ejhenbauma
pod naslovom Kako je nastao Gogoljev SSinjel".

Zakom, norme, pravila po kojima se gradi beletristicki tekst
prisutni su i u samim tekstovima, bilo da su eksplicirani ili ne.
Gogoljev Sinjel j je, sigurno, napravljen prema nekim normama
koje su tom tekstu imanentne, ili implicitne. Implicitna ili im-
anentna poetika raduna sa potrebom da se ti zakoni ili norme
otkriju ili osvetle.

Svi pesnici nisu svesni imanentnih zakona koji deluju u
njihovim tekstovima. Veliki pesnik Dis tih zakona nije bio svestan,
a veliki pesnik Du¢i¢ je bio. Najbolji primer za svest pesnika o
onome §to stvara jeste Filozofija kompozicije Edgara Alana Poa.
Po je u tom tekstu, skoro do u detalje, eksplicirao kako je stvorio
svoju najpoznatiju pesmu Gavran; to je, verovatno, najbolji primer
korespondencije eksplicitne i implicitne poetike. U srpskoj
knjizevnosti najbolji primer za tu korespondenciju jeste pesma
Crnjanskog Sumatra i esej istog pisca Objasnjenje ,Sumatre”.
Korespondencija izmedu eksplicitne i implicitne poetike mozZe se
pratiti i na §irem planu: na primer, u programskim tekstovima
pripadnika nekih knjizevnih $kola (nadrealisti) ili stilskih orijen-
tacija (romanti€ari) i u njihovim beletristickim tekstovima. Prirod-
no je pretpostaviti da izmedu eksplicitne i implicitne poetike
pisaca, $kola, pravaca postoji puna korespondencija.

Odnosom eksplicitne 1 implicitne poetike, na primeru jednog
pisca, bavio sam se i ja u svojoj doktorskoj disertaciji Poetika
Momcila Nastasijevica. Moji nalazi ne potvrduju, medutim,
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njihovu potpunu podudarnost. Oni kaZu da ne postoji jedan Nas-
tasijevi¢, kao neka nepromenljiva gromada, kako se on &esto
predstavlja. I taj pisac se menjao, prosao je kroz vise faza. Ne
postoji skup stavova koji bi &inio njegovu eksplicitnu poetiku, ili
skup normi, pravila, zakona, kojih se on stalno drZao. U pojedinim
fazama njegovog rada, ipak, zakonito su se javljali eksplicitni
stavovi koji su korespondirali sa zakonitostima u njegovim
beletristickim tekstovima. Ali ni tada se te podudarnosti nisu
odvijale u istoj ravni. Nekad su novi i originalni stavovi prethodili
ncvim formama, a nekad su novine u beletristickim tekstovima
prethodile diskurzivnim stavovima saop3tenim u esejima. Drugim
retima: nekad su prednjacila zbivanja u eksplicitnoj, a nekad
zbivanja u implicitnoj poetici. Te saglasnosti i nesaglasnosti mogu
se objasniti prirodom stvaralackog procesa iz kojeg je njegov opus
nastajao. Nastasijevicev opus moZe se gledati kao totalitet, ali kao
dinami¢an i konkretan totalitet. U tako shvadenom totalitetu
razreSavaju se i saglasnosti i nesaglasnosti ekpslicitne i implicitne
poetike.

E. Logos praksisa

Moje ispitivanje Nastasijeviceve poetike moralo je, otuda,
kao svoj glavni predmet, da prihvati ne ispitivanje njegove
eksplicitne i implicine poetike, veé samog stvarala¢kog procesa iz
kojeg je njegov opus izrastao. Reprodukciju stvaralatkog procesa
vrsio sam na osnovu analize tekstovnih i kontekstovnih &injenica i
njihovih korespondencija. Da bi analiza bila §to objektivnija, od-
vojeno sam osvetljavao tekstovne i vantekstovne &injenice, a zatim

- naknadno  ustanovljavao  njihove  korespondencije. U
stvaralatkom radu Nastasijevica (1894-1938), koji je trajao svega
nekih dvadesetak godina, te korespondencije su ustanovljavane
Cetiri puta, na kraju svakog poglavlja u kojem su bile predstavljene
pojedine faze njegovog rada. Pokazano je daje Nastasijevicev opus
iznikao kao rezultat stvaralackog procesa, ali je pokazano da je u
tom stvaralackom procesu biloilogosa. Logos procesa koji je tamo
otkriven najlakie se moZe predstaviti izrazima: destruk-
turalizacija-strukturalizacija-destrukturalizacija-strukturalizaci-
ja... Grafi¢ki bi se odvijanje tih procesa najlepse moglo predstaviti
talasastom linijom. Kada se, u dijahronoj liniji, pokaZe da u nas-
tajanju Nastasijevicevog opusa prevladavaju procesi struk-
turalizacije, tada se zakonito javljaju najbolji Nastasijevicevi
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tekstovi. Ali ti procesi ne mogu da traju dugo; oni zakonito us-
tupaju dominantno mesto procesima destrukturalizacije i tada za
pesnikov opus nastaju manje plodni meseci i godine. No, i kada su
na delu dominantni procesi destrukturalizacije, to za pisca nisu
besplodna vremena. U njima se zafinju tokovi novih struk-
turalizacija, otvaraju se putevi novih pesnikovih domasaja. Retko
se Sta u Nastasijeviéevom opusu desilo slu¢ajno. Svi ti procesi, iz
kojih je izraslo njegovo delo, bili su rezultat korespondencije
njegovog stvaralackog subjekta sa svetom unutar tekstova i sa
svetom spolja: pesnik je nekad bio medijum i medijator spoljadnjih
uticaja, nekad stvaralacki agens novog i originalnog. Njegovo delo
je tako izrastalo iz procesa stalne korespondencije.

