Rukopis Vjerovanje u znanje autorice Ivane Seletkovi¢ sabire nekoliko
vrsta eseja koji pokazuju epistemologiju prvog lica 1 ujedno ontologiju
za koju autorica uzima kao arhe sve ono sto je neidentiéno, sto se ne
podvrgava istini kao cjelini, Sto se ne podudara, $to se opire unaprijed
postavljenoj socijalnoj misolovel u kojoj se mora ili treba uhvatiti svaki
pojedinac ukoliko zeli biti zastiéen i1 kodiran socijalnim praksama
1 stereotipima. Postoje tzv. vrijednosti, algoritmi upravljanja u tim
situiranim drustvenim garniturama, u dobro uredenim reprezentacijama
kolektiviteta, od kojih se zidaju statusne funkcije kao nepropusne
fetisizirane norme koje odreduju ponasanje identi¢nih aktera ... Njima,
zapravo, nije jasno da postoji razlika u shvatanju, u slici svijeta, u
dozivljaju vrijednosti ... Radovi Ivane Seletkovié obiljezeni su semantikom
vektora produktivne memorije koji nastaju iz granulacija njenog sopstva,
1z njene osobne percepcije bilo kojeg, u sebi nedovoljnog, stanja i okolnosti
u svijetu koje nikada ne uzima zdravo za gotovo! Njeni su eseji prilozi
heteroglossi, onom najvaznijem od darova duha (1. Kor., 14: 21) sto ga
zabranjuju ¢uvari malogradanstine samo zbog njihove slijepe strategije

dominacije kolektivnog nad posebnim 1 pojedina¢nim.
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1.
Nekoliko rijeci o dehumanizaciji

Kakva je slika svijeta u kome zivimo sada?

Sukobi, dehumanizacija prostora-vremena, detroniza-
cija vrijednosti, nihilizam, nedostatak altruizma, govore
o onome sto se dogada kad se nase civilizacije iscrpe, a
o ¢cemu progovara 1 Amin Maalouf u svojoj knjizi Pore-
medenost sveta — kada se nase civilizacije iscrpe. Zivimo
u kaosu, ocaju gdje “nevidljiva ruka” ili ruke upravija/
Jju nasim globalnim realnostima, u jednoj epohi u kojoj se
svako oseca primoran da mase razvijenom zastavom svojih
pripadnosti, i da stavi na znanje svojim sagovornicima da
Je dobro video njihovu zastavu. A koje su to pripadnosti?
Pripadati komu, cemu? Nizovima vrijednosti smjestenim
u registratore nihilisticke sadasnjosti. Ne postoje ili samo
u naznakama postoje “vrijednosti” (minima moralia) zato
jer vrijeme post-moderne unato¢ inovacijama ne donosi
skladnost, ne donosi stabilnost pripadnosti jer pripad-
nost u svakom slucaju znaci netrpeljivost prema Drugo-
me, Razlicitome. Ja te ne razumijem, toliko je vrijedno-
sti koje se prelamaju, aproprijacija se ¢inl nemogucom,
dolazim(o) do emotivnog fijaska. Koja je moja utopija?
Cemu se vratiti, za ¢im se osvrnuti? Sto je utopija danas?



Zivjeti u harmoniji razli¢itih ili zivjeti utopiju istih —
utopiju otkupljenja na nekom od svjetova koji predstoji
(monoteisticka shema). Kakav je eticki ambijent danas?
Rastrzani smo izmedu kulture i1 prirode, ekonomije 1
stvarnih potreba obi¢nog covjeka — egzistencijalnih 1 to
mozemo zahvaliti ¢itavom nizu postapokaliptickih stanja
koja poc¢inju Velikom depresijom 1929. onom koja je dove-
la do drustvenih kataklizmi, do divljanja fanatizma, do lo-
kalnih konflikata, do razbuktavanja svetskog ratnog poZara
(Maalouf). Taj pozar je slican onome koji je repetitivan
u Fahrenheitu 451 Raya Bradburya — nestaje sva vrijed-
nost kulture/a, spaljuju se knjige — 1 simboli¢no doduse
u stvarnosti, ali nestaju. Njihovu vrijednost zamjenjuju
informacije na internetu, veliki naslovi portala s tek ne-
koliko recenica teksta 1 ogromnim fotografijama. Gdje je
znanje? Raspolazemo li znanjem ukoliko dobivamo samo
informacije? Kakve informacije dobivamo? Povrsne, sve-
dene na bljesak(bljeskove) ideje/a dok se zloc¢ini dogadaju
svakodnevno (i o zlo¢inima koji se dogadaju svakodnev-
no); dnevnik pocinje zlo¢inom — terorizmom koji se ¢ini
tako bliskim. Jesmo li upravo zbog straha od nepoznatog
koji tako 1zrazava svoju volju dosli do stadija emocional-
ne nepismenosti/otupljenosti? Iste one o kojoj pise Galim-
berti: Nihilizam i mladi. Autor navodi primjere zlo¢ina
koje ¢ine mladi a da ne mogu 1/1i ne znaju objasniti uzrok
(ako ¢inim moram znati kako 1 zasto ¢inim to sto ¢inim
ne bi li izbjegao besmisao). Takav ambijent sjajno je osli-
kan Kubrickovom Paklenom narancéom kao 1 krajnost
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eksperimentalnog podobravanja. Ako se moje ja promije-
ni ne mora znaciti da je ono ekvivalentno drugome, da se
u njemu nuzno ogleda (tko je taj/onaj drugi?). Svijet je od-
ve¢ kompleksan. Marginalno moze postati globalno, zato
1 mozemo govoritli o poremecenosti, o dehumanizaciji —
emocionalnom robotizmu. S druge strane to marginalno
takoder moze biti self-destructive behaviour kome se ¢in
vraca neznanom sebi kao u filmu We need to talk about Ke-
vin Lynne Ramsay. Zlo¢in ima svoj zacetak u djetinjstvu
te zatim kulminira. Bezazlena bajka (Robin Hood) tran-
sformira se u nepoc¢udan (odnos) kraj filma — ubojstva/
masakr Franklina — oca i Celie — sestre 1 ucenika. Zasto?
Zato jer je 1 majka (uzor-ak) neko¢ zataskala vlastiti ¢in
zloée slomivsi vlastitom sinu ruku. Tako se jedan ¢in na-
dovezuje na drugi a dijele ih godine “njegovanja” ili tra-
ganja za “sobom” koje je osiromaseno 1 emotivnu egzalti-
ranost transponira u sje¢anje — traganje za “istim” koje
“sada” biva ostvareno doslovno te protagonisti sjecanja i
njihov odnos ostaju jedini zivuéi (protagonisti filma) cija
osnovica ponasanja 1 obnavljanja onog izostavljenog “za-
sto-zato sto” sada ulazi u kontekst “mislio sam da znam
ali vise nisam siguran”. Prvo “zasto” nije postavljeno, nije
1zgovoreno; prvo “zasto” nije docekalo prvo “ne znam” ili
“mislila sam da znam” — razlog ili mogucénosti nisu se
niti otvorili. Ako je tako 1 ako pitanje 1 odgovor ocekuju
sutnju, onda 1 kulminacija sutnje, 1 godinama izostav-
ljanje pitanja svoju svrhovitost pronalaze jedino u ¢inu
obavijenom sutnjom — onim “nisam siguran”, odnosno (ili



zapravo) — “ne znam”. Emotivna otupljenost je krnje he-
rojstvo ili Kevinovo antiherojstvo, nadmoc¢ 1 sistematiza-
cija koja prethodi ¢inu/¢inovima.

Ako govorimo o poremedenosti svijeta onda ¢in zla ne
treba cuditi ni njegova banalnost za koju se ¢ini da se ne
da razjasniti. Banalnost zla Krasznahorkai (Melankolija
otpora) je reinkarnirao je u liku gospode Ezster. To zlo je
trivijalno, egzogerantno. No, da 1i zlo kome svjedocimo
u stvarnosti jest takvo? Moze li se uopce raspravljati o
ozbiljnosti jednog zlocinackog pothvata? Zlo postoji odu-
vijek (ratovi: borba za premo¢, borba za bogatstvo, bor-
ba za prirodne resurse). Ono je sastavni dio egzistencije,
pri cemu postoje odstupanja 1 njih je potrebno sankcio-
nirati (krajnosti poput holokausta ili genocida). Pato-
losko (o)ponasanje koje je samo sebi svrha a negativno
utjece na okolinu jest ono sadisticko ponasanje ravno
De Sadeovim opisima — Dijalog izmedu sveéenika i umi-
ruéega — 1782 ili Filozofija u budoaru. starim nekoliko
stoljec¢a. Markiz priziva kulturni i religiozni relativizam,
ne bi li podupro argumente svog umirucéeg covjeka. Jedi-
na konstanta jest priroda, a priroda je ravnodusna prema
onom $to ljudi zovu porokom ili vrlinom (Ihab Hassan). A
sto je priroda? Je li zlo ili zloc¢in dio prirode? Zlodin je,
u svakom slucaju, tek jedan dio pokvarenjasStva, politike
ljudske slobode (Ihab Hassan).

A u ¢emu se ogleda ljudska sloboda? U odabiru. Ja
zelim biti takav zato $to se moj odnos sa/prema odabi-
ru svojstva/svojstava prema kojim se ravnam ogleda u

11
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Drugom, u odnosu/odnosima — sebi ne zZelim zlo pa pre-
ma tome ne bih trebao ni tebi, zar ne? Ti odnosi uka-
lupljeni su ili smjesteni u prostor, unutar kojeg se sa-
moiskazuju ili ukazuju u pojavnosti. Ukoliko je prostor
dehumaniziran, a ako je boravak u tom prostoru takav
da izaziva odredeno ponasanje onda postmoderno stanje
(Lyotard) mozemo shvatiti kao stanje u kojem je naju-
ocljiviji Luciferov efekt (Zimbardo) s tim da su podjele
mnogo zamrsenije od onih u zatvorskom zivotu. Odnosi
su “tempirane bombe” — adolescenskih zlo¢ina — kao u
filmu We need to talk about Kevin, samosvrhovitosti zlo-
¢inackog ponasanja kao u Paklenoj narandi, ili primjeri-
ce teroristicki napadi-kao vjerski zloc¢ini i/l1 kulturocidi
te razni oblici razbojstava koji su rezultat poremecaja
licnosti. Znanost je uznapredovala od industrijske revo-
lucije pa naovamo, no moze li ona sprijeciti porast zloci-
na sankcijama, zabranama?

Svijet sada razmatra 1 suocava se s teroristickim ¢éin/
ovima koji je/su ciljani ¢in grupe a ne pojednica iako
pojedinac moze djelovati u ime ideje grupe. (U)Nutarnji
1 vanjski svijet, moguce ezoterije. Mikrokozmos i ma-
krokozmos ideoloskih suplemenata, razdori kultura, in-
dividualno 1 kolektivno nesvjesno. Rijec je 1 o0 odnosima
intimne 1 javne slobode (Ziiek). Nije rijec¢ o relativizmu,
0 poopc¢avanju nego o prestrukturiranjima jedne epohe.
Ako je kompjuterizacija donijela ista novo sto nije bilo
nikad prije to je zaborav, instant sreca, instant uspjeh
— kratkotrajnost 1 mnostvo slicnih scena obnavljanja te



ideologije trenutka. Isto je 1 sa katastrofama — uranja-
mo u njih dok pretrazujemo internet, one postaju dije-
lom “naseg” svijeta i ¢ine se bliskim, kao da se dogadaju
u susjedstvu. Odatle toliki strah od Drugog zato jer o
drugom mogu znati jedanko kao $to 1 on moze znati o
meni — razmjena informacija ili kontrola misli sijanjem
straha.

Ukoliko postoji toliki strah rijec je o relativizmu, o svo-
denju ¢ina ili ¢inova na globalni nivo. Obasipanje takvim
informacijama bez sa/znanja rezultira introvertnoséu
ulaskom u svijet vlastitosti, u svijet vlastite ideoloske
obojenosti. Zato intimna sloboda moze biti prelazak i bav-
ljenje iskljucivo sobom dok s druge strane javna sloboda
moze biti zasti¢ena u imaginarnom svijetu interneta.

Sto nam je dakle ¢initi? Kako se braniti 1 od sebe sa-
moga ne bi i introvertnost izvazvala kontraefekt — pa-
sivnost, depresiju 1/li nihilizam?

Poremecenost svijeta 1 civilizacijska iscrpljenost o ko-
jima pise Maalouf nisu nastale odjednom. One su sa-
stavnica kompleksnijih odnosa c¢ija neartikuliranost ili
neznanje o njima sada izazivaju ne psiholosku veé kul-
turnu nelagodu (Galimberti) ili nesposobnost da se izbje-
gne egoizam. A egoizam jaca onda kad smatramo da je
stupanj besmisla toliki da obezvrjeduje svaku pomisao
o ljudskom dostojanstvu. Ne zaboravimo — ljudsko do-
stojanstvo kao sintagma u stvarnosnom smislu vrijedi 1
bez introvertnosti, bez vra¢anja u arhivu sebe-spozna-
vajuceg. Drugim rije¢ima, veliki narativi koji govore o

13
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covjeku, kao npr. epski Metropolis Fritza Langa poku-
saji su/je da se kontroverznim sredstvima, simbolicnm
prefiguracijama naznaci da je: “Posrednik uma 1 ruke

— sree”.



2.

Vjerovanje u znanje

Podloznost ¢ovjeka vjerovanju u neprovjerene informa-
cije, zacudnost pa njezin rezultat 1 najveci prijatelj strah,
u koncanici stvaraju famu o znanju zbog saznanja o sve-
mu sto nam se nade na putu. Bez kritickog otklona, bez
dovoljne informiranosti, ponekad zbog nedovoljne obra-
zovanosti, dakako, ne formalne nego neformalne koja
nam daje samopuzdanje u ciljevima shvacéanja te nerijet-
ko volimo reéi; to je tako; ja vjerujem; znam da (...).

No, sto je znanje?

Filozofsko (ali 1 novije sociolosko pitanje) oduvijek pri-
sutno kao 1 samo neznanje, nepoznavanje ¢injenica, omo-
gucuje straputice cesto s obje strane — dakle, ne-znanja,
“vjestacenje”, vaganje ne-istina. Nepregledan niz teorija,
kroz vrijeme biva razrusen od strane novih teorija te se
¢ini da takav princip ide u nedogled.

Ali da bismo iznjedrili novu teoriju, moramo po-znat(va)
titu “staru” protiv koje se borimo, koju smatramo zastar-
jelom (zbog vremenskog odmaka) i(li) nistavnom. To je
problem ili: tu je problem.

Shvacanje, razumijevanje, dokazivanje znanja muko-
trpan je posao jer uz znanje postoje ¢injenice, nepobitne
istine.

15
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Ali, sto je istina?

Je I samo iskustvena ili je 1 iskustvena 1 teorijska? Ne-
rijetko ¢emo reci kako obje ponudene mogucénosti mogu
biti to¢ne. Mjerljivost istine je vidljiva onda kada znamo
da jest, da ne moze biti drugacije jer imamo dokaze — pre-
mise — teze (...) ¢iji zbir ide u prilog istinitosti iskaza da
nesto jest.

Velike rijeci, zar ne?

No, da bismo se njima koristili moramo znati znacenje
rijeci pa 1 iskaza. Tim putem znanja, problema inter-
pretiranja znanja, zloupotrebom informacija koje nisu
znanje niti to mogu biti u svojoj povrsnosti i neformuli-
ranosti bavi se filozofkinja Asa Wikforss u knjizi Alter-
nativne ¢injenice — o znanju i njegovim neprijateljima.

Problem jezika/pojmova, dokazivosti, pitanja (o) au-
tenticnosti kojima smo zateceni u nasoj stvarosti, kom-
plicira se ne samo u konverzaciji nego 1 u moguénostima
re-intrpretiranja vjecnih istina ili istinitosti nasih uvje-
renja koje nastaju uslijed talozenja iskustva — jezi¢nog,
kontemplativnog, teorijskog, cak i1 sakralizirajuce “vjer-
skog” kao sljedbenicko-neupitnog.

Lazi nisu prisutne samo tamo gdje se ponekad, kao
rezultat otpora, mogu ocekivati ljutnja 1 razocaranje
zbog povrijedenog ega nekim tamo tezama, koje nas se
zapravo 1 ne ticu. Autorica, vrlo pomno objasnjava kroz
primjer Trumpovih iskaza kako se lazima manipulira
ljudima, kako neznanje postaje mo¢ te kako izokrenuta
apstrakcija moze rezultirati politickom prevlascu.



Sinonim za neznanje, za povrsnost, i(li) jednostavno
glupost u liku jednog predsjednika nije stvorilo borbu
protiv neistomisljenika teorijama zavjere jednako upitni-
ma kao sto je on sam. Dapace, struja intelektualaca, lju-
di koji promisljaju i(li) znaju Sto jest znanje, tocna infor-
macija, informiranost i(li) upucéenost neovisno o stupnju
obrazovanosti (jer ni tu ne treba generalizirati!) stvara
otpor konkretnoséu izostrenog uma, uostalom kakva je 1
sama spomenuta autorica.

Ali, da ne bi bilo zabune, nije to jedini “faktor” kojim se
ona bavi iako je najprimjereniji promisljanju o neznanju.

Od autorice doznajemo granice ili bolje rec¢i bezgranic-
nosti deziformiranja uopée, radi npr. zarade, ponovno
manipulacije u svrhu dokazivanja (nad)moéi. Klimatske
promjene, Stetnost pusenja (koja je u pocecima negirana
teorijama opovrgnutim dalje znanjem), propaganda, teori-
je zavjere uopce kako kaze — “fascinantne psiholoski 1 epi-
stemoloski”, (pod)teme su ove knjige ili okosnica onoga sto
zapravo stvara osjec¢aj nesigurnosti. A nesigurnost stva-
ra nemali broj katastrofa. Starbird (kojeg autorica citira)
navodi cirkulaciju teorija zavjere vezanih upravo za kata-
strofe gdje dolazi do “iskoristavanja kognitivnih slabosti”.

Zato je moguce doci do tiranije jer sposobnost orijen-
tacije u svijetu lako se ugasi “Cvrstom rukom” onoga tko
prezentira znanje ili spas od te dezorijentiranosti. No,
dakako, tiranija nije iskaz znanja, nego (nad)moci sred-
stvima manipulacije. Tzv. “kognitivne distorzije” postoje
odvajkada. Tiranija bezumlja je sveprisutna (pogledajmo
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Ukrajinu). Ne moramo sadrzaj knjige primjenjivati
samo na proslost. Ona je itekako aktualna.

Nadalje, autorica sugerira kako bismo trebali prosi-
riti svoje kriticko razmisljanje. Ingeniozno se osvréuci
na obrazovanje otvara pitanja konstruktivizma vrlo za-
stupljenog u suvremenom skolstvu dokazujuéi pri tom
moc¢ 1 nemo¢ kritickog misljenja s obzirom na premise
1 zakljucake koji moraju nuzno biti rezultat znanja ili
poznavanja cinjenica 1 teorija. Jer, ¢emu sloboda mi-
sljenja, slobodoumlje opéenito ako nismo u kontaktu sa
onim sto jest znanstveno, dakle, znanjem?

Pouzdanost znanja mora biti u skladu s pouzdanoscéu
1zvora a ne sa pseudoznanstvenim tezama. Pseudoznan-
stvene teze su teze koje nemaju uporiste u konkretnim
teorijama proizaslim iz istrazivanja, promisljanja, iz
premisa iz kojeg jzakljucak mora biti takav kakav jest
da uopce jest.

Dati slobodu uceniku utoliko sto ¢e izrazavati vlasti-
ti stav pod svaku cijenu, bez konkretnog znanja 1 sa-
znanja o onome sto predhodi tom stavu je pogresno jer
onda ucenje 1 ucitelj/profesor nema svrhu poucavanja
nego samo statiranja koje je sebi svrsishodno. Nistavno
u praktiénom i kognitivnom smislu.

Voditi k znanju ne znaci dopustiti zaklju¢ivanje samo
na temelju iskustva, donositi zakljucke same po sebe,
jer, prema autorici (s kojom sam suglasna) osoba koja
se pouzdaje u ono sto sama vidi 1 dozivi kao osnovu za
znanost, ne zna puno vise od napredne ¢impanze.



Nazalost, ono (znanje) ponekad moze dovesti do autode-
strukcije. Potrebno je, ili cak nuzno, posegnuti za (mozda
1 otrcanom zbog zlouporabe) maksimom znam da nista
ne znam, 1 vracati joj se.

19



20

3.
Motiv Don Giovannia

Uvod
Opera kao naracija/naracija opere

Imperativ uvoda ¢ini, sudeci prema evidentnom naslo-
vu, pretpostavka sinteze opere kao naracije 1 naracije
opere. Rijec je o oprecnim pojmovima povezanim:

a) vremenskim (epohalnim) uvjetima (prije svega sin-
teticnim odnosom antike i glazbenog baroka obilje-
zenog radanjem opere);

b) opéim socijalnim uvjetima;

¢) odnosom umjetnika 1 drustva (vezan auto/biograf-
skim podacima);

d) prihvacéanjem transcendentnog ucinka (u) umjetno-
stima;

e) korelacijom razlicitih vrsta umjetnosti (prije svega
odnosom knjizevnosti i glazbe).

Potrebno je krenuti od razlikovanja libretta — nara-
cije opere 1 opere/a u cjelini, neovisno o naslovu, uvijek
uzroc¢no posljedi¢no vezanu/e za povijesni kontekst. Da
bi se razumjela povezanost libretta/naracije, te glazbe-
no scenske price sa naracijom uvjetovanom drustveno



povijesnom nuznoscu, krece se od uzroka ka posljedi-
cama radanja opere. Nikada tema opere nije nasumic-
no birana, niti je taj sadrzaj striktno odvojiv od stanja
drustva koje ga potencira. Vrijeme nastanka opere je
period nakon Lutherove reformacije! nakon otkrivanja
novih pomorskih puteva? vodenih zZeljom za ekonom-
skim napretkom. Putovanja tim putevima u tek otkri-
vene zemlje otvara potrebu za jos boljim upoznavanjem
anticke kulture® (itekako prisutne zahvaljujuéi crkve-
nim redovima u srednjem vijeku) 1 kultura drugih naro-
da (jer put kao akcija pretpostavlja nove spoznaje, a one
pak ocekuju vlastiti utjecaj na postojec¢u kulturu). Kon-
kretnu korist od otkri¢a ima (kao 1 uvijek) aristokracija,
jer sl moze priustiti novootkrivene blagodati, sto puk

! Sjetimo se da se to zbilo u 16. stolje¢u. Rijec je o vjerskom reformatorskom pokretu
znanom kao protestantizam koji je zapoceo protestom u Wittenbergu 1517. godine.
M. Luther se borio protiv crkvene hijerarhije i korumpiranosti, te se zalagao za
prvobitno krséanstvo lisSeno pohlepe za novcem i ovozemaljskim dobrima. Takoder,
Bibliju prevodi na njemacki jezik.

?Renesansa je iznjedrila tri znacajna dogadaja: 1492. Kolumbo je otkrio “Novi svi-
jet”, 1498. Vasco da Gama je Rtom dobre nade stigao u Indiju, a 1522. je zavrsen
Magellanov put oko svijeta. Zato Italija gubi primat u trgovini koji joj je ranije bio
osiguran zbog dobrog geografskog polozaja. Nova otkri¢a daju priliku da se u trgo-
vini dokazu ostale zemlje zapadne Europe.

3 A to upoznavanje je stvorilo povoljan ambijent radanju opere na temelju anticke
drame. Kao primjer moze posluziti zaklju¢ak Nikolausa Harnoncourta iz poglavlja
knjige Glazba kao govor zvuka pod naslovom Nastanak i razvoj zvucnoga govora
(str. 134./135.): No, odjednom, takorecéi iz vedra neba, stvorena je ideja uciniti sam
govor i dijalog temeljem glazbe. Takva glazba morala je postati dramatic¢na jer je
dijalog sam veé dramatic¢an, njegov je sadrzaj argument, nagovaranje, stavljanje pod
upitnik, nijekanje, sukob. Zacetnik te ideje bila je naravno antika, $to je za ono doba i
bilo za ocekivati. Strastveno zaljubljeno bavljenje antikom vodilo je mislju da se gré-
ka drama ne govori, nego pjeva. Fanatici starina pokusali su na svojim skupovima
ponovno oZivjeti anticke tragedije vjerno prema izvorniku.
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nije u mogucnosti zbog loseg imovinskog stanja koje
ne dopusta hedonisticko konzumiranje noviteta. Puku
osudenom da postrance promatra napredak aristokra-
cije 1z svoje kolektivne vizure, pripadaju 1 umjetnici
naviknuti na narudzbe moénih, nakon cega, kada se
umjetnicko djelo zavrsi, slijedi adekvatan veé ugovoren
novcani iznos, pla¢a umjetniku za osnovne egzistenci-
jalne potrebe. Plac¢anje narudzbe od strane aristokra-
cije je dokaz da je umjetnost, prije svega, bila sredstvo
dokazivanja autoriteta. Bilo da se radi o likovnoj ili o
glazbenoj umjetnosti, svrha je oduvijek bila prikazati/
dokazati puku tko 1 sto je u hijerarhiji drustva utjeca-
jan/utjecajno, odnosno, sto se uvazava kao ideja jednog
drustvenog sistema. Umjetnici su tretirani kao obrtnici
osposobljeni za obavljanje estetske razine uvjeravanja
naroda, ve¢inom neobrazovanog (u vremenima crkvene
jurisdikeije prije reformacije 1 izuma tiskarskog stroja),
u “istinu” vrha hijerarhije (kao $to je u srednjem vijeku
¢inila Crkva koristeéi se Boschevim slikarskim umije-
¢em u realizaciji mita o paklenim mukama; ta realizaci-
ja jest podupiranje “istine”).

Razlog posezanju za vizualnom 1 auditivhom percep-
cijom sadrzan je u c¢injenici da se obje mahinalno pri-
klanjaju da se obje sluze mahinalnom priklanjanju ideji
preko “primarnih” estetskih “kodova” (melodije ili slike).
Obrazovanost ili naucéeno znanje o umjetnosti unutar
takve percepcije ili prepoznavanja nije potrebno, jer stu-
panj zastupljenosti ideje kojom su kodovi prozeti veze



se za funkciju primanja poruke organima sluha i vida.
Vidljivo 1 ¢ujno u odsustvu teorije o istom (onome sto se
mula glasi: vidim/cujem u ovome trenutku, ovdje/sada (i
zato ta percepcija jest primarna odnosno pocetna).

Prisutnost “primarne” percepcije ocito je apstrahira-
nje stvarnosti uz pomo¢ umjetnosti.

To apstrahiranje stvarnosti kroz umjetnost moze se
zamisliti slikom lijevka, boca 1 tekucéine. Lijevak preta-
ce tekucinu iz jedne boce u drugu. Stvarnost se jedna-
ko pretace u umjetnost. Uloga lijevka je jednaka ulozi
umjetnika. Pretakanje pretpostavlja nuzno postojanje
Iijevka. Princip djeluje prostodusno. Ideja moénih preko
umjetnika dopire do masa. Plan odnosa umjetnik — ari-
stokracija djeluje kao shema dvaju ovisnih egzistencijal-
nih nuznosti gdje je produkt meduodnosa sazetak pro-
pagande mo¢nih. Umjetnic¢ko djelo rezimira drustvenu
ideju smjestajuci je u svoje odredene granice, svoj jezik.

Odnos stvarnosti 1 umjetnosti, koegzistencija dvaju
egzistencijalnih nuznosti, nije zaobisla ni operu. Philli-
pe-Joseph Salazar? potvrduje da se 1 ona rada u okrilju
aristokracije. To odabrano drustvo poziva se na antiku.

Antika kao antikni (stari, pocetni) pocetak europske
umjetnosti, u novom dobu iziskuje teznju da se ta uloga
pocetka radanja europskog kulturnog standarada shva-
ti o¢ima covjeka renesansnog 1 postrenesansnoga doba.
Postupak se simultano poziva na proslost 1 sadasnjost.

*Salazar, Phillipe-Joseph. Ideologije u operi. Str. 9 — str. 76.
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U tom smislu, ako se izuzme period njena nastanka,
opera ne moze biti nusproizvod ostataka antike. Stva-
ranje opere, novog glazbeno — scenskog “izricaja” nije
koincidencija. Opera jest spoj antike 1 baroka.

Nietzsche, pisuci Rodenje tragedije iz duha muzike® isti-
ce da je glazba nastala iz hora anticke tragedije (ne bi
Ii uz tu ¢injenicu komentirao 1 glazbu Richarda Wagne-
ra, odnosno njemacku operu). Slijedom recenog (piSuci
o operi stolje¢ima nakon njenog nastanka!) slaze se sa
idejom/ zakljuckom pripadnika camerate® zasluznih za
radanje opere u Firenci 16. stoljeca.

Zelja za upoznavanjem tradicije unato¢ okrilju crkve’
bila je 1 u renesansi® itekako prisutna. Sve vise ulazi u
glazbu, do tada veé¢inom sakralnu® (zbog stalozene crkve-
ne jurisdikcije). Konacno, uprilicenje anticko — baroknog

> Nietzsche, Friedrich. Rodenje tragedije. Str. 39. — str. 138.

6 Skupina ljubitelja antickog kazalista koja se zanosila mislju da moze obnoviti au-
tenti¢no izvodenje tragedija. Vjerovali su da su drame izvodene na principu govora
i pjevanja i zato su melodije bile u recitativnom stilu. Glazba je prema tome trebala
pratiti tekst naglasavajuéi ga ondje gdje su to smatrali potrebnim.

7Srednjovjekovni redovnici aktivnim prepisivanjem i ¢uvanjem antic¢kih spisa u sa-
mostanima oc¢uvali bastinu koja se navodi kao temelj europske kulture, no, ona
naravno, ranije nije bila dostupna masama; ne samo zbog sveopée nepismenosti,
nego i zato jer bi ta znanja svojim utjecajima dovela u pitanje ustaljeni status Za-
padne crkve. Tiskarski stroj (koji je sac¢inio Gutenberg oko 1440. godine) uvelike
mijenja stanje stvari jer znanja postepeno postaju svima dostupna. Ono sto je lju-
bomorno ¢uvano u samostanima, biva napokon izneseno u javnost.

8 Poznati primjeri oponasanja antickog uzora ljepote su umjetnicka djela Raphaela
i Michelangela.

9Tako se mora imati na umu da je sukladno sa sakralnom glazbom u punom zamahu
bila pucka glazba izvodena od strane puckih glazbenika, tzv. zonglera (putujuéih
pjevaca i sviraca koji se nazivaju i histrionima, vagantima, Spilmanima i sl.) za
koju je bitno znati da je takoder bila namijenjena dvorskoj publici.



spoja uslijedilo je prvom operom Daphne, Jacopa Peria'®,
pripadnika spomenute camerate. Praizvedba se dogodila
na svadbi Henrika IV. 1 Katarine Medici.

Salazar kada govori o odnosu aristokracije 1 opere
pretpostavlja znacaj tog pocetka — otkrivanja na kra-
ljevskome vjencanju.

Sukladno sa aristokratskom promocijom bez koje
ocito ne bi bila rodena (Jer umjetnici pripadaju puku
koji treba biti voden 1 financiran), opera (skladatelji —
umjetnici) zauzvrat koristi mitologiju 1 povijest u svrhu
velicanja vladara koji se vide u likovima bogova 1 juna-
ka. Pripovijedanje biva kontaminacija dvaju prica: one
koja svjedoci o minulom dobu vrijednom veliéanja zbog
znacajnih poduhvata, te druge koja slaveci proslost na
pijedestal stavlja aristokratsku sadasnjost. U prvim
operama postoji indirektna aluzija na herojsku sudbinu
antickih likova. Cilj takvoga sadrzaja je dvostruk. Prvo
elita uziva u glorifikaciji, pa potom 1 generacije koje tre-
baju stasati. Jednom “konzumirana” (popracena) opera
u buduénosti ¢e govoriti o raskosi minulog vremena svo-
ga nastanka. Ta profana glazba (jer govori o svjetovnim
temama) prateci drustveni razvoj postavlja se nasuprot
crkvenoj glazbi vezanoj za “dekoraciju” hijerarhije vo-
dene sakralnim segmentom unutar toga istoga drustva.
Crkva od svojih pocetaka ostro nastupa kao sakral-
na institucija koja smatra da je vaznija od svjetovne.

19 Ona je izvedena 1598. no nije ostala sacuvana. Medutim, 1600. nastaje njegova
druga opera Euridice koja je i do danas ostala sacuvana.
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To poodrazumijevanje je rezultat obecanja Kraljevstva
nebeskog, nagrade nakon poniznog ovozemaljskoga zi-
vota. Biti ponizan jest jednako klanjati se Bogu, voljeti
ga vise od ljudi, slijediti Bibliju 1 Kristov nauk: voljeti
drugoga vise nego sebe samog. U toj jubavi nema mje-
sta pohlepi ve¢ samo dobroti. Dobar covjek cisti 1 dusu
1 tijelo od grijeha, pa je prema tome vrlo blizu Bozjeg
1spunjenja obec¢anja vjecnoga zivota. Tako velika garan-
cija Crkvi daje snagu da se smatra posrednikom izmedu
Boga 1 ljudi (moze li postojati veca ovozemaljska uloga
od te?!).

Tako, u slavi Boga i crkvena glazba biva uvjetovana ci-
sto¢om (smatra se liSenom ovozemaljskih nagona, karak-
teristika ili tezi tomu da bude takva). Crkva zeli ¢vrsto
stajatiiza toga zakljucka. U suprotnom, puk je nemoguce
uvjeriti u labilnu istinu (i estetika 1 stvarnost joj moraju
dobro posluziti). Zato je znacajan utjecaj sakralne glazbe
u srednjem vijeku (Crkva je bila dominantna u drustve-
nom smislu 1 umjetnicka djela su veé¢inom sakralnog sa-
drzaja). Estetika 1 stvarnost su bile u dosluhu. Estetska
razina sirenja indoktrinacije puka (umjetnost!) pokazuje
se uspjesnom kroz jacanje Crkve kao institucije (¢ine ju
papa kao vrh hijerarhije, kardinali, redovnici i svecenici).
Sakralna glazba tako u srednjem vijeku nadjacava profa-
nu. No, ubrzo se sustav vrijednosti izjednacava.

Crkvena glazba nakon srednjeg vijeka, zahvaljujuci
procvatu svetovne, postaje sve vise marginalizirana.



[zazvana reformacijom, Crkval'! gubi autoritet. Ljepota
1 snaga isticana sakralnom glazbom kroz tekstove koji
velicaju Boga a ujedno 1 samu Crkvu, odjednom je u opa-
danju. Svetovna vlast ima (smislja) operu, valjalo je naci
kontrarno protureformacijsko, glazbeno djelo jednako
efektnog ucinka (kao sto je 1 opera). Tek onda dolazi i do
usporednog razvoja sakralne 1 profane vokalno-instru-
mentalne glazbe!? (tekstovi jedne 1 druge pruzaju pricu
u koju puk mora vjerovati). Crkva kao 1 aristokracija
zell umjetnoséu manipulirati pukom. Obligatno dokazi-
vanje moci preko umjetnickog djela sluzi destabilizaciji
utjecaja reforme Martina Luthera. Radaju se oratorij,
pasija (vokalno-instrumentalni prikaz Kristove muke)
1 kantata!®. Oratorij'* posjeduje sve elemente opere izu-
zimajuci scenu, jer se izvodi u koncertnoj dvorani ili u
crkvi. Poput opere sadrzi dramsku radnju i1 “brojeve”?®.

' Nuzno je imati na umu da je Zapadna crkva (raskol crkve na Zapadnu i Istocnu
1054.godine) ta koja je tezila za utjecajem na puk i zeljela se 1 dalje nametati sa
svjetovnom vlaséu, a vazno ju je spomenuti odvojeno od Istocne zato jer razvoj njene
glazbe vezan je za razvoj 1 suceljavanje sakralne 1 svjetovne europske glazbe uopce.

2Razvoj sakralne i svjetovne glazbe ¢ini se da je i ranije iSao usporedno. Sjetimo se
ve¢ spomenutih puckih glazbenika Zonglera.

3 Tako izuzimajuci pasiju (koja ocekivano nije niti mogla sadrzajem biti svjetovna),
ostala dva vokalno-instrumentalna djela su takoder mogla biti svjetovnog sadrza-
ja, ali su ostala najupecatljivija sakralna djela, primjerice Bachove kantate (kao sto
je “Ich habe genug” (“Dosta mi je”), te oratorij Mesija G. F. Handela). Ovdje se mora
imati na umu da je distinkcija sakralne i svjetovne glazbe ona na opéem planu,
odnosno bez ulazenja u njihove dublje podjele.

4 Dobio je ime po prostoriji u kojoj se u pocetku izvodio tj. prostoriji za molitvu.

> Sacinjen je od: arije = skladba za pjevanje (napjev ili pjesma), odnosno u Sirem smi-
slu, vokalni monodijski (odnosno jednopjevni) napjev u kojemu je pjevacka melodi-
ja obi¢no sacinjena od velikog opsega tonova i ukrasa. Zato je naglasak prvenstveno
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Trajanje oratorija je jednako trajanju opere, kao 1 podje-
la na dijelove ili ¢éinove.

Ako se 1zbrisu te granice izmedu svjetovnog 1 sakral-
nog (estetskog izricaja), zakljucak ¢ini nezaobilazna
¢injenica prema kojoj sva umjetnicka djela, neovisno
o podjelama, promatrana izvan vremenskog, drustve-
nog, striktno umjetnicko — teoretskog konteksta, otva-
raju novo poglavlje o transcendentalnom u umjetnosti
(transcendentalnim umjetnostima).