Logos praksisa, kojim se moZe osvetliti opus jednog pisca, u
principu moze da bude osnova za osvetljenje logosa praksisa
uopdte. U tom logosu se razreSavaju oprenosti entuzijasticke
poetike i poetike vestine; normativne i deskriptivne, i eksplicitne i
implicitne poetike, ali i sinhrone i istorijske poetike, dakle svih
onih projekcija koje se ti¢u ¢ina u kojem nastaje poezija. Pesnik i
pisac uopite nije samo medijator niti je samo stvaralac. On je po
pravilu nekad vise jedno a nekad vise drugo. Za one najveée medu
njima bilo bi najtacnije, sigurno, ako bi se reklo da su u najvecoj
meri i stvaraoci i medijatori (medijatori i stvaraoci). Umetnicka
ostvarenost jednog pisca sigurno zavisi od njegove medijatorske i
stvaralacke sposobnosti, ali ona zavisi, svakako i od njihove uk-
loplienosti u neke opite procese ¢iji je on izraz i rezultat. Stvaranje
nije izraz samo subjektivnog; ono je iizraz nedeg intersubjektivnog
i opsteg, rezultata korespondencije &oveka sa svetom.
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RECEPCIJA BELETRISTICKOG TEKSTA

Cinilac koji preko teksta komunicira s piscem obi¢no se

‘nazivaprimalac (medijum, receptor) u skladu sa navikama koje su

dosle iz moderne lingvistike i teorije komunikacije. U Bahtinovoj
dijaloskoj koncepciji, medutim, on se nazivasabesednik.I1za ta dva
naziva nalaze se i dve mogude interpretacije prirode toga ¢inioca.
On se, drugim re¢ima, nekad moZe shvatiti samo kao primalac, a
nekad i kao primalac i stvaralac. U skladu sa koncepcijom
medijacije iznetom u ovoj knjizi, on se, takode, moZe nazvati i
medijatorom. Delo se ne dogada uvek na isti nain, veé se moZe
dogadati na razlicite nacine. Cinilac koji korspondira s tekstom
moZe se ponasatiikao primalac, i kao medijator, i kao sabesednik.

Svi nacini dogadanja dela, koji zavise prevashodno od toga
inioca, ovde ne mogu da budu ispitani. Bide prikazano samo
nekoliko modusa koji mogu da pokaZzu pasivau funkciju primaoca,
njegovu aktivnu, sabesednicku funkciju, i njegovu posrednicku,
medijatorsku funkciju.

A. Primalac kao medij — funkcija umetnosti

Takoredi od Homera do danas odgovara se na pitanje: éemu
sluZi literatura, tj. kakva je njena funkcija? Teoretidari koji su
nastojali da nadu odgovor na to pitanje polaze od opsteprih-
vacenog stava da beletristika utice na primaoce. Primalac je, u tim
stavovima, shvatan kao pasivan Cinilac, tj. kao medij, primalac
uticaja. Razliciti odgovori davani su samo o tome kako beletristika
(poezija, literatura) utie na primaoce.

Prva ,Cegrst” oko odgovora na to pitanje nastala je u pred-
sokratovskom periodu kada su filozofi osporili pesnicima pravo da
se bave istinom. To pravo su zadrZali iskljuivo za sebe. Od toga
doba, pa_sve do 19. veka, preovladavao je stav da poezija ima dve
osnovne funkcije: dapoucava i dazabavija. Tako shvaéene funkcije
poezije najpotpunije su formulisane u Horacijevoj Poetici. ,,1li da
koriste ili da zabave pesnici Zele;/ ili da ujedno kaZu prijatnost i-
pouku neku", kaze Horacije, pa malo zatim dodaje: ,,Glasove
odnece sve ko sa korisnim pomesa slatko,/ onaj ko zna da nam
pruzi i poneki savet uz radost" (343-344). Sli¢ne stavove nalazimo
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i u osmom pevanju Odiseje, i u mnostvu poetika, medu njimaiu
Poetici Boaloovoj. Poezija se u svima njima ¢uvala od posezanja
za istinom kao od stranog podrudja.

Na pocetku 19. veka, medutim, dolazi do promene u shvata-
nju funkcije poezije. Sada joj se, i to od strane filozofa, ponovo
vraca pravo na istinu, tj. na saznajnu funkciju, koje joj je nekad bilo
zadugo oduzeto. Preokret je nacinio Hegel samom svojom kon-
cepcijom umetnosti. On je smatrao da je umetnost ,otelovljeni
pojam", da predstavlja ,,éulno isijavanje ideje". To znaéi da je bit
umetnosti saznajne prirode; ona je vid saznanja dat u ¢ulnom
obliku. Hegelov najuticajniji sledbenik, rodonacelnik ruskog
kriti¢kog realizma, Bjelinski, do krajnje mere ¢e funkcionalizovati
tu tezu. On je teze o zabavnoj i pedago$koj ulozi umetnosti stavio
na stranu; smatrao je da je glavni zadatak umetnosti da istinito
prikazuje stvarnost. Postiéi umetnicku istinu - to je jedna od am-
bicija umetnika u posthegelijanskom razdoblju. Ta ambicija se
najplodnije ostvaruje u vreme ruskog kritickog realizma. Pisac

nastoji da otkriva istinu, a primalac ocekuje da mu se istina
" saopstava. To su pretpostavke za njihovu korespondenciju.

Istina, lepo i dobro — te tri ideje ¢inile su kod starih Grka, a
narocito kod Platona, jednu ideju za koju su oni imali i zajednicko
ime: kalon. Posle éegrsti pesnika i filozofa, pesnicima je zadugo
bilo uskraéeno da streme ka kalonu. Bilo im je, zapravo, dato da
se bave Celim u redukovanom vidu, tj. lepim i dobrim. Tek uvreme
romantizma doSlo je opet do kratkotrajnog uspostavljanja
jedinstva, i to viSe u praksi nego u teoriji, pa su sve tri ideje bile u
opticaju. Najvedi duhovi toga razdoblja koristili su se svim trima
idejama. Geteov opus, na primer, svedoéi da je on bio i pisac
zabavnih tekstova, moralist, ali i mudrac koji trazi istinu. U nekoj
meri to vaZi i za Igoa, Puskina, Njegosa, Lazu Kostica.

. Alii to Jedno, taj romanticarski ,, kalon", brzo ée se raspasti.
Realisti ¢e uzeti za svoj glavni ideal prikazivanje istine u proznom
obliku. Parnasovci i drugi larpurlartisti traZice od umetnosti da se
bave prevashodno lepim. A skoro istovremeno, ili koju deceniju
kasnije, javice se kod ruskih radikalnih kriti¢ara (CerniSevski) teza
da je umetnost ,,uditeljica Zivota". Umetnosti je, dakle, bilanamen-
jena prevashodno vaspitna uloga: funkcija joj je da ¢ini dobro
(kako su ga pisci-ideolozi zamigljali).

U vreme prevlasti pluralizma u 20. veku vrste mogucih
uticaja na primaoce su prosirene. Ivan Foht, u predgovoru knjizi
Maksa Desoara Nauka o knjiZevnosti i opsta estetika navodi ukup-
no 21 funkciju umetnosti: na pr. estetsku, socijalnu, eticku,
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ekonomsku, medicinsku itd. Takav stav o pluralnim funkcijama
umetnosti u skladu je sa danas uvreZenom koncepcijom o umet-
nickom delu kao polivalentnoj éinjenici. Delo moZe da ima onoliko
vrednosti koliko moZe da ima funkcija. Medu tim funkcijama
jedna je ontoloska. Ta funkcija potvrduje da delo moZe da postoji
nezavisno od drugih moguéih funkcija. I ona se prema primaocu
odnosi kao prema mediju. Primalac je medij koji treba da primi
¢injenicu o postojanju nekog estetskog objekta. Taj medij je, kao
i kod drugih funkcija, shvacen kao pasivan.

Termin primalac (receptor) najvise odgovara ovakvoj kon-
cepciji uéestvovanja tog &inioca u dogadanju dela. Delo se jednos-
tavno dogada ako primalac primi uticaj pisca. Sto pnmalac pot-
punije funkcioni$e kao medijum, utoliko se uspe3nije delo moze
dogoditi.

B. Primalac kao medij koji je aktivni sudionik
u Zivotu teksta

Suprotno od toga, hermeneutika je, takoreéi od nastanka, na
primaoca gledala kao na aktivnog sudionika u Zivotu tekstova.
Primalac, kako ga ta disciplina vidi, javlja se u funkciji ,,osvajaca"
tekstova.

I hermeneutika ima poreklo u anti¢kom periodu. Jedan od
prvih njenih vidova jeste alegoreza. Tako se zove orijentacija u
misljenju o knjiZevnosti koja je polazila od stava da su mitovi u
stvari, na alegorijski na¢in prikazivali zbivanja u prirodi i ljudskom
svety; zato ih je i potrebno tumaditi, prevoditi sa jezika alegorijskih
slika na diskurzivni jezik. Tumadenje Bib/ije i drugih svetih spisa u
srednjem veku obi¢no se nazivalo egzegeza (izlaganje, tumadenje).
Ta dva izraza potisnuo je treci: hermeneutika. Termin her-
meneutika poreklom je iz grckog jezika; odnosi se na razumevanje
i tumacenje. I razumevanje i tumacenje teksta podrazumevaju
aktivnu, sabesedni¢ku ulogu primaoca.