* % %

Individualan dozivljaj djela uvijek nadzivi vrijeme nje-
govog nastanka (drustveno povijesne uvjete nastanka).
Ako je djelo nadzivjelo stvaraoca i1 njegovo vrijeme tada
je moguce govoriti o moc¢i umjetnosti sadrzanoj izvan
oc¢itih manipulacijskih karakteristika tog djela, kao sto
je bio slucaj u vremenima nadmudrivanja Crkve 1 drza-
ve. Kada se iz individualne percepcije djela izbrisu svi
oCitl prateci elementi: povijest, teorija, kritika; ostaje je-
dini medu njima fluidni “element”, teorijski nedostizan.
Taj osjecaj (sjecanje) djela je transcendentalno poimanje
u kome sva konkretnost nestaje u zanosu (Cesto poisto-
vjetenom s osjecanjem/percipiranjem ljepote). Pojedini

na glazbenoj strani prije nego li na dramatskoj. Arije mogu biti na primjer komicne,
lirske 1 sl.; ariosa = pjevni dio recitativa tj. melodija koja je nesto pjevnija nego li
recitativ ali ipak slijedi intonaciju govora; recitativa = melodijske linije koja slijedi
prirodni ritam i intonaciju govora pa prema tome nema melodijskih ukrasa. Nalik
je recitiranju; te naposlijetku zborskih tocaka (koji se koriste u masovnim prizorima
kao $to su npr.zborovi sveéenika i sl.).



autori, pisuci o umjetnosti (ukljucujuéi prema tome i glaz-
bu u taj univerzum) a priori isticu to svojstvo (daju¢i mu
veliku vaznost u interpretaciji umjetnickog djela). Ivan
Focht!® u dijelu svoje Tajne umjetnosti pisuci o “transcen-
dentnoj formi”!” (o umjetnosti uopce) zakljucuje sljedece:

“Transcendentna forma”, ukoliko i ako ona ukazuje na jedan duh
koji je ovoj materiji prisao iz vana, na kojoj se odrZava, trepe-
ri i cakli. Ona preko suyjetlosti $to pada na neko bice ili tvore-
vinu upuduje na izvor te suvjetlosti, preko zraka koji obuzima ta
biéa transcendira k nedem Sto je meta ta fizika, Sto obiéno, bez
onog povlastenog znaka na sebi koji obiljeZava umjetnicka djela,
nije vidljivo i ostalo bi zauvijek skriveno. Umjetnicki potez zna
vanjskoj formi dati takve drhtaje, slutnje i putokaze koji prelaze
okvire bicéa i praformama po kojima je skrojen cijeli svijet, makro-
kosmos, ali i mikrokosmos, putanje zvijezda, ali i nabori na $kolj-
ci u moru. Ova forma $to transcendira k metafizickom, $to poput
Bachovih fugalnih tokova navire prema beskonacnosti, odlikuje
veoma rijetka umjetnicka djela, samo ona najveéa.'®

Beskonacnost prema kojoj navire umjetnost potvrdu-
je da se zivot glazbenog djela ne nastavlja zahvaljujuci
“pbrendiranom” (kultnom u jednoj epohi zbog popular-
nosti koja donosi profit nekoj organizaciji ili instituciji)
statusu skladatelja, drzave, Crkve, epohe, ve¢ egzistira
ponajprije zbog svog metafizickog svojstva. Focht promu-
¢urno zamjecuje da tonovi nisu nosioci izraza. Nosilac je
moc¢ transcendentnog u glazbi.

16 Qvaj autor ¢itavo prvo poglavlje svoje knjige Tajna umjetnosti posvecuje Bitnom u
umjetnosti, koje bi se mozda moglo rezimirati u jednoj rijeci-metafizika (odnosno
postojanje metafizike u glazbi i knjizevnosti.).

"Focht, Ivan. Tajna umjetnosti. Str. 21.

8 Focht, Ivan. Tajna umjetnosti. Str. 21./22.
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Postojece razlikovanje (svjetovne 1 sakralne) glazbe
nestaje u novoj, odvojivoj dimenziji od realno postojecih,
u metafizickom svijetu nadljudskih vrijednosti. Prona-
lazak (potvrdivanje) ljepote jest u osnovi individualan
¢in. Medutim, ukoliko se ljepota umjetnickg djela (u do-
ticaju s individualnim metafizickim) potvrdi vise puta
kroz povijest (vise ljudi u razlicitim periodima osjeca
Intenzivan zanos istim umjetnickim djelom), umjetnic-
kom djelu se dodaje neupitan status kanona. Kanonsko
djelo je sveprisutno, popularno, smjesteno na “policu”
nenadmasnih®®,

Metafizicko svojstvo (u) umjetnosti (objasnjeno u vecé
navedenoj Fochtovoj Tajni umjetnosti?°) sublimira (ople-
menjuje!) odnos slusatelja (koji se prepusta ne mareci
za partituru niti osnove glazbe) 1 glazbe. Iako je rijec
o osjeCanju, uvazavanje djela kanoniziranjem je ipak, u
osnovi, jezicni proces. Da bi se nesto oznacilo kao bit-
no, manje bitno ili sasvim nevazno, ono se, rjesavajuci
se sve vise aporija, signira jezikom potvrdujuci vlastito
postojanje, odnosno znacaj ili karakterizaciju. Gadame-
rova (H.G. Gadamer: Istina i metoda) maksima: biti u
svijetu znadi biti u jeziku potvrduje se postojanoscu jezi-
ka ondje gdje je u praksi nepostojec¢i. Kada ne¢emu pri-
znamo ljepotu (nazovemo pojavu, osobu, stvar lijepom),

19U svijetu glazbe kanonu pripadaju: Vivaldijeva Cetiri godisnja doba, Bachova Toc-
cata i fuga u d-molu, Beethovenova Mjeseéeva sonata, Carmen G. Bizeta, Na lijepom
plavom Dunavu J. Straussa ml., Barberov Adagio za gudace i dr.

20Rijec je o poglavlju Bit glazbe (Ivan Focht: Tajna umjetnosti). Prema naéinu interpre-
tacije metafizickog u glazbi i umjetnosti uopée bi odgovaralo glavi xv. (naslovljenoj
kao Transcendentna egzistencija) Odnosa medu umjetnostima Etiennea Souriaua.



posegnuli smo za jezikom da bismo poimanje oznacili
kao takvo. Ljepota je rije¢. Napisana ili izgovorena ona
nesto oznacava. Ipak, samom ¢injenicom da je jedna ri-
je¢, nemoguce je njome opisati bas svaki pripadajuci se-
gment ljepote, ili sve ono sto bi se smatralo lijepim. Po-
kusaj definiranja stanja koje prelazi definiciju odraz je
ljudske ogranicenosti bazirane na vidljivom, prije svega
materijalnom doc¢aravanju nematerijalnih svojstava.

Pobudena tjelesna reakcija (npr. plakanje ili ubrzano
lupanje srca) poseze za vlastitom jezicnom definicijom.
Jezik je materijalan jer je vidljiv, uhvatljiv, poimljiv.
Svaka pisana rijec¢ (tekst) prenosena stolje¢ima pretpo-
stavlja trajnu prisutnost u svijetu jer je vidljiva, a ako
je vidljiva onda je 1 dokaziva.

Vrsta “recenzije” (upravo tako se moze nazvati kon-
stantno vracanje inzistiranju prisutnosti pojedinih dje-
la davno oznacenih estetski validnim) gravitira nepre-
stanom potvrdivanju vrijednosti preko jezika. On (jezik)
konkretno (vidljivo) manifestira (oznacava, odnosno, go-
vori o) postojanje izvan samog sebe. Sustina svake ideje
Jejezik?'. Umjetnost koristi vlastitu “jezicnu aparaturu”.
Slikarstvo prikazuje/govori bojom 1 oblikom, glazba not-
nim zapisom. Medutim, svi t1 “jezici” okonc¢avaju pricu
u govorenom 1 pisanom sporazumijevajucem jeziku iz
svakodnevne meduljudske upotrebe (u formi komenta-
ra ili ocjene). Jezik daje povoda (ideja!) umjetnostima
(s razlicitim izricajima) da se povezu u cjelinu. Jezicno

210vo je kljucna Kierkegaardova formula (Ili —ili, str. 65.).
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potvrdena transcendencija izaziva primjenjivanje jed-
nog umjetnickog izraza u drugome. Moguce je zakljuci-
ti da se tim ¢inom materijalizira forma prepoznata kao
transcendentalna.

Ako se govori o dijalogu ili sintezi vise razli¢itih jezi-
ka glazba je adekvatan primjer te sinteze. Isti sadrzaj
moze biti upotrijebljen u knjizevnosti i u glazbi. U tome
slucaju (kada se razliciti jezici umnoze, odnosno, onda
kada se postojeci konverzacijski koristen u verbalnom
razumijevanju pripoji jeziku pojedine/pojedinih umjet-
nosti), estetska dimenzija se $iri, nadogradujuci i pro-
dubljujuéi znacaj zasebne “monolitne” umjetnosti.

Tako drustvo pokazuje potrebu za veé poznatom pri-
c¢om, koja ne samo da je prepricana na drugaciji nacéin
nego se 1 sama transformira kroz vrijeme.

Transformacija nije samo pokazatelj prisutnosti neke
price unutar razli¢itih vrsta narativa, kao sto su 1 film,
glazba 1 knjizevnost, ve¢ je pokazatelj njihova meduod-
nosa.

Etienne Souriau i Viktor Zmegaé zele dokazati posto-
janje neraskidive veze knjizevnosti i glazbe®.

22 Jer ako npr. neko knjizevno djelo, cjelina za sebe, biva upotrijebljeno kao predlozak
nekoj operi, ili posluzi za ekranizaciju, ono direktno postaje nadogradeno drugom
vrstom umjetnosti. S druge strane, potreba za ekranizacijom, ili operom koja ko-
risti kao predlozak veé postojeéu pricu popraéenu ovacijama od strane Citatelja (tj.
rado C¢itanu, popularnu kao sto je npr. Dama s kamelijama Alexandrea Dumasa
prema kojoj je nastala opera Traviata G. Verdia, a kasnije je prica i ekranizirana),
potvrda je popularnosti samog djela, odnosno Zelje da se njegov znacaj jos jednom
potvrdi jezikom druge umjetnosti.

%S tim da Souriau u Odnosima medu umjetnostima uz peti dio knjige koji bazira na



Souriauoov tekst iz Odnosa medu umgjetnostima®* , do-
ticu¢i se relacije knjizevnost-glazba u antici, pretpo-
stavlja nezaobilazni “pocetni” suodnos poezije i1 glazbe
(Nietzsche to potvrduje svojom tezom da je za rodenje
opere zasluzan antic¢ki hor?).

Viktor Zmega¢ ide korak dalje pisuéi o drugaéijoj vezi
knjizevnosti 1 glazbe. Ona (veza glazbe 1 knjizevnosti o
kojoj pise Zmegaé) se ogleda u manifestaciji glazbe kao
sastavnom elementu pojedinih proznih djela. Melodic-
nost nije postojana na jednak nacin kao u poeziji , vecé
je u tome slucaju naglasak na opisima glazbenih djela 1
zivotu umjetnika. Prema tome, poezija strukturno (sti-
hovi, ritam) potvrduje direktnu vezu s glazbom, dok je
glazba u proznom djelu prisutna kao odraz ideje utisnu-
te unutar toga samoga djela. Takva prozna djela su ro-
mani Thomasa Manna. Doktoru Faustusu je tema glaz-
ba i zivot glazbenika (centralni lik je glazbenik Adrian
Leverkiihn). Horizont suceljavanja jezika umjetnosti

odnosu knjizevnosti i glazbe, Sesti dio takoder posveéuje glazbi ali joj pridruzuje
Plastiéne umjetnosti. Viktor Zmega¢ pak knjigu Knjizevnost i glazba gradi prven-
stveno na meduodnosu tih dvaju umjetnosti.

2 Souriau, Etienne. Odnosi medu umjetnostima. Str.119-str.249.

% Nietzsche pisuéi o antickim temeljima opere smatra da je neoklasicna tragedija
Wagnerova opera Tristan i Izolda*. Njoj daje primat u odnosu na ostale.
Medutim, ako se u obzir uzmu spomenute ¢injenice o radanju opere uopée, Nietzsc-
heov zakljucak crpi ideju iz veé postojeéih opéih konstrukeija o njenom razvoju. Ko-
nacno, 1 sam Wagner, ¢iju operu Tristan i Izolda Nietzsche smatra neoklasi¢cnom,
¢itav odnos glazbe 1 knjizevnosti, (shvaéen na isti nacin kao i Nietzscheov a taj je
vrlo slican onome pripadnika camerate) objasnjava u Operi i drami. Uz spomenuti
primarni izvor koji govori o toj tematici (Nietzsche: Rodenje tragedije iz duha glaz-
be), o istom govori, primjerice, 1 poglavlje Tristan i Izolda: radnja i teatar strasti
knjige Sustina pozorista Francisa Fergussona.
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s knjizevnoscu itekako je vidljiv 1 u romanu Carobna
gora?®. On problematizira odnos umjetnosti i stvarnosti
na opcoj razini suceljavanja liénosti/individua 1 stvar-
nosti (Jer centralni lik romana je mladi inzenjer Hans
Castorp?’) .

Udaljavanje od ovih knjizevnih primjera i1 pokusaj
shvacanja ideje umjetnosti od strane oba navedena au-
tora rezultirat ¢e konciznim zakljuckom da Souriau 1
Zmegaé govore o istom. Navodenje njihovih razmislja-
nja 1 zakljucéaka je parenteza (umetak) u docaravanju
ideje o sinkraziji umjetnosti. Postupak slican konden-
zaciji (pretvaranju pare u vodu) dogada se unutar dija-
loskih umjetnickih ekspresija. Jedinstveno umjetnicko
djelo sastavljeno je od dvojivih jezika/izricaja pojedinac-
nih umjetnosti.

Uzorci umjetnosti o kojima je bilo rijeci vode do mate-
rije opere (naracije opere 1 opere kao naracije). Kompa-
riranje epohalnih uvjeta sa socijalnim u kojima krucijal-
nu ulogu imaju striktni odnosi pojedinac¢nih umjetnika
1 drustva (ukljucujuéi mecene ili one koji financiraju

umjetnicki projekt), gdje se kao konaéni rezultat ocekuje

2% Viktor Zmega¢ u svojoj Knjizevnosti i glazbi uz ove romane spominje i Mannove
Buddenbrookove. Figuriranje glazbe u tim romanima jasno je naznaceno sljede¢im
rije¢ima (Zmegad, Viktor. Knjifevnost i glazba. Str. 205.): Opisi glazbe ili razgovori
o toj umjetnosti svakako su konstante u Mannovu stvaralastvu. Potvrdu nalazimo
u kljucnim piséevim djelima: u velikim romanima Buddenbrookovi, Carobna gora
i Doktor Faustus. (...)

21U poglavlju Obilje harmonije romana Carobna gora Thomasa Manna, ovaj lik uz
pomoé gramofonskih ploca (izuma vremena u koje je smjestena radnja romana,
dakle prije Prvoga svjetskoga rata) postepeno ulazi u svijet glazbe kao meloman

(a ne akademski glazbenik).



katarziéni u¢inak (na recepijente, konzumente umjetno-
stil) nazvan transcendentnim, po kome 1 sama umjetnost
biva oznacena kao transcendentna forma, zaustavljeno
je na posljednjoj stepenici komparacije — umjetnickom
meduodnosu. Opera kao naracija oivicena je tom kom-
paracijom. Naracija opere je inicirana posljednjim se-
gmentom komparacije — vezom knjizevnosti i glazbe. Li-
bretto je utemeljen na dramskom predlosku. Taj odnos
drame 1 opere kao naracije 1 ¢itavog koncepta naracije
opere 1 opere kao naracije dokaz je ocite paradoksalno-
sti opere o kojoj govori Salazar kada zakljucuje:

Paradoks opere je sto ne pripada jezickom smislu, a ni instru-
mentalnom niti pozorisnom, jednom rijeci, $to se ne da ukljuciti
u niz re¢ — zvuk — ¢in, dakle ni iskljuciti iz tog niza, koji bi lako
bilo izvesti iz socijalne, psihicke, teorijske osnove.?®

Zbog postojanja ovoga paradoksa odredeni izazov
predstavlja analiza jedne opere 1 sva moguca rjesenja
do kojih ona vodi. Rijec je o Mozartovom Don Giovanniu.

* % %

28 Salazar, Philippe-Joseph. Ideologije u operi. Str. 213.

35



I.
Mozart & ideja (radanje Don Giovannia)

Tocan naziv Mozartovog?® Don Giovannia (kako stoji u
librettu Lorenza da Pontea) je Don Giovanni ili Kazna jed-
nog razvratnika (Don Giovanni ossia il dissoluto punito).
Ideja ove opere je determinirana postoje¢im mitom o Don
Juanu vidljivom u knjizevnim 1 glazbenim uradcima na-
stalim prije Mozartove opere. 5. veljace® na pozornici ka-
zalista San Moisé u Veneciji postavljen je Gazzanigov Don
Giovanni ossia il convitato di pietra s tekstom Bertatija.

Uspjeh je neizmjeran.

Prica o razvratniku, koji kameni kip s groblja poziva na veceru,
te se on uistinu i pojavi i poSalje ga u pakao, je prastara i postoji
u mnogo verzija u mnogim zemljama.

Gazzanigov Don Giovanni sljedece zime 1787 — 88 postaje oper-
ni dogadaj u Rimu, kojim je i Goethe vrlo impresioniran.

“nije postojao nitko, tko nije htio vidjeti Don Juana kako se przi
u paklu te guvernera, kao blazenog duha, koji putuje u raj”, ka-
snije pise Zelteru.

Naravno, Da Ponte zna za golemi uspjeh te opere u svom rodnom
gradu Veneciji, ¢iji je tekst i partiture becki intendant veé¢ narudio,
kad se Mozart sredinom veljace vratioiz Praga s novom “scritturom”.

“... za Mozarta sam odabrao Don Giovannia koji mu se beskraj-
no svidio”, pise on i preuzima Bertatijev libreto kao podlogu

2 Dorothea Leonhart u biografiji naslovljenoj Mozart jedna biografija na 12. str. na-
vodi da je od sedmero djece Leopolda i Marianne Mozart prezivjelo samo dvoje djece
i to Maria Ana zvana Nannerl rodena 1751. i Chrysostomus Wolfgang Theophil.
Teophil znadi”onaj koji voli Boga” (Bogoljub), pa je prozvan i Amadé, a kasnije u Ita-
liji i Amadeo. U Njemackoj se od 1783. sve éesée predstavija kao Wolfgang Amadeus.
300vaj datum se odnosi na godinu 1787. U travnju iste godine je zavrsen Da Ponteov

libretto za Mozartovu operu.
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svom djelu na tako izravan nacin kakav danas vise ne bi bio
dopusten, no u njegovo vrijeme nije nikome smetao.!

Libretist Da Ponte, kako navodi David Cairns u Mo-
zart and his operas® vjerojatno je pisuci libretto imao
pred sobom 1 Moliereovu dramu Don Juan, dramu Tirsa
de Moline El burlador di Sevilla, mozda 1 Il Convitato di
pietra Giacinto Andrea Cicogninia.

Ta vjerojatnost ili ¢injenica po sebi ide u prilog teznji
da se umjetnosti (ili ideje) ponovo povezu u jednu cjeli-
nu. Citava prica koja se temelji na relaciji knjizevnost
— glazba ponovo se potvrduje.

Recenica Charlesa Rosena?® u poglavlju pod naslovom
Komicna opera funkcionira kao objasnjenje Mozartovog
zanimanja za “melodramu” .

Prema njoj:

Njegouv kratkotrajni interes za “melodramu”, dok je bio u Man-
hajmu, predstavlja entuzijazam mladog kompozitora koji je
upravo otkrio da muzika na sceni moze uciniti vise nego $to je is-
punjavanje zahteva pevada ili izraZavanje osecanja, te da moze
da sazme i postane jedno i sa zapletom i sa intrigom.34

I zaista, konkretan dokaz toga interesa se nalazi u
skladateljevoj biografiji * gdje Mozart oprastajuci se od

3 Leonhart, Dorothea. Mozart-jedna biografija. Str. 176./177.

32 Cairns, David. Mozart and his operas. Str. 148.

33 Rosen, Charles. Klasic¢ni stil -Haydn, Mozart, Beethoven. Str.357.
34Rosen, Charles. Klasiéni stil -Haydn, Mozart, Beethoven. Str.358.
% Leonhart, Dorothea. Mozart-jedna biografija. Str.51.
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prijatelja obitelji Weber?®, dobiva poklon od Fridolina
Webera: jednu knjigu iz éetverodjelnog paketa Molierea na
koju ispisuje posvetu na talijanskom svojemu “amicu” koji
odlazi i koju ée Mozart sacuvati do kraja Zivota.

Mozart je dakle itekako mogao biti upoznat sa dra-
mom, dovoljno kompetentan®’ da ude u svijet knjizevno-
sti 1 glazbe oc¢ekujuéi konkretan ishod u konstruiranju

Don Juana®.

Jedan podatak, ponovno izveden iz Mozartove biogra-
fije moze potvrditi ideju o stvaranju / konstruiranju Don
Giovannia. Stvarna li¢nost cija biografija se podudara s
“biografijom” don Juana je jedan Mozartov suvremenik.

Sadrzaj Don Giovannia vjerojatno mu posebno odgovara: On
sam, jedan od najpoznatijih ljudi svog stoljeca, velike inteligen-
cije, dobrote i putenosti, istovremeno je i jedan od najhimbenijih
zavodnika u svetskoj povijesti — utjelovljenje covjeka neodoljive
erotske privlacnosti:

Giacomo Casanova, tad 62 godine star, krezub i unisten, od prije
dvije godine knjiznicar grofa Waldsteina u dvorcu Dux u Ceskoj.

36 Mozartova supruga Konstanca je kéerka Fridolina Webera. Skladatelj ju je upo-
znao za svoga boravka u Mannheimu.

%7 Sto potvrduje i sam Richard Wagner na pocetku svoje Opere i drame (str.11.) po-
stavljajuéi retoricko pitanje koje glasi: Da li je mogude pronadi ista savrsenije od
svakog pojedinacnog deliéa njegovog Don Dovanija?

38 Svoju sposobnost da glazbom izrazi ono sto ne moze niti jednom drugom umjetnoséu
Mozart potvrduje ocu iz Mannheima (Mozart: Pisma ocu,str.66.) 8.11.1777.godine na
samome pocetku pisma: NajdraZi tata! Ne mogu pisati poetski, nisam pjesnik. Ne mogu
tako umjetnicki rasporediti fraze da daju sujetlo i sjenu, nisam slikar. Ne mogu ¢ak ni
Jezikom, ni pantomimom izreci svoje nazore i misli, nisam ni plesaé. Ali mogu tonovima,
glazbenik sam. Posljednja recenica: Ali mogu tonovima, glazbenik sam; govori o Mozar-
tovoj svijesti. Vlastito priznavanje kompetentnosti ocekuje dosljednu realizaciju opere.



Osim Casanove postoji jos jedan povijesni uzor nezasitnog, ne-
odoljivog Don Juana, kaoji je po svojoj zlobi puno sli¢niji razuz-
dancu Mozartove opere od plemenitog Venecijanca: To je Spa-
njolac Rodrigo Borgia, otac Lukrecije, kasniji papa Aleksandar
VI., kojemu su pripisivana najvec¢a umijeéa zavodenja i zaludi-
vanja. Je li otisao u pakao, svakako ostaje nerazjasnjeno.*

Aristokracija koja je najzasluznija za otvaranje vra-
ta svijeta operi, javno tijelo koje je staralo o njoj, zbog
nametanja vlastitih pravila 1 manipulacije, biva ismi-
jana od strane jednog najznacajnijih skladatelja uopcée
— Wolfganga Amadeusa Mozarta®.

* % %

Ispreplitanje svih segmenata dovedenih u vezu s Mo-
zartovim Don Giovannijem (kao primjerice 1 ovog pret-
hodnog o aristokraciji) ocekuje objasnjenje poimanja
simbolike/simboli¢nog*' uopée (epohalni aspekt!) ali 1 u

3 Leonhart, Dorothea. Mozart-jedna biografija. Str.189. / 190.

4 Konstatacija koja pristaje uz ovaj zakljucak je i ova Charlesa Rosena (Klasic¢ni stil

Haydn, Mozart, Beethoven, str.402.) prema kojoj:
Skoro svaka umjetnost je subverzivna: ona napada utvrdene vrednosti i zamenjuje ih
svojim sopstvenim kreacijama; ona zamenjuje poredak drustva svojim sopstvenim.
Uznemirujuée sugestivni aspekti Mocartovih opera —i moralni i politiéki — samo su
poursinska pojava ovakve agresivnosti. Njegova dela su u mnogo ¢emu napad na
muzicki jezik u ¢ijem je stvaranju i on ucéestvovao (...)

41 Biti (Vladimir Biti : pojmovnik suvremene knjizevne i kulturne teorije) pod simbo-
lom navodi postojanje dva opreéna tumadenja pojma: 1)visoko arbitrarna ili konven-
cionalna znaka i 2) kao ikoniéno (tj.podudarnos$éu) motivirana znaka. Prvo tumacde-
nje mutatis mutandis zastupaju npr. Peirce, Morris, Cassirer, Bloomfield, Lotman i
Lacan, a drugo npr. De Saussure, Hjelmslev, Barthes i Todorov. Cini se da ovaj tekst
o Don Giovanniu slijedi Ecovo shvaéanje simbola (koje takoder navodi Biti). Za nj
Simbol nije toliko posebna vrsta znaka koliko poseban nadin njegove upotrebe (inter-
pretacije): svaki se znak (tekst) moZe procitati na simboli¢an nacin.
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knjizevno-glazbenoj sintezi “poigravanja” mitom. Mozart
je svog Don Giovannia shvatio idealno, kao Zivot, kao sna-
gu, ali kao nesto idealno koje se odnosi na stvarnost (...).*?

Apercepcija prema kojoj unutar postojeceg 1 vidljivog
postoji vidljivo postojete na razini kontemplativnog
(razmatrajuceg) koncepta prepoznavanja, jednostavno
je trazenje jos jedne simbolike ili simbolicnog u onome
sto je vec 1 ranije prepoznato kao takvo. Mit je sam po
sebi simbolican, odnosno prema shvac¢anju pojma — sim-
bol, mit je utjelovljenje.

Don Juan je utjelovljenje zavodnika.

Prva razina prepoznavanja simbola je vezana za
tu funkciju zavodnika, sve druge su vidljivo postoje-
¢e ukoliko se ta funkcija zavodnika dovede u prostor
1 vrijeme umjetnosti koja upotrijebi mit, povijesti
koja jos jednom potvrdi njegovo postojanje 1 biografi-
je umjetnika koji iz odredenog razloga poseze za mi-
tom. Upotrebljavajuéi izraz oneobidavanje*®, ruskih

2 Kierkegaard, Soren. Il —ili. Str. 130.

4 Najednostavnije taj postupak objasnjava Viktor Sklovski u svojem tekstu Umetnost
kao postupak (Poetika ruskog formalizma, str. 87.) kada navodi primjer postupka one-
obicavanja kod Tolstoja.

Postupak oneobic¢avanja kod Lava Tolstoja sastoji se u tome $to on stvar naziva ime-
nom, a opisuje kao da je prvi put vidi, a dogadaj kao da se prvi put odigrao: sem toga,
opisujudi stvari, on ne upotrebljava uobicajene nazive njenih delova veé im daje imena
odgovarajuéih delova drugih predmeta. Navodim primer. U ¢lanku “Sramota” L. N.
Tolstoj ovako oneobicava pojam Sibanja: “... [jude koji bi prekrsili zakon treba svlaciti,
obarati na pod i $ibati po straznjici”, a nekoliko redova dalje: “... $ibati po golom debe-
lom mesu”. Uz to i komentar: “ Zasto upravo taj glupi, divljaéki nacin izazivanja bola,
a ne neki drugi: zabadanje igala u rame ili u koji drugi dio tela, stezanje ruku ili nogu

u stegama, ili nesto sliéno.”



formalista®t 1 ne zanemarujuci osnovnu svrhu upotre-
be simbolike u radu o Don Giovanniu, najednostavnije
je zakljuciti da ovaj rad prvenstveno zeli “oneobicava-
t1” mit o Don Juanu na primjeru Mozartove opere.

Dva ¢ina ove opere, te svi likovi u njoj: Don Giovanni,
plemi¢, razvratnik — bas ili bariton, Leporello, njegov slu-
ga —bas, Donna Ana, plemkinja koju Don Giovanni bezu-
spjesno napada — sopran, Don Ottavio, obe¢anik Donna
Ane — tenor, Commendatore, stariji plemié¢, otac Donna
Ane — bas, Donna Elvira, dama koju je Don Giovanni vo-
lio 1 ostavio u Burgosu — sopran, Zerlina, seljanc¢ica — so-
pran, Masetto, Zerlinin mladozenja — bas, sluge, seljaci,
muzicari, zbor, 1 svi elementi koji se dovedu s njima u
vezu imaju svrhu oneobicavanja, pronalazenja simbolike
u vec postojecoj. Pocetak ulaska u taj svijet simbola opere
Don Giovanni predstavlja njezina uvertira.

Ova uvertira nije nikakava mesavina tema. Ona nije
lavirintski protkana asocijacijama ideja. Ona je sazeta,

#Da bi se shvatile osnove ruskog formalizma, dovoljno je znati da je to metodoloska
orijentacija u proucavanju knjiZevnosti u Rusiji 1915 — 1928.(...) Formalistima su
se smatrali V. Sklovski, B. Ejhenbaum, L. Jakubinski, R. Jakobson, J. Tinjanov, B.
Tomasevski, O. Brik i dr. (...) Ruski formalizam je poricao biografizam, historizam
i sociologizam u proucavanju knjiZevnosti, traZeéi metode koje bi odgovarale speci-
ficnosti knjizevnog djela. Posebnu paznju posveéivali su nastajanju knjizevne forme,
odgovarajudi na pitanje “kako je napravljeno” knjizevno djelo, upravo kao je od amor-
fnog materijala iz Zivota stvorena umjetnicki relevantna stvar tj. knjiZevno djelo (B.
Ejhenbaum, Kako je napravljena Gogoljeva “Kabanica”, 1919). Bit se” postupaka”
svodi na ocudenje (...) R .f. je postigao znatne rezultate u proucavanju pojedninih
elemenata knjiZevnih djela, napose na podrudju izgradnje fabule u proznim djelima.
(...). Ovi podaci su preuzeti iz Recnika knjizevnih termina.
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odredena, c¢vrsta tvorevina i, pre svega ona je prozeta
celim bi¢em opere. Ona je moéna kao misao nekog boga,
dinamicna kao zivot sveta, potresna u svojoj ozbiljno-
sti, treperava u svom zadovoljstvu, smrvljuju¢a u svom
uzasnom besu, obodravajuca u svojoj veseloj radosti, po-
tmula u svojoj presudi, krestava u svom zadovoljstvu,
ona je polagano svecana u svom upecatljivom dosto-
janstvu, ona je dinamicna, leprsava, razigrana u svom
uzivanju. I to nije postigla ispijanjem krvi iz opere, ne,
ona se odnosi prema njoj kao predskazanje. Muzika se
razvija u uvertiri u celom svom bogatstvu, sa nekoliko
moénih udara krilom nadnosi se, tako reéi, nad samu
sebe; nadnosi se nad mesta gde zeli da se spusti. Ona je
borba ali borba u visim podrucijma vazduha. Onome ko
slusa uvertiru. Posto se poblize upoznao sa operom, sva-
kako ¢e se Ciniti da se probija u tajnu radionicu, tamo
gde se snage koje je upoznao u komadu pokreéu pravom
snagom, gde se sa svom silom medusobno krse.*

* k%

# Kierkegaard, Soren. Ili — ili. Str. 123. (Autor pise o uvertiri Mozartovog Don Gio-
vannia. Citat pripada poglavlju Unutrasnja muziéka konstrukcija opere.)



IL.
Specifikacija = Don Giovanni ili prica o
zavodniku

Okosnica svake verzije mita o Don Juanu je (gotovo)
1dentic¢na® jer sadrzi osnovnu karakteristiku centralno-
ga lika. Ipak, upecatljive su samo one koje su 1 danas
prisutne (u obliku uprizorenja).

Tako 1 Jean Rousset (Mit o Don Juanu) navodi sljedece
kljuéne autore drama o zavodniku?*’. Tirso de Molina (Se-
viljski zavodnik i kameni gost, 1630.) 1 Moliere (Don Juan,
1665.) su kreatori dvaju dramskih prica. One nastaju pri-
je Mozartove operne verzije price. Zavodnik, Don Juan se
neprestano zaljubljuje, sve Zene su mu privlacne 1 uveza-
ne njegovom ambicijom da budu zavedene.

Sukladno sa koncepcijom toga shvacanja ide izjava
Mozartovog Don Giovannia koji u prvoj sceni drugoga
¢ina kaze:

46 Kao primjer moze posluziti Ujeviéevo definiranje don Juana (Ujevié, Tin. Opojnost
uma. Str.69.); ono je misljenje o onome $to don Juan simbolizira :
Don Juan ne voli narodito Zenu kao osobu; on voli svoje pustolovine; on je superiorni
amater u osjecéaju. I koliko treba apskozne pripreme za razumijevanje Filozofa ro-
mantike don Juana, naoko uprijanoga tolikim gnusom! Pjesnik, za razliku od don
Juana, voli; on Zenu voli specificki kao takvu, svaku na svoj nacin. On ne trazi Zrtve
nego ideale. Svaka je za nj vjecita, i on za nju pronalazi najljepse rijeci.(...)

4TOstale takoder spominje autor u knjizi iako daje prednost ovim spomenutim auto-
rima, ukljuc¢ujuci i Mozarta i Da Pontea. Na kraju knjige su svi izvori nabrojani kao
aneksi (str. 265. — 272.) podjeljeni u dvije grupe. Prvu ¢ine sva djela namjenjena
pozoristu, neovisno o ¢injenici da li je rije¢ o glazbenim ili dramskim, dok drugu
skupinu ¢ine pripovijesti. U prvoj skupini se nalaze, uz veé¢ spomenutog Moliérea,
De Molinu 1 Mozarta, primjerice 1 Gluck (balet), G. B. Shaw, dok se u drugoj npr.
nalaze E. T. A. Hoffmann i Byron.
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Sve je to ljubav; tko god je vjeran samo jednoj, okrutan je pre-
ma drugima;

ja, koji nosim u sebi tako siroko osje¢anje, volim sve njih;

1 kako Zene ne razumiju te stvari, moju prirodnu dobrotu zovu
obmanom.

I Moliereov Don Juan u drugoj pojavi prvoga ¢ina raz-
mislja na identican nacin kada njegov sluga Zganarel*®
pocne spocitavati vlastitome gospodaru zbog [jubakanja

na sve strane:

Sta! Ti mislis da se treba privezati za prvu na koju na-
idemo, da se radi nje odreknemo svih ostalih, pa ni po-
gled da ne bacimo na njih? I jeste mi to neka divna stvar
po svaku cenu hteti ostati pri laznoj vrlini vernosti, sa-
hraniti sebe zauvek u jednu jedinu ljubav i, jos mlad, biti
mrtav za svaku lepoticu koja bi mogla izaéi na oci! Ne,
ne, stalnost je samo za glupake; pravo je svake lepotice
da nas ocara, a ako smo se s nekom od njih veé ranije
sreli, to jo§ ne mozZe uskratiti njihov opravdani zahtev
da dobiju nasu [jubav. Mene, eto, lepota ushicuje ma gde
Je sreo, i ja se lako podajem slatkoj vlasti kojom nas ona
privlaci. Sasvim je uzaludno $to sam se nekoj obavezao,
Jer [jubav koju oseéam prema jednoj lepotici nikako me
ne obavezuje da budem nepravedan prema ostalima; ja
imam otvorene o¢i, da bih mogao videti vriline sviju njih
, 1 svakoj odajem postovanje i plaéam danak na koji me
primorava priroda. I desilo se bilo Sta, ja ne mogu svom
srcu da uskratim nista od onoga $to nadem da je do-
stojno [jubavi; pa da imam deset hiljada srdaca, kad bi

48U Mozartovoj operi ime sluge Don Giovannia je Leporello. Nije na odmet spomenu-
ti da je Leporello zapravo Don Giovannijev alter ego, Sto potvrduje i David Cairns u
Mozart and his operas, str. 153. te Kierkegaard u Ili —ili (str. 121.) kada zakljucuje:
Najvaznija licnost komada, pored Don Zuana, ocigledno je Leporelo.



mi ih zaiskalo kakvo lepo celjade, ja bih mu ih poklonio
sva. Najzad, naklonosti koje tek nastaju imaju neizrecive
drazi, a sve [jubavno zadovoljstvo bas i jeste u promeni.
Nema ti veéeg uZivanja nego stotinama sitnih laskanja
osvojiti srce kakve mlade lepotice, gledati kako se iz dana
u dan napreduje, svojim zanosom, suzama i uzdasima
savladati bezazlenu stidljivost duse koja se jogunasto
brani, stopu po stopu uklanjati slabacki otpor koji ona
stavlja pred nas, savladati kolebljivost koje ona smatra
cascu, pa je polagano odvesti onamo kuda hocéemo. A kad
veé jednom zagospodarimo, nismo vise kadri nista ni da
kaZemo ni da Zelimo; svrseno je sa svim onim $to je u
ljubavi lepo, pa i mi zadremamo u miru takve jedne lju-
bavi, osim ako nam neka nova lepota ne razbudi Zelje i
svojim primamljivim draZima ne pokrene nase srce na
nova osvajanja. Jer, najzad, nista nije toliko slatko kao
likovati nad otpornoséu kakve lepotice; a u toj oblasti ja
imam ambicije onih pobednika koji neprestano lete iz po-
bede u pobedu i koji su nesposobni da postave granice
svojim Zeljama. Nema toga Sto moZe obuzdati plahovi-
tost mojih Zelja,; osecam se tako kao da imam srce koje bi
moglo voleti ¢itavu zemlju; pa kao Aleksandar Veliki, i ja
bih voleo da ima jos svetova, kako bih i na njih prosirio
svoja ljubavnicka osvajanja.*

Ovaj citat ima funkciju povezivanja dvaju autora sim-
bolom zavodnika koji figurira na identi¢can nacin iako je
rije¢ o operi i o drami. Ono sto oba don Juana govore to
1h odreduje kao likove, jer 1 u drami 1 u operi naracija go-
vori o liku 1 lik je dio naracije, s tim da je naracija opere
potpomognuta glazbom — dimenzijom vise nego sto je to

slucaj u drami.