U razvoju hermeneutike mogu se razlikovati dva perioda:
preiposle Diltaja. Glavni rezultati preddilatajevske hermeneutike
mogli bi da se, ukratko, predstave kao napor za osvajanje her-
meneutickog kruga. Polazeéi u osvajanje objekta, subjekt
primaoca ne postavlja pitanje valjanosti ili nevaljanosti svoga pris-
tupa ili postupka: on svu paZnju usmerava na objekt ispitivanja.
Objekt ispitivanja i razumevanja on shvata kao analiticku struk-
turu koju treba osvojiti. Da bi se struktura mogla savladati, treba
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spoznati: 4. celinu, b. njene delove, ¢. odnos izmedu celine i delova
i d. odnos medu samim delovima. Tako je bila, na primer, pos-
tavljena hermeneutika Matije Vlaéica Ilirikusa (16. vek) koji je, po
Diltaju ,,otac moderne hermeneutike". Subjekt koji se trudi da
razume predmet ispitivanja morao je da ulazi u skup tih odnosa.
Ukoliko se suverenije bude kretao u tim odnosima, utoliko ée bolje
razumeti predmet ispitivanja. Dogadanje dela, dakle, u presudnoj
meri zavisi od primaoca-hermencutidara, tj. od njegove sposob-
nosti da prodre u strukturu teksta.
Prostor hermeneutickog kruga progirio je Diltaj svojom
idejom o duhovno-istorijskoj strukturi razumevanja. Da bi se
jedan ljudski artefakt (tekst) razumeo, nije dovoljno kretati se u
okviru njega samoga, ve¢ je potrebno uéi u sam §timung vremena
u kojem je nastao. Stimung je, tako, postavljen kao 3ira struktura
od artefakta. Do razumevanja moZe do¢i ako ,,primalac” uspe da
prodre i u tekst i u Stimung u kojem je nastao. Prostor osvajanja
»primaoca” tako se prosirio, zadatak mu je postao teZi ali su i
mogucnosti njegovog doprinosa korespondenciji sa tekstom pos-
tale Sire. Da bi te mogucénosti iskoristio, ¢ovek mora da ovlada
posebnom vestinom, hermeneutickom veitinom. Ta veitina ga
- osposobljava za aktivnog sudeonika u dogadaniju dela.
Hermeneuti¢ari dogadanje dela shvataju kao njegovo
razumevanje. A samo razumevanje zavisi od toga kako se primalac
kreée u onom hermencutickom krugu, koliko uspeva da ude u
odnose delova i celine, odnosno koliko uspeva da ude u
medusobne odnose samih delova. Razumevanje, takode, zavisi i
od toga koliko je primalac uspeo da ude i u sve ono &to je
prethodilo artefaktu (tekstu). Napor heremencuti¢ara najbolje bi
se mogao predstaviti osnovnim zahtevom koji je kriti¢arima pos-
tavio Ljubomir Nedi¢ u svom programskom tekstu o knjiZzevnoj
kritici (1901), ili na kojem posle drugog svetskog rata insistirala
Zenevska Skola, na primer Pule. Taj zahtev, ukratko formulisan,
glasi: ,,Uéi u". Uéi u tekst, udi u pisca, u strukturu njegove psihe, u
njegov svet, uéi u strukturu duhovnog i u strukturu drudtvenog
Zivota kojima je pripadao, uéi u sve relavantne strukture za Zivot
dela - to je jedan od najvaznijih zadataka hermeneuticara i
kriti¢ara. Bez toga ulaZenja nemoguée je da se delo dogodi.
Diltaj je, medutim, otkrio jo§ jednu vaZnu pretpostavku
razumevanja. To je pred-razumevanje, pred-rasuda. To njegovo
otkri¢e su posle posebno prihvatili Hajdeger i Gadamer. Po tom
otkri¢u problemi razumevanja ne potidu samo od subjekta koji
razumeva, vec poticu ranije, pre nego 5to on i stupi u dejstvo.
Nijedan pojedinac, po tim nemackim filozofima, ne pocinje sa
razumevanjem od poéetka. Svako od nas stupa u svet koji je 1 pre
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nas ve¢ bio razumevan; svi mi nastavljamo da razumevamo ono
3to su drugi pre nas ved razumevali. To drugim redima zna¢i da se
svi mi moramo uklapati u neku od ve¢ postojecih struktura
razumevanja. Predrazumevanje otuda postoji kao intersubjektiv-
na struktura koju nasledujemo. I ona ¢&ini pretpostavku uspeinog
razumevanja, jer razumevanju odreduje mogucnosti i horizonte.
U takvom shvatanju razumevanja subjekt hermeneuti¢ara vise nije
niti samo primalac, niti samo sabesednik dela, on je i medijator
(posrednik) onih intersubjektivnih struktura predrazumevanja.
Diltajev je pravi doprinos u tome §to je u igru razumevanja unco
i elemente intersubjektivnosti. Hermeneuticar je, u stvari, posred-
nik izmedu tih intersubjektivnih struktura i subjektivnih struktura
primaoca. Dogadanje dela zavisi od ukljucivanja u intersubjek-
tivne strukture. Kao §to i stvaralac mozZe, kao genij, dublje da se
izrazi ako izraZava ne samo svoje individualne, veé i intersubjek-
tivne strukture, tako ¢e i hermeneutiGar bolje mo¢i da razume ako
u razumevanje uklju¢i i intersubjektivne  strukture
predrazumevanja.
_ Izmedu teksta kao predmeta razumevanja i mtersubjektw-
nih struktura, ,,primalac” stoji i kao medijum i medijator. Preko
subjekta primaoca se, u stvari, prelamaju intersubjektivne i sub-
jektivne strukture razumevanja. Primalac se intersubjektivnim
strukturama i koristi, ali im i sluZi. Kao i pisac, on je u tom procesu
komunikacije, u ¢inu dogadanja dela, samo jedna od struktura u
igri, zavisna od drugih struktura, sa sposobnoS¢u da na njih utlce,
dau njib ulaziidaih pusta da preko njega progovore. Sto vize sa
njima interferira, to je i njihova objektivna uloga veca.

C. Primalac kao medij sa aktivnim svojstvima —
duh, ukus, estetski doZivljaj, uosecavanje
primaoca

Nezavisno od hermeneutike, jo§ nekoliko teorijski
relevantnih tokova bavilo se problemom dogadanja dela. Na
jedan od tih tokova ukazuje Kroce u Estetici, na podetku poglavlja
koje se zove Budenje misli u XVII veku:

Zanimanje za ispitivanje estetickih problema postalo je intenzivnije
time, §to su se'u toku slijedeceg stoljeéa pojavile, ili su se odomacile, neke
nove rijefi, u kojima su doSla do izraza mnoga ranije slabo zapaZena

- shvadanja stvaralaStva i stvaranja sudova o umjetnosti, a koja su u€inila
problem jos sloZenijim i dala da se jace osjete njegova privlaénost i njegove
teSkoce. Te rijeci su bile: duh, ukus, imaginacija i fantazija, osjecaj i druge
sli¢ne...(1960:177)
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Da bi ¢ovek mogao da stvara, ali i da prima, morao je, po
ljudima 17. veka, da ima i duha, i ukusa, i imaginacije. Ta svojstva
se traZe i od jednog i od drugog ,,sabesednika" u dogadanju dela.
Primalac, dakle, nije pasivni medij; ‘on je ravnopravni partner
piscu. Takvo shvatanje za ondasnje vreme nije ¢udno: salonski
Fivot u plemi¢skom svetu traZio je negovanje lepog ponasanja,
lepog govorenja, vestinu sastavljanja stihova i vestinu konverzacije
o stihovima. Pesnici su bili neodvojivi deo establimenta; postojali
su istovremeno i kao pisci stihova i kao njihovi sluSaoci; u oba
slu¢aja postojali su kao ljudi od duha i ukusa: duh, ukus, im-
aginacija, bili su potrebni da bi se delo moglo desiti.