“Moliere. Don Juan. Str.114./115.

45



46

Drugi znacajan lik u operi je Leporello. Njegova uloga
alter ega je “burleskno” iskarikirana zamjenom identi-
teta koju Mozart preuzima iz komicne drame.

Slicnost sluge 1 gospodara je tolika da zbog nje jedan
zenski lik (Elvira) ne sluteci biva prevaren. Rijec je o
scenama II. 1 ITI. drugoga cina.

(...

DON GIOVANNI: Ah bjezi, ti si velika budala! Dobro slusaj:
kada dode ovamo, 1di1 zagrli je, budi malo njezan, oponasaj moj
glas 1 pokusaj da je odvedes negdje drugo.

LEPORELLO: Ali gospodaru...

DON GIOVANNI:(mase Leporellu pistoljem ispred nosa) Bez
pogovora!

LEPORELLO:AI ako me prepozna?

DON GIOVANNI:Samo ¢e te prepoznati ako ti to zelis...
Tisina, otvara: pazi sada.(Sakriva se.)

Scena III: prethodni; Donna Elvira.

DONNA ELVIRA:Tu sam!

DON GIOVANNI:(Pogledajmo sta ¢e da uradi.)
LEPORELLO:(Kakva prevara!)

DONNA ELVIRA:Da i mogu da vjerujem da su moje suze po-
bijedile tvoje srce? Voljeni Don Giovanni se dakle kaje, vraca se
svojoj duznosti 1 mojoj ljubavi?...

LEPORELLO:Da, ljepotice!

DONNA ELVIRA:Okrutnice! Kada biste Vi znali koliko suza 1
koliko uzdaha ste me Vi kostali?

LEPORELLO:Ja, ljubavi moja?

DONNA ELVIRA:Vi.

LEPORELLO:Jadnice! Kako mi je samo zao!

DONNA ELVIRA:I neéete mi vise pobjeéi?
LEPORELLO:Ne¢u, draga moja.

DONNA ELVIRA:Zauvijek ste moji?

LEPORELLO:Zauvijek.



DONNA ELVIRA:Najdrazi!
LEPORELLO:Najdraza! (Ovo mi se svida.)
DONNA ELVIRA:Ljubavi moja!
LEPORELLO:Moja Venus!

DONNA ELVIRA:Izgaram od zZelje za Vama!
LEPORELLO:Ja sam pepeo.

DON GIOVANNI:(Prevarant se zagrijava.)
DONNA ELVIRA:I netete me varati?
LEPORELLO:Neéu sigurno.

DONNA ELVIRA:Obeéajte mi.
LEPORELLO:Kunem se ovom rukom koju ljubim zanosno...
ovim lijepim oc¢ima...

Odnos svih likova u operi konsolidiran je i dejom o
kaznjavanju centralnog lika price o Don Juanu. S tom
konstatacijom se slaze i Jean Rousset. Ovaj autor pisuci
o mitu o Don Juanu od pocetaka do danas, smatra da je
od krucijalne vaznosti za mit pojava mrtvaca, odnosno
Kamenog gosta. Kameni gost je spona vezivanja usmene
tradicije s knjizevnoséu. On koji se pojavljuje kako u sa-
mojoperitakoiudramama spomenutih autora, kakoopet
saznajemo od Rousseta®, ima zadatak kaznjavanja ono-
ga koji krsi (a to bi bio don Juan, odnosno, don Giovanni),
ne samo moralne’’ kodekse, ve¢ 1 religijske principe.
WPrvi dio, poglavlje 1. Prikazanja mrtvaca, te drugi dio (Varijacije)

poglavlje 1. Geneza, dokazuju da se pojava mrtvaca moze tumaciti kroz odnos pre-
ma mrtvima, odnosno narusavanje toga odnosa koji pak ima vezu sa krséanskom
tradicijom. Religija je ta koja kao nuznost postavlja postovanje prema mrtvima i

njihovim skeletima. Don Juan taj odnos narusava onoga trenutka kada Kamenog
gosta rugajuéi mu se, poziva na veceru.

1Tako taj podatak opovrgava Harnoncourt u Glazbenom dijalogu (str.156.) kada pise:
Ni Monteverdi ni Mozart nisu se deklarirali spram moralnih pitanja u svojim ope-

rama.
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Kameni gost, usmréeni Komandant konstruiran je uz
pomo¢ krs¢anske vizije o moralu 1 kaznjavanju krsenja
toga morala.

Sakupljeno je vise od 250 usmenih verzija, ne racunajudi pisane
verzije kojima su se bavili propovednici XVI i XVII veka.>?

U svima se s jedne strane nalazi lik koji ismije mr-
tvaca pozivajucl ga na veceru 1 taj mrtvac koji osuduje
postupak ruganja, odnosno nepostovanja prema mrtvi-
ma, njihovih kostiju, te naposljetku, neadekvatan odnos
prema njihovom pocivalistu. Nadopunjuju se religijska i
moralna opaska vezane striktno likom don Juana. Stav
crkve prema mrtvima je jedna stepenica, nakon koje ce
uslijediti sljedec¢a. Ona predstavlja koncept braka, ¢i-
stoe 1 vjernosti. Danteova knjizevnost®® je samo jedan
primjer crkvenog, odnosno, religijskog utjecaja na poi-
manje ljubavi 1 “Cistoc¢e”. Takvo shvacanje se nadovezu-
je na kult Djevice Marije®® simboli¢no prisutnog i danas
unutar katolicke Crkve.

Prema tome, tvrdnja ili jedno tumacenje moze biti to¢no ukoliko postoji odredeni
stupanj rezerviranosti prema autorovoj biografiji.

2 Rousset, Jean. Mit o Don Juanu. Str114./115.

% Uz osnovni izvor BoZanstvenu komediju koji bi posluzio kao dokaz utjecaja religij-
skih mitova na knjizevnost i poimanje zivota uopée, jer Danteova Komedija je slika
koncepta srednjovjekovnog svijeta; sekundarna literatura (tj. jedna od moguéih
studija, odnosno analiza) koja govori i o Danteu 1 o srednjem vijeku je Europska
knjizevnost i latinsko srednjouvjekovlje Ernsta R. Curtiusa, posebice poglavlje naslo-
va Dante i srednjouvjekovije.

5 Kult Djevice Marije nastao u 13. stolje¢u simbolizira duhovnu ljubav. Taj koncept
ljubavi ne postoji u helenskoj Grckoj.



Djevica Marija sto je besgresno zacela Isusa, simbol je
“platonske” ljubavi koja gaji tjelesnu 1 duhovnu cistocu.
Srednjovjekovna knjizevnost upotrebljava tu simboliku
djevicanske cistoce. Dante svoje najznacajnije djelo —
Bozanstvenu komediju posvecuje zeni, Beatrice s kojom
nije stupio u fizi¢ki kontakt. Usmena tradicija iznjedriv-
$1 mit o don Juanu mijesa ga sa europskom tradicijom
uopce. Dante je kanon te iste tradicije. Don Giovannia je
moguce interpretirati kao opoziciju vizije slobode 1 lju-
bavi zagovaranu od strane Dantea 1 krséankog stava o
istom. Bipolarno glediste gdje je razgranic¢eno dobro od
loseg rezultat je vremena prije stasanja mita o Don Ju-
anu. Kako religija sa svojim utjecajem slabi, tako drus-
tvo poseze za simbolikom koja ¢e odrazavati budenje 1z
religijskog mitoloskog sna.

Moralni i religijski kodeksi se preklapaju stvarajuci
jednostavnu distinkciju primjerenog i neprimjerenoga
ponasanja.

(...)Dozivljavanje Don Dovanija kao napad, u isto vreme i fron-

talni i sa strane, na esteticke i moralne vrednosti, korisniji je za

razumevanje opere i Mozartove muzike uopste, nego onaj odnos
zdravog razuma koji nestrpljivo odbacuje ovaj aspekat.>®

Primjereno ponasanje bi ocito bilo ono koje Don Gio-
vanni vlastitim postupcima krsi. Samim tim sto splet-
kari i laze, na najbeskrupulozniji nacin radi protiv dru-

goga.

% Rosen, Charles. Klasiéni stil Haydn, Mozart, Beethoven. Str.401.
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“Drugi” ili drugo umanjene vrijednosti zbog prijeva-
re su zene kojima se on poigrava. Dok naocigled opera
poprima veoma seriozan karakter jer se poigrava mora-
lom, s druge strane pojedini likovi su gradeni tako da se
dovode u relaciju sa komi¢nom operom, pa prema tome
1 krsenje morala biva komicno.

To je vidljivo u dijalogu, odnosno duetu Don Gio-
vannia 1 Zerline br. 7. scene IX. Prvoga ¢ina koji pret-
hodi pridruzivanju Donne Elvire (jos jedne “Zrtve” Don
Giovannia) navedenom paru. Dijalog slijedi nakon sto
Leporello od njih uspijeva odvesti Masetta.

Masseto je muskarac za koga se Zerlina treba udati,
no pojava Don Giovannia sasvim ocekivano, zavode-
njem Zerline, narusava taj odnos/plan.

Dijalog/arija izgleda ovako:

DON GIOVANNI: Konacno smo slobodni od tog glupog klipa-
na, lijepa mala Zerlina, Sto kazes na to, moja draga? Zar ne
znam kako da dobijem ono sto zelim?

Pokusava da zagrli Zerlinu ali ona ustukne.

ZERLINA: Gospodine, on je moj zarucnik!

DON GIOVANNI: Tko? On? Da li mislis da jedan posten covjek,
plemié na Sto sam ponosan, moze trpjeti da to malo dragocjeno
lice, to slatko lice, niski prostak uvrijedi?

ZERLINA: Ali, gospodine, dala sam mu rije¢ da éu se udati za
njega.

DON GIOVANNI: Takva rije¢ ne znaci nista: ti nisi predodre-
dena da budes seljanka, te nestasne okice dosudit ¢e ti drugu
sudbinu, te drazesne male usne ti bijeli 1 mirisni prstici; to je
kao dodirivati trsku 1 mirisati ruze.

ZERLINA: Ah, ja neéu —



DON GIOVANNI: Sta neées?

ZERLINA: Nec¢u da budem prevarena na kraju. Znam kako ste
rijetko vi plemiéi iskreni i ozbiljni sa Zenama.

DON GIOVANNI: Oh, to je kleveta medu svjetinom! Aristokra-
cija ima iskrenost oslikanu u o¢ima. Hajde sada, ne gubimo vri-
jeme; ho¢u odmah da te ozenim.

ZERLINA: Vi?

Don Giovanni mase rukom u smjeru svog zamka.

* Nakon ovoga dijela dueta nastavlja se dio poznat kao La
ci darem la mano gdje se glasovi Don Giovannia i Zerline sve
cesce izmjenjuju. U njemu je vidljivo kako nagovorena Zerlina
napokon popusta Don Giovannievom udvaranju.

(...

DON GIOVANNI: Ja, sigurno. Ona mala kuca je moja, bi¢emo
sami. I tamo, moj biseru, vjencat ¢emo se. Tamo ¢emo spojiti
ruke, tamo ¢es mi reéi pristanak; vidis, nije daleko, hajdemo
draga.

ZERLINA: Hocu, 1 neéu, moje srce malko drhti, biéu sretna,
tocno je, ali mozda me ipak ismijavas, ali mozda me ipak ismi-
javas!

DON GIOVANNI: Hajdemo moja slatka radosti!

ZERLINA: Zao mi je Masetta!

DON GIOVANNTI: Promijenit ¢u ti sudbinu!

ZERLINA: Uskoro se neéu vise opirati, neéu se vise opirati,
necu se vise opirati!

U meduvremenu, Dona Elvira se pojavljuje sa strane i promatra
Sto se dogada.

DON GIOVANNI: Hajde, hajde! Tamo ¢emo spojiti ruke —
ZERLINA: Hocu, 1 ne¢u —

DON GIOVANNI: Tamo ées mi reéi da —

ZERLINA: Moje srce malko drhti —

DON GIOVANNTI: Hajdemo, draga moja, odavde —

ZERLINA: Mozda me ipak ismijavas —

DON GIOVANNI: Hajde, moja slatka radosti —
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ZERLINA: Zao mi je Masetta —

Stidljivo popusta Donovoj ruci na drugoj strani.

DON GIOVANNI: Promijenit ¢u ti sudbinu —

ZERLINA: Uskoro se necu vise opirati, necu se vise opirati!
DON GIOVANNTI: Hajdemo! Hajdemo!

Zerlina se priljubljuje uz Dona.

ZERLINA: Hajdemo!

ZERLINA i DON GIOVANNI: Hajdemo, hajdemo dragi, da se
oslobodimo muka nevine ljubavi! Hajdemo, hajdemo, draga, da
se oslobodimo muka nevine ljubavi!

DON GIOVANNTI: Hajdemo!

ZERLINA: Hajdemo! Hajdemo!

DON GIOVANNI: Hajdemo!

ZERLINA 1 DON GIOVANNTI: Hajdemo dragi, da se oslobodimo

muka nevine ljubavi!

Ovaj zenski lik opere Don Giovanni zbog svoje naravi
(nacina na koji je konstruiran) srodan je likovima ka-
rakteristicnim za operu buffa (tzv. komi¢nu operu)’®.

Namjenjena uloga (komicna) vidljiva je u trenutku
kada Don Giovanni postepeno mijenja njene planove za
udaju obecéavajudi joj to isto, a da ona pri tom ne sluti
prijevaru. Zbog nje ta prijevara je samo komic¢na bez mo-
guce moralne opaske unutar komicne situacije izazvane

% Cairns, David. Mozart and his operas. Str. 157. (Ovaj autor na doti¢noj stranici

usporeduje lik Donne Anne i Zerline. Priroda prvog lika ima karakteristike, kako
istice “high seria style” (visokog seria stila), dok citirajuéi jedno Mozartovo pismo za
lik Zerline tvrdi da “ the third female role must be entirely buffa — and so can all the
men's, if need be” (treca zenska uloga mora cijela biti buffa — a takve mogu biti i sve
muske ako zatreba). Dalje isti autor potvrduje da su sva tri muska lika iz opere Don
Giovanni upravo tako i konstruirana (Leporello, Masetto, the Don himself are buffo
characters — with a difference, but still recognizably in the tradition. Leporello, Ma-
setto 1 sam Don su buffo likovi — s razlikom, ali svejedno prepoznatljivi u tradiciji.)



komic¢nom konstrukecijm lika koji ¢ini njen sastavni dio.
Odnos Zerlina — Don Giovanni prvenstveno sluzi komic-
nom prikazivanju zavodenja®’. Dio libretta koji oslikava
taj segment nalazi se u trecoj sceni prvoga c¢ina kada se
Don Giovanni istodobno poigrava Zerlinom i Donnom
Elvirom5® obracajuci se cas jednoj cas drugoj:

DONNA ELVIRA: Stani huljo! Nebesa su me sprijecila da cu-
jem tvoje lazi; ali dosla sam na vrijeme da sacuvam ovu nesret-
nu djevojku iz tvojih okrutnih ralja!

ZERLINA: Jadna ja! Sta ¢ujem!

DON GIOVANNI: Sebi. Kupide, pomozi mi!

Sa strane Donna Elviri. Moj idole, zar ne vidis da se zelim za-
baviti?

DONNA ELVIRA: Da se zabavis? To je to¢no! Da se zabavis!
Okrutni covjece, znam kako se zabavljas.

ZERLINA: Don Giovanniu. Ali gospodine Plemenitasu, da li
ona govori istinu?

DON GIOVANNI: Zerlini. Nesretna sirotica je u mene zalju-
bljena, a iz sazaljenja se pretvaram da je volim; moja je nesreca
sto sam ljubazna srca.

DONNA ELVIRA: Ah! Bjezi od izdajice! Ne dozvoli da kaze bilo
Sta vise; njegove usne lazu, njegov izraz lica je varljiv! Nauci iz
moje patnje da mi povjerujes; i neka moja opasnost stvori tvoj
strah, o bjezi, bjezi! Ah, bjezi od izdajice! Ne dozvoli mu da kaze
bilo Sta vise; njegove usne lazu, njegov izraz lica je varljiv, da
izraz lica mu je varljiv!

Donna Elvira uzima Zerlinu za ruku i one zajedno odlaze. (...)

5TKierkegaard (Ili —ili, str. 93.) naziva je (Zerlinu naravno) predmetom zavodenja te
zakljucuje da se Mozart trudio da uéini Cerlinu isto tako beznaéajnom koliko je to
samo moguce.

% C. Rosen (Klasic¢ni stil...,str. 398.) navodi da Donna Elvira, Don Giovanni i Don
Otavio (obecanik Donne Anne) posreduju izmedu opere buffa i opere seria.
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Evidentno Zerlinina uloga ne funkcionira poput Ko-
mandantove ili uloge druga dva zenska lika. Ta opozici-
jona zenska grupa®® koju ¢ine Donna Elvira (ali lik ipak
nije u potpunosti “seria” lik) 1 Donna Ana® (¢iji je otac
Commendatore, mrtvac koji kaznjava a koga je ubio
Don Giovanni) nadaju se kaznjavanju Don Giovannia.
Konstrukcija njihove profane osude nadopunjava se
sakralnim odgovorom na isto. Zato je bitna uloga Ko-
mandanta®®. On realizira/dovrsava teznje Donne Ane i
Donne Elvire. Kao ozivljeni mrtvac jedini je lik mita u
funkciji poveznice sa onostranim.

Komandant visestruko kaznjava. Najprije zbog uboj-
stva (Jer Don Giovanni ga je usmrtio kada ga je Koman-
dant pozvao na dvoboj braneci cast kcéerke), a zatim
kaznjava preljub 1 ismijavanje mrtvaca pozivanjem na
veceru.

Prvi zloéin koji zasluzuje kaznu je ubojstvo. Ono se do-
gada na pocetku opere u prvoj sceni prvoga ¢ina nakon
sto Donna Ana pobjegne od nasrtaja Don Giovannia. Si-
tuacija izgleda ovako:

Dolazi Commendatore, sa svetiljkom u jednoj a mac¢em u drugoj
ruci. Donna Ana bjezi u palacu, ostavljajuéi Don Giovannia i
Commendatorea da se suoce.

% Jean Rousset u Mito o don Juanu zenskoj grupi posveéuje drugo poglavlje prvog
dijela (Ana i Zenska grupa), te takoder i drugo poglavlje treceg dijela Antologije
sacinjene od citata autora koji su pisali o zenskoj grupi.

50 Qvaj lik u potpunosti je pripada operi seria.

51T ovome liku (na opéem planu, odnosno njegovoj funkeiji uopée neovisno o autoru i
umjetnickoj vrsti), 1 njegovoj simbolici Jean Rousset posvecéuje dva poglavlja Mita o
don Juanu, a to su Prikazanja mrtvaca i Mrtvac koji kaZnjava.



COMMENDATORE: Ostavi je, prokletnice, 1 sa mnom se bori!
DON GIOVANNI: oholo. 1di, necu se poniziti boreci se s tobom.
COMMENDATORE: Mislis da ées mi tako umaknuti?

DON GIOVANNI: Idi, ne¢u se ponizavati, ne!
COMMENDATORE: Mislis da ¢es mi tako umaknuti?
LEPORELLO: na strani. Kad bih barem mogao pobjeéi odavde!
DON GIOVANNI: na strani. Prokletnik!

COMMENDATORE: Bori se!

Don Giovanni izvladi mad.

DON GIOVANNI: Prokletnice! Prokletnice! Pazi, ako hoées da
gines!

Izbija baklju iz ruke Commendatorea, i oni se bore. Nakon neko-
liko udaraca, Don Giovanni smrtno ranjava Commendatorea,
koji pada na zemlju.

Krséanska tradicija je u moguénosti objasniti genezu
ove simbolike na sljedec¢i nacin. Bog je Mojsiju (koji je
spasio 1zabrani bozji narod), sklopisi s njim savez, dao
Deset zapovijedi®?. Tih Deset zapovjedi sluzi da bi se
1zbjeglo Bozje kaznjavanje nakon ovozemaljskog zZivota.
Don Giovanni otvoreno krsi nekoliko tih zapovjedi. Krsi
zapovjed ne ubij — jer ubija oca Donne Anne 1 zapovjed ne

52 Biblija, str. 58./59. Skracen oblik zapovjedi (da ga vjernici lakse upamte, dio je
svakog molitvenika) izgleda ovako:

. Ja sam Gospodin Bog tvoj; nemaj drugih bogova uz mene.

. Ne izusti imena Gospodina Boga svoga uzalud.

. Spomeni se da svetkujes dan Gospodnji.

. Postuj oca 1 majku, da dugo zivis i dobro ti bude na zemlji.

. Ne ubjj.

. Ne sagrijesi bludno.

. Ne ukradi.

. Ne reci lazna svjedocanstva.

© 00 3 O U~ W

. Ne pozeli tudeg zenidbenog druga.
10. Ne pozeli nikakve tude stvari.
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ucini preljuba — jer je zavodnik kojemu je cilj da osvaja
zene neovisno o njihovo statusu (to je vidljivo u drugoj
sceni prvoga ¢ina kada Leporello Donni Elviri pokazuje
biljeznicu u koju je Don Giovanni zapisivao svoja osva-
janja). Obmana ili laZ je takoder na popisu prekrsenih
zabrana Deset zapovijedi bozjih.

Uz zabrane postoji i Sedam svetih sakramenata (tako-
der dio krs¢anskoga nauka®) po kojima ravna svaki mo-
ralan religiozan covjek. Slijedeci zapovjedi on (vjernik)
indirektno postepeno slijedi i sakramente. Svaka greska
nije nadoknadiva, ali ukoliko se iskreno pokaje, covjek
moze ocekivati Bozju nagradu ili spasenje na “onome”
svijetu. Moralna kataklizma dogada se onda kada se po-
kajanje izbrise iz prakse. Jedno pokajanje pri skoncanju
zivota moze “spasiti dusu”. Don Giovanni konstruiran
tom indoktrinacijom sluzi kao primjerak apsolutnog ne-
morala jer se ne pokaje cak ni na kraju zivota.

Aluzija takve osude prikazana je u XV. sceni Drugoga
¢ina.

Scena XV: Prethodni; komandant.

KOMANDANT: Don Giovanni, pozvao si me da rucam s tobom,;

evo, dosao sam.

DON GIOVANNI: Ne bih nikad povjerovao ali ¢u uciniti sta

mogu! Leporello, neka odmah donesu novi pribor za jelo!

LEPORELLO: (izviruje ispod stola)

Ah, gospodaru, gotovi smo!

63 Cine ih (takoder su, kao 1 Zapovjedi sastavni dio molitvenika): krstenje, potvrda
(krizma), euharistija (sv. pricest), pomirenje (pokora, ispovijed), bolesnicko pomaza-

nje, svecenicki red, zenidba.



DON GIOVANNI: Idi, rekao sam ti...

(Leporello izlazi prestrasen i hoce da izade.)

KOMANDANT: Ostani!Ne hrani se jelom smrtnika ko je jeo
hranu nebesku. Druge brige, teze od te, dovele su me ovamo!
LEPORELLO: Cini mi se da imam groznicu, ne mogu da se
prestanem tresti.

DON GIOVANNI: Onda govori: Sta trazis, Sta hodes?
KOMANDANT: Redi ¢u ti; slusaj me, nemam mnogo vremena.
DON GIOVANNI: Govori, govori, slusam.

KOMANDANT: Pozvao si me na veceru, sada znas svoju obave-
zu; odgovori mi: Da li ides sa mnom na veceru?

LEPORELLO: (iz daljine, drhteci)

Uzasno! On nema vremena, oprostite.

DON GIOVANNTI: Niko me nece zvati kukavicom!
KOMANDANT: Odluci se!

DON GIOVANNI: Veé¢ sam se odlucio.

KOMANDANT: Ides 1i?

LEPORELLO: (Don Giovanniju) Recite ne!

DON GIOVANNI: Moje srce kuca ¢vrsto: ne bojim se, idem!
KOMANDANT: Dajte mi Vasu ruku!

DON GIOVANNI: Evo je! Boze!

KOMANDANT: Sta ti je?

DON GIOVANNTI: Kakva je ovo hladnoc¢a?

KOMANDANT: Pokaj se, promijeni zivot: ovo ti je posljednji
trenutak!

DON GIOVANNI: (uzalud pokusava da se oslobodi) Ne, ne, ne
kajem se, bjezi od mene!

KOMANDANT: Pokaj se, bludnice!

DON GIOVANNI: Necu, budalo stara!

KOMANDANT: Pokaj se!

DON GIOVANNI: Ne!

KOMANDANT i LEPORELLO: Da!

DON GIOVANNI: Ne!

KOMANDANT: Ah, Vase vrijeme je proslo.
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(Odlazi. Plamen sa vise strana, zemljotres.)

DON GIOVANNTI: Cudni potresi mi napadaju duh... Odakle do-
lazi ova strasna vatra!

HOR: (iz dubine)Sve je to premalo za tvoje grijehe. Dodi, ¢eka
te vece zlo!

DON GIOVANNI: Sta mi kida du$u? Sta mi kida utrobu? Ka-
kav uzas, kakvo ludilo! Kakav pakao! Kakav strah!
LEPORELLO: Kakav uzas na licu! Kakvo prokletstvo u pokre-
tima! Kakvi vrisci, kakvi jauci! Tako sam prestrasen!
(Plamenovi rastu; Don Giovanni tone.)

DON GIOVANNTI: Ah!

(Zemlja ga guta.)

LEPORELLO: Ah!

Zahvaljujuéi Mozartovoj biografiji (kroz koju se zaista
uvijek zeli objasniti ¢itav Mozartov glazbeni opus®, po-
gotovo opere jer se smatraju izricitom refleksijom nje-
govog poimanja zivota®®), simbol Komandanta se moze
dovesti u kauzalnu relaciju sa Mozartovim ocem Leo-
poldom. Upravo tako 1 izgleda njegova reintarpretacija
u filmu Amadeus®. Salieri gledajuéi uprizorenje Don
Giovannia, u ozivljenoj statui, basu koji svom silinom
govori “da!” dok se Don Giovanni odupire paklu, pre-
poznaje lik Mozartova oca. Taj otac kaznjava sina zbog
razvratnoga zivota. Taj zivot je mimo planiranoga.

61Sto je vidljivo u svim referencama.

%Tako je ¢itava Mozartova biografija od strane Dorotheae Leonhard (Mozart jedna
biografija) sinteza razuzdanosti 1 zanosa, neutazene zelje za uspjehom. (Citava bi-
ografija ocrtava pocetnu zelju za sjajem velikih dvorova, za visostima, bogatstvom,
elegancijom i ljepotom, zahtjevnim narudzbama (str.17.))

5 Rijec je o filmu Milosa Formana. Salieri (Mozartov suvremenik, skladatelj i u filmu
predstavljen kao njegov glavni rival) u njemu ima ulogu pripovjedaca. Film sadrzi
i dio biografskih podataka.



Leopold Mozart uvijek je polazio od pretpostavke da njegov sin,
kao i on sGm uostalom, te kao i svi drugi u to vrijeme, Zeli na-
predovati u drustvu. Ne samo radi novca veé i stoga $to svaki
visi drustveni poloZaj automatski donosi vise slobode i veéu za-
Sticenost. Vazeci zakon tako ¢ini jasnu razliku izmedu prekrsaja
nekog obicnog vojnika ili dvorskog sluge i jednog kavalira. Stoga
Leopold Mozart nastoji odgojiti sina tako da jednog dana postane
dvorski kapelmajstor, daleko od podredenih sluzecih umjetnika,
te da Zivi u sloju utjecajnih, obrazovanih ljudi, koji posjeduju
duh ili barem stil.5

Prizeljkivani drustveni napredak sina nije se ostvario.
Mozartova dezorjentiranost je vidljiva u biografskim
podacima. Pisma iz 1771.godine svjedoce da se Mozart
pomirio s ¢injenicom da ga ne izbjegavaju samo becko vi-
soko drustvo, prijatelji i kolege, nego i njegova supruga.®®

Leopold Mozart umire 28. svibnja 1787. godine.

Od 4. travnja sin zna za tesku bolest svog oca (...) Ali
umirudi Leopold Mozart uzaludno éeka svoga sina.

Iste godine nastaju libretto 1 opera Don Giovanni. Zato
je itekako mogucée da opera zbog oceve smrt posjeduje
elemente Mozartove osobne tragedije.

Zbog suradnje W. A. Mozarta s Da Ponteom u stvara-
nju libretta™ za svoje opere, ne treba zanemariti moguc-
nost nazocnosti te simbolike Komandanta koja crpi fra-
gmente 1z stvarnosti. Razjareni duh mogao bi biti duh
razocarana oca Leopolda.

57 Leonhart, Dorothea. Mozart jedna biografija. Str. 104.
% Leonhart, Dorothea. Mozart jedna biografija. Str. 252.
% Leonhart, Dorothea. Mozart jedna biografija. Str. 178./ 179.

Tu ¢injenicu nam potvrduje David Cairns u Mozart and his operas, str. 141.1 str. 147.
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Nije 11 1 Mozart u zelji za slobodom ispoljavao sklonost

hedonizmu™?

Opis dogadaja iz Mannheima 1777/78. ide u prilog po-
tvrdnom odgovoru.

(...) Sa sve veéom udaljenoséu nestajao je i pritisak oéeva autori-
teta, a radost zbog neovisnosti bila je sve veéa.™

Biografija rjesava svu mogucéu simbolicku enigmu
oceve uloge 1 kaznjavanja.

Slava budi instinkte u Zenama,; Mozartova je erotska privlac-
nost porasla s aurom njegovih trijumfa.

“ Marljivo je njegovao ljubav’..., pisu jedne novine nakon njegove
smrti, I pri tom ne misle na njegov brak. Bio je i preopusten u
svom ponasanju prema Zenama, kako kasnije govori jedan su-
vremenik obitelji Novello, te” ... uvijek je bio zaljubljen u svoje
ucenice”.™

" Autobiografija (koja se temelji na sacuvanim pismima i podacima o Mozartovom

zivotu) objasnjavajuéi Mozartov zivot uz konstantna novéana dugovanja i neiscr-
pan hedonizam poklapa se sa slikom Mozarta u u biografiji Dorotheae Leonhart,
njegovom slikom u sa¢uvanim u Pismima ocu, takoder i videnjem Mozarta o ¢ijoj
veli¢ini u svijetu glazbe pise Massimo Dona u poglavlju Od Mocarta do Betovena ili:
od Kanta do Hegela svoje Filozofije muzike, str. 85.
Autor zapocinje navedeno poglavlje infantilnim i “vulgarnim” rije¢ima iz pisma upu-
éenog rodakinji Mariji Ani Tekli (dreck, dreck! — dreck! — o dreck! — o siisses wort!
— dreck! — schmeck! — auch schon! — dreck, schmeck! — dreck! — leck — o charmante!
— dreck, leck! — das freiiet mich! — dreck, smeck und leck! Schmeck dreck, und leck
dreck! — Nun um auf etwas anders zu kommen,; haben sie sich diese fasnacht schon
braf lustig gemacht. (Seri— peri! — kakac mljakac! Ljis!! — sklis! — o Sarmante! — kaka
zdraka! I to je lijepo! — govance zumance! — kaka sraka, laka kaka! — liz, zviz, ugriz!
—bas me veseli, samo seri! — o radosti! — o lepote!). Konacéno i onaj iz filma Amadeus
je upravo taj Mozart. Salieri (iz filma) ga smatra razmazenim i raskalasenim i zato
nedostojnim glazbenoga dara.

2 Leonhart, Dorothea. Mozart jedna biografija. Str. 30.

3 Leonhart, Dorothea. Mozart jedna biografija. Str. 212.



Ako se biografskim podacima pridruzi sljedeci zaklju-
cak Derika Kuka mehanicki nastaje konkluzija prema
kojoj su nuzno povezani elementi naracije opere 1 ope-
re kao naracije. Taj sveukupan postulat o operi (ferti-
lan zbog svih segmenata koje posjeduje u jedinstvenom
umjetnickom djelu) bi izgledao ovako:

Precesto se zaboravlja da je Mocart Ziveo do onog doba kad je
francuska revolucija veé pocela; da je doSao u Zestok sukob s
nepravednim aristokratskim patronom; da Figaro i Don Dovani
sadrze izvesnu dozu satire na racun aristokratije; da je pretrpeo
neverovatnu nepravdu da se dozvolilo da, iako genije, umre u
bedi u 36. godini Zivota; i da je on izrazio raspoloZenje bun-
tovnickog nezadovoljstva svojom muzikom koja je smatrana u
elegantnom XVIII veku “rdavim ukusom” ili “rdavom formom”.
U Mocartovoj licnosti sadrzani su elementi “heroizma”, “buntov-
nistva” i “protesta”, u kontekstu kompozitorovog poloZaja sluge
u XVIII veku (...) Mocart nudi svoj emocionalni stav u izrazi-
ma muzickog stila XVIII veka i u formalnom okviru klasiéne
simfonije™ (...) Klasi¢ni kompozitor ne pokazuje otvoreno svoja

™ Qvaj stav prema kome se Mozartov stil ne razlikuje od njegovih suvremenika, u
smislu inovacije, dijeli 1 Nikolaus Harnoncourt u svome Glazbenom dijalogu, od-
nosno, tekstu naslovljenom Mozart nije bio inovator $to uostalom dovoljno govori
o Mozartovoj glazbi. Naravno, takav stav ne zeli aludirati na los glazbeni status,
veé na sposobnost da se jedan glazbeni izricaj izgradi na veé postojeéim pravilima
bez klju¢nih inovacija (klju¢ne inovacije bi bile, primjerice Wagnerovi leitmotivi —
kratka glaz. ideja povezana sa likom, idejom ili sl. u drami, te npr. prva upotreba
dvanaesttonske tehnike kod Schoénberga) . Prema tome, slobodno se u tom kon-
tekstu Mozartu moze pripisati stvaralacka virtuoznost. Harnoncourt na str. 96.
to potvrduje sljedeéim rijecima: Njegova glazba utjelovljuje danas najuisi stupanj
razjasnjene vedre harmonije. S osjecajem sreée hvalimo one interpretacije u kojima
vlada elizijska savrsenost, gdje nema napetosti u vezi s tempima (oznaka za brzinu
kao sto je npr. vivace-zivahno, adagio-sporo i sl.) koji moraju biti apsolutno “prirod-
ni”, u vezi s dinamikom (razlike u jakosti zvuka; najvaznije dinamicke oznake su:
p-tiho, pp-vrlo tiho, mp-srednje tiho, mf — srednje glasno, f-glasno,jako, ff — vrlo gla-
sno,vrlo jako.) koja niposto ne smije biti ostra. Ne osjeca se nikakav konflikt, nema ni-
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oseéanja, veé utkiva svoja subjektivna oseéanja u lucidnu, opste
vaZecu, objektivnu izjavu. ™

* k%

Sljedece poglavlje utire put ka slobodi kao simbolu in-
herentnog suodnosa svih spomenutih elemenata koji se
pomaljaju u ¢itavoj operi. Preostaje konkretno dokazi-

vanje.
E
I11.
Donna Elvira - simbol u umjetnosti & Zena iz
stvarnosti

Izazov u interpretaciji simbolike Zenskih likova u Don
Giovanniu predstavlja Donna Elvira. Medutim, ekla-
tantan podatak o vaznosti zenske grupe (uopce, zajedno
s Komandantovom ulogom) nalaze da se objasni razlog
zbog kojega je izazov ovaj lik a ne Donna Ana , zenski
lik koji se prvi pojavljuje na sceni.

Pocetak opere prikazuje Annino odupiranje Don Gio-
vanniu kojemu jos uvijek ne zna identitet, potom slijedi

kakava oc¢aja. Ova glazba reducirana na svoj mudri osmijeh i na smirenu, savrienu
harmoniju (suzvuk, nauk o suzvucju koji teorijski istrazuje njegove vrste i zakone
spajanja). (...) Mozartova je glazba, po mom misljenju, tako savrsena i zbog toga $to
sadrzi i to, ali i beskrano mnogo vise od toga. Ona sadrzi posvemasnju puninu Zivota,
ma, desto ne nudedi rjesenja. Nerijetko je zastrasujuce izravno kako nam prinosi svoje
zrealo. Ona je mnogo vise nego lijepa, ona je strasna u onom starom smislu ove rijeci:
uzvisena, sve pronice, sveznajuca je.
> Kuk, Derik. Jezik muzike. Str. 276./ 277.
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ubojstvo njezinog oca. Nakon sto doticna sazna da je Don
Giovanni taj ubojica, zenski lik je motiviran dvostrukom
osvetom (zbog nasrtaja na nju i zbog ubojstva). To je vid-
ljivo u sceni prvog ¢ina.

Scena III: Don Ottavio i Donna Anna, sa slugama koji nose
svjetiljke.

DONNA ANNA: (odlu¢no)Ah, pozuri, otac mi je u opasnosti;
Moramo mu pomodi!

DON OTTAVIO: (sa povucenim macem u ruci)Svu svoju krv ¢u
proliti ako je potrebno!

Ali gdje je zloc¢inac?

DONNA ANNA: Ovdje...(ugleda les) Ah, kakav uzas, o bogovi,
se pruza mojim ocima!

Otac... moj otac... moj voljeni otac...