U 18. veku, pre svega kod Kanta, usla je u opticaj jos jedna
kategorija vaZna za osvetljenje problema primaoca. To je estetski
dosivljaj. Tekstovi koje stvaralac stvara, svi umetnicki artefakti,
zapravo, morali su da imaju odredena svojstva da bi mogli da
pobude izvestan estetski doZivljaj. Receptor (primalac) je pritom
shvaéen kao medijum koji ima sposobnost estetskog dozivljava-
nja. Delo se za primaoca dogada jedino ako moZe da u primaocu
izazove doZivljaj ,,bez interesa i pojma’; sva druga svojstva teksta,
mimo tih krilerija, manje su vaZna. Primalac je shvacen kao
medijum, ali kao medijum koji ima selektivnu moc. Njegova selek-
tivna priroda se ogleda u tome 3to je on kao relevantne inioce
redukovao interes (dobro) i pojam (istinu) a sav se otvorio
dozivljaju lepog. Primalac u Kantovom shvatanju tako nije bio
pasivan medij, ve¢ i medijator estetskih potreba. UspeSan
primalacje onaj kojiima autenti¢ne estetske potrebe. Da bisedelo
dogodilo, ono treba da udovolji tim potrebama.

Na sli¢nim osnovama poéiva i jedna druga ideja koja se
razvila pri kraju 19. veka: ideja uosecavanja. »JTeorija aktivne
prirode estetskih doZivijaja, ili teorija uosecavanja najranije je for-
mulisana u Nemackoj i najpre je bila nazvana nemackom recju
‘Einfiihlung’ ali potom je za nju viSe prihvacen anglosaksonski
termin sa grékom etimologijom, *empatija™, kaZe Tatarkijevi¢ u
Istoriji Sest pojmova (315). Zagetke te teorije Tatarkijevi¢ vidi kod
Herdera i Novalisa, njenog odluénog zastupnika vidi u Fiseru, a
smatra da je ideju u punoj meri razvio Lips u svojoj Estetici (1903).
,Teza ove teorije" — veli dalje Tatarkijevi¢ — ,jeste: Estetski
dozivljaj dolazi do rezultata samo kada subjekt sopstvenu aktiv-
nost prebacuje na predmet; time on estetskom predmetu pripisuje
osobine koje koje ovaj sam po sebi ne poseduje”. U ovoj koncepciji
primalac je manje medijum a vie aktivni Cinilac estetskog
dozivljaja: dogadaj dela zavisi prevashodno od njegove sposobnos-
ti uosecavanja.
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Aktivnu ulogu primaoca je jo§ plodnije predstavio Roman
Ingarden, posebno u knjizi O saznavanju knjiZzevnog umetnickog
dela (1936). On je posao od pretpostavke da beletristicki tekstovi,
u vecoj ili manjoj meri, sadrZe ,mesta neodredenosti’. Da bi se
delo u bilo kojoj meri dogodilo, primalac mora da ima stvaralackn
ulogu: on sam mora da »popuni’ mesta neodredenosti; ta mesta
Su upravo i namenjena za njegovo angaZovanje. Na toj ideji Ingar-
dena Volfgang Izer izgradio je i svoju koncepciju impliciranog
Citaoca. Stvarni Citalac, po toj ideji, jeste neko ko se nalazi van
teksta. Ali postoji i jedan éitalac, implicirani &italac, ¢ije je mesto
u samom tekstu. Tom idejom je na konkretan naéin osvetljena
dvostruka priroda primaoca: kao medija i kao sabesednika.

-

D. Primalac kao medijator — Jausova teorija
recepcije

Glasovita teorija recepcije Hansa Roberta Jausa ima, u izves-
nom smislu, netaGan naziv. Relativna novina te koncepcije nije u
tome 5to je ,,primaoca” shvatio kao receptora, tj. kao medijum za
primanje tekstova, veé 3to ga je shvatio kao medijatora. Ta kon-
cepcija se oglasila tako Sto je Jaus reagovao (1967) na preov-
ladavajuci stav o semanti¢koj autonomiji teksta i istakao zahtev da
se proucavanje knjiZevnosti vrati istoriji. Istorija knjizevnosti se,
medutim, po Jausu, ne zbiva samo preko pisaca, kako su mislili
pozitivisti. Ona se zbiva i preko primalaca za koje se tekstovi pisu.
Primalac je tako shvaéen kao medijator istorije.

Na medijatorsku ulogu primaoca obracana je paznja i pre
Jausa. Ucinio je to najvi$e Sartr u eseju Sta je to knjiZevnost?,
posebno u njegovom odeliku Za koga se pise?. Pisac, po Sartru,
tezi da udovolji potrebama svoje publike, svojih primalaca.
Literatura koja se stvara, u krajnjoj liniji zavisi od tih potreba, a te
potrebe su socijalne, klasne, istorijske. Primalac je medijator tih
potreba.

Jaus je problem primaoca kao medijatora istorije ispitivao u
istom smeru. Glavni je Jausov pojam horizont ocekivanja publike.
Pisac je upuéen da korespondira sa svojom potencijalnom
publikom u okviru tih horizonata. Za njega je nepovoljno ako ide
»ispod” tog horizonta ili ako se preko njega »prebaci”: ni u jednom
od tih slucajeva neée moéi na pravi naéin da korespondira sa
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receptivnim moguénostima publike. Stav da primalac mora da
bude aktivni sabesednik piscu, Jaus okreée. Njegov je stav da pisac

- treba da bude aktivan sabesednik primaocu.

Primalac je, po Jausu, bice receptivnih moguénostii potreba.
Ite mogucnosti i potrebe su strukturirane. Pisac koji hoce da uspe
upucen je da korespondira sa tim strukturama. Dogadanje dela ne
zbiva se u samom komunikacionom ¢&nu. Ono pocinje da se zbiva
daleko pre toga ¢ina: kad pisac potne da reaguje na potrebe
publike. Pored uslova da se komunikacioni &in zbude, ovde je re¢
i o predusiovima. Shematski bi se deo tog zbivanja mogao ovako
predstaviti: primalac — pisac — tekst — primalac...

I orijentacija koja se obi¢no naziva reader response criticism
u Americi, a koja se nadovezala na evropsku teoriju recepcije,
deluje u istom smeru: osvetljava korespondenciju primaoca i
teksta, tacnije: primaoca preko teksta s piscem. U analizama
pripadnika te orijentacije akcenat se stavlja na izuavanje
primalaca, odnosno intersubjektivnih zajednica primalaca: u
njima se vide nosioci izazova za knjizevne promene i zbivanja.

Literarna pragmatika i moguca je, i potrebna, tek kad sve te
osnovne Cinioce estetske komunikacije (pisac, tekst, kontekst,
primalac) moze da prikaZe kao deo komunikacionog niza, odnos-
no kao elemente jednog estetskog dogadaja.

E. Primalac i sile intermedijalnosti

Postmoderno doba u kojem Zivimo otkrilo je, medutim, da

odnos izmedu primaoca i teksta nije posve ,,¢ist". Takav odnos

moZe da bude karakteristican za uslove koji su bliski idealnim,
nikako za stvarne uslove. Postmodereno doba je, naime, otkrilo da
i izmedu teksta i njegovog primaoca postoje medijatori: ti
medijatori omogucuju, pospeSuju ili ometaju normalnu
komunikaciju. Na neke od tih medijatora ukazao je Zan-Fransoa
Liotar u knjizi Postmodemno stanje (1979). Dva od tih medijatora
moZemo da izdvojimo: to su kompetencija i performans.

Liotar otkriva: da bi primalac primio neki artefakt treba da
bude uveren u njegovu kompetenciju. Kupuju se slike slikara od
imena; ide se na koncerte izvodaca od ugleda; €itaju se knjige
pisaca od renomea. Primalac ne korespondira, dakle, neposredno
sa artefaktima; za tu korespondenciju su mu potrebni posrednici.
Ti posrednici, medijatori, u stvari pripremaju mu put do dela.
Primalac treba da ima poverenje u njih, a da bi imao poverenje,
da bi verovao u njihovu kompetenciju, potrebno je da se, za to,
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osloni na valjane ili ubedljive argumente. A da bi se kompetencija
obezbedila i argumenti se obezbeduju. Za to se veé trude
- zainteresovani inioci.

Zivimo u svetu u kojem je i umetnost roba. Da bi umetnicka
dela dospela do publike, da bi se dogodila, potrebno im je obez-
bediti argumentovanu * kompetenciju. A poito je mnogo
zainteresovanih koji mogu da pribave argumentovanu kompeten-
ciju za svoje proizvode, onda treba uéiniti jo§ nesto vise da bi se
delo izdvojilo. To nesto Liotar je video u performansu. Svrha je
performansa da obrati paZnju na argumentovanu kompetenciju.
Slikar Mili¢ o Macve je, na primer, na pocetku svoje karijere,
obratio paZnju na sebe ostvaranjem izloZbe svojih slika uz neke
zapaljene svede; jedna naSa poznata pesnikinja pojavila se naga
pred publikom; filmski producenti namerno prireduju skandale
tokom snimanja svojih filmova da bi na njih obratili paZnju. Svi ti
gestovi smiSljaju se i izvode radi primalaca. Zna se da ¢e oni biti
upuceni na primanje samo onih dela na koja im se obrati paZnja,
i u ¢iju su argumentovanu kompetenciju uvereni. A to znadi da je
isamo dogadanje dela prevashodno u rukama medija. Samim time
na primaoce viSe ne treba gledati kao na medije tekstova koje
primaju. Oni su, u stvari, medijumi medija. .

Skup istorijskih saznanja koji je ovde iznet o primaocu
pokazuje koliko on nijc jednostavan ¢inilac u procesu dogadanja
dela. On se ponekad ponasa kao medijum, ponekad kao sabesed-
nik, ponekad kao medijator, ponekad vrsi istovremeno vise
funkcija, ponekad je isam u vlasti medija. To zna¢i da se on ponaga
uvek na konkretan nacin. A njegova konkretna ponasanija su takva
da se on samo ponekad s pravom moZe nazvati primaocem, a
njegova korespondencija s tekstom recepcijom. Posto, u nedostat-
ku boljih termina, jo§ uvek zadrZavamo te rasprostranjene,
moramo ih bar u svesti ispuniti drugim sadrZajem.
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Klasi¢na strukturalisticka lingvistika ustanovila je model
meduljudske komunikacije kao zbivanja koja se odvijaju jednos-
merno, po shemi: pogiljalac — poruka — primalac. Analogno tome
viden je i komunikacioni proces u literaturi. On se zbiva po shemi:
pisac — tekst — Gitalac. Jedna druga orijentacija, bahtinovska, i
posiljaocu i primaocu, pa sledstveno tome i piscu i &itaocu, daje
isti status: smatra ih sabesednicima. Pragmatika u lingvistici insis-
tira jo§ vide na Cinjenju re¢ima; pragmatika u literaturi treba,
analogno tome, da se bavi ¢injenjem tekstovima, tj. da objasni sam
&in zbivanja beletristickog dela.