DON OTTAVIO: Boze...

DONNA ANNA: Ah! Ubica mu je oduzeo zivot. Ova krv... ova
rana... ovo lice...

izobliceno 1 boje smrti...

ne dise vise... hladno mu je tijelo...

Oce moj... Dragi oce... Voljeni oce...

Gubim svijest... umirem...

DON OTTAVIO: Brzo, prijatelji, pomozite mojoj dragoj!
Potrazite...donesite...neki miris... nesto alkohola... ach! Ne odu-
govlacite...

(Sluge odlaze.)

Donna Anna... ljubavi draga... ta ogromna bol ubija nesretni-
cu...

DONNA ANNA:Ach...

DON OTTAVIO:Dolazi sebi...

(Sluge se vracaju.)

dajte joj jos nesto...

DONNA ANNA: Oce moj...

DON OTTAVIO:Sakrite, nosite joj sa oCiju

63



Taj predmet uzasa.

(Iznose les.)

Zivote moj... smiri se... budi hrabra...

DONNA ANNA:(o¢ajno)

Pusti me, okrutnice, pusti me!

Pusti da 1ja umrem,

sada kada je mrtav onaj

koji mi je poklonio zivot.

DON OTTAVIO: Slusaj me, draga, slusaj,

pogledaj me samo na trenutak,

to sam ja, tvoj voljeni

koji samo za tebe zivi.

DONNA ANNA:To si ti... oprosti... dragi moj...

moje patnje, moj bol...

Ah, gdje mi je otac?

DON OTTAVIO:Otac... ne razmisljaj o toj gorkoj stvari...

Bit ¢u tija iljubav i otac.

DONNA ANNA:Ah! Zakuni se da ¢es osvetiti njegovu krv ako
budes mogao.™

DON OTTAVIO: Kunem se... kunem se tvojim o¢ima, kunem
se nasom ljubavi.

DONNA ANNA 1 DON OTTAVIO: Kakva zakletva, o Bogovi!
Kakav strasan trenutak!

Na stotine osje¢anja

sada trese moje srce.

(Odlaze.)

Osveta Donne Ane je koncizno utemeljena. Kristalizi-
ra se kulminirajuéi onda kada Donna Ana potanko opi-
suje ubojstvo oca 1 dogadaje uoci tog ubojstva.

Scena XIII: Don Ottavio i Donna Anna
DONNA ANNA: Don Ottavio, ja umirem!

6 Ovo je konkretan dokaz motiviranosti, zelje za osvetom oca.



DON OTTAVIO: Sta se desilo?

DONNA ANNA: Pomozite mi, molim Vas!

DON OTTAVIO: Draga moja... skupite hrabrost!

DONNA ANNA: O, bogovi! To je ubica mog oca.

DON OTTAVIO: Sta kazete...

DONNA ANNA: Bez ikakve sumnje: posljednje rije¢i koje sam
cula od tog bezboznika su u mom srcu probudili sje¢anje na
onog nec¢asnog koji je u mom stanu...

DON OTTAVIO: O nebesa! Da li je moguce da je pod okriljem
svetog prijateljstva...

Ali ispricajte mi taj ¢udni dogadaj.

DONNA ANNA: Noé je veé bila poodmakla,

kada sam u svojoj sobi u kojoj sam na svoju nesrecu bila sama
vidjela kako u sobu ulazi muskarac u mantilu za kojeg sam u
prvom trenutku vjerovala da ste Vi: ali sam onda primijetila da
sam se prevarila...

DON OTTAVIO: Nebesa! Nastavite...

DONNA ANNA:

Tiho mi se priblizava i hoée da me zagrli. Pokusavam da se
oslobodim, on me stisée ¢vrsée; ja vicem, niko ne dolazi. Jednom
rukom pokusava da me sprijeci da vicem, a drugom me stisce
tako ¢vrsto da veé vjerujem da sam izgubljena.

DON OTTAVIO: Strasno! I onda...

DONNA ANNA: Onda sam zbog bolova, uzasa i ¢udovisnog na-
pada smogla takvu snagu da sam se nakon dugog okretanja i
otimanja uspjela osloboditi.

DON OTTAVIO: O, Boze, sad mi je lakse-

DONNA ANNA: Sada vicem jos glasnije, zovem u pomoc, on
bjezi, ja ga hrabro pratim do ulice kako bi ga zadrzala, nisam
vise pracena, sad ja pratim. Otac se pojavljuje, zeli da ga vidi, a
hulja, jaci od jadnog oca, ¢ini svoj zlocin 1 ubija ga.

Sada znas ko mi je htio oteti cast, ko je bio izdajnik koji mi je
oteo oca;

Osvetu trazim od tebe, 1 srce tvoje je trazi.
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Sjeti se rane u starim grudima,

sjeti se zemlje natopljene krvlju

ako bijes u tebi zudi za pravednom osvetom.™
(Odlaze.)

Zbog ovih osobina Donna Anna je lik koji odgovara
operi seria. Motiviranost zlocinom je bespogovorno obli-
kuje u lik liSen moguceg komicnog sadrzaja (sjetimo se
Zerline!).

Nasuprot njoj nalazi se Donna Elvira, nista manje
znacajana od prethodno spomenute™. Drugacije je kon-
struirana, jer ne podlijeze striktnim pravilima prema
kojima je spremna samo slijepo i¢i za osvetom. Sebe ne-
girajuci, “oponasa” stvarnost (Jer ne sastoji li se nasa
svakodnevica od neprestanog demantiranja samog se-
be!?)™. Dokaz je scena V. prvoga c¢ina. Donna Elvira
obrac¢a Don Giovanniu dokazujuci da je svjesna njegove
prijevare:

Sta ti moZes reci

nakon tako zlog djela? Krisom

"Vidjeti prethodnu referencu.

8 Cairns, David. Mozart and his operas. Str. 156. (Elvira — the in-between role, between
seria and buffa — is equal in quality and in importance to Anna. At the end, after the
heartbreak and humiliation, her resigned, infinitely weary decision to abandon the
world and its deceptions and withdraw to a cloister has its own triste dignity. Elvira
— u podijeljenoj ulozi, izmedu seria i buffa — je jednaka u kvaliteti i vaznosti Anni.
Na kraju, nakon duboke boli i ponizenja, njeno odricanje, kona¢na muc¢na odluka
napustanja svijeta i njegovih obmana i povlaéenje u samostan ima samo svoju triste
dostojanstvenost.)

™ Kierkegaard (Ili — ili, str. 186.) je zato zakljuc¢io: MrZnja, ogoréenje, kletve, molbe,
prekori, smenjuju se, ali njena dusa nije se jos vratila u samu sebe da pocine i sagle-
da da je bila prevarena.



se Sunjas u moju kuéu, slatkim rije¢ima, obeéanjima i kompli-
mentima uspio si da zavede$ maoje srce:

Jja se zaljubim, o okrutnice,

ti me proglasis svojom Zenom, a onda,

gazedi sveto pravo pred nebesima i zemljom, napustas, natova-
ren teSkom krivicom, Burgos nakon tri dana,

napustas me, bjeZis i prepustas onu kaja te je tako voljela kaja-
nju i suzama, mozda za kaznu Sto sam te tako voljela!

Isto zakljucuje potom 1 u sljedecoj sceni:

Scena VI: Donna Elvira sama.

DONNA ELVIRA: Tako me je znaci izdao bestidnik!

Je li to nagrada koju mi je okrutnik dao za moju ljubav?

Ah, ho¢u da osvetim svoje prevareno srce: prije nego Sto mi po-
bjegne... brzo... idem... U grudima osjetim samo osvetu kako
gori, bijes 1 prezir.

(Odlazi.)

U XIX. sceni kaze: pravedno nebo neka osveti moju lju-
bav; tada se ¢ini da je sa sigurnoscu lik motiviran osve-
tom, te da je slicnost s Donna Annom neupitna, no, me-

dutim libretto govori suprotno. Navedeni zakljucak se

gubi ili varira sto je vidljivo u tekstu arije “Mi tradi”®.

Donna Elvira ju izvodi u trecoj sceni drugoga ¢ina:

U kakve je prekrsaje, bogovi, kakva grozna nedjela ova hulja ulju-
cenal

Ah ne! Bijes nebesa, pravda, ne moze se odlagati. Mislim da veé
osjeéam fatalnu munju koja ée ga udariti! Vidim da se smrina
provalija otvara!

Jadna Elvira! Kakva se suprotstavljena osjecanja podiZu u tvo-
Jjim grudima!

80 Mozart je tu ariju dodao za becku premijeru opere Don Giovanni.
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Cemu ovi uzdasi? Ova bol?

Taj nezahvalni duh me izdao, taj nezahvalni duh me baca u
tugu, Boze! Ali izdana i napustena, jos uvijek osjeéam saZaljenje
prema njemu. Kad osjetim muku, svoju muku, moje srce govori
o0 osveti, ali kad pomislim na njegovu opasnost, srce mi zalupa.

Definitivno je pogresna pretpostavka da se ona ne bori
za moralna nacela®'. Kao varijabilan lik negira jedno-
dimenzionalnost samodemantiranjem, nestalnoséu. U
njenu osvetnicku borbu (jer je ostavljena), negiranje ze-
Lje za borbom, susretanje sa Zerlinom (X. scena prvoga
¢ina®?) spoj ljubomore, zelje za osvetom, ali 1 teznja da

81 Kierkegaard, Soren. Ili/ili. Str.187.

2 JTako je ovaj razgovor Donne Elvire, Zerline 1 Don Giovannija u
radu ve¢ prethodno naveden, vazno je jos jednom ga prenijeti u
cjelosti kako bi se objasnilo ponasanje Donne Elvire u cijeloj operi
1 njen odnos prema zavodniku.

DONNA ELVIRA: Stani huljo! Nebesa su me sprijecila da ¢ujem
tvoje lazi; ali dosla sam na vrijeme da sacuvam ovu nesretnu dje-
vojku iz tvojih okrutnih ralja!

ZERLINA: Jadna ja! Sta ¢ujem!

DON GIOVANNI: Sebi. Kupide, pomozi mi!

Sa strane Donna Elviri. Moj 1dole, zar ne vidis da se zelim zabaviti?
DONNA ELVIRA: Da se zabavis? To je tocno! Da se zabavis!
Okrutni covjece, znam kako se zabavljas.

ZERLINA: Don Giovanniu. Ali gospodine Plemenitasu, da 1i ona go-
vori istinu?

DON GIOVANNI: Zeriini. Nesretna sirotica je u mene zaljubljena,
a iz sazaljenja se pretvaram da je volim; moja je nesreca sto sam
ljubazna srca.

DONNA ELVIRA: Ah! Bjezi od izdajice! Ne dozvoli da kaze bilo Sta
viSe; njegove usne lazu, njegov izraz lica je varljiv! Nauci iz moje
patnje da mi povjerujes; 1 neka moja opasnost stvori tvoj strah, o
bjezi, bjezi! Ah, bjezi od izdajice! Ne dozvoli mu da kaze bilo sta
viSe; njegove usne lazu, njegov izraz lica je varljiv, da izraz lica mu
je varljv!



se upozori na Don Giovannia kao na mogucu opasnost,
zaista je ukljucena 1 moralna dimenzija (jer ukoliko se
u lazi nazire opasnost, moralna odgovornost jest otkriti
lasca). Lyjubomora koju iskazuje usmjerena je iskljucivo
prema don Giovanniu. On je cilj. Svi ostali zenski likovi,
ali 1 likovi uopce s kojima dolazi u kontakt, sredstva su
kojima objasnjava ili opravdava predominaciju cilja u
odnosu na sredstva, odnosno, objasnjava ili opravdava
postupke kojima se zeli pribliziti cilju.

I Leporello je na jednom mjestu u ocitoj ulozi sredstva.

Monologom/arijom iz scene br. V. prvoga ¢ina, u Donni
Elviri pobuduje osjecaj povrijedenosti.

Leporello vadi dugacki papir ili svitak, kojeg odmotava tako da
se prostire od ruku do poda. To pokazuje Donni Elviri.

Napokon i1z Leporellovih rijeci saznajemo o cemu se
radi:

Pogledaj, ova ne bas mala knjiga potpuno je ispunjena imeni-
ma njegovih ljepotica; svaki dom, svako selo, svaki grad bio je
svjedokom njegovih poduhvata sa Zenama. Draga gospo: ovo je
katalog [jepotica kaje je moj gospodar volio; ovo je popis kojeg
sam ja napravio; pogledaj ga, ¢itaj sa mnom! U Italiji, Sest stotina
i Cetrdeset; u Njemackoj, dvije stotine i trideset jedna, stotinu u
Francuskoj, devedeset jedna u Turskoj; ali u Spanjolskoj, u Spa-
njolskoj veé¢ ima hiljadu i tri! Medu njima su seljanke, sobarice,
gradske Zene, grofice, barunice, markize, princeze i tu su Zene svih
poloZaja, svih oblika, svih dobi. Sa plavusama imao je obidaj da
hvali njihovu njeZnost, tamnokosima je hvalio postojanost, sije-
dima slatkoéu. Zimi Zeli punocu, ljeti mriavost. Visoka je Zena

Donna Elvira uzima Zerlinu za ruku 1 one zajedno odlaze. (...)
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otmjena; mala siéusna djevojka uvijek je zavodljiva; osvaja sta-
rice da bi ith dodao na spisak. Njegova ogromna strast je prema
mladoj pocetnici; nije ga briga ako je bogata, ako je ruzna, ako je
lijepa, ukoliko nosi suknju, ti znas Sta radi.

Puna ogorcenosti, Donna Elvira shvaca da je preva-
rena. Cilj — Don Giovanni, odnosno, odnos povrijedene
Elvire uz pomo¢ sredstva — Leporella se mijenja. Kraj
libretta dodjeljuje joj krajnju rezigniranost® .

Lik Donne Elvire u operi je vjerodostojan utoliko koli-
ko vjerodostojnost karakterizira kontunuum izmedu pro
1 contra odluka svojstven rastrzanom zivom bi¢u (in-
dividui 1z stvarnosti). Kao takva (za razliku od ostalih
zenskih likova) nali¢je je zZene 1z stvarnosti. Kierkegaard
tvrdi da ima idealno drzanje®*. Ono je rezultat filtriranja
Moliereove komike iz esencije price u svrhu renesanse
zene. Reinkarnacija Donne Elvire od strane muskaraca
— umjetnika, Da Pontea 1 Mozarta, simbolikom upucuje
na nadolazece vrijeme. Ne zaboravimo, da je osamnaesto
stoljece povoljno tlo socijalizaciji zena. Vec tada su ¢lani-
ce visih klasa mogle biti glazbeno obrazovane®. Zato je 1

83 Posljednje rijeci koje izgovara su: Ja idem u manastir da tamo doéekam kraj svog
Zivota.

84 Kierkegaard, Soren. Ili/ili. Str. 110.

8 Vise o tom segmentu razmatranja — obrazovanja zena u ovom periodu mozemo
nadi u Not in God’s image, posebice u dijelu naslovljenom The early modern period.
Unato¢ ¢injenici da se obrazuju, prioritet ostaje isti, sto je vidljivo na sljedecem
primjeru (autori na str. 247. parafraziraju Rousseaua): Thus women’s entire edu-
cation should be planned in relation to men. To please men, to be useful to them, to
win their love and respect, to raise them as children, care for them as adults, counsel
and console them, make their lives sweet and pleasant: these are women’s duties in
all ages and these are what they should be tought from childhood on. Prema tome



predstavljanje zZena trebalo biti doli¢no. Zene bi trebale
1grati zenske role.

Pocinje neutraliziranje osnovnog patrijarhalnog pola-
zista. Opera na granici serie 1 buffe preispituje grani¢ne
uloge poput Elvirine. Na taj nacin crpi ideju direktno iz
stvarnosti zbog koegzistencija komi¢nog i tragicnog kao
sastavnog dijela covjekove svakodnevice. Opera 1 ovaj
zenski lik su realistiéni.

I moral je realistican ukoliko uop¢i individualnu nela-
godu, u suprotnom on je nepojmljivi akt. Donna Elvira
djeluje kao zivuci lik jer upire prstom pitajuéi se o smi-
slu postojanja morala. Varijabilnoséu, propitivanjem
1skusava njegove granice pitajuci se zasto Don Giovanni
zasluzuje kaznu (ne samo zato jer je povrijedena i reagi-
ra iz individualnih pobuda, veé stoga sto svoje iskustvo
pridruzuje iskustvima ostalih zZena).

Primjer se nalazi u XIV. sceni drugoga cina.

DONNA ELVIRA:(ulazi ocajna)Posljednji dokaz svoje ljubavi
zelim da ti1 dam. Ne mislim vise na tvoju prevaru, osje¢am sa-
zaljenje...

DON GIOVANNT:(ustajuéi)Sta je ovo? Sta je ovo?
LEPORELLO:Sta je ovo? Sta je ovo?

DONNA ELVIRA:(pada na koljena)Od tebe ova napacena dusa
ne trazi nagradu za njenu vjernost.

DON GIOVANNI:Cudi me! Sta zelite? Ako ne ustanete, ija ne

zenska citava edukacija bi trebala biti planirana u odnosu prema muskarcima.
Ugoditi muskarcima, biti im korisna, osvojiti njihovu ljubav i respekt (postovanje),
odgajati ih kao djecu, paziti ih kao odrasle, savjetovati i tjesiti ih, uéiniti njihove
zivote slatkim i1 ugodnim: ovo su zenske duznosti u svim godinama (starostima,
vremenima) i one su ono ¢emu bi se trebale uciti od djetinjstva.
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mogu da stojim!(Pada na koljena.)

DONNA ELVIRA:Ah, ne smiji se mojim mukama!
LEPORELLO:Zamalo me rasplakala.

DON GIOVANNI:(ustaje 1 dize 1 Donna Elviru; pretjerano njez-
no)Ja da se tebi smijem? Nebesa! Zasto?Sta hozes, Zivote moj?
DONNA ELVIRA:Da promijenis svoj zivot.

DON GIOVANNI:Bravo!

DONNA ELVIRA:Ti nemas srca!

LEPORELLO:Ti nemas srca!

DON GIOVANNI:Pusti me da jedem;

(Opet sjeda da jede.)

a ako ti se svida, pridruzi se.

DONNA ELVIRA:Onda ostani u svom prljavom smradu, uza-
sni monstrume bez savjesti.

Donna Elvira simboli¢no priziva put do zenske samos-
poznaje. Ovo je konstatacija bez pitanja jer nikakva me-
lanholija, veé samo nepokolebljiva i ¢vrsta ljubav prema Zi-
votu u Mocartovoj muzici bila je stvaran i konkretan dokaz
o tome da se “sve” ne samo moze, veé i mora — iskazati.®

Trebamo li odati postovanje Mozartu i Da Ponteu zbog
hrabrosti 1 zelje da prikazu simboliku stasanja zene u
stvarnosti unutar simbolike opere?

Sjetimo se anticke muze su bile 1 inspiratorice glazbe
1 poezije®” . S njihovim kultom su povezane Pitagorina i
Platonova skola. Simbolika se nadopunjuje — umjetnost
trazi zenski oslonac. Wagner se slaze kada pise:

Zena stvarno voli, koja svoju vrlinu uliva u ponos, a svoj ponos
u Zrtvu, u Zrtvu kojom, dok prima, ne podaje samo delié svoga

8 Dona, Massimo. Filozofija muzike. Str. 88.

8TKonkretan primjer iskaza je npr.Plutarh: O muzici.



biéa veé ¢itavo svoje bice, u najbogatijem izobilju njegovih spo-
sobnosti kada prima. Da to $to je primila pak veselo i radosno
porodi, Zenino je delo — a da bi to mogla da dela, Zena stoga tre-
ba samo da u potpunosti bude ono §to jeste, a ne da nesto samo
Zeli: jer ona moge da Zeli samo jedno — da bude Zena! Zena je
muskarcu stoga vecno jasna i prepoznatljiva mera prirodne ne-
patvorenosti, jer je ona ono najsavrsenije, §to nikad ne izlazi iz
kruga lepe spontanosti, u koji ju je uvuklo ono jedino $to njenom
biéu moZe da podari dusu — nuznost [jubauvi.

(...

Pogledajte Mozarta! (...) Vidite njegovog Don Dovanija! Gde je
tkad muzika dostigla tako beskonacno bogatu individualnost,g-
de je uspela da dda tako sigurnu i odlucénu karakterizaciju u
najbogatijem, najraskosnijem izobilju, ako ne ovde gde muzicar
po prirodi svoje umetnosti nije bio nista drugo do Zena koja be-
zuslovno voli?%®

Ovo je efemeran dokaz, ali opet, kao da njemu mozemo
zahvaliti zbog prikazivanja statusa zene ponosito smje-
stene na pijedestal u umjetnosti. Taj status u stvarnosti
gotovo je nepostojeéi. Probudena u 18. stolje¢u kao da
stagnira sve do 19. stoljeca.

Okrenimo se ponovo glazbi.

Izravna sljedbenica anticke glazbe je crkvena glaz-
ba. U srednjem vijeku je veéinom izvode klerici, dakle
muskarci. Institucionalizirana Crkva u tom vremenu®
predstavlja drustveni primat. Ako su u sakralnoj um-
jetnosti prvenstvo prisutni muskarci, odgovor se krije u
Svetoj knjizi. Veé prvi Biblijskom mit o Istoénom grijehu

88 Wagner, Richard. Opera i drama. Str. 82./83.

89Vidjeti poglavlje Opera kao naraciji / naracija opere.
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objasnjava zasto je zenska uloga u svim drustvenim as-
pektima veoma udaljena od muske.

Sazetak mita gdje: Eva prva zagriza jabuku sa stabla
spoznaje 1 time je 1 prva popusta davolskom zavodenju,
zbog Cega su ona 1 Adam protjerani iz Raja; zakljucuje
da je Zena gresnija od muskarca. Da nije tako ne bi prva
posegnula za jabukom. Mit se uzima kao istina. Zena je
porocna zato treba slusati muskarca. Stvarnost kreira
ovakvu sliku, umjetnost je brise.

Antika je jos uvijek prisutna sa svojim simbolom muze
unutar srednjovjekovne umjetnosti koja slavi cednu lju-
bav 1 zenske ljepote te obiluje Zenskim aktovima. Sve to
je estetska interpretacija umrtvljene zene iz stvarnosti.
U njoj su sve nalik jedna drugoj, opterecene ulogom ne
biranja. Transcendentalna dimenzija se gubi. Nailazi-
mo na paradoksalan fenomen Zene kao mrtvog simbola,
jer zena je formalno ipak zivo bice.

Utjelovljenje je estetike — umjetnosti a marginalizira-
na u drustvenom poretku.

Glazba je govor zvuka®™, a taj govor se da zapisati simbo-
lima (notni zapis). Gomilanje simbola bez koegzistencije
sa stvarnosc¢u kao da zenu jos vise umrtvljuje. Njoj je ne-
dopusteno da dosegne sebe barem uz pomoc¢ tih simbola®!.

Lik Donne Elvire podrazumijeva sopran. Ako su zene
kao zZene stasale u stvarnost tek oko 19. stoljec¢a, kako je

9 Govor zvuka je naslov veé ranije spomenute knjige austrijskog dirigenta Nicolausa
Harnoncourta.

91 Jos uvijek je rijec o statusu zene do 19. stoljeca.



do tada zivjela Donna Elvira rodena 1787. godine?

Da bismo odgonetnuli odgovor na ovo pitanje, potreb-
no je posluziti se retrospekcijom imajuéi u vidu 1 zane-
mareni zenski glas.

Tek u 17. stoljec¢u dolazi do razbijanjanja razlika medu
pjevacima, tj. izmedu kastratskog 1 zenskog. Ranije su
kastrati®? igraju¢i zenske uloge sticali popularnost, dok
0 Zzenama pjevacicama jos nije bilo govora u danasnjem
smislu shvacéanja (nisu postojale operne dive). No, medu-
tim, ipak taj perod jos uvijek odrazava prvenstveno zelju
za tehnickim podvizima u pjevanju. Tumacenje odrede-
nih uloga stoga 1 nije prioritet. Svijet kastrata, tako se
Siri, 1 to sasvim ocekivano s obzirom na spol 1 slobodu
koju nosi sa sobom. Nova rjesenja donosi novo stoljece.

Diskutabilna je uloga pjevacica, iako veé postoje pri-
madone nasuprot kastratima. Simbol su nepatvorene
umjetnosti nasuprot umjetno stvorenom virtuozitetu.

Dve se predstave erotskog imaginarnog suceljavaju bez moguc-
nosti mesanja. Prva odluka revolucije biée da zabrani kastrate,
a za njom ée se povesti bratske republike posle osvajanja: kastrat
predstavlja lepu ne-prirodnost koju treba otkloniti. Nije, dakle,
slucajno Sto pojava gradanske revolucije znaci pocetak dugog
niza primadona u Francuskoj, od Katalanijeve do Cintijeve i
Milibran. Kastrat i primadona, obicno dramski sopran (Kuco-
ni, Faustina) — relativno dubok glas — nose zajedno ideal tela u
pevanju XVIII veka®.

92 Kastrati su muski pjevaci sopranskog i altovskog registra koji nisu mutirali zbog
kastracije. Karakteristi¢ni su za XVII. i XVIII. stoljece.

9Salazar, Philippe-Joseph. Ideologije u operi. Str.131.
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Napokon Elvira kao simbol ozivljava u tijelu oslobo-
dene zene. Osamnaesto stoljece je plodno tlo: glas se
razvija, sopran je zena kojoj simbol nece biti stran. On
je nacin njenog izrazavanja, dodira s umjetnoscéu i1 egzi-
stencijom. Konac¢no zapocinje rusenje mitskih barijera.

Cinjenice govore da je ne tako davno 19. stoljeée za-
sluzno za ono sto osnovno danas znamo o glazbi. Dram-
ska uloga biva 1 jest itekako bitna, a sprijeceno je 1 od-
stupanje od raspodjele uloga prema obujmu glasova
— muskih 1 zenskih. Takoder 1 najvisi Zenski glasovi, oni
najprodorniji postali su najomiljeniji.**

Donna Elvira, rodena u “pravo” vrijeme napokon zivi
kao Zena.

Umjetnost egzistira kao zasebna, ziva tvorevina. Ni-
kako se ne nalazi u neskladu sa stvarnosc¢u. Dapace,
stvarnost ju vlastitom surovoséu vrlo ¢esto gusi name-
¢uéi joj ogranicenje izraza. U tim trenucima oduzima
pravo vjerodostojne asimilacije umjetnosti s porukom
koju zeli odaslati.

Problematiziranje uloge izvodaca vidljivo u navodenju
razlike izmedu kastrata 1 zenskih soprana, dotaklo se
tocke predstavljanja te glazbeno scenske manifestacije
zivota. Shemu te konstrukcije ¢ini zelja za iskazivanjem
moci lazno stvorenim virtuozitetom. Virtuoznost mus-
kih izvodaca bila je na prvome mjestu, a cjelovit sadrzaj

94 Salazar, Philippe-Joseph. Ideologije u operi. Str. 164.



opere bio je u drugom planu. Vjerodostojnost prema ko-
joj b1 zenske uloge igrale zene bila je gotovo unistena.

Donna Elvira sa vlastitim simbolicnim ocajanjem,
koje je mozda 1 moralno (bas zato jer ocajanje kao re-
zultat prevare 1 jest, u neku ruku moralno pitanje), po-
stalo je fraza (zato jer stvarno nije bila prisutna), ili je,
sto je jos gore, ona kao zena — zenski lik, bila parafrazi-
rana kastratom. Njezin bol 1 dvosmislenost bola, bio je
banaliziran, bila je svedena na puku funkeciju na sceni.
Stvarnost je nalagala da rodenjem Zena mora ¢initi ono
sto nalaze patrijarhat, a teska uloga majke i supruge
nije ostavljala slobodan prostor svijetu umjetnosti.

Novo doba, s novim izazovima, novim simbolima 1 no-
vim isc¢itavanjem poznatih simbola oznacilo je 1 u drus-
tvu 1 u umjetnosti angaziranost koja je podrazavala
stvarnost.

Sopran je zena 1 pronalazi vlastito mjesto u potpunosti
igrajuéi svoju ulogu. Sve to, simbolizira Donna Elvira®.

* % %

9% Uvijeti su se zaista promijenili. Zenske uloge napokon dodijeljene Zenama, neka-
dasnje kastratske uloge, vrlo zahtjevne kolorature, danas izvode pjevacice. Jedna
od najslavnijih zbog iznimne kvalitete glasa je Cecilia Bartoli koja je snimila glaz-
beni uradak nazvan Sacrificium — The art of castrati.
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Zakljucak ili reinterpretacija simbola
(Opca interpretacija slobode = donhuanizam?)

Mozart je umro a nije dozivio da bude dvorskim skla-
dateljam. No, kroz glazbu koja je ostala iza njega, zivo
progovara o njoj (glazbi), zivotu, ¢ak 1 o aristokraciji.
Aristokracija se usudila uskratiti mu uzitak stalnog za-
poslenja bez dugovanja (Jer Mozartov rad za zivota ni-
kada od strane kritike, cesto i nedovoljno kompetentne,
nije bio dovoljno valoriziran®’). Odatle pristize 1 simbol
poznatog razvratnika. Iscrpljujuci nade zena koje ceka-
ju da se ostvare njegova obecanja, on slobodno odlazi

% Donhuanizam je naziv jednog poglavlja Camusovog Apsurdnog covjeka (str.66.).
Kako je don Juan “personifikacija” ljudske potrebe udovoljavanju vlastitim porivi-
ma, donhuanizam (kao osobina) je je sinonim za jednu od moguéih interpretacija
slobode, ili slobodnog ¢ovjeka, koja se is¢itava unutar te opéeprihvaéene kategori-
zacije, a ocekuje se u ovome poglavlju koje se na nju poziva (Jednostavna shema
bi glasila:

DON JUAN = ZAVODNIK; DONHUANIZAM = SLOBODA.)

Nije sluc¢ajno da se u ovome kontekstu naslo bas Camusovo poglavlje. Egzisten-
cijalizam kao plodno tlo za misao o ljudskoj slobodi shvaéenoj na suvremen nacin
ne razlikuje se od onog suvremenog uopée. Ratovi koji pogadaju i one koji im zele
umaknuti (odnosno puk koji nema moguénosti izbora, nema moguénosti pobjeéi)
brisu individualnost. Strah od smrti, pa prema tome i intenzivna borba za slobodu
zbog toga postaje kolektivna. No, do tog poimanja vode i druge interpretacije don-
huanizma. Ovaj rad Zeli stvoriti smisaoni serkl tih interpretacija sloboda

97U filmu Amadeus postoje dvije kljucne scene u kojima je karikiran odnos vlasti
i umetnosti. Prva prikazuje Mozartov dolazak na dvor Josipa II. u Be¢. Tu ga on
docekuje prilicno lose svirajuéi Salierijevu koracnicu ne primjecujuéi vlastitu ne-
kompetentnost. Druga scena je pak ona koja prikazuje premijeru opere Otmica
iz saraja (rije¢ je o godini 1782.). Tu Josip II. na Mozartovo pitanje da li mu se
svida opera koju je upravo ¢uo, odgovara da ima previse nota objasnjavajuéi da je
¢injenica da uho ne moze primiti toliko nota, na sto Mozart odgovara da nota ima
onoliko koliko ih treba biti.



od njih, bez griznje savjesti, jer, napokon, aristokrat
je a aristokracija ne ¢eka, ne strepi, ne zeli, ve¢ samo
ostvaruje svoje zelje. U tom slucaju Mozart je kao Elvi-
ra, zena u nadi i strepnji. Zeli se svetiti i vraéa se onome
komu je duzna osvetu.

Samo Mozart 1 Don Giovanni kojega je on stvorio (ope-
ru, ne mit!) mogu istovremeno govoriti o dvije slobode.
Jedna je vezana za umjetnost, jer Mozart je tada slobo-
dan, a druga je ona za kojom je tezio, nedostupna (zbog
konstantnih dugovanja).

Tako, poput dueta gdje se glasovi isprepli¢u ne nadga-
savajudi se, niti osujecujuci jedan drugoga, one (zivljena
sloboda — sloboda umjetnosti 1 zudena sloboda) istovre-
meno govore o mogucéim istinama razlicitih svjetova.

Sto Don Giovanni moze predstavljati sam za sebe, dru-
gima moze biti povod donhuanizmu. Ako je rije¢ o don-
huanizmu, ne gine promisljanje o egzistencijalnoj slobo-
di, a ona se uvijek nalazi u blizini razmisljanja o moralu
ili moralnome. Apsurd morala ocituje se u zelji da se svi
1dentificiramo, a tako $to nije moguce. Nikako ne mozemo
biti isti. Don Juan je to shvatio, zato ga moral ne dotice.

Stendhal (Henri Beyle, 1783 — 1842) o Don Juanu® za-
kljucuje da se odrice sve duznosti koje ga vezuju za ostale
ljude.

Nije i takva svaka individualna teznja; biti slobodan,
ne dugovati ispunjenje obecanja, jer obec¢anja inkliniraju

9% Stendhal. O [jubavi. Str. 219.
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ispunjenju mimo stvarne zelje za njim. Obecati predstav-
lja unaprijed ucinjeno, a kako je moguce znati da 1i ¢e
postojati stvarni uvijeti za ispunjenje tih obe¢anja®.

Don Giovanni da bi ostvario ciljeve laze, jer zna kako
je obecanje dovoljno da bi se zaboravili naumi pri pre-
pustanju uzivanju. Zene u obmani kada im je veé ne-
sto obecano sto treba uslijediti, nesmetano su uzivale
u trenutku (ne razmisljajuci o tome sto je obec¢ano). Ta
Don Giovannieva manipulatorska igra predstavlja od-
nos vlasti 1 potéinjenoga. Da bi se ostvarila ideja nuzna
je obmana. Onaj koji obmanjuje je u prednosti.Veé uci-
njeno nemoguce je promjeniti. Obmanjeni ne priznaju
poraz, ratom brane ¢ast. Donhuanizam tako prelazi na
drugu stranu. Ta strana pocinje osjecati vlastitu slobo-
du jer je izazvana prijevarom. Osjeca da moze 1 smije
uzvratiti udarac jer je njen integritet doveden u pitanje.
Sada se ne biraju sredstva osvete, ideja je zauzela maha
ne imajuci u vidu moguce posljedice.

Pojavljuje se nova ideja — ideja o ljubavi. Nakon nje-
nog rodenja uz Don Juana pojavljuje se 1 Werther!® kao
moguce objasnjenje ljubavi. Trenutna 1 destruktivna
ljubav se nadmudruju. Obje na kraju nestaju. Objasnje-
nje je paradoks: ni jedna ne obecava trajanje.

9% Odavde krece povezivanje dohnuanizma sa slobodom vezanom za poimanje rata.
Ova ideja se oslanja na egzistencijalizam, poimanje apsurda i otudenosti koja po-
stoji ukoliko se svijetu oduzme iluzija. Mit jest ta iluzija i pruza opstanak unutar
granica ovoga svijeta.

0T Camus u Donhuanizmu i Stendhal u O [jubavi promisljaju o ovim simbolima.



Smisao egzistencije je zato besmislen. Postoje simboli
koji covjeku daju smisao jer u njima prepoznaje sebe
onog sebi stranog. O njemu postojeCem izvan granica
stvarnog govori mit. Mit je govor'®'. Postoji razlika izme-
du jezika 1 govora. Jezik je drustvena ustanova, govor je
individualni ¢in.'°> Prema tome, dokaz individualnosti
vrsi se upotrebom mita. Upotreba je rezultat motivira-
nosti onoga tko mit upotrebljava, pa je prema tome 1 mit
graden istim motivom. Sukus mita uvijek je zadrzan u
svim elementima koji dodu s njim u vezu. Sve elemen-
te trazimo u iskustvu a iskustvo nazivamo stvarnoscu.
Donhuanizam sa svojom teznjom da postane interpreta-
cija slobode, zadrzava dio mita utoliko sto zavodi stvar-
nost. Poimanje slobode unutar nase sfere shvacanja jest
zavodljivo, pomalo lazno. Mi nismo nikada slobodni. Ro-
denjem nam je uskracena sloboda prvog biranja.

Jasno je: sloboda je teznja koja je neostvariva.

Zato Don Juan zavrsava u paklu.
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4.
(Ne)Svakidasnja jadikovka

(...)

Jer mi je mucno biti slab,
jer mi je mucno biti sam
(kada bih mogao biti jak,
kada bih mogao biti drag)
no, mucno je, najmucnije
biti veé star, a tako mlad!”

Svakidasnja jadikovka,
Tin Ujevié

Aristotel u svojoj Nikomahovoj etici pise da je domislja-
tost strahovito vjesto pogadanje. Kada netko svoju zbirku
eseja naslovi Dosadna razmatranja, ne moze se Citatel]
pred takvim nazivom ne upitati sto je tu tako vjesto smje-
steno u kontekst dosadnog razmatranja/razmisljanjaida
li te teme koje su obuhvacene tim naslovom pogodile srz
neporecive neobuzdanosti dokolice, ima li ondje ironije.
Ali vjesto zavodenje naslovom naici ¢e na otpor u sadr-
zaju kojeg Karahasan dijeli na Sjecanja, Pejzaze 1 Ljude.
Odsutnost onoga tko pise daje primat samom sadrzaju.

Foucault (Sto je autor?) navodi: U pisanju nije rije¢ o
pokazivanju ili slavljenju geste pisanja; nije rije¢ o fiksi-
ranju subjekta u jeziku, veé o pitanju otvaranja prostora u
kojem pisuci subjekt neprestano iscezava.



Na koji nacin iséezava ovdje subjekt dok pise? Sto is-
pisuje tako da sve zapecati naslovom koji mnogo nudi (a
da li obecéava?)?

Da, subjekt i ovdje iséezava utoliko sto je odsutan tijelom
ali iskustveno je itekako prisutan i u granicama jezika.

Taj jezik je isto tako iskustveno omeden jezik.

Karahasan citira Fritza Mauthnera:

ne postoje dva covjeka koji govore isti jezik. Materinji jezik je
zajednicki onako kako je horizont zajednicki; ali ne postoje dva
covjeka s istim horizontom jer je svaki srediste svoga vlastitog.

Ako je tako, naslov ove zbirke eseja naglasava vaznost
vlastitih jezi¢nih konstrukcija te je konstelacija sadr-
zaja 1 naslova opredmecena kao 1 uvijek subjektivnim
paradigmama.

Snaga jezika ocCituje se u snazi izrazaja piscevog fak-
ticiteta.

Razboritost u odabiru takvog naslova samo moze na-
glasiti/uputiti/nagovjestiti cirkulaciju mozda ve¢ pozna-
tih tema cija prepoznatljivost ne mora nuzno izazivati
prijezir i izostavljanje.

Razboritost je zapovjedna; naime, njezina je svrha Sto treba ili
Sto ne treba ciniti (Aristotel, Nikomahova etika).

Bas ta razboritost koja gospodari odlukama ima moé
suprotstavljanja anomalijama — Karahasan u Geografiji
sjene pise o spaljenoj 1 rusevnoj Vijecnici. Zivotnosvjetov-
nim iskustvima doprinos covjek iskazuje djelovanjem/
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djelatnoséu kroz unutarnji poriv/potragu za istinom
(otvarajuéi se novo poglavlje vlastitosti istim pitanjem
— zasto?). Ono Sto je svojstveno pojedinacnoj razboritosti
tako domisljato 1 iskustveno daruje jos jednu dimenziju
onom vec¢ postojetem. Moze se tvrditi kako je razboritost
misaona djelomi¢na anulacija postojecih istinitosnih zi-
votnosvjetovnih iskustvenih gradevina cije odstranjene
krhotine izbacene uslijed sebepitajuceg potresa ako se
nadomjeste subjektivnoiskustvenim ne pridonose izmije-
njeni te gradevine do neprepoznatljivosti nego su joj samo
dopune na onom horizontu drugacijeg/vlastitog preko sje-
tila, uma i Zudnje. A to troje, uci Aristotel, gospodari dje-
latnoséu i istinom. Pitati se stoga, zasto, pa onda na koji
nacin slijedeci pri tom racionalisticku tvorbu istine koja
trpi nadopune jer nije iskustveni udzbenik — konkreti-
zirana misaona apstrakcija (?) koja moze rijesiti pitanje
metafizike (na svako konkretno ¢inidbeno “ovo”/’ovako”
pruza “zasto’/’kako”’-dopuna racionalisticke uzro¢no-po-
sljedicne panorame) jest opet dokazivanje da velika je za-
gonetka dovjek sam (Aurelije Augustin, Ispovijesti).

Zato “dosadno” u Dosadnim razmatranjima svjedoCi o
dihotomijama formi kao uzdizanje uobicajenog iskustva ili
kao odstupanje od njega (Bernhard Waldenfelds, U mreza-
ma Zivotnog svijeta). Rijec je o relativnosti misaone prakse
jer kada Karahasan pise Posvetu bosanskim franjevcima
moze li itko pretpostaviti da ¢e pisuci ondje 1 o tragicnom
odnosu heroja i bozanstva do¢i do zakljucka da u racio-
nalistickom svijetu gdje vlada nuznost nikako ne moze



postojati heroj. Dakle, taj racionalizam uvodi tempera-
ment samodestruktivnog oduzimanja slobode. éovjek ne
moze biti heroj u svijetu nuznosti/kauzaliteta postavlje-
nog tako da unistava ono sto je svojstveno teocentrizmu.
A teocentrizam razrjesava enigmu bitka/smisla.

Dalje opet, Karahasan prisje¢ajuc¢i se repeticije Dosto-
jevskog — 300 rubalja i pitanje o smislu uvodi razmatranja
o dusi. Da, tehnoloska stranputica opet gusi metafiziku.
Prisjetimo se ponovo Aurelija Augustina da bismo po-
put njega identificirati sjecanje i dusu. Bez konkretnog
pri-sjecanja, iskustvo 1 misao sadrzane unutar drugog ho-
rizonta i jezika mogu formulirati razlikovanje ispravnog i
neispravnog neovisno o odsutnosti vlastitosti na konkret-
nom primjerku. Zato je 1 moguce shvatiti radikalno poi-
gravanje ljudskim zZivotom 1 vrijednostima bez direktne
ukljucenosti u samo zbivanje neposredno. Vrijednosti za
koje se zalaze etika mogu biti posredovano prisutne u svi-
jesti pojedinacnog jezika 1 horizonta. Etika kao odsutni
duh (nemilih zbivanja devedesetih na ovim prostorima)
tako se suptilno problematizira u ovoj zbirci eseja.

Zasto?

Jer, kako navodi Kierkegaard (Ili-Ili): tek kada Zivot
promatramo eticki, on stice svoju ljepotu, istinitost, smi-
sao, egzistenciju, trajnost (...).

Spoznaja ili pitanje (o) smisl(u)a ne moze preobraziti
covjeka u nebice samo zato jer ne moze shvatiti kon-
tekst kretanja vlastite egzistencije. On se pita polazeci
od sebe.
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Vracanje temi slobode, unistavanje ideje o covjeku kao
reproduktivnom materijalu tehnoloskog svijeta je ne-
minovna anticipacija pitanja njegovog smisla. Odgovor
kojeg racionalisticki pristup brise jest onaj koji kljucna
pitanja bitka stavlja u predio metafizike.

Karahasan zato 1 postavlja racionalizam nasuprot tra-
diciji metafizke, ali dajuéi prostora za nove horizonte/
Interpretacije, pitanje: treba li Fausta spasiti?, ostavlja
otvoreno.

[luzija o znanju o postojanju tako ostaje u domeni indi-
vidualne otvorenosti za interpretaciju kroz iskustveno.
Ono ne mora metafizici pristupiti jednako kao 1 drugi —
zbog razlicitog jezika i razlicitog horizonta.

Dakle, kroz individualno.

Pisuéi o dusi, Karahasan preuzima jedan koncept svi-
jeta smisla kroz eksplikaciju vlastitosti subjektivnoi-
skustvenog.

Ono ipak, moramo se sloziti, jest dijelom Zivotnosvje-
tovnog 1ako je dusa iskljucivo dio vlastitosti.

Ako dusa prestane biti dijelom vlastitosti, to upéavanje
narusava ideju izbora/individualne slobode. Citav kon-
cept (o) autenticnosti se rusi. Ljudi postaju funkcije. Lju-
di-funkcije obitavaju u svijetu proizvodnje gdje ponovo
tekovine racionalizma koriste da bi samovolju pretocili
u zanimanje opravdavajuci postupke intelektualizmom —
raciom a ne osje¢ajem/emocijom. Karahasan takve inte-
lektualce poistovjecuje s Pontiusom Pilatusom. Krivnja



Pilatusova je nazivanje krivim imenom (uz ime 1 prezime
je funkcija — intelektualca), tj. skrivanje sebicnosti iza
funkecije sto je onkraj hrabrosti/herojstva.

Uvezivanje Sjeéanja, PejzaZa 1 Ljudi zeli uputiti na po-
trebu metafizike koja nije izmastana kojestarija zbog
granica razumijevanja bitka.

Ja vjerujem da se svijet krece iznutra prema van i ozbiljno uzi-
mam ¢injenicu da je u svetim, knjigama dragi Bog izgovorio svi-
jet. Za mene nema sumnyje u to da ée se u materijalnoj stvarnosti
pojaviti ono Sto je jednom izgovoreno (Karahasan).

Koliko god jezici bili razli¢iti zbog razlicitih horizo-
nata i1li koliko god razliciti horizonti bili zbog razlici-
tih jezika, etika koja se zalaze za smisao a pronalazi
ga u ljudskom ponasanju 1 odnosu prema smislenosti
postup(a)ka, prilozena u nizu tih razlicitosti u tekstovi-
ma knjiga, jedina ima snagu da kroz prijateljstvo koje
se stvori izmedu teksta 1 citatelja, a ono je moguce jer su
knjige hladni i sigurni prijatelji (Victor Hugo, Jadnici),
da prostor novim sje¢anjima a ova pak novim mislima
gdje nece biti mjesta ideji o rezignaciji, revoluciji orjen-
tiranoj ka unistenju onog zivotnog u covjeku.

Iscezavanje subjekta u pisanju tako se tako se kroz raz-
boritost subjetivnoiskustvenog, onog drugog vlastitog u
nadopunjavanju gradevine zivotnosvjetovnog, misaonim
angazmanom ili smislenim odupire korespondencijama
bezumlja u ponistavanju smislenosti bitka.
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Ne dati odgovor na pitanje treba li Faust biti spasen
nije pokusaj ukazivanja na besmisao slobode koja moze
biti destruktivna, nego pokusaj da se ta sloboda smjesti
u smisao ponovo subjektivnoiskustvenog.

A sloboda 1 smisao mogu biti zajedno jedino kad meta-
fizika nanovo uskrsne. A uskrsnuti moze 1 preko posre-
dovanjeg sje¢anja 1 bez neposrednog iskustva.



5.
Nista 1 nesto

Sto jest nesto zbog cega o(p)staje razlikovanje zla 1 do-
bra 1 njihovih fetisistickih izvedenica Raja 1 Pakla?

Ako je nesto povezano sa znacenjem 1 nista je takoder.

Krenimo ovako:

Torinski konj (Tarr) je prica o prezivljavanju u odno-
su nista 1 nesto, potpuno minimalisticki. Ali renesansa
minimalizma moze se naci 1 u Sotonskom tangu (Kra-
sznahorkai), prilogu rodenju 1 stasavanju tihe anarhije.
Kakvi su likovi u tom romanu 1 kako se odnose prema
distinkcijama?

Takvi da postaju svjedocanstva onoga nesto Sto posta-
de postojece jer u njemu (p)ostaje opipljiv dualizam. Ra-
sprava o odsustvu pocinje ovdje — sada.

Nesto postade nas svijet mogucih iluzija. A kakv je nas
svijet? Nas svijet je postmodernisticka kucéa strave (Wilson).
Nestabilnost, konfuzija, putokazi krajnosti dovode do ap-
surda. Nista necega sto jest ili je bilo. Upravo zato jer
nesto zaziva prethodno, zaziva sjecanje/spomen. Ako jest
nista necega, onda priznajmo nedostajanje. Cega? Bica
ili regula?

Ja jesam, bivam, mislim. Ukoliko je tako mogu shvatiti
razgranicenja.
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Ono sto jest apstrakcija sadaovdasnjosti jest ono moje
jastveno u vlastitoj biti bitka. Ono se pak iskustveno
obrazuje. Uc¢i se razlikovati krajnosti. Ponovljenom du-
alizmu. Opustoseni bitak bitaka zahtjeva mikroanaliza
jastva pa onda 1 analiza onoga sStostvenog po ¢emu jest
ono sto jest u svijetu kakav jest, u kojemu je Zemlja samo
jedna tocka-centar uoblicavanja c¢ovjestva. Nadalje, moje
— jastveno 1 ono stostveno jest razapeto 1izmedu razuma
1 strasti. Upravo zbog toga lakse je pojmiti odsutnost ne-
dega. A nesto je moguce zamisliti kao smisleno 1 logi¢no.
Ako je tako, potrebno je odvojiti nista i nesto da bi nesto
u odnosu na suprotnost postalo smisao po sebi. Nista jest
prethodnica sadaovdasnjosti koju zahvaljujemo Svepri-
sutnom 1 Svevidec¢em (prije Pocetka jer u Pocetku bijase
Rijec). Nesto jest razlikovanje u sadaovdasnjosti. Iz cega
proizlazi niz zabrana kao svakodnevnih lajtmotiva. Sto
smijem a sto ne, Sto me odreduje kao misaono bice, a sto
odreduje to stostveno. Ono sto je uvjetovano razumom
naziva se moralno (Ciceron). A ono sto je strast jest dio
jastva koji vice: u svojoj osnovi, ¢ovjek je divlja i uZasna
zvijer (Schopenhauer). Prema tome, ono moje ja koje se
obrazuje protivi se onome ja koje je divlje 1 nepokoreno.
Dalje 1 za razliku od Torinskog konja a blize Sotonskom
tangu amoralno moze predstavljati pustos — odsustvo,
nedostatak jer u tom kontekstu nesto ono sto doziva od-
stupanje. Nesto kao prepustanje apatiji — novi apsurd
koji nista vizualizira necim sto jest takvo kakvo jest u
odsustvu drugoga — necega.



Pitati se: jesam li onda zaista covjek ili samo covjeko-
liko bice strasti koje se obrazuje ne bi 11 obuzdalo nago-
ne; 1li stremiti onome nesto po cemu nista predstavlja
oponentno stanje 1 oblikovanje naravi tog stanja, nista
kao nedostatak onoga sto jest 1 zbog cega jest nesto jest
takvo — postojece.

Pitati se o moralu jednako je kao baviti se podrucjem
parcijalnog jastva, pitanjem stanja onog razumnog ja-
stvenog obranjenog od maksimiziranja culnog obmanji-
vanja. Pitati se o moralu jest jednako stvarati i bivati u
onome neéemu $to zaziva ono nista samo utoliko ukoliko

se nistavnost podrazumijeva kao stanje degradiranosti
bitka.

Samoodredenje moze opstati 1 prema jednoj osnovi,
odnosno usmjeravanju k jednoj dimenziji bi¢a gdje nista
predstavlja odstupanje —samodestruktivno unizavanje
1 bivanje jedino u strasti. Strasti koja zeli pod svaku
cijenu, onoj nepokorenoj, nestrpljivoj; onoj koja ratuje 1
nanosi zlo, koja je agresivno progresivna. Dolazimo do
onog razlikovanja ljudskog od neljudskog, loseg od do-
brog. Je 1i lose izlazak iz sustine ljudskosti jastva, je Ii
porok ili neformirano, nekultivirano jastveno? Sto jest
ljudsko a sto nije? Je li zlo odraz strasti 1 protivno razu-
mu pa stoga 1 to nesto sto je manje ljudsko ili nije uopce
Ljudsko? Je li neljudsko prema tome nista?

Dakako, Zlo nije neljudsko...Ili je to neljudsko u éovjeku...Ne-
¢ouvjecnost covjeka, kao Zivotna mogucénost, kao osobni projekt...
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Kao sloboda... Dakle, posve je neprimjereno suprotstavljati se
Zlu, distancirati se od njega, tek pozivanjem na ljudsko, na
ljudsku vrstu... Zlo je jedan od mogudéih projekata slobode $to
tvori ljudsku covjecénost... Slobode u kojoj su ukorijenjene u isti
mah i ¢ovjecnost i necovjecnost ljudskog bica...(Semprun)

Neljudskost prema tome jest ono nesto sto je (ponovo)
odstupajuce ali i ono sto je nisko, unizavajuce pa se zato
priblizava onome ni$ta nistavnog, onome $to je poraza-
vajce, lako podlozno strasti a zato 1 nerazumno. Pitanje
morala stoga je pitanje odluke ili pristajanja na formu/e
ponasanja. Opée mjesto o slobodi odabira uskrsava u
determiniranim oblicima ophodenja prema sebi, drugo-
me 1 necemu sto je kontrolirano, zadano ili smisleno.
Ne zelim li biti podlozan samo strasti zeljet ¢u uroniti u
zivot ispunjen smislenim zadacima koje ¢u objasniti kao
odraz razuma.

Isto tako, vlastito poimanje bitka treba shvatiti dvo-
jako 1 u sljedeé¢im dinstinkcijama: imaginarno kao dusu
koja uzlazeéi trancendentalnim kuca neprestano na
vrata Raja vs. realno kao tijelo koje se neprestano odu-
pire Paklu jer je optereceno vlastitim porivima. Nadalje,
Raj je nagrada, Pakao je kazna. Ukoliko je Raj nagrada,
1l1 bitak posvemasnjosti, Pakao je bitak propadanja i u
srzi nebitak. Ako je tako Raj je dobro — nesto sto jest
moralno, razumno, uobliceno, svrsishodno dok je Pakao
sva moguca suprotnost koja u samom zacetku jest nista.
Rijec¢ je 1 o stanjima (sjetimo se Swedenborga!) duha.
Kakav si onako i vidis.



Svijet je stoga distonirana po-misao o vlastitom bitku
oslonjena ponovo na razum-sko 1/li na strast. Ako ni na
sto/nesto direktno ne mogu utjecati, dalje se priblizavam
onome nista u odnosu na polja nedjelovanja. Nesto tra-
Zim u sebi, u bitku izmedu strasti i razuma. Nesto jest 1
jedno 1 drugo ukoliko nije potpuno potonuce vrijednosti.
Kada je bitak u tom stadiju, on jest postojeci, jest bitak,
nije nebitak. Nedostatak smislenog priblizava se formu-
Ii nistavnog iako nije nista.
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6.
Reinkarnacija pobunjenog
covjeka

Dusa mi je nasmrt Zalosna!
Ostanite ovdje i bdijte.
(MK 14,34)

»

Sto moze prouzrokovati misao o privatnom i javnom?
Sto jest a $to nije privatno, odnosno javno?

Ako postoji svijest o vlasitom bitku onda ona mora biti
razdijeljena na sfere pripadanja koliko god se odupirali
svakoj pomisli o tome da tjelesna ljustura sa svojom unu-
trasnjom sadzinom moze ili mora pripadati bilo kome
osim — meni. Javno mogu biti sroc¢en u profesiju, zalaziti
u socijalna strujanja koja naglasavaju pripadnost 1 stro-
gu uoblicenost u definiciju, privatno ¢u dakako opet biti
dijelom definicije ali ona na svu sreé¢u moze biti toliko
fleksibilna da ¢e mi dopustiti da ju nadopunim ili da joj
stogod oduzmem. Javno 1 privatno se prozimaju ipak jer
medudjelovanjima potvrduju uspjesnost ili bezuspjes-
nost rukovodenja ulogama koje smo si odabrali 1 koje su
nametnute. Postoji 1i u tom iscrpljuju¢em dokazivanju i
samodokazivanju sredstvo koje ¢e ublaziti bol sukcesiv-
nog iscrpljivanja bitkaili ¢e jedna dijagnoza umanjiti vri-
jednost jednog nasuprot drugome te u konacnici iznijeti



zakljucak da je rijec o bolesti kao odsustvu dusevnog bla-
gostanja koje ovisi i od kulture i lokalnih uvjeta, a ne samo
od “objektivnih &injenica” (Milakovic)?

Moj nihilisti¢ki poriv zbog cega se moze tvrditi da je moja
dusa (sve ono sto podrazumijevamo pod tim pojmom) bo-
lesna smije za sobom ostaviti muk jer nesvjesno je nijemo
(Lorenzer). Moja bolest je manifestacija javno galopira-
juce histerije ili je tihi ubojica iz zasjede opterecen onim
unutrasnjim konfliktima potisnutih sje¢anja ili trauma.
Usloznjenost tih prozimanja, odnosno procesa medudje-
lovanja dodatno je otezana ako socijalni diskurs obuhvati
ta oba pola ra¢unajuci na vlastiti zivot zajednice/drustva.
Epidemija beznada moze zahvatiti drustvo tako da su po-
sljedice vidljive u uskom krugu istosti/jednakih s obzirom
na drustvene uloge. Sukob privatnog i1 javnog kulminirat
¢e dalje 1 u kontekstu definiranja zivota unutar jednog
omedenog prostora — grada, drzave, regije, ali tada pri-
vatno nece biti vise privatno nitijavno javno vec ¢e ti obli-
ci biti imenovani likom 1 nali¢jem tih prostora. Lice bile bi
egzistencijalne poteskoce, ekonomski, politicki 1 ini slike/
disbalansi(...) dok bi nali¢je bila slika lansirana u medi-
jima koju smo voljni prisvojiti prihvacajuéi ju kao istinu.

U sredistu svih tih odnosa je ipak covjek sa djelovanji-
ma 1zvan konteksta zajednice 1 pojedinacno. Rasprave o
svim tim odnosima mogu biti dijelom postupka proma-
tranja djelovanja empatije.

Lorenzer na jednom mjestu knjige Intimnost i socijal-
na patnja navodi kako je Kohut kao najvazniji doprinos
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psihoanalize humanistickim znanostima odredio upra-
vo uvodenje empatije.

Ona se, moze se smatrati, gubi pod naletom zelje za re-
dom a ta zelja je najelementarnija pobuna (Camus). Shva-
¢anje reda je diskutabilno ukoliko postoji moguénost izu-
zetka.

Red u umjetnosti nametnut je od strane slobodnog
umgjetnika koji sam mucno stvara vlastiti poredak (Camus,
Govori u Svedskoj). Umjetnicko stvaranje tako rukovodi
empatijom na vlastiti nac¢in dok izvanjsko djelovanje
moze biti transformirano u sposobnost ili nesposobnost
Citanja rezultata tog stvaranja.

Red u javnoj sferi zato se ne mora podudarati s redom
u privatnoj sferi djelovanja. Odnosno, psiholoski meha-
nizmi mogu biti suprotstavljeni socijalnim/javnim me-
hanizmima.

Da 1i je moguce iz knjizevnosti na temelju empatije
1s¢itati stanje duse (ili psihe)? Moze li adaptaciji u jav-
nu sferu djelovanja prethoditi prihvacanje vlastitog po-
riva za umjetnickim stvaranjem pri ¢emu bi umjetnost
naposlijetku bila shvaéena kao oblik terapije (o ovom
problemu pise Arheim u tekstu Umjetnost kao terapija)?

Camus svog Pobunjenog covjeka teatralno suprotstavlja
pojmovima kao sto su pravda, disciplina, nihilizam, indi-
vidualizam (...) kako bi objasnio samo dio konteksta pa-
radoksalne stvarnosti. Pojedinacno nastojanje da se da
prednost jednom nasuprot drugom dovodi do nijekanja ili



ponisavanja pravila jedne od baza. Takvo negiranje zato
je 1negiranje empatije jer empatija podrazumijeva posto-
janje zelje za “potstrekavanjem” onoga sto je svojstveno
privatnom cak 1 ako je ono toliko varijabilno da je nemo-
guce obuhvatiti ga bilo kakvom definicijom. Izbijanje pri-
vatnih teznji u javnim afirmacijama bit ¢e oznaceno kao
degradacija pravila javnog ponasanja kao npr. u slucaju
Mersaultovog ispijanja bijele kave nad majcinim odrom
(individualni ¢in brise socijalna ocekivanja).

Osuditi je moguce bez shvacanja svih umrezanih ka-
rakteristika osobe. Apsurd tog nuznog suodnosa razlici-
to pozicioniranih pojmova jest u negaciji samopotvrdi-
vanjem. Ukoliko jesam unutar kontekstualne stvarnosti
jednoga izbacenog na povrsinu ono drugo ¢e se rasplinu-
t1 postajuci zatvorena, tesko dostupna cjelina podlozna
vlastitim zakonitostima.

Logika je podivljala rekao b1 Henry Miller pisuci o Pa-
rizu u svojo) Rakovoj obratnici, romanu koji slavi afaziju
kolektivizma u korist individualizma tesko shvatljivog
mozda, ali opipljivog kroz funkciju likova. Taj Pariz obu-
hvacen likovima romana je lice tog omedenog prostora.

Utiranje puta individualizmu kroz difuzno interpre-
tiranje privatnog moze ubuhvatiti mnogo kompleksni-
ja pitanja kao sto je pitanje samoubojstva. Htijenje ili
nehtijenje zivota u odnosu na transcendentno razrjese-
nje. Schopenhauer problematizira samoubojstvo polaze-
¢1 od religije. Striktna zabrana ne postoji (kako navodi
ignorirajuci petu Bozju zapovijed “Ne ubij” koja se nalazi
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u Sarom zavjetu!) . Ona je rezultat, kako zakljucuje isti
filozof, vlastitih filozofskih razloga ucitelja religije.

Ako bacimo pogled na ljudski Zivot, vidjet cemo da se on
sastoji od neumorne i velike borbe za opstanak, i da zahtje-
va najvece moguce naprezanje duhovnih i fizickih snaga;
da se ta borba vidi pred licem zala i opasnosti svih vrsta,
spremnih da nasrnu na nas svakog trenutka (Schopen-
hauer).

Diskurs individualnog potkupljuje takvo razmisljanje.
Pravo na zivot u tezi o antagonizmu privatnog i javnog
moze samo jos jednom uputiti na trosnost idejnog falsi-
ficiranja.

Samoubojstvo koje se takoder moZe promatrati kao ek-
speriment, kao pitanje koje ¢ovjek postavlja prirodi (Scho-
penhauer) dovodi ponovo do apsurda. Odredivanje ko-
ordinata tog problema vidljivo u Mitu o Sizifu doprinos
je shvacanju unutarnje kolizije. Na svoj naéin, samouboj-
stvo rjesava apsurd. Ono ga odvlaci u jednaku smrt (Ca-
mus). Racionalizirati smrt moguce je uoblicavajuci smi-
slenost/i postupka interpretacijom cije neosporavanje
validnosti istog postupka predstavlja oblik empatickog
s/uzivljavanja. Javna osuda postupka bila bi rezultat
ponistavanja mogucénosti koegzistiranja djeljivih eleme-
nata bitka.

Da 1i je onda lijecenje duse isto sto 1 klinicko lijecenje
psihickih poremecaja?



Posezanje za posljednjim od svih izbora — rezultatom
rjesenja pronicljive ranjene duse/psihe utisava se naci-
nom koji je odreden 1 podreden javnom nasuprot privat-
noj/individualnoj otudenosti ili odbacenosti ili depresiji.
Beznadnost gdje sve $to [judi rade izgleda tako glupo, s
obzirom na to da na kraju samo umru (Sylvia Plath) zato
se mora nadzirati prodre li u sferu javnog.

Stakleno zvono sindrom progresivne depresije smijesta
u narativ koloristicke konstitucije bi¢a ne pretpostav-
ljajuéi, ne vrednujuéi bilo sto osim Esther ali upozora-
vajuc¢i da je opasnost pobunjenog covjeka izrazena u
buntu protiv samog sebe.

Empatija moze 1éi u oba smijera: da bi sprijecila postu-
pak 1 da bi izostavila osudu onoga sto je izbor individue
1 to ne da bi poticala takav izlaz i1z apsurda nego da bi
dala prostor iskupljenju.
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7.
Temperament covjecnosti
1(11) drugo lice iskupljenja

Film Saulov sin (L. Nemes) reprezentativno pokazuje
ne samo prezivljavanje nego 1 antigonsku borbu vraca-
nja dostojanstva onome kome je ono ve¢ oduzeto. Osjeti-
la glavnog lika su oguglala, nestala je borba za opstanak
vlastitog bi¢a jer ambijent bivanja je unistavajuce sirov.

Je li mogucée mrtvog covjeka stavljati ispred sebe zivu-
¢eg kad je kazna tako ocekivana?

Sonderkommando mozda ne zeli sebi smiriti savjest
jer on ne ¢ini nista u ¢emu njegov glas ima funkeciju,
on je tihi radnik abnormalne mehanicke fizicke priprav-
nosti ali unistenog duha, njegovo jastvo je izgubljeno do
onoga trenutka kada uocava da nekoga moze dostojno
pokopati, ali 1 to je samo zabluda. Medutim, ono $to je
najvrijednije u ¢itavom procesu apsurdne bezizlazne si-
tuacije je dostojantvo mrtvog djecaka. Barem jednoga
u nizu onih koji su bez traga nestali. Taj djecak je naj-
prije postojao ziveci, podsje¢ajuci da se u nehumanim 1
zato ocekivanim okolnostima moze ipak dogoditi nesto
nepredvideno. Ali njegov zivot je kratko trajao. Ta krat-
koca je ipak odupiranje od ocekivanog.

Saul zeli spasiti to tijelo.



Zasto je doslo do prijenosa oduzetog dostojanstva zi-
vuceg, onome mrtvome? Je li to savijest; onaj posljed-
nji glas koji se grcevito bori u jednom apsurdu zivljenja
koje tek ceka da bude prekinuto? Zasto je taj ¢in toliko
znacajan?

Iskupljenje dusa tolikih bez groba, bez tijela, uskrsnulo
je u tijelu djecaka. On nije sredstvo 1 cilj apsurda ve¢ je
reinkarnacija zatomljene zelje, za sinom, za obitelji, za
onim $to je toliko vazno zivuéem ¢ovjeku. Tada kada Saul
zeli pokopati mrtvoga — dostojanstven pokop je zelja da
jedno tijelo bude spaseno onda kada tolika ne mogu biti.

Tek ovdje, Saul osjeca da ima pravo na vlastito mislje-
nje; pravo na izraZavanje misljenja znacajno je jedino ako
smo u stanju da imamo vlastito misljenje (Fromm).

Je i to glas razuma ili neka suluda zelja koja naginje
tome da Saul prije vremena presudi sebi smrt kaznjava-
njem od strane nadredenih?

Fromm pise da razum zahtjeva uocavanje veze i svijest
0 svome ja.

Ali Saul svoje ja ne iskazuje jer ne smije sve do tog
krucijalnog trenutka spasavanja. Ako je Saulov razum
bio pomucen radi toga $to je ambijent nehuman njegov
postupak je ipak razumski razraden i s jedne strane bri-
se necovjecnost. Dva sredstva u kojima nije bitan iden-
titet dobivaju smisao ocovjekovljenog. Saul i djecak.

Upravo Rosen (Dostojanstvo) 1 Kant b1 zakljucili kako
se tim ¢inom brise nehumanost u kojoj ¢covjek biva samo

103



104

sredstvom. Niti jedan ¢ovjek ne smije biti sredstvo jer
cak 1 Deklaracija o ljudskim pravima izricito nalaze do-
stojanstvo kao imanentnost svakog covjeka.

Trostruko ponizenje djelatnog ¢ovjeka u ovom filmu je
ponizenje koje je uslijedilo prisilom rada kojom je samo
odgodena smrt, samim radom s mrtvima-ciséenje pro-
stora od mrtvih, od sunarodnjaka protiv kojih prvim
ponizenjem djeluje te samom prisilom boravka u tome
zloglasnom prostoru.

Tim trostrukim sadizmom kojem je podvrgnut Saul
oduzeta je mogucénost samoodredivanja.

Na naknadu tome, dolazi Saul tek kada zeli pokopati
onoga koga smatra vlastitim sinom. Uopce nije vazno da
li je djecak uistinu Saulov sin. Vazan je ¢in “dostojanstva
koje se mora poturditi radi samog sebe” (Veritas Splendor —
Dostojanstvo, Rosen).

Saul smatra da je njegova duznost koju sam sebi pret-
postavlja pokapanje prema zidovskim obicajima.

Etimoloski gledano pak “deontologija” je ucdenje o duZnostima,
te u stvari postoji nacelna razlika izmedu teorija zasnovanih na
duznosti i teorija zasnovanih na pravima. (...) mi imamo duz-
nost da se prema telima umrlih odnosimo s dostojanstvom na-
prosto zato Sto u nacine na koje imamo duznost da postupamo
spada i to da izvr§avamo radnje kojima izraZavamo nase posto-
vanje. (Rosen, Dostojanstvo)

Ova duznost koju osjeca Saul je eticki koncipirana
duznost koja ne ocekuje korist veé je uzrocno-posljedicni
kodeks ponasanja prema mrtvome.



Ne odlikuje 1i se taj ¢in 1 milosrdem?

Dakako da da. Ali to je 1 znak pripadanja covjeku. Je-
dini naé¢in da Saul dosegne svoju ljudskost jest upravo
taj ¢in. Njegova sloboda je anulirana. On ne posjeduje
nista niti ima slobodnu volju, njegov zivot ¢eka, kako
rekosmo, na vlastitu smrt.

Sto onda preostaje? Kakva borba?

Automatizirani pojedinac ne moze ostvariti vlastitu
slobodu nikakvim automatizmom, zato uz zelju za po-
kapanjem mrtvog tijela dolaziiona za bijegom, iluzorna
kao 1 prvotna. No, uz te dvije mozebitne slobode, ona
koja je oivicena moralom jest bit Saula kao covjeka. Ono
sto je moralno mora biti u covjeku jer moral jest odlika
covjestva (sjetimo se Kanta). U toj etickoj opasci, ogleda
se jedini moguéi (s obzirom na ishod Saulovog Zivota) is-
hod eticke slobode koja je u Saulu. Ako se nekome ukine
sloboda 1zrazavanja misli ukida mu se sloboda. Saulu je
na trenutak bila dopustena ta sloboda. On se obraca s
nakanom. Moral je prodro u pustos.

Pakao moZe biti i u tebi, kazu. Ali pakao nije u Saulu,
u njemu je pustos, pakao je oko njega. Ako je u njemu
pustos, onda je ona naprasno naseljena moralom jer se
pojavila solidarnost kao naknada za anarhiju 1 pakao
oko njega.

Zato njegov zivot poprima obli¢je smislenog u shemi:
misao, rijec¢, djelo, molitva. Zavrsnu rije¢ — molitvu, bi
trebao imati rabin.
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Dakle, u tom ¢inu se takoder nalazi Saulov eti¢ki ko-
deks. éovjeku bez facijalnih ekspresija, u prostoru na-
seljenim zvukom uzasa tisine osim radija koji se cuje
na kratko, ipak se rada misao kao otkrivenje slobode.
Sama misao je potc¢injena samo njemu, ono izvanjsko u
nju ne mora prodirati.

Znamo li §ta Saul misli?

Ne znamo. O Saulu se gotovo nista ne zna. Osim ime-
na. Saul.

Saul je kralj, koji pred kraj zivota nije bio vjeran Bogu.
Ali Saul je prvi izraelski kralj.

Ovaj Saul je covjek dobre nakane.

Sto moze ocekivati za uzvrat?

Nista.

Sto je mislio dalje? Zasto djecaka mora ispratiti bas
rabin molitvom 1 zidovskim ispraéajem/obredom?

Zato sto je metafizika dijelom bivstvujuceg koji etiku
1zranja iz dubine spoznajnog. Saulovo ja nije kadro da
na dostojanstven nacin isprati mrtvo tijelo. Taj etos koji
izvire iz dubine spoznavajuceg koji je preko misli dosao
do ¢injenja — djela dokazuje da metafizika odgovara biéu
kao logos (Heidegger).

Napokon, odatle dolazi logika. Logos formira logiku
tako da ono sto je vise od nas a opet rodeno s nama kao
sto je dostojanstvo, dobiva formu smislenog u jeziku iz
koga 1 dolazi.

Ondje gdje nestaje filozofija pocinje religija.



Ne, Saul nije filozof ali njegova teznja postaje cvrsto
vezana za misli o onostranosti. Ne, njega samoga, nego
gledatelja.

Ono “zasto” koje se konstantno pomalja kao avet tran-
smisije znacenja, dolazi kao otklon kada se prisjetimo
Finkovih rijeci (Osnovni fenomeni ljudskog postojanja):

Ukoliko misli o onostranosti poticu od samog ¢ovjeka, one su na-

éelno samo slutnje Zivih — one su nagadanja u kojima srce jace

govori nego um, bujnije kipte slike neobuzdane fantazije nego
pojmovi misljenja.(...)Ljudski Zivot je posveéen u smrt.

Fink kaze da jedino covjek umire. Svirepost smrti u
koncentracijskom logoru nije umiranje nego ubijanje.
Fatalnost takve smrti iskupljenje moze naci jedino u
molitvi. Ako postoji logika u kojoj logos ima svoju zavrs-
nu naglas izgovorenu rije¢, nasuprost pustosi 1 paklu,
onda je on ondje gdje se ¢uje molitva.

Zato je djecak molitvom trebao biti spasen.
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8.
Aveti kauzalnosti

Zasto ne mozes doseéi za ¢im tezis, nego dohvatis samo Cestice
koje ti jos bolnijim ¢ine taj lov za varkama?

Guy de Mauppasant

(Jaka kao smrt)

Cemu i kako teziti? Kako afirmirati sebe bez teznje
1 Sto je teznja? Je li ona oblik neke demencije, ludila
koje je oformljeno 1 ukorijenjeno u nama, mozgu, u obli-
ku atavizma, i1li sjecanja ili energije koju nam majka
impulsima vlastitog tijela ugraduje onda dok jos ni ne
postoji misao o nama/tebi kao o osobi; dok smo smo zelje
u formi nedefiniranog bica ili odbojni, nepoznati, strani
— objekti; viskovi?

I tako niz pitanja, dosao bi kleceéi 1 dahcuéi do Freu-
da, po x-t1 put! Tko zna koliko osoba na svijetu pomisli
na njega u trenutku perverzno se domisljajuc¢i kako da
Spojl sva pitanja i1 sve odgovore na onaj pocetni, temelj-
ni odnos od kojeg sve krece. Intimni odnos onoga koji
je roden a da sam to nije niti trazio i onoga tko rada i
potpomaze radanje.

Kao da teznja 1 trazenje, pronalazenje 1 jesu ekspanzi-
van odnos majke prema djetetu, pa majke 1 djeteta pa na-
kon toga djeteta koje se formira i transformira napokon u



osobu svjesnu da osim majke (!) postoje 1 drugi/e s kojima
zeli 1li ne zeli komunicirati, stvarati ili ne stvarati odnos:
prijateljstva, kolegijalnosti, simpatije etc. A sve to zeli
ugraditi u idealisticku projekciju, sliku stvarnosti koju
samo on — ta osoba, covjek u nastanku, individua par ex-
cellence, zeli zastititi vlastitim, autonomnim ekslibrisom
— djelovanjem 1 koordinacijom slika, privida unutar pro-
stora ogranicenosti.

Na tragu recenog, 1 Maupassant romanom Jaka kao
smrt zeli narativom obuhvatiti ¢itavu viziju covjeka koji
voli ideju: voli Any pa Anette, majku pa kéerku.

A zapravo, da li on “voli”, sto on “vol1”? Sto se uopce
moze “voljeti”?