Sa stanovista literarne pragmatike beletristicko delo svakako
treba shvatiti kao mnogo sloZeniji ¢in i od najsloZenijeg
komunikacionog ¢ina. Beletristi¢ko delo se javlja u procesima koji
dovode do preseka delovanja mnogih Cinilaca. Pisac, tekst i
primalac, koji su medu tim Giniocima svakako najvaZniji, ne
javljaju se, medutim, samostalno niti deluju povezano samo u
svom trojnom poretku; oni su medijatori drugih Cinilaca. Cin
zbivanja beletristickog dela otuda se ne moZe svesti samo na
zbivanje.izmedu pisca i primaoca, preko teksta, kao medijatora.
To je &in zbivanja mnogih Cinilaca, vidljivih i nevidljivih, ne samo
pomocu jednog medijatora, kao Sto je tekst, ve¢ preko vise
medijatora, od kojih su pisac i primalac najvaZniji.

Shvatanje dela kao ,,jedinstva teksta i konteksta" i shvatanje
beletristickog dela kao dogadaja, ocigledno su medu sobom
razlicita. Ali nisu i jedno drugom protivre¢na. Sa stanovista osnov-
nih semiologkih disciplina znagenja se, jednostavno, drugatije
vide. Sa stanovista semantike na znacenje se gleda kao na denotat,
sa stanoviita sintakse na znacenje se gleda kao na konotat, a sa
stanovista pragmatike na njega se gleda kao na dogadaj. Potpunije
je, svakako, na znadenje gledati sa svake od tih strana, nego sa bilo
koje od njih pojedinaéno. U shvatanju dela kao ,,jedinstva teksta i
konteksta" znagenju se prilazi sa stanoviita osnovnih pretpostavki
dela; u shvatanju dela kao dogadaja, na znacenje se gleda kroz
njegovo ostvarivanje. U prvom sluéaju se akcenat stavlja na struk-
turu, u drugom na proces. I jedno i drugo osvetljenje je potrebno..
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ZAKLJUCCI






1. Knjige koje obi¢no nose naziv Teorija knjiZevnosti, a koje
se mogu smatrati teorijama beletristike, izrasle su, po pravilu, na
osnovama poetike i retorike. Ova Teorija beletristike ima osnove u
semiologiji. Sa semioloskog aspekta ona je i razmatrala teorijsko
ispitivanje knjizevnosti.

2. Ova knjiga se, medutim, razlikuje i od drugih znacajnih
radova koji teorijskom prouéavanju knjizevnosti prilaze sa semi-
ologkog stanovista.

2.1. U njoj se poslo od &injenice da se semiologija deli na tri
poddiscipline (semantika, sintaksa i pragmatika) i da istraZivanja
u okviru svake od njih ima specifi¢nosti. Tezilo se da se ta
istraZivanja specifikuju i objedine i istoviemeno provere na
materijalu koji nudi beletristika.

2.2, U semantci postoje dve osnovne orijentacije koje se
vezuju za dvojicu njenih osnivada, Persa i de Sosira. IstraZivaci u
oblasti literarne semiologije obi¢no su se naslanjali na jednu od tih
orijentacija (prevashodno de Sosirovu). U ovoj knjizi su
moguénosti ispitivanja beletristike pokazane sa stanoviSta obeju
orijentacija na principu njihove komplementarnosti.

3.1. Tekst shvaéen kao znak, u desosirovskoj orijentaciji, na
primer, ima dve dimenzije, a u persovskoj tradiciji mora da bude
shvaéen kao trodimenzionalan. Iz toga proisti¢u i razlicite konzek-
vence. NajvaZnije od njih ti¢u se koncepcije beletristike kao umet-
nosti reéi. Ta koncepcija je sasvim primerena dvodimenzionalnoj
koncepciji znaka, a posve neprimerena trodimenzionalnoj. Ko
hoée vise da zna o prirodi literature, treba da ima u vidu
komplementarno obe koncepcije i njihove razli¢ite moguénosti.

3.2. Beletristicki tekst, shvaden kao znak,-obi¢no se iden-
tifikuje sa jednom vrstom znakova: sa ikoni¢kim znakom. U ovoj
knjizi je pokazano, medutim, da se beletristicki tekstovi zasnivaju
na osnovama sve tri vrste znakova koje je razlikovao Pers: na
osnovama ikonickog, indeksnog i simbolitkog znaka.

4. U oblasti sintakse, pored ispitivanja strukture teksta, pod-
jednaka paZnja bila je posvecena ispitivanju strukture konteksta.

5.1u oblasti pragmatike odnosizmedu posiljaoca i primaoca,
posredstvom teksta, ispitivan je uz komplementarno uvaZavanje
dveju osnovnih koncepcija: monoloske (Jakobson) i dijaloske
(Bahtin) i njihovih moguénosti. Priroda te komunikacije videna je
na osnovama uspostavljanja logosa u odnosima izmedu svih os-
novnih ¢inilaca u komunikacionom ¢inu.

6. Tradicionalne teorije knjiZzevnosti obi¢no su zahvatale tri
poddiscipline: stilistiku, metriku ili versologiju i teoriju rodova i
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vrsta. Preispitivanja teorijske misli u ovoj knjizi, medutim,
raunaju sa veéim brojem poddisciplina ili tematskih podrugja
ispitivanja; rafunaju jo§ sa poefikom, tematologijom, narato-
logijom, genologijom, medijacijom teksta, recepcijom tcksta.
Samim time ova je teorija beletristike viSe uskladena sa sav-
remenim saznanjima o beletristici.