Ideja o njemu ili sam covjek? Ili pak 1 ideja po sebi?

Voljeti je isto sto 1 vjerovati. Ekvivalent naoko su-
protnih polova koji izaziva na propitivanje: kako voljeti
jednakim intenzitetom vidljivo 1 nevidljivo? Izreceno 1
neizreceno?

On voli 1deju.

Lebdi u apstrakcijama kako bi rekao jedan lik 1z roma-
na Kasandrin Zig (Dz. Ajtmatov). A ideju voli 1 protago-
nist trenutno kriticarima zanimljivog filma Birdman.

Jer ljubav ili voljenje je davanje smisla, razvrstava-
nje zelja 1 mogucnosti. Algodiceja' (zbog Cijeg se inten-
ziteta — osjecanja razocarenja ili pomame (od)umire, a

! Posudujem termin koji oznacava metafizicku interpretaciju bola (Peter Sloterdij:

Kritika cinickog uma)..
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Olivier umire na kraju romana Jaka kao smrt!). Ali ide-
ju je potrebno vizualizirati. Zato ideja koja se voli mora
biti izmedu ostalog i1 ¢ovjek?. Ako se covjek voli kao
1deja, onda impulsi moraju biti obostrani, poostvareni
1ako su impulsi za sebe.

Sto je u umu zZene 1 u umu muskarca kad su zajedno?
Mogu li se potpuno razotkriti, ogoliti?

Ne, oni djeluju intuitivno, sa pretpostavkama koje
mogu ali 1 ne moraju biti istinite, objektivne. One su
mogucnosti koje zele da se ostvare. Individualna gno-
seoloska ravan. Radi zelje 1 kauzalnosti odnosa u po-
ostvarivanju. Paralogizam poostvarenja, dakle, kao ne-
minovnost.

Nadalje, kakav je odnos glavnih likova u Zolinom ro-
manu Slom?

Kakve veze 1 smjernice on moze ponuditi u poimanju
“voljenja 1deje”?

U ratu Prusa 1 Francuza na istoj strani nalaze se
vojnici Maurice 1 Jean. Zajednicki slijede ideju patrio-
tizma, ali s razlicitim intenzitetom vjere u istu, a ¢ijoj

2 Mnogo je ideja. Od njih je sacinjen zivot. Ideja: redatelja, romanopisca, filozofa,
pjesnika etc. Zato Cvetajeva na jednom mjestu pise: Pokoravam se $to u meni nepre-
kidno ali ne i ravnomjerno zvudi, neéem §to me ¢as upucuje, ¢as mi nareduje. Kad me
upucuje — onda sporim, kada nareduje — povinujem se.

Dalje takoder zakljucuje: Zasto pisem? Pisem zato §to ne mogu da ne pisem. Na pita-
nje o cilju — odgovaram o uzroku, drugog odgovora ne moze biti.

A ne moze ga biti zbog ideje, zbog njegovanja i reprodukcije te ideje koja je zato
visesmjerna. Pa se zato vratimo i spomenutom Birdmanu i otvorenom zavrsetku
filma. Mi biramo kraj, ideju jer Birdman je svoju veé odabrao i naglasio apoteozom
travestije kao modusom vivendi.



razlicitosti pridonose 1 odnosi: obrazovanost -. neobrazo-
vanost, razmazenost — nerazmazenost, kultura — priro-
da, burzuj — pucanin 1 td. Dijelec¢i ideju oslobadanja, ka-
snije dijele 1 ideju prijateljstva (spasavanje, hranjenje,
snalazenje u ratnim uvjetima). Henriette, Mauriceova
sestra se svidi Jeanu. I njoj se svidi Jean, ali o tome ne
progovaraju, ideja tog odnosa je zelja.

No, sto se dogada kasnije?

Nakon sto se pojave/odvoje dvije frakcije, dvije ideje
istog naroda — gradanski rad, Jean ranjava Mauricea.
Slucajno naravno, nije vidio da je onaj na koga je na-
srnuo, njegov prijatelj. Maurice nakon nekog vremena
umre. Henriette je tek nakon bratove smrti prozrela
svoju zelju — vjencanje s Jeanom. Oni se rastaju neos-
tvarenih zZelja o uzajamnosti. Poostvarenje je tabu reali-
teta vidljivo ne samo u odnosu mogucih ljubavnika, veé
1 u odnosu prijatelja (Jean 1 Maurice) ¢ija se razlicita
ideoloska usmjerenja zauvijek rastaju kao 1 njih dvojica.

Zbog cega?

Zbog ideje, Zoline, mozda politicke 1 ideje koje inkor-
porira u zivote svojih likova. Teznje za poostvarenjem.
Koncentracijom na jedino moguce, ono sto je preostalo
— (jos jednom!) 1deju (0)®.

3Tako Zola zavrsava roman ovim rijecima: Opusto$eno polje bilo je zaparloZeno,
izgorela kuca je srusena, a Jean, skrusen i ojaden kao nitko, otisao je kroceéi u su-
sret buducnosti, spreman da se lati velikog i teskog posla: ponovne izgradnje cijele
Francuske.
A sto je buduénost ako ne zelja za poostvarenjem ideje aktiviranjem i usmjerava-
njem “tréanja” za vizijom.
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Da li je moguce zamisliti Jeana 1 Mauricea, Jeana 1
Henriette u drugom odnosu, drugacijem nego sto jest?

Nije u ovome kontekstu poostvarenja.

Zato jer se impulsi nikad ne mogu u potpunosti podu-
darati. To su mogucénosti koje zZele da se poostvare do
kraja, ali su neostvarive, neobjektivne.

Izvanjska kauzalnost ih melira u vlastitom aranzma-

nu.

Kao likove u predstavi. Likove koje na sceni prati
Newland Archer (film Martina Scorsesea The Age of
Innocence). One na koje su mu oci fokusirane. A 1 on
je kao 1 t1 likovi u poostvarenju (gradanskom/elitnom,
bracnom — s May Welland, te naposljetku onom roman-
ticnom s groficom Olenskom gdje sama ideja/zelja uzi-
ma maha).

Ideju voli kao ideju (odnos prema Olenskoj), kao pros-
lost u buduénosti 1 sadasnjosti. Toj proslosti je ipak mje-
sto u njezinom zacetku, vremenu gdje je nastala. Zato
u poznim godinama odbija “vidjeti” ideju, ozivotvorenje
ideje kao licnost/lik koji je stvaran i1 na kome se vide
godine, vidi se prolaznost. Ideja nema prolaznosti. Po-
ostvarenje kao nedovrsena, nezavrsena akcija akcija je
njezin stvarni cilj.

U glazbi nadalje, isti je cilj 1 simfonijske pjesme®.

*Prema definiciji, simfonijska pjesma je programno orkestralno djelo u jednom stav-
ku, slobodne forme, u simfonijskom stilu (specifiénoj orkestralnoj kompozicijskoj teh-
nici izgradenoj u simfoniji bec¢kih klasika).

Becku simfonijsku skolu je proucavao muzikolog Guido Adler.



Berliozova Fantasticna simfonija (glazbeni locus com-
munis) je takoder zZelja, poostvarenje ideje o glazbi koja
moze biti sacinjena od programne osnovice kao umjet-
nicke projekcije osjec¢aja. Romantizam kao ideja epohe
reflektira se u glazbenom romantizmu, iskazu jedin-
stvenog jezika — notnog teksta, pokusaja, poostvarenja
1deje (o) poeticke/o] komponente/i.

Zvuk, melodija idu ka ideji da jesu 1 jezik koji uvezuje
pricu — dramski tok. Zavrsavaju ponovo u ideji 1 pojedi-
nacnom poostvarivanju. Glazba Berliozu nije bila samo
glazba.

Poostvarenje u impulsu, a/efektu rodilo se iz romanti-

carske vizije.
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9.
I nadrealno je stvarno — poetika
zrcala — vol.1

Kakav golemi, cudesni svijet u mojoj glavi.

A kako se osloboditi 1 osloboditi njega, ne rasprsnuti se. Ali
hiljadu puta rasprsnuti se nego ga u sebi zadrzati ili pokopati.
Pa zbog toga sam 1 tu,

To mi je posve jasno.

Franz Kafka, Dnevnik

Dusa 1 tijelo = hipoteza o podvojenosti koja seze u pito-
resknu spoznaju o bic¢u 1 svijesti.

I dok taj dualizam poti¢e na razmisljanje 1 pozivanje
na filozofske postavke koje 1 danas ne jenjavaju, ne
zaboravimo da on nuzno sa sobom donosi 1 percepcije
vremena koje sve to trpi. Dodamo li tome 1 knjizevnost
ili umjetnost, vrijeme nece vise biti samo permanentna
(sic!) kategorija mjerena godinama 1 iluzornimm spek-
trom znanja o njemu, filozofski teorem o bitku koji in-
zistira na dubini 1ako prosiruje 1 uopéava. Sjetimo se
samo jednog primjera koji ide u prilog odnosu bitka i
vremena. Rijec je naravno o Heideggeru. Sto on zapravo
obuhvaca terminom tubivstvovanje (Dasein). To je 1 onto-
loska 1 fenomenoloska analitika postojanja.

Sto zakljuciti, moze li se zakljuciti?



Vrijeme c¢e tek tada biti konfuznije nego sto svakako
jest. Biti ¢e usmjereno na pojedinacno, psiholosko 1 su-
bjektivno. Edin Pobri¢ (Vrijeme u romanu od realizma
do postmoderne) vrlo jednostavno objasnjava tipologiju
vremena u knjizevnosti, napose romanu. Tako najprije
moramo razlikovati fizikalno 1 psiholosko (subjektivno)
vrijeme. Upravo to vrijeme — subjektivno je ono koje se
ne mora potvrdivati fizikalnim vremenom. Dalje autor
navodi tipologiju tzv. “novog” vremena kako sa stanovista

lika u romanu tako i kroz unutarnju strukturu djela etc.

Subjektivno vr(ij)eme(na) nam se razlikuju prema
iskustvu; da, svi to znamo, nije potrebna “ljubav prema
mudrosti” da bismo zakljuéili ocito. Iskustvo 1 vrijeme
kao razlicito od opceg ili uopéenog prepoznatljivog je
shema medudjelovanja naseg tijela 1 duse — prizma.

To dvoje ¢ini nas zivim, svjesnim bitka. Ukljucenim,
uronjenim u vlastito postojanje. Odvojenim i metamor-
fnim (Jer nas misli mogu vracati u proslost, obecavati
buduénost, ignorirati sadasnjost 1 sto sve ne?! I kako
onda biti cjelovit, priseban?), otklonjenim 1 zaklonjemin
u zrnu prezivljavanja.

Nadalje, ne stoji li cak 1 religija a potom 1 ¢vrst literar-
ni oslonac Dante nepomicno iza teze da se smréu dusa
odvaja od tijela; tijelo nestaje a dusa nastavlja zivjeti
(ili prolazi kroz?) u Paklu, Cistilistu ili Raju. Ona je ta
koja biva nagradena vjecnoséu kakva god da ista vjec-
nost jest.
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Ali sto je dakle dusa?

Zasto je toliko prisutna u raspravama, u umjetnosti-
ma, u zivotima — kao ponovljena ili ponavljajucéa revolu-
cionarna (po)misao?

U kakvom je ona odnosu sa tijelom ako su mozda od-
vojeni 1 spojeni jedno vrijeme, za zivota umjetnickog ili
ne...?

Sto tijelo ¢ini i moze ¢initi?

I nemir, drhtavica su refleksi beznada, odgovor tijela
odmetnutoj dusi. Trijumf misli/i. Tijelo naprosto ustu-
kne, 1 to porazeno.

Ona, dusa je spona, emotivna supstancija, visi oblik
djelovanja. Zato je i nadrealna.

Subjektivno sveobuhvatna i1 objektivno neshvacéena.

Pretpostavka je da smo 1 nesto vise 1 slozenije od ono-
ga $to je priprosto 1 obicno. Svakodnevno, svedeno na
tijelo ispod dijafragme.

Tako Plotin zakljucuje: kad bi dusa bila tijelo, ne bi po-
stojalo ni opazZanje ni misljenje ni saznavanje ni vrlina ni
i$ta od [jepota.

Dakle, ono 1znad je vrijedno, zar ne?

Ono bi trebalo (trans)formirati dusu.

Dalje, 1 Aristotel (O dusi) nas uci jednoj od distinkci-
ja, razdoru izmedu sistematicnosti 1 nesistemati¢nosti
— ucinkovitom dvosmjernom djelovanju.



Vezanost za filozofske postulate, epistemoloske koji
filtrirajuéi se kroz praksu a priori moduliraju percep-
ciju stvarnosti, percepciju vremena, percepciju uloge u
svijetu — frakeija je potraga za zivotom u konacnici.

Zivot je ¢ini se, uz “splet okolnosti” 1 niz okvira koji se
sire 1 to onako kako mislimo da se trebaju modelirati,
tocno prema zelji 1 nepostojecem. Percipiramo svijet u
odgadanju percepcije svijeta u kojem boravimo, mi — ti-
jelo 1 dusa. Odveé odvojeni nedovoljno naucenim pou-
ckom mudrosti. Percepcijom razdvajamo jer niti jedna
teorija nije od pomodi.

A sto je percepcija?

Rezultat. Zatecena misao. Ubrzani rad srca. Ono Sto
jest 1 u tijelu 1 u dusi.

Nadalje, uz predigre percepcije/a, razbacane kakve
jesu (mnogo 1h je, promatramo svijet 1 sebe, zato se go-
milaju), stvara se ambijent za konacan obracun s tom
mnogostrukoséu ali kao varkom. Pobjedom trenutka
spoznaje, kvintesencijom tog mnostva, jedinstvenog
vremena subjektivne price (jer zivot i jest socioloski,
psiholoski, bioloski narativ) koja nuzno mora biti 1 di-
jelom filozofije (fond zajednickog u svrsi pojedinacnog!).

Ona — filozofija mora biti njezina marioneta. Podlozna
iskustvu, subjektivnom vremenu, subjektivnoséu vla-
stitostl — onim sto nas ¢ini tim sto jesmo ako jesmo. Ako
jesmo onda smo 1 svjesni osamljenosti bica. Ono mora
biti takvo da bi potvrdilo bitak.
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Filozofija nije subjektivna. Ona je ogledalo percepcije
stvarnosti uopce. Individualne, subjektivne kategorije
je ne zanimaju.

Je 1i to tako?
Filozofija pokusava biti amblem vojske istosti.

Ali1ta istost biva drugacija iz epohe u epohu. Ona nije
(iz)vankontekstualna u odnosu na vrijeme (sjetimo se 1
Heideggera).

Ona je u vremenu, u zbiljskom dakle, u izri¢itom sada
— ovdasnjem.

Ali1sadaiovdje se razgranicava paradoksom: mi jesmo
ali 1 nismo. Tijelo jest ali 1 nije sada i ovdje, ono izmice
sada —ovdasnjem zbog kretanja u prostoru koji jest jedan
ali se zatvara ili otvara u odnosu na pokretnost tijela.

Istost je opce, javno, sada — ovdasnje na ulici, trgu, u
parku. Tada je istost na najveéem nivou istosti.

U kinu je takoder istost, ali je prostorno vise ogranice-
na, sintetizirana u paznju/i na “ono” sto se promatra ili
jest promatrano.

I tada su tijela a ne Tijelo u sada — ovdasnjem, 1ako
Tijelo nesumnjivo jest. Oni je “tu”, “ovdje” , postojece
(samo sebi potvrdno, u-sebi, sa sobom, oblikovano).

Sto onda jest filozofija? Ako tijelo jest 1 Tijelo?

I Rorty (Filozofija i ogledalo prirode) redefinirajuci filo-
zofske klisee postavlja pitanje sto filozofija u svojoj srzi
zapravo jest.



Doima se da je ono ostalo otvoreno u silini ponavljanja
1 obnavljanja prakse rjecju “mozda” zbog cega pitanja
filozofije kao 1 njezina/e interpretacija/e ostaju epohalni
placebo (ucinak? za kratko vrijeme?).

Ali snaga odluke izaziva: neka filozofija bude ogledalo
svijeta!

Tek nakon ucenja, istrazivanja, ¢itanja 1 zivljenja u
sinkraziji odnosa uslijedi napokon ona jedinstvena 1
personalna interpretacija, skupljena u “definiciju” ili
(1)spis jednako osobnog protoka vremena, ideja ili in-
tuicija jedinstvenog poretka koji ne mora biti sistema-
tican.

On je “moj” odnos prema “meni’; zato je 1 to vrijeme
“moje” 1 tijelo 1 dusa. Mogu u svojoj definiciji raditi s nji-
ma S$to hocu. Dijeliti ih 1 spajati prema raspolozenju 1
iskustvenim mjerama, sinestezijama.

Ako je tako 1 knjizevnost moze podrzavati svoju/vlasti-
tu hermeneuticku jedinstvenost (koisteci filozofiju/e kao
ideje 1 prakticno ih sprovodeci u djelo) tek ovlas izvla-
cell 1 podvlaceci je autenticnoséu iz konteksta isto tako
autenticnih kauzalnih uvjetovanosti. One su svojstvene
sebi, uronjene u vlastitost. Iskustvo — praksa.

Dusa 1 tijelo u parcijalnim epizodama.

Knjizevnost uravnotezuje idué¢i pasazima raspoloze-
nja, percepcije, nadnaravnog ili cudesnog prekidajuéi je-
dan put preusmjeravanjem, zaustavljanjem nekim dru-
gim vremenom, bez ocekivanog slijeda, iznevjeravajuci
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ocekivanja. Ona eksperimetira ruseci barijere egzaktne
kauzalnosti (uzrok+posljedica).

Vrijeme je tu “vitrazno”, sacinjeno od dijelova.

U njemu — narativu, tijelo 1 dusa koji su kako konsta-
tirasmo, ionako u potrazi jedno za drugim, mogu biti
jos vise nadnaravni, nadrealni. Ali oboje, ne samo dusa.
Knjizevnost nudi 1 taj ustupak pokazujuéi kako smo
upravo mi sami 1 nadrealnost, 1 nepodudarnost 1 ¢ude-
snost. Jer je od nas 11z nas ona nastaje.

Ona je stvarnost koja se skuplja 1 buja u nama. Stvar-
nost je jer jest nesumnjivo u nama. Kako mogu onda
sumnjati da ona jest?

Osjeéam je.

A sto je u nama nego dinamika raspolozenja. Auten-
ticna mjera vremena.

Jest, nadrealno je u nama. Ono nepovratno i nestalno.

Ako je tako, knjizevnost je odraz. Zrcalo nadrealne
cjeline.

Dusa nastavlja put 1 nakon tijela — to je jeka ogledala
svijeta. Ako je tako onda ona moze izmanipulirati i po-
stojanje mnostva tijela.

Evo sto kaze suvremena knjizevnost.

Mirnes Sokolovi¢ u Rastrojstvu dijeli likove a prema
toj razdiobi oni su tijela koja su odrazi jednog raspolu-
¢ene duse; jednog koji jest 1 mnostvo.

...svaki put kad bi me vidio ¢inilo se kao da razgovara s ne-
kim drugim, jer sam tada, ostavs$i u samoéi nakon $to kamarad



nesta iz mog Zivota, smislio ¢etvoricu svojih prijatelja, davsi im
ruska imena, sam na mansardi, Saljuci ih onda u dan da umje-
sto mene Zive i razgovaraju s ljudima, onako kako je svakomod
njih pristajalo ili bio gust u tom trenutku.

Mozda pisceva svijest 1 podsvijest dozivaju Teofrasta.

Svaki lik ima svoju funkeciju a da na samom pocetku
stoj1 sjenka smrti jednog koji jest svi oni ili u kome su
svi oni. Karakteri, tijela, osjec¢aj/i (o).

Oprostio sam se , u sebi, samo ih zagrlivsi — neéu redi: isa suza-

ma u o¢ima —1 s Rostropovicem i s Dolgorukovim i Nehljudovom,

i Lavrovicem — svi oni zajedno, dali su jednu: jedva dostojnu

(poetsku) dusu, koja je konacno otperjala ¢eznudi za spokojem.

Ostalo im je micanje usana u grobu kojim su se tjesili, kao i su-
luda nada da ¢ée se srce veé jednom pracaknuti iznova. (...)

Ogledala su se razmnozila, iskrivila. Tko se kome obra-
¢a, tko je s kim, kakva je to unutarnja borba s tjeskobom.

Nije li ta dusa kao ¢udesna epifanija?

Jer ono S$to je u njoj izazvano je trenutkom, raspoloze-
njem sto je opet izazvano mnostvom predasnjih trenu-
taka 1 raspolozenja poslozenih tako da djeluju kao utje-
caj neznanih sila.

Sve to se nalazi u knjizevnosti rukovodeno onim tko
stvara izazvan drugim silama koje uoblicavaju metafo-
re, simbole, jezik autenticnosti — roman postaje cjelina.
Enterijer ideje 1 idejnog.

Ukoliko je tako, moraju postojati razlozi zbog kojih
ono jest tako — konstrukecija apologije/a sa zacetkom u
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covjeku koji je/ih ¢ini odnosno prepoznaje stvarnim po
sebi.

Stvarno je ako je u meni, to je moje stvarno; moje Tije-
lo 1 moja dusa u sada — ovdasnjem.

Mozemo li stoga zakljuciti: knjiZevnost je ogledalo co-
vjeka!?

U njoj vidimo tijelo 1 dusu: nekontroliranu misao, leb-
dec¢u 1 nestajucu i razdijeljene oblike (kao, ponovo u Ra-
strojstvu).

Knjizevnost nas upucuje. Pisac je jedan od nas. Ne za-
boravimo! On je Tijelo sada — ovdasnjeg, on jest.

Sto su &nili Virginia WoolfiJames Joyce “konfuznim”-
narativima koji su kao 1 mi 1 nase vrijeme 1 nase per-
cepcije — misli, svakako. Dali su omaz individualnosti,
vremenu koje je “moje” 1 zato u njemu moze biti sve ono
sto nitko drugi ne moze razumjeti (ili ja najbolje mogu
ne razumijevati!).

Kontrola ne postoji. Misli vrludaju.

* k%

Nacas mi se ¢ini da je moja unutrasnjost sacinjena od stakla, od
sitnih pravilnih ogledala sloZenih u kugle, onakvih kakve vise
sa stropa u disko klubovima, okrecu se i na plesace bacaju sno-
pove bijelog svijetla. Ogledala su okrenuta unutra, ogledaju se
Jjedno u drugome i ¢ine umnoZenu pravilnu kristalnu strukturu
koja nema kraja ili joj je kraj nesaglediv. Misli, osjecaji, dogada-
Ji, osvijetljeni minijaturnim snopom suvjetlosti, reflektiraju se u
svakom pojednimom ogledalcu i veZu u mreZu sjeéanja, u kojoj
se ne gubi ni najmanyji dio proslosti.



Ali upravo me tada spopada fizicki osjedaj cijepanja naduvoje.
Osjecam najprije neizdrzivu napetost, a zatim pkotinu. Puko-
tina raste. Lomim se kao tanak, krut komad papira. Mrvim se.
Sada su to komadidi koji lete po sobi. Kosmarno Ja tone u svijet
mutnih prikaza i halucinacija. Zatim izbija iz dubine — tamno,
divlje, nepredvidivo. Trese me, ne pusta. Vuce dalje. Grize tr-
buh, otkida komade mesa. Ostaju rupe. Ne mogu protiv njega
nista. Visoko gore, netko sve to gleda. To sam takoder ja. Znojim
se — 1 od tog slatkog mirisa gubim svijest.

(Drakuli¢, Hologrami straha)

Ruke mogu pisati, svirati, slikati a hoce li iste radnje
popratiti 1 dusa?

Je 11 raspon razlicitih vremena, ¢udovisni 1 tesko spo-
znajno uhvatljivi dijalog znanja (o) (filozofija) i umijeca
(umjetnost) — cega?

On je rusilacki amok.

Knjizevnost moze podnositi.

Podnoseci stvara. Stvara jezikom 1 u jeziku — stvara
znacenje, (od)nareduje bitak.

I snovi postoje iako nisu stvari (Ujevi¢). Dakle 1 dusa
onda moze postojati. Nadrealno je stvarno!

Moje postojanje tome svjedoci.
Postoje tumaci. Postojim Ja. Tijelo. Dusa. Mnostvo
ako je potrebno u sada — ovdasnjem.
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10.
Mogucénost tragicnog u romanu
egzistencijalizma

Pocetak

Stranac 1 Mit o Sizifu su Camusova djela koja objas-
njavaju poimanje ili “mirenje” s pojmom alijenacije u
svijesti suvremenog covjeka. Upravo ovaj pojam Nikola
Kovac rabi pisudéi o ¢jelokupnom Camusovom stvaralas-
tvu (Sukob bica i ideala). Zadatak ovoga rada je objasniti
sto bi obuhvacao taj pojam ukoliko ga vezemo uz Camu-
sova ve¢ spomenuta djela ali 1 roman Kuga.

Na jednom mjestu Camus istice da je umjetnost nista
bez stvarnosti. O kakvoj stvarnosti je, prema tome rijec?
U kakavom odnosu su ta ista stvarnost i umjetnost. Ka-
kvom su 1idejom vodene?

Kako je moguce da se covjek prepusta vlastitoj otude-
nosti, odnosno, sto ga na nju navodi?

Svi odgovori se nalaze u spomenutim djelima.

Apsurd 1 revolt su takoder dva znacajna pojma. Kako
oni figuriraju u Camusovim oc¢ima, kao ih objasnjava,
da li ih je moguce izbjeéi?

Zanimljivo je da autor neprestano inzistira na nadi
¢iju mogucnost opstanka itekako podupire u svijetu



besmisla. Uz nju apsurd dobva novu dimenziju. éovjek
se pocinje “buditi” mislju da ako ne uspije promjeniti ne-
minovno, barem ustraje u toj mogucnosti, da ipak takvo
nisto nije potpuno iskljucivo. Taj ¢ovjek je pobunjeni co-
vjek. Sizif ¢ija nam je sudbina itekako poznata, postaje
njegovim simbolom. Ta sudbina zapecacena poznatom
radnjom je znacajna zbog trenutka kada Sizif on postaje
nadmoc¢an u odnosu na kamen. Camusa zanima upra-
vo taj trenutak zbog odsutnosti apsurda. Kada se Sizif
spusta u podnozje u kojemu kamen nepomicno lezi, on
je nadmocan, on je jaci od svoje stijene'. Na ovome mje-
stu se pomalja nada kao jedino rjesenje, jer je posao koji
Sizifu predstoji neminovan, apsurdan.

Kao pobunjeni covjek (ali ne doslovno u Camusovom
shvacanju, jer ta pobunjenost je faza koja predstoji knji-
zevnosti — opusu nakon faze apsurda) na neminovnost
sudbine ne gleda kao na isklju¢ivu kaznu, u kojoj je mi-
zerna njegova uloga, vec je promatra u dvostrukosti, pri
cemu opet, njegova istrajnost biva nagradena trenut-
kom spoznaje o nadmoci u odnosu na stijenu.

! Camus u Mitu o Sizifu (str. 112.) taj trenutak Sizifove nadmoéi u odnosu na stijenu
i svoje zanimanje (autorovo! za taj isti trenutak) iskazuje slijedeéim rijecima: Na
samom svrietku teska napora, odredena prostorom bez neba i vremena bez dubine,
cilj je bio postignut. Tada Sizif promatra kamen kako se za nekoliko trenutaka spusta
prema tom nizem svijetu, odakle ga opet valja uzdignuti do vrha. On iznova silazi u
podnoZje. Bas za vrijeme toga povratka, toga odmora zanima me Sizif. Lice koje pati u
neposrednoj blizini kamena vecé je i sam kamen! Vidim toga ¢ovjeka kako iznova silazi
tromim ali jednakim korakom spram muci kojoj ne pozna svrsetka. Taj éas koji je kao
predah i koji se, takoder, pouzdano vraca poput njegove pratnje, taj ¢as je ¢as svijesti.
U svakom od tih trenutaka, kada on napusta vrh i spusta se malo-pomalo spram sklo-
nistima bogova, on je nadmocéniji od svoje sudbine. On je jaci od svoje stijene.
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Jednako se ponasa 1 Rieux u romanu Kuga. Susrecuci
se sa smrc¢u doktor istrajava do kraja u obavljanju svoga
posla. Kuga se i1 dalje siri ali ga ne sprijecava da djeluje
kao po Sizifovoj formuli ustrajnosti.

Napokon, dolazimo do smisla u besmislu; bezizlazna
situacija rada novi poredak u drustvu — onaj u kome je
jedino bitno opstati. Sljedeci citat iz kuge to savrseno
dokazuje:

Kuga je ukinula vrednovanje. To se vidjelo i po tome Sto se nitko
vise nije brinuo za kvalitet odijela i Ziveznih namirnica koje je
kupovao. Sve se primalo bez razlike.?

* k%

Obrisi egzistencijalizma® u Strancu i Kugi
(& moguénost tragi¢nog)

Rijec “obrisi” u naslovu ovoga poglavlja ne aludiraju
na marginaliziranu ulogu egzistencijalizma u spomenu-
tim Camusovim romanima, nego, naprotiv, ona aludira
na vrlo znacajnu ulogu te filozofije, no kako bi se ogra-
dila od nje, 1 nadalje, kako bi sama filozofija ustupila

2Camus, Albert. Kuga. Str. 138.

3Bitno je napomenuti da je egzistencijalizam filozofski pokret koji u srediste svoga
zanimanja smjesta osje¢anja modernog covjeka okruzena inovacijama u tehnici, in-
dustriji, te kapitalizmu. Njegovo (Covjekovo) nesnalazenje u tom svijetu manifesti-
rano je krajnjom rezigniranoséu. Alijenacija (otudenost) od tog Zivotnog ambijenta
tako, sasvim oc¢ekivano (s obzirom na vrijeme nastanka Camusovog opusa) postaje
kljucan faktor u konstrukeiji Camusovih dijela, jer se ona radaju upravo u tom
razdoblju (20.stoljece-svj.ratovi). Naravno, Camus nije jedini autor egzistencijali-
stickog perioda. Uz njega znacajno mjesto u ovome razdoblju zauzimaju i npr. J.P.
Sartre te Simone de Beauvoir.



mjesto knjizevnoj fikciji, “obrisi” su se ¢ini adekvatnom
rije¢ju u danom trenutku. Filozofija tako vlastitu misao
prenosi u knjizevnost, ali ne doslovno, ve¢ kroz naraci-
ju. Culler* na jednom mjestu pise: knjiZevnost je mogué-
nost fikcionalnoga nadilazenja onoga Sto je ve¢ misljeno ili
napisano. Sve sto se ¢ini smislenim knjiZevnost moze ucini-
ti besmislicom ili nadici, preobraziti postavljajuci pitanje o
legitimnosti i primjerenosti.

Dalje u istom tekstu autor navodi 1 da je knjizevnost
pisanje koje priziva ¢itanje i zaokuplja citatelja proble-
mima znacenja’.

Tako “obrisi” mogu biti shvacéeni kao preispitivanje
funkcije egzistencijalizma u ovim romanima.

Sukladno sa poimanjem uloge filozofije u knjizevnosti
moguce je na istom fonu promisljati i o stvarnosti i nje-
noj ulozi. Jednako kao sto je filozofija usredotocena na
covjeka 1 njegovo poimanje svijeta 1 samog sebe u tome
svijetu, tako je ta realnost uprilicena filozofijom nasla
svoje mjesto u knjizevnosti.

Svaka knjizevna epoha percipira stvarnost na sebi
svojstven nacin®, iako je ve¢ spomenuto da knjizevnost
ne projicira doslovno tu istu stvarnost’.

*Culler, Jonathan. Knjizevna teorija-vrlo kratak uvod. Str. 50.

5 Culler, Jonathan. KnjiZevna teorija-vrlo kratak uvod. Str. 51.

5 Tako Viktor Zmegaé u Povijesnoj poetici romana (str. 348.) navodi (referirajuéi
drugi izvor) da su za realnost romantic¢ari mislili da je romanti¢na, nadrealisti da je
nadrealna (...) a Camus pak da je apsurdna.

7 Albert Camus u Pobunjenom c¢ovjeku (str. 262.) istice da nijedna umjetnost ne

moZe potpuno odbaciti stvarno.
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Mersault, protagonist Stranca rusi svojim ponasanjem
drustvene konvencije. Prva informacija iz romana je
ona o smrti majke za koju ne zna kada je totno umr-
la®, a dalje se nizu dogadaji 1 odnosi jedan za drugim:
odbijanje da posljednji put vidi majcino tijelo, ispijanje
bijele kave u mrtvacnici, ravnodusan odnos prema po-
kopu majke, ravnodusnost prema Mariji® (s kojom ima
odnos nalik ljubavnoj vezi), nedefiniran odnos prema
Raymondu koji kao takav (jer se ne bi mogao nazvati
prijateljstvom koje ocekuje zrtvu u bilo kojem smislu
te rijecil) nije sprijecio ubojstvo Arapina s kojim nema
nikakve veze (Jer Mersault 1 ovdje reagira spontano
ugledavsi Arapinov noz ali ne ispaljuje samo jedan hi-
tac u tijelo'?), odbijanje pomoci odvjetnika, te, na kraju
sve kulminira, odbijanjem svecenika tj. pokajanja pred
samo 1zvrsenje smrtne kazne.

Sve to sto on (Mersault) dozivljava, odnosno, njegovu
otudenost, “imunost” naljude, Camus “ozivljava”jezikom
8 Danas je majka umrla. MoZda jucer, ja ne znam. Primio sam brzojavku iz uboZnice:

“Majka umrla, pokop sutra. Iskreno saucesée.” To ne znaci nista. MoZda je to bilo
Juder.(str.7.)

9 Bitno je uociti reakcije 1 odnose likova u ovome dijelu romana, zato jer Camus i na
ovome primjeru ukazuje na problem otudenja.
Uvece je Marija dosla po mene i pitala me dali bih se htio oZeniti njome. Rekao sam
Jjoj da mi je to svejedno i da bismo to mogli uéiniti ako ona hoce. Tad je Zeljela znati
da li ju [jubim. Odgovorio sam joj, kao §to sam veé jednom bio ucinio, da to ne znadi
nista, ali bez sumnje je ne volim. “Zasto onda da se uzmemo?” upita ona. Objasnio
sam joj da je to bez ikakve vaZnosti i, ako Zeli, da se moZemo vjencati. Uostalom, ona
Je to traZila, a ja sam se zadovoljio da kazem: hocu. Tad primijeti da je Zenidba 0zbi-
ljan korak. Odgovorio sam: “Nije”. (str.36.)

Y Tada sam pucao jos éetiri puta na ono nepomicno tijelo, u koje su se taneta zabijala
a da se nije vidjelo. (str. 48.)
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romana, tj. modalitetom pisanja u tzv. “nultom sta-
nju”ti,

On je taj lik o kome “stara” okolina (tj. skrbi, ali ne
doslovno ve¢ figurativno, osudom njegovih postupa-
ka kao bes¢utnih, primjerice onoga ravnodusnog (tako
shvacenog od strane te iste okoline, ljudi) ponasanja na
majcinoj sahrani (= Mersault ne place) koje se u procesu
za ubojstvo Arapina uzima kao primjer negativne ka-
rakterizacije). Za njega je puno vaznije kako njega doZiv-
ljava svijet u kome Zivi nego kako on vidi taj svijet.'?

Novovjekovna filozofija nije utopijska'® (egzistencija-
lizam otkriva sve negativnosti suvremenog doba 1 opcéu
dehumanizaciju o kojoj svjedoce svjetski ratovi: ubi-
janje djece, civila, logori 1 dr.), ne pronalazi 1 ne nudi

1 Biti, Vladimir. Pojmovnik suvremene knjizevne i kulturne teorije. Str. 377. Objas-
njenje “nultog stanja” o kome je ovdje rijec, ovaj autor objasnjava na sljedeéi nacin
(pogledati pod Pisanje): Opreka pisanju u knjiZevnosti funkcionira u francuskom
Jeziku bolje nego u drugima stoga $to je francusku knjiZevnu prozu dugo obiljezavala
uporaba 1) treéeg lica i 2) aorista, tzv. passé simple. Oni pripadaju “sigurnosnom
sustavu lijepe knjizevnosti” s pomocu kojega “drustvo uspostavlja vlast nad svojom
prosloséu”. Oduzimange tih zastitnih razlikovnih obiljeZja, do kojeg Barthes prui put
dolazi u Camusovu Strancu, djelovalo je kao Sokantno iskoracdivanje iz knjiZevnosti
u neki neutralan, baziéan jezik “podjednako udaljen od Ziva jezika i od pravoga knji-
Zevnog jezika. Upravo za takav modalitet pisanja u “nultom stanju “ rabi Barthes
pojam pisanje.

12 Pobri¢, Edin. Vrijeme u romanu od realizma do postmoderne. Str. 119. (Ovaj autor
uz Camusove likove takvima smatra i Kafkine, te isti¢e : Za Kafkine i Camusove
Junake puno je vaznije kako njih doZivljava svijet u “kome Zive, nego kako oni vide
taj svijet”)

13 Camus u Zapisima (str.110.) navodi da: danas kada osjecamo da je pocetak ratova
nalik na podetak mira: svijet i srce ne razlikuje ih. Zato filozofija kojom je rukovoden
nije utopijska veé je melanz karakteristika koje se ne raspoznaju i ne obecavaju

nesto sto bi se nalazilo izvan njih i uhvatljivo je.
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rjesenje (jer se vise ne zalaze za postojanje onostranog
(Boga!), prema tome ona svjedoci o sebi kao istinskoj tra-
gediji gradanskog svijeta.'* Roman s druge strane, kao 1
Stranac u ovome slucaju, na sebi svojstven nacin rezi-
mira tu filozofiju tako sto lik (1 situacije u kojima se on
nade) biva nosilac ideje. Apsurd koji je klju¢an element
egzistencijalizma, tako je uhvacen u mrezu odnosa Mer-
saulta s ostalim likovima. Osuden od Smrti, ¢ovjek ot-
kriva Apsurd; i odgovara odbijajucéi da popusti i jednom
od njih.'> Mersault je takav covjek (lik). Jedini otpor,
znak revolta (koji sazima citav niz dogadaja u kojima
se nalazio Mersault) ocit je na samom kraju kada na-
srée na svecenika lamentirajuéi o tome zasto nista nije
vazno'®, Zato Mersault bira apsurd jer mu nista drugo
ne preostaje, svijet ne nudi nista bolje; ovim krikom on
potvrduje da ipak trazi mogucnost opstanka u svijetu be-
smisla'’. Da je ne trazi, taj revolt — krik ne bi nasao mje-
sto u romanu, Camus ga ne bi uvodio na samome kraju.

Prema tome, filozofija egzistencijalizma ozivljava u
liku Mersaulta, izmucenog besmislom (bespomoénog),

14 Milivoj Solar u Teoriji proze (poglavlje Filozofija i roman) problematizira odnos knji-
zevnosti 1 filozofije, te izmedu ostaloga na str. 182. 1 183. definira filozofiju upravo
na taj nac¢in (kao tragediju) dok knjizevnost, odnosno, eksplicitno roman smijesta u
kontekst u kome je on definiran kao ironija filozofije.

> Hassan, Thab. Komadanje Orfeja. Str. 145.

16 Nista, nista nije vazno, i ja znam dobro zasto .(str. 88)...I drugi ée biti osudeni jed-
noga dana. (str. 89.)

1"Kovac¢, Nikola. Sukob bica i ideala. Str.186. (Apsurdni ¢ovjek traZi mogucénost op-
stanka u svijetu besmisla.)



medutim, 1 on sam ozivljava smjestajuci sve ono u cemu
se nasao rezigniran, u krik usmjeren sveceniku 8.

Drugi roman Kuga predstavlja drugu fazu Camusovog
stvaralastva koja u nadi i solidarnosti pronalazi smisao
u besmislu (rjesenje za stanje apsurda i alijenaciju)'®
. Na taj nacin, ono s$to je moglo izgledati tragi¢no, be-
zizlazno u liku Mersaulta zbog rezignacije 1 samo jed-
noga “krika”, u Rieuxu pronalazi smiraj u smislu borbe.

Roman Kuga zapocinje uvodom koji navjesta neobican
dogadaj u Oranu, te kasnije u tekstu (poglavlju koje poci-
nje datumom: 16. travnja * tehnikom in medias res sa-
znajemo da se dr. Bernard Rieux spotakao o mrtvog sta-
kora koji je leZao usred stubista®' — rijec je o nekoj posasti.

I zaista biva tako, kuga polako pocinje djelovati na zi-
vot ljudi.

Nije li ta slika zapravo slika apsurda?

S jedne strane stoji Rieux, lijeénik koji zapravo vrlo
malo moze utjecati na Sirenje bolesti, s druge strane
stoji posast koja se javlja iznenada postavljajucéi red u
neredu??, smisao u apsurdnoj situaciji.

8 Camus, Albert. Pobunjeni ¢ovjek. Str.544. (Jedino nas ozivljuje krik; ushit zamje-
njuje istinu. Na tome stupnju apokalipsa postaje vrijednoséu gdje se mijesa sve,
ljubav i smrt, svijest 1 krivnja)

1 Camusov opus podijeljen je na dva razdoblja koja su ovjencana kljuénim djelima :
1) faza apsurda (s djelima): Mit o Sizifu, Stranac, Nesporazum, Kaligula;

2) faza pobune (s djelima): Pobunjeni ¢ovjek, Kuga, Pad, Opsadno stanje, Pravednici.

20 Camus, Albert. Kuga. Str.10.

21 Camus, Albert. Kuga. Str.10.

22 Camus, Albert. Kuga. Str. 136. (...) ¢itav grad je bio nalik na ¢ekaonicu.

Upravo ovom usporedbom stvara se aluzija o kojoj je bilo rijec¢i. Kuga koja je uni-
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Ljudi umiru, djeca umiru??, on obavlja svoj posao.
Namece se pitanje: kako je to moguce?

Koja je razlika izmedu njega i Mersaulta, koja Rieuxa
potice na konstantnu borbu iako je stanje paradoksalno
(judi svejedno umiru).?

Camus ipak daje prednost covjeku. Dapace, Rieux na-
lazi rjesenje u sljede¢em zakljucku:

Bududi da je poredak u svijetu reguliran smréu, bit ée mozZda za

Boga bolje da u njega ne vjerujemo I da se borimo svim silama
protiv smrti, ne diZuci pogleda prema nebu gdje on Suti.?*

On se ne predaje, nagrada za borbu slijjedi na kraju
romana kada kuga odjednom nestane jednako kao sto
se “nepozvana” pojavila na stepenistvu. Ono sto odrza-
va Citavu ideju (nacin kojim lik funkcionira u romanu)
zivom je nada, jer bez nje smisao borbe u besmislenom
stanju posasti ne bi sam imao smisla. Smisao u besmislu
tj. paradoks kao jedino rjesenje se namece zato jer postoji
nada da ¢e kuga jednom zavrsiti svoj smrtonosni pohod,

jela nemir u mjesto jer je dosla neocekivano i nemoguée je boriti se protiv nje sa
znanjem o ishodu borbe, a opet, uspostavila je red jer su ljudi bili optereéeni samo
mislju o sadasnjosti, trenutku, bili su u stanju stagnacije. Red samim tim $to smi-
jesta sve u neki kontekst djeluje kao stagnacija (bolesni ljudi u ¢ekaonici djeluju
kao da su u nepomi¢nom stanju dok ih se ne prozove da udu u ordinaciju). Zato je
moguce zakljuciti da je aluzija zadovoljena.

2 Camus, Albert. Kuga. Str.159-160.
Vidjeli su veé umirati djecu, jer strahovlada veé mjesecima ne bira koga ¢ée, ali nikada
nisu pratili djeéje muke minutu po minutu, kako to éine ovoga jutra. Muke, nametnute
nevinoj djedici, uéinise im se ono §to zaista jesu, to jest sablazan. No do tog dana oni se
sablaznjavahu apstraktno, jer nikada nisu promatrali agoniju nevina djeteta.

24 Camus, Albert. Kuga. Str.97.



sto zapravo znaci da se smisao nalazi izvan granica be-
smisla, u onome izvanjskom koje prethodi besmislu i koje
¢e uslijediti nakon njega. Kako smisao prati taj besmisao
koji nastaje omeden njegovim granicama koje predhode 1
koje ¢e uslijediti, on sam postaje besmisao smisla. Pono-
vo paradoks.

Camus to demonstrira tako $sto nakon smrti Tarro-
ua (Rieuxova prijatelja), 1 supruge kuga nestaje. Smrt
rada zivot. Svako radanje stvara smrt, i ta dva oprecna
poimanja su u neraskidivoj vezi?®. Upravo ta oprecnost
rezultira tragi¢noscu koja je apstraktna misao romana.

Kada se odluc¢imo nazvati nesto tragicnim, ono nuzno
ne mora imati ulogu u sudbini lika. Rieux nije tragican
lik, nije heroj ve¢ predstavnik jedne filozofije predstav-
Ljene u fikeiji. Mersaultova uloga jamacno je vrlo slicna
njegovoj, naprosto zato jer na njih obojicu djeluje am-
bijent u koji su smjesteni. Sve ono sto je vazno u oba
romana dolazi izvan njih, I oni se ponasaju sukladno
sa ambijentom u kome nalaze. Zato Mersault upotrijebi
pistolj (jer ga je dobio, dan mu je pa ga zato treba upo-
trijebiti) a Rieux obavlja i1 dalje posao lijecnika 1ako re-
alno, sukladno s djelovanjem bolesti, ne moze ju pomoci
1zlijeciti. Tragicno se prepoznaje u pitanju: zasto?

Kada s1 postavimo to pitanje, besmisao kao ideja eg-
zistencijalizma nas ne sprijecava da suosjeCamo sa

% Camus, Albert. Kuga. Str. 228. Autor tekstom: “No $to je napokon kuga? Zivot,
Zivot i nista drugo” oslikava taj paradoks kuge-smrti izjednacavajudi je sa zivotom
gdje mjera jednog i1 drugog biva tako izjednacena.
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sudbinom likova. Kada suosje¢amo, osjecamo tragicnost,
inace u suprotnom problematiziranje jedne ideje ne bi
1malo smisla. Smisao se gradi pisanjem, mislju. Paradoks
Camusovih romana ocit je zato jer zbori o besmislu koji
1zgraden u romanu biva smislen. Drugacije, u suprotnom
se 0 njemu ne bi pisalo.

Zasto b1 vrijedilo pisati o onome $to je besmisleno?

Sve je smisleno cak 1 onda kada je besmisleno, jer ono
dobiva smisao nadom da ipak besmisao nalazi rjesenje
u smislu. Zato nakon Mita o Sizifu 1 Stranca u kojima je
ubojstvo 1 samoubojstvo rjesenje apsurda, ipak dolazi
Kuga sa idejom o smrti koja moze biti odgodena.

Rieux ne umire, on je pisac kronike?. Njegova sudbina
je drugacija, sebi svojstvena. Kada bi besmisao bio doslo-
van besmisao, sudbina pojedinacnog ne bi se prepozna-
vala, o njoj se ne bi pisalo (ne bi se napisalo — dovrsilo
pisanje), jer besmisao svijeta generalizira 1 brise pojedi-
nacno?’.

Camus pise?®.

Kada pocinje pisati, samim ¢inom pisanja pretpostav-
lja postojanje nade o brisanju besmisla, jer ideja je tek u
zacetku 1 misao nije u potpunosti zavrsena — napisana.
Nada se stvara onda kada je djelo napisano. Stranac je

% Camus, Albert. Kuga. Str. 223. Ova kronika se priblizava kraju. Vrijeme je da dr.
Bernard Rieux prizna da je njen pisac.

?TFilozofija ne ra¢una na pojedinac¢no nego na opée. Zato se govori o filozofijama kao
Sto su primjerice racionalizam i ve¢ spomenuti egzistencijalizam.

28Zato je on pojedinacan jednako kao $to su mu i likovi romana jedinke za sebe.



to djelo pocetne faze; djelo ¢iji “krik” daje naznake nade.
Kuga s Rieuxom koji se bori do kraja je potpuna realiza-
cija nade, jer on djeluje. Djelovanje ocekuje nadanje, u
suprotnom bi poc¢inio samoubojstvo (Jer apsurdnost sta-
nja bez nade ne racuna na promjenu apsurdnog stanja u
stanje smisla).

Otvaraju se vrata novoj filozofiji.

Zakljucak (ili individualno tragic¢no)

Pobunjeni ¢ovjek? je otrgnut iz opcéeg i svjedoci o po-
jedinaénom. Mersault 1 Rieux su pojedinacne sudbine.
Tragicnost se ocituje u nemogucnosti da se u potpunosti
poistovjetimo s njihovim sudbinama. Nas bitak je is-
kljuciv (iskljucivo nas), kao sto je 1 svaki odvojeni bi-
tak, 1zvan nasega, odvojen. Stoga, svaka ogradenost 1
1skljucivost govori o nemoci da se u potpunosti djeluje
na drugoga i da se taj drugi izmjeni. Samim tim sto smo
nemoc¢ni, mi smo tragi¢ni, mjerljivi.

Zato tragicnost 1 jest mogucéa u kontekstu romana egzi-
stencijalizma, jer ona govori o visestrukom gubitku. Sve
ono sto je nedostizno shvaca se kao gubitak. Sudbina ju-
naka je nedostizna, sudbina svakog drugog je nedostizna,
covjek je jedan drugome nedostizan. I konacno, svijet sam
po sebi je nedostizan, a ako je nesto nedostizno, ono je tra-
gicno. Pa prema tome, svi smo tragic¢ni, svijet je tragican.

2 0Ovo je direktna aluzija na Camusov esej Pobunjeni ¢ovjek u kome autor pronalazi
smisao egzistencije u pobuni protiv apsurda zalazuéi se za solidarnost (upravo ta-
kva je uloga Rieuxa u Kugi, solidaran borac).
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Masta ili mastanje daje mogucnost poistovjecivanja ili

transcendencije. Upravo to jest uloga knjizevnosti. Ako

ona daje tu mogucnost, samim tim postajemo ono drugo,

ili izvanjsko, dobivamo mo¢. Dobivanjem te moéi prije-

nosom u sudbinu koja nije nasa ve¢ je sudbina drugoga,

taj drugi biva dostizan. Dosezanjem nedostiznog brisemo

gubitak. Brisanjem gubitka okrecemo leda tragicnom.

Nakana ovoga rada bila je uociti manifestacije tragic-

nog u kljuénim romanima Alberta Camusa.
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11.

Vizionarska sloboda kao privid
1stine/a odabira 1zmedu
tandemskih zanosa dvije strane
jednog bica

Film Krzysztofa Kieslowskog Duvostruki Zivot Veroni-
ke' je zbir izbora, mimetizam psiholoskog/ih profila,
tek na prvi pogled dvaju Veronika (poljakinje Weroni-
ke 1 francuskinje Veronique) ¢ija simbolicna funkcija
moze biti shvac¢ena na nacin da ih doslovno shvatimo
kao dvije osobe, razli¢itih emotivnih predispozicija ili
1h pak mozemo razmatrati kao bipolarni antagonisticki
prikaz psiholoskog profila jednog lika. Weronika umire
tijekom nastupa jer ima bolesno srce; umire s glazbom,
bira moguénost umiranja, dok Veronige ima sasvim
drugaciju sudbinu s glazbenim izuzeéem. Ona je obr-
nuta verzija sebe (zato u filmu jedna od njih dvije drzi
staklenu kuglu ¢ija slika je obrnut odraz stvarnosti).
Obje slijede ideju, sinkretizam istine 1 pokoravaju joj se.
Iako Veroniqe bira zivot/oslobodenost ona je marioneta
(jer sto je izbor kada i1 nasi neuroni odgovaraju na kul-
turolosko-obiteljske temelje, zadanosti pridruzene bi¢u

! Analizom ovog filma bavio se S. Zizek u tekstu Prinudan izbor slobode.
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rodenjem); jer ideja zivota moze biti dvostruko destruk-
tivna; moze zavrsiti smréu kao u Weronikinom slucaju,
sagorijevanjem bi¢a u konacnosti ideala ili postepenim
ikonoklazmom tak u viziji predavanja/zrtvovanja za
“ono” sto se svakim casom sve vise udaljava (zelja!).

Jer, sto je sloboda? Rodenje? Smrt nakon koje slijedi
misterija podlozna sakralnim fantazmama? Da li je itko
u potpunosti odgovorio na ovo pitanje?

Na pitanje koje je istovremeno pitanje prava koja su
uvijek konstruirana/konstituirana od nas samih nikad
slobodnih zbog neodolijevanju vjerovanju-predispoziciji
postojanja / bivanja kako zakljucuje 1 Kristeva u Nevje-
rojatnoj potrebi da vjerujemo (s naglaskom na religiju/e),
mi nastavljamo sa zakljuckom: u bilo sto da bismo po-
tvrdili vlastito postojanje cak i kada se zavaravamo au-
tenti¢noscu.

Skica 1li preslagivanje slicica zivota/a vs. 1zlazak iz
idealizma 1 klonuca; sloboda ili robovanje idealu; ili vi-
zija koja sve to spaja u kompletni egzistencijalisticki
inferno.

Mozda je sloboda 1 jedno i1 drugo, shva¢ena kao moguc-
nost/1 odabira onoga sto jesu poslozene kategorije mogu-
¢eg 1li je/su krajnji rezultat “visih sila” ukoliko sakralno
vezujemo za metafizicki diskurs djelovanja ispravnog po-
stupanja u danom trenutku. Osjecati ili misliti da osje-
¢amo 1ideju vlastitom 1 ispravnom ostaje vjecna borba
svojstvena sekspirovskom / hamletovskom pitanju / dvoj-
bi / ponavljanju / obnavljanju / aporiji: to be or not to be.



A zacudo 1li ne, to pitanje odzvanja i u svim ostalim po-
Ljima djelovanja: dobro ili zlo, lijevo i1li desno, istok ili
zapad, ja i1li ti, manjina versus vecina, ja vs.drugi ja (ja
kao vizionar 1 onaj ja kao jedinka koja prezivljava-lisena
suvisnih vizija; sukob strana bic¢a koje oznacavaju bitak,
introspektivni sukob).

Mogli bismo zakljuciti da te dvije strane postoje isto-
vremeno ali se nuzno u prezentu isklju¢uju. Zato se u
ovome filmu dvije Veronike susrecu ali susret je tek
iskra jer ideja/ideal/sustav vrijednosti 1 predanost tome
sustavu ma koliko trajao pociva na iskljucivosti uspo-
stave samo trenutnog, bljeska jedne istine ili ideala,
onoga sto smo sada u stanju iskljucivosti kadri nazivati
odabirom koji nas ¢ini bi¢em po sebi.

U jednom drugom filmu Sweeny Todd-The Demon Bar-
ber Of Fleet Street Tima Burtona, Sweeny Todd u pocet-
ku jest idilican poput idilicne slike ljubavi koju sazima
trenutak dok kasnije, kada biva smjesten/izbacen 1z te
slike, kada 1deal 1 objektivno 1 subjektivno nestane jer
mu “objekt” kao subjektivna zelja bude “oduzet” (fizicki
se udaljava od ljubavi / zZene / idealiziranog “objekta”
(shvacenog kao objekt samo zato jer je predmet ceznje
fizicki nedostupan, spoznajno udaljen, smjesten uz dru-
gog) on ideal idile sotonizira depresijom 1 ubojstvima 1
na taj nacin se obracunava sa samim sobom; onim dru-
gim koji je obrnuti odraz, pol istog bi¢a. To drugo, sto
oznacismo kao idealizirano po sebi zbog idile unutar su-
stine druge polovice bic¢a, zato u novom destruktivnom /
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ubilackom kontekstu nema mjesta. Sukladno recenom,
od dviju Veronika jedna mora umrijeti da bi drugoj
ustupila svoje mjesto.

Obje su strane bi¢a utemeljene na iskljucivostima.
Zato u oba filma postoji parcijalna smrt radi radanja
onog drugog dijela s tim da je smrt u Sweeny Toddu
doslovno usmjerena na usmréivanje drugih jer je rezul-
tat ne mirenja i konfrontacije sa dijelom bié¢a koji pripa-
da proslosti radi iznevjerenih o¢ekivanja tog istog dijela
bica.

Weronika koja umire, smréu u i zbog glazbe, predstav-
lja simboli¢no strukturiranje, formiranje, jacanje, kon-
centraciju na jedan dio bic¢a koji je preostao u strmljenju
ka novom idealu.

Mogu li se ta dva pola izmiriti kontemplacijom, spo-
znajom polja svijesti, samodisciplinom, procesima me-
ditacije mistika i svim ostalim teorijama/filozofijama ti-
sine o kojima pise Alice Borchard Green (The philosophy
of silence)?

Koliko je istine umotane u ideale potrebno uociti 1 pri-
miti, “izvagati” da bismo bili cjeloviti, anima candida
(introspektivno) 1 da bismo slobodu shvacali kao indivi-
dualnu, autorefleksivnu, ¢ulnu osposobljenost bez (tra-
gikomicnog?) razdora bi¢a a u potrazi za njim, za dije-
lom kojeg bi Kierkegaard mozda nazvao duhom?

Idemo li knjizevnoséu po odgovor, nailazimo na Kule-
novi¢evu konstataciju (Jesenja violina):



Mudraci danasnjice upinju se da dokaZu da nisu vazne same
stvari, nego veze medu stvarima. MoZda je to neizbjeZan put ci-
vilizacije, put matematike koja je od mjesta napravila predmete,
od nule broj, od pet ovaca distu peticu koja se dodjeljuju kao
nagrada najboljim dacima u Skolama. Brojim, dakle postojim.
Stvorili smo pametan i prazan svijet. Binarno strukturiranje
vodi razumijevanju, ali ne vodi znanju. Mi razumijemo hladno
preko toplog, gornje preko donjeg, lijevo preko desnog, nula pre-
ko jedan, ali ne znamo nista ni o jednom od njih.

Simbioza neautenti¢nosti 1 apoteoza krajnosti ravna
je onoj u Ljubavnicama Elfriede Jelinek, u kojoj sve bi-
narne opozicije proizlaze i1z dva centralna protagonisti-
ca Pauline 1 Brigitte a dalje slijede u odnosu selo-grad
zbog cega (tih odnosa!) autorica citav roman ispisuje
izostavljajuci velika pocetna slova. Ona upozorava!

Dakle, mi ne znamo, ne razlucujemo ili razluc¢ujemo
povrsno 1 oko tog povrsnog gradimo ¢itavu teoriju o sebi
(pa 10 drugome).

Sweeny Todd je tako samo plastican primjer, filmski
uzorak koji oponasa stvarnost. Njegova citava ideja
(lika) pretodena u djelovanje je rezultat zablude. Djelo-
vanje Veronique pod krinkom slobode, zivota, zabluda
je bijegom od stege drugacije sudbine; sto dokazuje laz-
nu slobodu/lazan ideal jer se ne dogada po sebi/od sebe.
To je povlacenje, povladivanje strahu od sebe, svoga jed-
nog ja od svoga drugog ja. Sukob je u bic¢u.

Ukoliko se receno prenese na vanjski svijet on kulmini-
ra kroz nametanje, agresije (jos jednom Sweeny Todda) a
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rezoniranje se uoblicava u samo jednu dimenziju (u slu-
caju Sweeny Todda osvete) zasnovanu na pogresci (s mo-
gucénoséu njenog umnozavanja).

Redundancija takvih dimezija stvara istinu / ideju /
ideologiju / opredjeljenje koje se, sudeci prema zakljuc-
cima Riudigera Safranskog (Koliko istine couvjek treba)
svakako gube trijumfom nekih dugih 1 tako u (najcesce
bipolarni) nedogled (iako spomenuti autor optimisticno
zavrsava svoj tekst).

I sto preostaje?

Pohvala ludosti Erazma Roterdamskog ili npr. Gluck-
smannova Glupost kao burleskni odgovor ravan Krlezi-
nom ismijavanju pogleda na svijet, laznog morala 1 ne-
izostavne autoironije u romanu Na rubu pameti.

I¢1 tragom bic¢a po sebi. Pokusati izgraditi autenticno,
ako je uopce moguce.



12.
J edzgn traktat o melankoliji &
Sehiceva Knjiga o Uni

“Kada sam dodirnuo svete predmete iz proslosti i postao napokon
cjelovit, opet sam ostao uznemiren shvativsi da uzrok moje tra-
ume nije jedino rat i njegov vremensko-prostorni diskontinuitet.
Uzrok su i male antene razgranate po ¢itavom tijelu, raspored mo-
Jih Zivaca. Shvatio sam da pisem knjigu o melankoliji, ona je Stit

sa svjetlosnim rije¢ima. Najtrajniji od svih mojih predmeta.” !
Faruk Sehié

Kako pisati o Knjizi o Uni zanemarujuéi postojanje
tuge 1li Cehovljeve istoimene zbirke prica® koja se ja-

1Qvaj citirani tekst je sadrzaj koji se nalazi u pretposljednjem poglavlju Knjige o Uni
Faruka Sehiéa.

2Pri tome je vazno naglasiti da je rije¢ o naslovu Tuga Cehovljeve zbirke prica. Isti
naslov inklinira istoimenom osje¢aju koji kao takav nalazi svoje mjesto uz poimanje
melankolije spomenute u pocetnoj referenci. Cini se da Cehov nije slucajno odabrao
ovaj naslov jer isti (naslov!) tako naglasava jedan osje¢aj kojim je prozeta svaka
pric¢a, a s obzirom na njegovu punocu koja se prenosi na svaki lik ¢ineéi osjecaj
kolektivnim, prica tako samu sebe objasnjava (Cak 1 kroz ironiju koju pisac itekako
koristi kako bi okarakterizirao stanje u drustvu¥®). Tuga je, prema tome, na ovaj
nacin gledana, naziv za osjecaj skupine ljudi, dok je melankolija vezana iskljucivo
za takav osjecaj/osjecanje pojedinca — njegovu introspekciju. Mnogi pisci se bave tim
pojmovima pokusavajuéi doseéi barem djelomic¢no tocnu definiciju koja ih izaziva
ili budi. Tako na primjer Robert Barton pise Anatomiju melankolije, dok Orhan
Pamuk u jedno c¢itavo poglavlje Tuga-melankolija-tristessé (Istanbul-grad, sjecanja)
posvecuje toj temi razlikujuéi pri tom tugu (spomenuti osjeé¢aj skupine ljudi), od
melankolije (osjeéaja pojedinca). Definicija ili specifikacija ove vrste sada se ¢ini
sasvim prikladnom.
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vila kao neki iznenada ozivjeli sugovornik, povezujudi 1
nadovezujuci se na ovu pric¢u ili svojevrsno razmisljanje
o melankoliji!?

Naime, nije potrebno poimenic¢no dijeliti odlomke Sehi-
éevog romana, razgranitavati naracije Cehovljeve zbirke
prica Tuga kako bi se konstatiralo da oba autora razlici-
tim pristupom/tekstom reflektiraju jedinstvenu kvinte-
senciju s osloncem na svakodnevicu obi¢nog covjeka. To
je covjek pored kojega mozemo procéi/prolaziti/prolazimo
ne pitajuéi se sto ga tisti 1 je li nam slican, ne pitajuci
se da li njegova proslost 1 on, obican kakv jest, stoje po-
put figura ironijske slike drustva — pis¢evog imaginarno
stvarnog oblikovanja, ili pak, mozda na neki drugi nacin
taj ist1 pisac, potaknut nekom dimenzijom poimanja obic-
nog 1 obicnosti, deskripcijom trazi slicnosti sebe samoga u
liku koji je tragikomicéno mimetic¢no stvaran.

Tuga kao opce raspolozenje tih pric¢a predstavlja glav-
nu rolu u sustavu mnostva osjec¢aja. Ona ne relativizi-
ra egzistencijalnu “tezinu” ve¢ je opisuje ili definira ne
racunajuci s pojedinacnim c¢imbenicima/uzrocima iste

*Kundera na jednom mjestu pise da:

“Ironija znadi: nijedna tvrdnja u romanu ne moze biti uzeta izdvojeno, svaka je suo-
¢ena slozno 1 proturjecno s drugom tvrdnjom, situacijom, gestom, drugim idejama i
dogadajima. Samo polagano ¢itanje, vise puta ponovljeno, izvudi ée ironijske odnose
unutar romana, bez ¢ega roman ostaje neshvacen.”

Kako Kundera ovdje izricito pise o romanu, preuzeto shvac¢anje se mora preformuli-
rati da bi se moglo dovesti u vezu s ironijom Cehovljevih prica. Naslov Tuga stremi
ka uopéavanju a i sam sadrzaj uopce objasnjava poimenje tuge, pa prema tome tako
iveze ¢itav niz prica u cjelinu. Cjelovitost je indirektno idejno poveziva s celovitoséu
romana i zato se ironija tj. ironijski odnosi mogu interpretirati u istom kljucu kao
Sto to ¢ini i Kundera.



tuge. Odredenje tuge u tom njenom opcéem sebstvu je
kvantitativno.

Onda kada prijede granice tog opéeg kada postane
kvalitativna odrednica, tuga postaje pojedinacna, odno-
sno, postaje melankolija — dugo 1 iscrpno nizanje tuznog,
sjetanja 1 dogadaja, postaje spoj svega toga smjestenog
u cjelinu jedinstvene sudbine, jednoga lika ili licnosti®.
Stoga, Knjiga o Uni na opem planu jest tuzan roman o
specificnoj, odvojivoj melankoliji jedinstvenog lika.

Sasvim sigurno melankolija lika je izazovna jer se spe-
cificnim odredenjem poigrava isjeccima mozebitne stvar-
nosti. Mozebitna stvarnost jest takva zbog tuge 1 melan-
kolije. One vezuju proslost 1 sadasnjost, te su u blagom
“nagibu” prema buducénosti. Kada kazemo “sadasnjost”,
ona je vec¢ proslost, a proslosti su spojevi tih sadasnjosti
— krhotine od kojih se stvara sadasnja budué¢nost u pros-
losti. Sto je 1 proslost 1 sadasnjost 1 buduénost bez nase
percepcije istoga; od strane drugoga i odsustvu ega koji je
definira, ona je samo predio moZebitnog.

Dalje, u definiranju koncepta te/takve melankolije
moze pomoc¢i Imre Kertézs. Isti autor u Engleskoj zastavi
na jednom mjestu pise da je (...) s iznimkom anegdotalne
komponente, svaka i svacija prica posve ista; naime, u pita-
nju sustine svaka je i svacija prica navlas ista, a istodobno

3Ne moze se izbjedi ¢injenica da stvarna licnost kroji romaneskno odijelo. Nije mo-
guce izbjedi piscev ego (ono ne nastaje samo od sebe!). Lik jest u konacnici najbit-
niji, on jest baza za ostvarenje bitka unutar ovoga knjizevnog djela — Knjige o Uni.
Stoga, od sada neka bude odvojiv kako se ne bi stekao dojam o realitetu koji rusi
imaginarno (no, i dalje neka je jasno da se ta dva svijeta preklapaju!).
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Je svaka prica zapravo i pri¢a strave; u svojoj je biti sva-
ka zaista stravicna prica stvarno i bila po jedan stravican
dogadaj, a éak je i povijest u pitanju sustine veé¢ odavno u
najboljem slucaju samo historija strave.(...)

Sehié pisuéi o (ili pisudi u) jednoj melankoliji lika pise
1 o paradoksu rata, odnosno pise istodobno i o razara-
nju i o nerazorenom egzistiranju. Dok je rat stravican
1 umrtvljujuci, (Kertézs prema tome dobro zakljucuje!),
rijeka u neposrednoj blizini zivi demantirajuci tu smrt.

Rijeka Una 1 sama misao o njoj postaje katarzi¢an bi-
jeg od strave tog rata, postaje meduprostorna osnovica
proslosti, sadasnjosti 1 buduénosti.

Ja sam hronicar nestalog, potonulog, spaljenog vreme-
na, pise Sehi¢ referirajuéi se na sva vremena u kojima
Una ima ulogu katalizatora.

A dalje zakljucuje:

Una sa svojim obalama je bila maoje utociste — neprobojna zelena
turdava. Tu sam se krio od ljudi ispod olistalih grana. Sam u
tisini okruzen zelenilom.

Cuo bih samo rad svoga srca, lepet krila musice, 1 plju-
sak kada se riba izbaci 1z vode 1 ponovo se u nju vrati. Nije
da sam ispoljavao mrznju prema ljudima, ali sam se bolje
osjecao medu biljkama 1 divljim zZivotinjama. Kada udem
u rijecni gustis, vise mi se nista lose ne moze dogoditi.

Nakon toga ponovo ispisuje sjec¢anja, ratna zbivanja,
pa se ponovo vraca rijecl ispisujuéi stranice 1 strani-
ce opisa suzivota s njom 1 zivota unutar te iste rijeke



mastovit 1 stvaran, jednako mozebitan. Zapravo, ¢itav
roman je sastavljen od opisa rijeke, svih njenih lica 1 na-
li¢ja, od opisa riba, 1 ribarstva, pa se stoga moze shvatiti
1 kao “oda” rijeci Uni.

Kao primjer opisa mogu posluziti 1 naslovi dvaju po-
glavlja: Bogovi rijeke te Vodena katarza.

Iz svega toga namece se zakljucak da ovaj lik djeluje
poput (Apollinaireovih) pihija — ptica koje imaju samo
jedno krilo tako da je potrebno udruzivanje kako bi pole-
tjele. On ne moze biti/postojati bez rijeke. Una je i rein-
karnacija jednog njegovog bitka unutar dijelova vlastitih
bitaka bitka odnosno, stvarnih 1 imaginarnih elemenata
od kojih se sastoji bitak rijeke. Ako ona jest bitak (u svo-
me opéem odredenju, bez specifikacije pojedinacnih ele-
menata) 1 jedan dio dredenja bitka ega, onda je Ceznja
sasvim razumljiva. Bez jednog od bitaka bitka, bitak ega
nije cjelovit, jednako kao sto 1 rijeka bez svih elemenata
od kojih se sastoji nije rijeka, nije bitak po sebi.

Za tim odsutnim dijelom, kada se odsutnost spozna,
traga se 1 Cezne za njim.

Autor zato pise:

Mjesecima nisam dodirnuo Unu, osim pogledom. Rijeka tece kao
da se nista ne deSava. Tri metra ispod povrsine, u srcu zelenca
Je neprikosnovena tisina. Ribe se bave svojim ¢udima, do njih
ne dopiru zvucni tragouvi artiljerijskog napada tac¢no u podne.

Prirodne sile su neosjetljive na ratna dejstva. Drvo se presamiti
popola kad ga pogodi tenkovska granata, ono nema rijeci kojima
bi se zalilo. (...
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Htio sam se vratiti Majci prirodi, ali mi nije islo od ruke. (...

Uzivanje u prirodi je bilo od slabe pomodi kada se zapuca, ono je
samo pojacavalo dZinovsku melanholiju, taj nesrazmjer izmedu
prskanja Zivota i tisSine u koju covjek sklizne kada ga pogodi.
Zbog toga su na Sumskom ratistu Biljevine crte lica grubjele,
brada je postajala ostrija i tamnija. Osjetio sam kako se u meni
stidljivo $iri duh. Prevelika je to rije¢ koja je isprva bila samo
zrno, malo i nesigurno. Onda se razgranalo. Moj duh se ucio
harmoniji sa tijelom, slagao se sa rukama i nogama, odrastaéd
u sveopstem kosmaru oko nas. Ziva sam tvar koja ima dusu.
Poznavao sam i Zive tvari — borce koji i nisu imali dusu, ali
to je veé druga prica. Mjesecima nisam dodirnuo Unu vrscima
prstiju. Sisao niz avliju i kleknuo na obalu iza majkine kucée, i
umocio ruke do zape$éa u vodu u kojoj su plivali sitni mrenovi
gladni kao vojska. (...)

Sukcesivno simboli¢no proticanje rijeke u narativnom
nizu Knjige o Uni podsjeca na fado* — portugalsku vrstu
glazbe odredenu melankolijom. Fado podsjec¢a na trajnost
melankolije veli¢ajudi je ljepotom melodije/a. Ritam fada,
ritam melankolije, ritam romana — nazire se slicnost.

Da postoji ritam romana jasno je iz odredenja funk-
cije rijeke sto dokazuje da je Sehié istovremeno pisac
1 skladatelj u elegi¢noj ekstazi. Stoga, po tome sto ni-
velira umjetnosti, idejno je slican primjerice Thomasu
Mannu.?

+Ova portugalska rije¢ prevodi se kao: sudbina. Narav (raspolozenje, glazbeni izricaj,

uobli¢enje) skladbi podrazumijeva i pojam saudade koji se prevodi kao nostalgija
ili melankolija. U glazbenom smislu fado je mjesavima africkog, tradicijonalnog
portugalskog i arapskog utjecaja.

kako glazba 1 knjizevnost mogu biti u dosluhu ¢ak i kada je rije¢ o romanu (nesum-



Tema koja se ponavlja, vraca u Knjizi o Uni jest sama
Una, a melankolija odreduje ritam kretanja rijeke i ras-
poloZenje centralnog lika.

Ne zaboravimo: fado Amalie Rodrigues® sadrzava
melankoliju, odnosno, kompozicije ¢ine melankoli¢ni
niz a njihovo opce raspolozenje je odredeno tugom, tra-
ganjem, ¢eznjom.

No, 1zvoditi tekstualno melankoliju 1 spajati je sa glaz-
bom koja je prevodi na svoj jezik je druga vrsta umijeca.

Sehiéu je to poslo za rukom. Odsustvo partiture nadomje-
steno je Unom cija egzemplarna uloga glazbala i glazbe
je posve zamisliva, naprosto zato jer njeno proticanje to-
liko osjetno naglaseno. Indiferentnost rijeke u odnosu na
sve ostale elemente je transkriptivno uoblicenje osjecaja/
osjecanja melankolije — sveprisutnosti’ onoga za Cine se
Cezne, cega se nemoguce osloboditi iako ocigleno vrijeme
prolazi 1 sve se mijenja, 1 napokon, rat jenjava, a ona je tu
kao podsjetnik na ljudsku najvecu slabost — nemogucénost
zadrzavanja trenutka 1 nuznost postojanja sjecanja. Pove-
znica s fadom je i ljepota Sehiéevog opisivanja.

njiva je istina o ocitoj strukturnoj sli¢nosti i srodnosti poezije i glazbe, no, roman
ne lezi na tim postulatima, njegova forma na opcoj razini je ocito drugacija; ovdje je
ponovo rije¢ o jednostavnom uobicajenom definiranju).
Kompozicija Carobnog brijega glazbeno je utemeljena na temama koje se razvijaju
kao u simfoniji, koje se vracaju, prepleéu, prate roman u ¢itavu njegovu tijeku. (Ovo
je Kunderino parafraziranje samoga Manna.)

5Poznatija kao Kraljica fada — najpoznatija suvremena izvodacica te vrste glazbe u
Portugalu. Umrla je 1999. godine.

7Sto je ocigledno iz svih danih joj uloga onih prepoznatih u elementima bitaka.
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Naime, druga pjevacica fada 1 velika zaljubljenica u
tradicijsku glazbu, Dulce Pontes® na svojstven nacin je
1zvela pjesmu Lagrima (Suza). Cinjenica sama po sebi
nije toliko bitna, no, relevantnost pretpostavlja razliku
1zvedbe (spoj sli¢nosti 1 razlika, imaginarnog 1 stvarnog,
svih elemenata do sada spomenutih). Upravo ta izved-
ba/razlika ucinila je da pjesma koja po svojoj naravi jest
melodramatic¢na, dobije jos jednu novu ekspresivnu di-
menziju melodramatic¢nosti, da ozivi 1 postane “mime-
ticno stvarna” (sjetimo se, poput tako oznacenih Cehov-
ljevih likova — jer “oponasaju stvarnost”). Ceznja ili zelja
u toj) pjesmi, zudeni objekt ¢ija svrhovitost se ogleda u
nemogucnosti ostvarenja zelje, tautolosko su docarava-
nje melankolije subjekta — ega. Ova vrsta interpretacije
nuzno trazi oslonac u Fragmentima [jubavnog diskursa
Rolanda Barta (iako zudeni objekt u Bartovom tekstu
jest bice).