6. 1. Odnos tih teorijskih poddisciplina ili tematskih podrugja
ispitivanja, medutim, morao je da se poveZe u okviru krupnijih
delova teorijskog izucavanja beletristike koja odgovaraju trima
semioloskim podisciplinama. Tako su u stratifikaciji teorijskog
prioucavanja izdvojena tri podrudja ispitivanja: morfiologija
beletristickog teksta (koja obuhvata ispitivanja u oblasti or-
ganizovanja rei, govora, doCaranog sveta i narativnog sveta),
kontekstualizacija DbeletristiCkog teksta (obuhvata ispitivanja iz
oblasti medijacije teksta i literarne genologije) i dogadaj beletris-
tickog dela (obuhvata ispitivanja iz oblasti stvaranja i recepcije
beletristickog teksta).

7. Ova Teorija beletristike morala je da donese i jednu poseb-
nu pojmovnu aparaturu. Prakti¢no je veéi broj pojmova morao da
bude preispitan. Medu tim pojmovima o¢igledno je najvaZniji
pojamlogosa: on je definisan u Uvodu knjige. U prvom delu knjige
pod naslovom Literama semiologija kao nezaobilazan izrastao je
pojam paradigme, a u drugom delu polam medijacije. Ti pojmovi
su klju¢ni za razumevanje i drugih pojmova.
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SPISAK NAVEDENIH TEKSTOVA

Napomena

U ovom spisku navedene su samo one bibliografske jedinice
koje se u knjizi pominju ili citiraju. U naSem tekstu, uz godinu
izdanja, naveden je, kad je bilo potrebno, i broj strane (na primer
1970:43). U ovom spisku dati su i ostali nuZni bibliografski podaci.
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Napomena

Teorija beletristike je nastala na osnovu autorovih predavanja
iz teorije knjiZevnosti studentima ruskog, rusinskog i rumunskog
jezika i knjiZzevnosti na Filozofskom fakultetu u Novom Sadu od
1986-1991. godine. .

Ovom knjigom ne mogu da se zamene druge knjige iz iste
oblasti koje se obi¢no koriste ili preporucuju kao osnovna
literatura u univerzitetskim studijama kod nas, jer ona ne ponavlja
istu materiju na sli¢an nacin. Cilj ove knjige je da ¢itaoce informise
o nekim novijim teorijskim proucavanjima beletristike i da
predstavi teorijska reSenja do kojih je autor dosao.

P.M.
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Iz oblasti TEORIJE KNJIZEVNOSTI pojavile su s ili su u
$tampi sledece knjige Petra Milosavljeviéa:

1. METODOLOGIJA PROUCAVANJA KNJIZEVNOS-
TI. KnjigaistraZuje teorijske moguénosti proucavanja knjiZzevnosti
i prikazuje istoriju proucavanja knjizevnosti. Prvo izdanje knjige
objavila je KNJIZEVNA ZAJEDNICA NOVOG SADA 1985.

2. TEORIJSKA MISAO O KNJIZEVNOSTI. Ova hres-
tomatija donosi oko stotinu knjiZzevnoteorijskih tekstova od
najstarijih vremena do danas (od Homera do Deride) nastalih na
kulturnom prostoru od Rusije do Amerike. Prilozima koje sadrzi,
ova knjiga prati i ilustruje materiju izlozenu u METODOLOGIJI
PROUCAVANJA KNJIZEVNOSTL Knjigu je objavila
novosadska izdavacka kuéa SVETOVI 1991. godine.

3. TEORIJA BELETRISTIKE.. Knjiga za predmet
proucavanja ima lepu knjiZevnost (liriku, epiku, dramu). Ona, u
skladu sa savremenim istraZivanjima, na nov na¢in sistematizuje i
prikazuje materiju. Sadrzi poglavlja posveéena literarnoj semi-
ologiji (literarnoj semantici, sintaksi i pragmatici), zatim
tematologiji,  stilistici, versologiji, naratologiji, genologiji,
medijaciji beletristickog teksta, poetici i recepciji.

4. YUGOSLAV LITERARY-THEORETICAL
THOUGHT, I-II (KnjiZevnoteorijska misao Jugoslovena). Hres-
tomatija predstavlja, u prevodu na engleski jezik, izbor knjiZev-
noteorijskih radova autora sa jugoslovenskog kulturnog prostora
od 16. veka do sredine osamdesetih godina ovog veka. Prvi tom
sadrzi radove nastale do pedesetih godina ovog veka. Drugi tom
sadrzi novije tekstove sistematizovane u sledeca poglavlja:
Poetika, Literama semiologija, Tematologija, Naratologija, Stilis-
tika, Metrika, Literarna genologija, Medijacija teksta, Teorija recep-
cije 1 Metodologija proutavanja knjiZevnosti. Hrestomatija se
nalazi u $tampi kod izdava¢a Johna Benjaminsa sa sediStem u
Amsterdamu i Filadelfiji (SAD).

PETAR MILOSAVLJEVIC je redovni profesor

Filozofskog fakulteta u Novom Sadu. Objavio je i ove knjige:

Blokada (pesme, 1967), Tradicija i avangardizam (eseji, 1968),
Poetika Mom¢ila Nastasijevi¢a (doktorska disertacija, 1978), Zivot
pesme Laze Kostia ,Santa Maria Della Salute" (monografija,
1981), Re i korelativ (studije, 1984), Novi Sad na vatri (roman,
1989), Triptih o Lazi Kosticu (zbornik radova, 1991) i Drame
(1991). j