Razlog je vrlo jednostavan. Zato jer su ovdje spome-
nuti zudeni objekt 1 subjekt®, interpretacija tog odno-
sa identicna je sljedecoj definiciji (Voljeti ljubav) figure
Annulation / Ponistavanje:

Jeziéna bujica kojom subjekt ponistava ljubljeni objekt samom
silinom svoje [jubavi: zbog prave [jubavne perverzije, subjekt
voli [jubav, a ne njezin objekt.

8 Zanimljiva je stoga jer spaja fado s ostalim glazbenim stilovima kao sto je pop glaz-
ba.

9 A Zudnja podrazumijeva definiciju “ljubavi”, neovisno da li je Zzudnja usmjerena ka
objektu kao stvari ili pojavi ili drugom subjektu kao biéu; zudnja je u svakom slucaju
usmjerena ka drugosti pa ju je prema tome moguce nazvati, jednostavno, objektom.



Nadalje, paradoksalnost Zudenog objekta dobro je pri-
kazana 1 u filmu Melancholia Larsa von Triera. Planet
Melancholija, “prijeti” Zemlji i postepeno, iako jest prijet-
nja, postaje zudeni objekt ¢ijoj ljepoti se dive 1 gledaju je.
To se dogada stoga sto zudenom objektu subjekt uvijek
pridaje ve¢u vaznost nego sebi, inace njegova funkcija bi
bila zanemariva 1 ne bi izazivala opsesivni kontinuum.!°
Zivot jedne obitelji se usmjerava prema kretanju Melan-
cholije 1 njena egzistencija na opéem planu (iste obitelji)
se objasnjava kroz Zemljin suodnos s Melancholiom. Do
1zrazaja dolaze svi likovi sa svojim karakternim crtama.
Napokon, kada dode do katastrofalnog bliskog susreta
1 konacnog Zemljinog unistenja, slijedi “nista” — mrak 1
1stovremeni kraj filma. Ta nistavnost moze objasniti pa-
radoksalnost ljepote zudenog objekta. On je 1 destrukti-
van jer unistava 1 konstruktivan jer izaziva — stvara div-
ljenje, odnosno reakciju subjekta. Otjelovljenje objekta se
nalazi u nespremnosti subjekta da mu se odupre.

Ako su ta ceznja, melankolija, objekt zelje, prikaza-
ni tako stvarno da onaj tko slusa/gleda/cita vjeruje u
iskaz izvodaca/pisca/glumca, pjesma/prica/roman/film
je dokazala svoju funkeciju, te joj mi (slusatelji/citatelji/
gledatelji) vjerujemo.

Isto pravilo vrijedi i za Knjigu o Uni. Postoji uvjerljiva
narativna glorifikacija zudenog objekta — Une 1 za to
raspoloziva deskripcija melankolije.

0 Kristalizacija po Stendhalovoj shvaéanju bi bio bas taj odnos subjekta prema objek-
tu, “glorifikacija” prije spoznaje stvarnosti.
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Sve se ¢ini jasnim pri prvom c¢itanju.
Ali, tamo gdje vjerujemo da razumijemo, vjerovatno ni-
smo razumjeli''.

Zato, treba citati, gledati, 1 uvijek iznova slusati da bi
se osjetila tuga 1 svaka pojedinacna melankolija. Melan-
kolija je jezik neizrecivog. Da nije tako prica o njoj bi veé
davno bila ispricana, a ljepota ceznje 1zgubila bi znacaj.

Sav zanos je u melankoliji'2.

Treba dopustiti da nas zudeni objekt zavede kao sto je
Sehiéa zavela Una.

Poc¢nimo citati.

Uronimo u ljepotu jednog bitka, u tragicnost koja se
razaznaje ali nije potpuna. (Nepotpuna tragicnost je
svijest o vlastito] prolaznosti ili smrtnost, doslovna je
smrt.)

Napokon, takva je melankolija — uvijek se nastavlja.
Ona traje, kao 1 rijeka, voda od koje smo sacinjeni 1 zi-
vimo u njoj prije nego li krenemo u ovaj svijet, u novo
postojanje. Sehié je rijecima dohvatio trenutke trajanja,
simbiozu lika 1 Une u Knjizi o Uni.

Ta izvedba je nezaboravna, lijepa, melankoli¢na, dru-
gacija, jedinstvena poput neke drugacije izvedbe fada u
¢iju melankoliju vjerujemo jer je tako nestvarno stvarna.

Zato — citajmo.

1 Michel Onfray

12 Sjetimo se, ponukan istim zanosom Keats je napisao Odu melankoliji.



13.

O zavodenju, ljubavi, umjetnosti

(..) Ako radi koje je poZude sve predasnje receno, gotovo je veé
ocevidno, ali svaka misao postaje nekako jasnija ako se iskaze
nego ako ostane neiskazana. Dakle: bezumna poZuda, koja je
savladala misao i njenu teZnju za onim $to je pravo I pohitala za
uZivanjem naslade Sto je daje [jepota, pa je opet od njoj srodnih
poZuda dovedena tjelesnoj ljepoti, te je tako na svom pobjednic-
kom hodu ojacala do najZivijeg razvitka snage, dobila je ime po
toj istoj snazi i nazvana je ljubavlju.

(Platon — Fedar ili O [jepoti)

Sto bi znaéilo nazvati stvari svojim imenom? Koje su
to “stvari” (ukoliko je rije¢ o osjecanjima 1 osjetima, ako
rije¢ definira ili zeli ih objasniti) za koje sa sigurnoscu
mozemo tvrditi da imaju svoje ime? Tako olako pristaje-
mo na topos, floskulu, ispranu i ispraznu frazu.

Mozda 1z straha od samocée. Masa zavodi, navodi, bri-
se, gusi, zaustavlja.

Bukowski je napisao Zabiljesku o stvaranju masa:

neki ljudi su mladi i nista

vise i

neki ljudi su stari i nista

vise

neki ljudi su sredovjecni i
Jjednostavno sredouvjecni.

i da muhe nose odjeéu na njihovim
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ledima

i da sve zgrade izgore u
zlatnoj vatri,

da se nebo trese kao trbuh
trbusne plesacice

i sve atomske bombe pocnu
plakati,

neki ljudi bi bili mladi i nista
vise,

i ostali bi bili isti

ostali bi bili isti.

onu nekolicinu razlicitih
dovoljno brzo uklanjaju
policija, njihove majke, njihova
braéa, ostali; i

oni sami sebe.

Sve §to ostaje je ono Sto
Vidite.

tesko je.

Ne biti mediokritet. Vrlo tezak zadatak. Zastanimo na
trenutak, dovedimo u pitanje dio moguceg 1 stvarnog.
Da 1i jest, 1li nam se samo ¢ini.

Posezemo za “ljubavlju” smijestajuéi je u sferu “zna-
nja” o stanju stvari i pojavnosti a ¢ak 1 misao na tu rijec
moze izazvati gnusanje. Ne zato sto osjet po sebi nista
ne predstavlja (Jer “nista” se vezuje samo za sakralne
dimenzije pocetka 1li prapocetka), nego stoga sto podra-
zumijeva (a podrazumijevanje je samo lakoumno potvr-
divanje) plejadu podosjeta, sjecanja, filmskih prizora,
reklama, mitova, svega sto bi trebalo dekonstruirati,
¢ije vrijednosti 1 definicije bi trebalo smyjestiti duboko u



neki pretinac na najgornju policu da ih ne bismo tako cesto
upotrebljavali.

Potrebno je malo govoriti, pazljivo nakon mnogih pro-
misljanja ne bi li izbjegli eho. Lakovjernima eho pred-
stavlja sigurnost, privid da se sve zna, da o sebi pojmi-
mo dovoljno da bismo bili sretni i da bi drugi bili sretni
sobom ili nama. Zabluda. Jos$ jedna fraza u nizu. Sreca
nije trajan osjecaj, nije osmjeh niti je ljubav, ljepota. Ona
je rakurs tona uma, samo jednog kojega ratio objasnja-
va kroz eho, pamcenje mase, proslost, naposlijetku 1 lo-
giku uvidaja. Samoca usred polifonije uzdaha rada ma-
estralna rjesenja, fraze postaju enigme. Wendersov film
Der Himmel iiber Berlin enharmonija je samoce, pokre-
ta, rijeci, zivota, paradoksa. Ipak, sve u njemu djeluje
movativno, oslobadajuce. Ljepota, ljubav, srec¢a — rijeci
1z reklama, mitova etc...dobivaju volumen osjeta. Rijeci
prolaze, toliko su tihe da ih ¢uju samo andeli.

Knjiznica postaje monument kontemplativnog eg-
zodusa. Gomilaju se osjeti kroz prizmu rijeci osoba tako
neprimjetnih, obi¢nih a ljepota biva surova jer je tako
tesko prihvatiti da se ona uvijek nalazi negdje izvan nas
1 da je jedino ta formula nepromjenjiva.

S druge strane, sve primjeceno je u nama, naizgled krh-
kim ozivotvorenjima prolaznosti. Dokazujemo sebi koliko
u svemu “tome” (sto najcesce nazivamo teskim zivotom
pa postupcima parodiramo sami sebe 1 svijet) mozemo
biti kadri izdrzati, usisati sve svjesnosti 1 nesvjesno-
st1 postojanja. Kada andeo prvi puta kusa vlastitu krv,
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nasmije se jer osjeca. Osjet je u tome smislu otkrivenje.
Ono uslijedi nakon zelje, spoznaje preko posrednika —
drugog/druge koji je promatran, eksperiment, jednostav-
no saslusan —larva mogucih 1 stvarnih 1 upitno realnih ili
upitno stvarnih proslosti, sadasnjosti i mogucih buduéno-
sti. Ovakva je prica potrebna da bi se redefinirala stvar-
nost, dekonstruirao osjet (nebitno koji). Ona propituje,
1scrpljuje, ponistava, otjelovljuje. Uostalom, time se bavi
1 suvremena knjizevnost. Milan Kundera u Autostopu
(Smijesne [jubavi) navodi pricu o mladicu 1 djevojci. Par
krece na put, no, avantura putovanja, sto doznajemo iz
price, postaje prikaz gradacije njihovog odnosa od sklad-
nog i neupitno privrzenog do prijezira, gadenja. Djevojka
zapravo otkriva sebe ali se na kraju ipak negira.

Njezine suze, kajanje nisu dokaz gresnosti unutar
“iz-vanjske” igre, ve¢ nemogucénost mirenja sa novoot-
krivenim dijelom svoga bi¢a, moguceg 1 dislociranog u
sklupc¢anu zelju, ljubomoru kao iskaz hrabrosti 1 kuka-
vickog negiranja onoga sto 1 onako jest po sebi. Sve je
u igri stvarno. Sve je poznato, no, u trenutku nestaje
pomirbenog slijeda lazne logi¢nosti. Ljubav ili njezina
definicija se lomi, raskrinkava, postaje raznobojna, ra-
zoblicena. Sve. Paradoks. Kundera se poigrava definici-
jama o ljubavi, samospoznaji, ljepoti, zavodenju, Zena-
ma, muskarcima, diskontinuitetu rada uma 1 tijela sa
refleksivnim ophodenjem prema okolini i sebi a da cijel
niz enigmi nikada ne bude do kraja otkriven.



Isti princip razotkrivanja je u Eduardu i Bogu. Tre-
nutak sa svim potpitanjima, proslostima, afinitetima,
stremi ka zamjeni uloga djevojke 1 muskarca. Sucelja-
vaju se navike, strepnje 1 afekti. Nadasve, sveprisutna
tragikomicnost postojanja majstorski izreziranim prin-
cipom pripovijedanja nalaze samospoznaju tragikomic-
nosti samog citatelja, paradoks u kome zivi 1 koji zaista
jest zivot. Razotkrivanje, ogoljavanje, odbacivanje sebe
1 drugoga. Strah i ¢eznja. Esej Paradoks ljubavi Pasca-
la Brucknera kroz razne primjere takve apsurde zeli
objasniti kao neminovnost. Dalje, Platforma Michela
Houllebecqa mogao bi biti suvremeni ljubavni roman
zamjenjenih musko-zenskih uloga sa uskrsavajuéim
mastarijama 1 postavljenim novim idealom Zene a sve
tendira na konstruiranje ljubavi bez retrospekcije, bez
eha. Tragiéni zavrsetak (mimo ocite naracije) moze
predstavljati 1 simboli¢ni raskorak moguceg 1 nemogu-
¢eg zbiljskog, dokazivog 1 moguce dokazivog. Poljubac
Zene pauka, Zapisi na tijelu 1 dr. naslovi su postmodernih
dijela koja su rusilacka, temporalna djela. Sto bi znaéilo
biti, Sto znaci ono $to znadi... Zavodenje andela Bertolta
Brechta smije se tijelu 1 osobi, smije se smijehu od smi-
jeha. Eksplozija voajerizma 1 aktivizma 1 ne samo to.
Kako ta poezija i1 proza djeluju? Mame li, zavode, oma-
lovazavaju li nas i sebe? Koraci suvremene knjizevnosti
de-konstruktivni, reverzibilni — egzemplarni amateri-
zam definiranja nazivlja, znakovnog sistema. Relativi-
zam 1 atavizam sazvijezda su ovog doba/pripovijedanja/
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umjetnosti u umjetnosti i osjecanju. Uzivati ili zaliti ili
oboje. Italo Calvino sa Teskim l[jubavima, gle, pise o pu-
stolovinama: Vojnikova pustolovina, Kupacicina pustolo-
vina, Sluzbenikova pustolovina, Pustolovina kratkovidnog
dovjeka, Citateljeva pustolovina, Suprugina pustolovina,
Putnikova pustolovina, Pustolovina bracnog para, Pjesni-
kova pustolovina. A invokacija ljubavi; je li 1 ona pustolo-
vina, avantura iscekivanja. Jednaka je vjecnom cekanju
da sretnete istu osobu na stepenicama, na ulici. Name-
tanje nepoznatom. I to je ljubav, ali se ne izgovara, bas
kao s$to je nitko u Teskim [jubavima ne izgovori, jer cemu
govoriti. Goli osjet ne treba rjecito uljepsavanje, pasi-
onirano teatralno predimenzioniranje. Cekati, misliti,
slusati, samo ponekad reci najvise u sebi. Jer, cemu sve
to bespotrebno komesanje, reaktiviranje — svakako smo
svijetovi za sebe, odvojeni 1 uvijek nadasve sami. Krhka
samodopadna bi¢a. Zavedena rijecima, sobom, prividi-
ma, buduénoséu a ne sadasnjoscu, ne trenutkom...

Koje 1i zablude.



14.
Izmedu Istoka 1 Zapada

Distinkcija kao funkcija — promjena
polozaja moci

Osim geografskog razlikovanja Istoka 1 Zapada 1 onih
op¢ih mjesta razlikovanja na kojima se zaustavljamo
pri samoj pomisli na moguénost njihovog distanciranja
(a to b1 bili razni stereotipi za kojima posezemo vezani
za podrucje kulture' 1 njthovo medusobno odvajanje,
odnosno izri¢ito odvajanje Istoka od Zapada uz njihovu
pomo¢), postoji li konkretan razlog zbog kojeg bismo mi
bili “mi1”, a oni “oni”. Edward W. Said u Orijentalizmu?
istice da je takvo razlikovanje, napose, rezultat analiza,
tj. bavljenja, odnosno, istrazivanja podrucja koje se ra-
zlikuje od ovoga u kome boravimo. Takoder, isti autor
pise kako je prirodno mjerkanje svijeta kojim se namje-
ravamo baviti. No, uz tu nuznost koju predstavlja ra-
zlikovanje cesto ide 1 neka vrsta otpora 1 nerazumijeva-
nja ¢iji je konacni ishod sukob tih dvaju polova (naseg 1

! Stoga ako misljenja te vrste nazovemo stereotipima, a stereotipi su ustaljena mi-
sljenja koja ne moraju biti tocna, onda se mozemo, po pitanju kulture, sloziti s
Eagletonom koji u Ideji kulture (str.107.) istice da: priroda odnosi konaénu pobjedu
nad kulturom. Priroda jest uvijek nadmoénija, zato jer ne ovisi od definicija, dok
kultura, (a stereotipi su najbanalniji primjeri), ponekad postaje njihovim robom, u
teznji da pod svaku cijenu ide u korak s njima.

2Said, Edward W. Orijentalizam. Str. 62.
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onoga koji predstavlja predmet naseg istrazivanja). Oba
smatraju kako su nadmoc¢niji (u odnosu na drugi) unu-
tar odredenog hijerarhijskog odnosa, jer izuzimaju jedi-
nu mogucu, prema tome 1 jedinu konacnu istinu u tom
pogledu — prirodu covjeka unutar ambijenta kojega su
stvarali stvaratelji mnogih prethodnih generacija. Ona
je zasluzna za konacan ishod u percepciji trenutnog po-
lozaja, tj. ona odreduje tko je u tome odnosu podreden.
Medutim, koliko god taj odnos djelovao jednostavno,
jer videnje Istoka ocima zapadnjaka moze biti jednako
obrnutom videnju — isto¢njaka Zapada, ¢udno je kako
ipak, u konacnici jedan uvijek uspije nametnuti vlastita
pravila kao standard prema komu se svi ostali trebaju
mjeriti. éovjekova priroda ispisana je velikim slovima u
prirodi drzave?, prema tome pravila prema kojima on
zivi vrijede iskljucivo za prostor u kojemu boravi, a taj
ist1 prostor se razlikuje 1 zbog tih pravila koja ga tvore 1
zbog ljudi koji ga dijele. Tu skupinu ljudi iste karakteri-
stike razlikuju od svih ostalih izvan granica. Pokretacki
mehanizam omeden prostorom smjesta ga u tocno odre-
dene granice. On je razumljiv samo unutar tih granica
ljudima koji u njemu borave. I, mada su pravila razli-
cita a ljudi isti prema egzistencijalnim potrebama, a 1
fizicki im izgled trpi samo neznatne razlike, postavlja
se pitanje: kako je moguce da postoji toliki stupanj ne-
trpeljivosti kada smo sli¢ni po svemu, osim po prostoru?

3 Cassirer, Ernst. Ogled o covjeku. Str. 89.



Sto é&ini taj identitet identitetom nepatvorene cjeline
ukoliko se ona takvom moze smatrati; ili koji su razlozi
1 epohe pogodovale cjelovitosti videnoj na taj nacin?

Naravno da je povijest ucinila svoje, ostali su nakon ne-
kih dogadanja tragovi neodgovorenog nasilja od strane
potlacenih naroda, ali bilo bi apsurdno pozivati se samo
na nju. Svaki od tih naroda, neovisno o statusu, posje-
duje karakteristike koje ga razlikuju od ostalih. Toliko
je mnogo razlicitih naroda na svijetu, da je, naprosto,
nemoguce 1¢i u korak 1 s ijednim od njih, ako nisu dio
naseg prostora. Svaki narod ima vlastito licemjerstvo i zove
ga svojim vrlinama. Najbolje $to se nosi u sebi ne poznaje
se — ne moZe se poznavati*, rekao bi Nietzsche, 1 s punim
pravom mozemo zakljuciti da jest tako 1 da, bilo kojem
narodu pripadali, svoje licemjerstvo/vrline ljubomorno
cuvamo od ostalih, jer, konacno, one nas razdvajaju, 1
zahvaljujuci njima mi jesmo drugaciji. Razdvajanje, od-
nosno, naglasavanje razlikovanja zahtijeva sigurnost u
neku istinu, a ona pak, konacan stav. Stav se ocituje u
obrani istine za koju smatramo da smo je duzni braniti,
jer imamo vjerodostojne podatke koji idu nama u korist.
Mi stavom branimo istinu koja ide u nasem smjeru (jer
uvjeravamo uz drugoga 1 sebe u slucaju da se zapitamo
je 11 vjerodostojnost stvarna ili prividna), ali 1 u smjeru

*Ova referenca iz knjige S one strane dobra i zla ¢inila se prikladnom, zato jer nagla-
sava zajednicke karakteristike svih naroda. Kako je Nietzsche bio mnogo izricitiji,
i prema tome mnogo suroviji, nego li je to cilj ovoga rada, potrebno je ograditi se od
stereotipa o Istoku i Zapadu.

161



162

onoga koga njom zelimo pridobiti. Stoga, svrha, odno-
sno konacni rezultat stava je istina koja mu odgovara,
tj. njegov je ishod. Najjednostavniji zakljucak bi, prema
tome, ovako bio uoblicen:

Istina, dakle, ne pridolazi nekom stavu “po sebi”, nego je obiljez-
Je funkcije ili postignuéa stava. Stav kao takav je za refleksiju,
sa strane svijesti, uvijek hipoteticki i “ostavljen nerijeSenim”: pri
tome moZe nacelno ostati time $to se upustam u njegovo moguce
potvrdivanje ne provodeci ga, ili time $to ne uvlacim u refleksiju
sumngje: ja mu dajem kredit.(...) Ali uvijek utvrdeni stav mora
dovesti u pokret, i njegova istina je funkcija ishoda tog pokusa-
ja.b

Nadalje, razmisljajuci 1 shvaéajuéi tako nacin pomocu
kojega smo u mogucénosti do¢i do istine (ne definirajuci
je, 1 ne ukazujuci o kakvoj istini bi se moglo raditi, jer
ovo je jedno uopéeno poimanje!), dolazimo do pojma koji
nam je itekako bitan, a to bi bila moé.

Njeno kretanje jednostavno je pratiti kroz diskurs
(¢ija pojednostavljena definicija bi glasila: diskurs je je-
zik u upotrebi), jer upravo jezik progovara u ime statu-
sa, 1 odreduje ga. Osjecaj nadmodi ili subordiniranosti
uvjetovani su jezikom, odnosno, zakljuckom koji potkri-
jepljen dokazima upotrijebljenim na pravom mjestuiu
pravo vrijeme, odreduje konacnu istinu. Mo¢ kroz jezik
dokazuje snagu svog djelovanja. Zahvaljujuéi njemu (je-
ziku), mi imamo dovoljno hrabrosti naglasavati distink-
ciju izmedu “nas” 1 “njih”. Autori kao sto su Nerval,

5Gehlen, Arnold. Covjek. Str. 315.



Gautier, Baudelaire, Flaubert® ukazuju na tu distan-
cu inzistiragjuéi’ na egzotici kao neminovnom svojstvu
“onih” koji su zbog nje drugaciji od zapadnjaka (a to bi
bili orijentalci).

Povodeci se njihovim videnjem, podrzavamo stereotip
o razlici baziran na videnju drugoga kao prijetnje na-
zadovanjem. Ono Sto se rijetko koji zapadnjak zapita je
—da li smo 1 mi “njima” jednaki kao sto su oni “nama”.
Ako standarde postavljamo mi, sve je jasno, a ako se
uloge zamijene “mi” predstavljamo prijetnju. Na strah
od pozapadnjenja ukazuje Pamuk u ve¢ prethodno spo-
menutom djelu Istanbul — Grad, sje¢anja. Naime, u tom
kontekstu kao jednog od glavnih zagovaraca ocuvanja
osmanske kulture, Pamuk izdvaja 1 Tanpinara. Njegov
strah je identican strahu zapadnjaka (u smislu straha
od drugosti!), 1 tu nailazimo na jednak intenzitet moci

50ve autore (uz ve¢ spomenutog Saida) spominje i Orhan Pamuk u autobiografskom
romanu Istanbul Grad, sjecanja.

7Said (Orijentalizam. Str.226/227.) inzistiranje o kojemu je ovdje rije¢ kao pojavu
tumaci ovako: U dodatku njihovim opéim kulturnim stavovima, Nerval i Flaubert su
donijeli na Orijent osobnu mitologiju ¢ija briga i, éak, struktura je bilo to da zadobije
Orijent. Oba ova ¢ovjeka su bila taknuta orijentalnim preporodom, kako su to Quinet
i ostali definirali: oni su tragali za okrijepljenjem priskrbljenim snagom bajkovite
starine i onog egzotiénog. Za svakog od njih, medutim, orijentalno hodocéascée je bilo
potraga za necim relativno osobnim: Flaubert traZi domovinu, kako je to nazvao Jean
Bruneau, na mjestima izvora religija, vizija i klasic¢ne starine; Nerval trazi —ili radije
slijedi — tragove svojih osobnih osjecanja i sanjarija, poput Sterneova Yoricka prije
njega. Za obajicu pisaca Orijent je, naime, bilo mjesto ve¢ videnog, i za obojicu, uz
umjetnicku ekonomiju tipiénu za svaku izuzetnu estetsku uobrazilju, on je bio mjesto
na koje se éesto iznova vracalo posto se stvarno putovanje posve ozbilji. Ni za jednog
od njih Orijent nije bio iscrpljen snagom njihovih nakana, u vezi s njim, premda
Gesto postoji svojstvo razocarenja, otrijeZnjenja ili demistificiranja, koje se nalazi u
njihovim orijentalnim napisima.
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formiran kroz nijekanja drugosti. (Tanpinar je cijelo-
ga Zivota patio Sto su ostaci osmanske kulture propadali
pod udarcima modernizacije, oskudice i, jos viSe, uslijed
neprosvijecenosti i nemoci Carigradana, te je tu temu du-
boko i psiholoski istancano obradio u svojim romanima.
str.222/223.)Moé¢ koja ¢uva kulturu zivljenja neke za-
jednice manifestira se u stvaranju zastitne ograde koja
bi o¢uvala autohtonost te zajednice ne dopustajuci vanj-
skim ¢imbenicima prodor unutar tih granica. Takvo
ogradivanje, odnosno takav model funkcioniranja zajed-
nice odgovarao bi onome sto su u tekstu (objavljenom
u casopisu Razlika), Pod budnim okom Zapada (tocnije
u poglavlju naslovljenom Kultura, geografija, mediji),
David Morley i Kevin Robins nazvali konvencionalnim
modelom. (Konvencionalni model kulturne razmene pret-
postavlja da postoji, c¢ista, iznutra homogena, autentic¢na,
samonikla kultura koju strani uticaji podrivaju ili kvare).

Mo¢ cirkulira sukladno s onim tko dominira u dijalogu
dvaju suprotstavljenih strana, tj onaj koji dominira mo¢
pokrece 1 preusmjerava na nacin koji njemu pogoduje.
Vrlo jednostavno — svi mehanizmi koji podrazumijevaju
upotrebu jezika sa jasno odredenom svrhom (primjer su
1 mediji), zele naglasiti razlike kako bi pridobili naklo-
nost.



Primjeri - tri romana Orhana Pamuka
(traZenje identiteta)

Orhan Pamuk napisao je (izmedu ostalog) tri romana
koja oslikavaju probleme suvremenog turskog drustva.
Oni su dovoljni kako bi naglasili netrpeljivosti, ne samo
1zmedu Istoka 1 Zapada, vec¢ 1 unutar jedne drzave koja
se svim silama trudi biti sekularnom. To su romani Sni-
Jeg, Istanbul — grad, sjecanja 1 Tiha kuda.

Snijeg je prica smjeStena u Kars koja prati na vrlo
istancan nacin Kerima Alakusoglua postavljajuéi ga u
svoje srediste. Pamuk ga u prvom poglavlju® predstav-
lja na sljedeéi nacin: on je pjesnik roden u Istanbulu
u sekularnoj obitelji, prozivio je u Njemackoj dvanaest
godina kao politicki izgnanik 1ako nikad nije pretjera-
no mario za politiku, uvijek je zelio da ga se oslovljava
inicijalima — Ka jer mu se ime nikad nije svidalo; pod
tim imenom (inicijalima) je objavljivao svoje pjesme 1 na
njega su se privikli cak 1 obitelj 1 prijatelji; u Kars je do-
sao neplanirano (nakon boravka u Istanbulu) na pogreb
majci; ima cetrdeset dvije godine 1 nikada se nije zenio;
povucen je 1 voli samocu.

U Karsu Kaa docekuje slika danasnjeg turskog drus-
tva: islamisti, kemalisti, teroristi, agenti tajnih sluzbi,
djevojke koje ¢ine samoubojstva 1 nesto sasvim izvan
toga drustva — Svila, lijepa prijateljica s fakulteta u
koju se zaljubio, ali ¢iju ljubav tamo zadobiva na vrlo
kratko 1 odredeno vrijeme. Podijeljeno drustvo u kojem

8Sve do Sesnaeste stranice knjige, tj. do trenutka kada lik dolazi na odrediste — Kars.
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ga veéina dozivljava kao prijetnju pokusava prodrijeti
u njegovu misao smjestajuci ga u lijeva ili desna stru-
janja, bez stvarne zelje da ga zaista saslusa, odnosno
pokusa shvatiti njegovu nepristranost. Interesantno je
da u oba romana — 1 u Snijegu 1 u Tihoj kuéi Pamuk po-
seze za polifonijom koja korespondira sa, mogli bismo je
nazvati, polifonijom unutar turskog drustva. Sva tezina
mnogostrukosti prikazana je, ili ¢ak 1 naglasena jedna-
kom nazocnosc¢u gotovo svakog lika u odsustvu autoro-
ve pristranosti (izuzimajuci pri tome glavnog lika koji
korespondira sa samim piscem, jer sjeta, senzibilitet
1 alijenacija u potpunosti odgovaraju njemu onakvom
kakvim se zeli prikazati u Istanbulu). 1 zaista, moguce
je shvatiti svakog lika bez predrasuda i1 konacne osude
njegove funkcije u romanu, naprosto zato jer im Pamuk
ostavlja dovoljno prostora kako bi ih predstavio kao
samo si¢usni dio ogromnog mehanizma — Turske koja
nakon dolaska Kemala Ataturka na vlast ¢rpi pozapad-
njenje koje se sukobljava sa identitetom stvorenim u
osmanskom periodu.

On pripovijeda veliku, strasnu bajku danasnjeg svijeta. Taj je
svijet polariziran ne samo izmedu Istoka i Zapada, bilo bi to su-
vise jednostavno, nego izmedu ideologija i religija, siromas$nog
1 bogatog, onih koji vole i onih usamljenih, pametnih i ludih.
Orhan Pamuk prezentira sve te glasove i stavove. Svako je razu-
mljiv, éak i fanatik. Svako ima svoju vjeru, svoje argumente, pa
1 svoju ljepotu — i nevinost, koju brzo izgubi.’

9 Novi izraz. Oktobar-decembar 2005. str. 94.



Apsurdnost cijele atmosfere dovedena je do vrhunca
na kraju romana kada Kaa, nakon ponovnog odlaska
u Njemacku ubijaju (kako pripovjedaé pretpostavlja)
clanovi islamisticke organizacije. Tada nestaje 1 njegov
rukopis zbirke Snijeg (otuda, izmedu ostalog, 1 naslov
romana), jer je stvarao konfuziju kod ljudi s kojima je
u Karsu dolazio u kontakt (smatrali su, pogresno, s ob-
zirom na ¢injenicu da ju je neprestano nosio sa sobom
1 u nju nesto zapisivao, te da je biljeznica, kao 1 Ka, na-
pokon, jednaka politicka prijetnja). Tako Ka biva be-
zrazlozno usmrcéen, bez ikakvog politickog djelovanja,
zbog floskula koje su rezultat obicnog straha bez kon-
kretnih dokaza. Njegova uloga, zapravo se moze pove-
zatl s onom zrtvenog jarca'® , pogotovo ako se osvrnemo
na njegov odnos sa Svilom koji 1z uzajamne naklonosti,
prelazi, s njene strane, u negiranje osje¢aja'l, za koje se
pretpostavlja da ih je gajila za vrijeme Kaovog boravka

10 Zrtveni mehanizam o kojemu pise René Girard u Starom putu gre$nika opisan je
uz pomo¢ biblijske pric¢e o Jobu. Dovedena u relaciju s romanom Snijeg, odnosno, s
njegovim protagonistom Kaom, ta prica, odnosno njena srz pronadena u zrtvenoj
kulturi prenosi se u danasnje vrijeme, preoblikovana i prilagodena njemu, tj. pri-
likama koje nuzno zahtijevaju preobrazaj ustaljenih ritualnih formi. Medutim, taj
preobrazaj nije potpun, s obzirom na ¢injenicu da islam i kr$éanstvo pripadaju
Abrahamovom krugu religija, a isti pak komunicira sa tradicijom kolektivne misli.
Ta misao ne prepoznaje simbole koje crpi iz religije, naprosto zato jer ih prima
mehanicki, s obzirom na to da su sastavni dio kulture.

Girard na jednom mjestu (str.105.), u poglavlju Izvor i ponavijanje ovaj fenomen
objasnjava na sljedeéi nacin:

Ne prisustvujemo svitanju jedne nove Zrtvene kulture. Nalazimo se u punoj dekaden-
ciji stare Zrtvene kulture, u njenoj punoj krizi. Ali usred te krize koja ée biti smrtna
izvesne peripetije lice na pocetke. Predstavljeni masovni fenomeni sacuvali su ili po-
novo stekli Zivotnu snagu koja ih priblizava prvobitnom Zrtvenom mehanizmu.

' Pamuk, Orhan. Snijeg. Str.475.
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u Karsu. Mreza odnosa u ovome romanu, tako uz Istok 1
Zapad kao simbole sukoba, predstavljaju sukobe unutar
jednog drustva, kao 1 one unutar osobe.

Tiha kuéa takoder je polifona prica u cijem sredistu,
su napose, dogadanja iz ljeta 1980. godine: dvojice brace
Metina, Faruka 1 sestre Nilgun, koji dolaze baki u vrije-
me praznika. Ona su rezultirala prilicno bizarnom smrcu
djevojke Nilgun (krvarenje u mozgu koje je prouzroko-
vao Hasan, necak obiteljskog sluge Redzepa, na nagovor
djecaka svjesnog njene ocaranosti komunistickom ide-
ologijom). Za razliku od Snijega koji u srediste smjesta
melankoli¢nog lika neshvacéenog od okoline, ovdje se ne
inzistira na bavljenju centralnim likom, jer djeluje kao
da ga uopce ni nema. Prema tome, savrseno realizirana
polifonija korespondira s raznolikos¢u turskog drustva.

Nadalje, osim izrazite osamljenosti, izmedu Kaa i1 na
primjer Hasana (ve¢ spomenutoga lika) nema sli¢cnosti.
No, razlog zbog kojeg se mogu postaviti jedan nasuprot
drugom jesu upravo neprikosnovene (nesumnjive) su-
protnosti, odnosno krajnosti, u svrhu ve¢ spomenutog
naglasavanja. Ono $to nikako ne moze predstavljati Ka,
realizirano je u liku Hasana. Hasan je, naime mladic¢
koji dopusta da ga se zavede na krivi put, mladi¢ koji
nije svjestan povrede koju je nanio Nilgun i zbog koje je
umrla (Jer iz Dzennethisara odlazi nesvjestan u¢injenog
1 prije njene smrti). Povodljiv (zaveden utjecajem okoli-
ne!) 1 zaljubljen u djevojku razli¢itih uvjerenja, reagira
nepromisljeno sanjajuéi o boljem statusu u drustvu.



Ovom pri¢om, osvijetljenom introspekcijom likova do-
kazuje se do koje granice je moguce i¢1 bez ikakvog sa-
znanja o posljedicama (smrt Nilgun, kopile bakinog muza
Redzep koji obavlja ulogu sluge). Cini se da Pamuk u
ovome romanu teznje likova snaznije naglasava nego li u
Snijegu. No, ipak jedan lik se izdvaja u cijelom tom spek-
tru (ako na umu imamo naglasavanje njegovih karakte-
ristika). Rijec je o Selahattinu Darvinoglu. Ako krenemo
od analize prezimena lika uocit ¢emo zanimljivu karak-
teristiku. Vise nego ocito je aludiranje na Darwina, 1 to
naravno moze biti koincidencija, no, medutim 1 ne mora,
jer on u romanu (odnosno sjecanja na njega) funkcionira
kao lik fasciniran Zapadom i svim njegovim otkri¢ima.
Potkrjepa recenicom nalazi se nalazi na str. 68. Tihe kude
kada se Fatma (baka) prisjec¢a jednog dogadaja:

Jednom je dosla jednoprezna kocija pa smo Selahattin i ja sjeli
i polako se, uz skripu, povezli dugom uzbrdicom: kako smo ovo
dobro udcinili, Fatma, toliko radim za enciklopediju da za ovakve
stvari ne mogu nadi vremena, da sam barem ponio bocu vina i
kuhanih jaja, pa bismo sjeli na livadu, ali samo da se nadisemo
sujezeg zraka, zbog prirode, a ne da se kao ovi nasi po turski prez-
deravamo dok ne puknemo, kako se samo lijepo vidi more odav-
de!, ovo u Europi zovu “piknik”, oni sve ¢ine s mjerom, Fatma, i
mi éemo jednog dana insallah biti takvi, moZda to neée docekati
nasa djeca, ali unudad, a bit ée ih i curica i dje¢aka, insallah (...)

Dakle, Darvinoglu je lijecnik, pise enciklopediju koju
ne uspijeva zavrsiti prije smrti'2, Zena mu je potpuno

2Moguce je da je Pamuk ideju lika osvijetlio karakteristikama stvarne li¢nosti koju
spominje u Istanbulu. Naime, rijec¢ je o Ekremu Kocuu i Enciklopediji Istanbula o
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drugacija, religiozna je 1 podredena mu je, prema tome
savrseno odgovara figuri neemancipirane zene iz tradi-
cionalnog drustva.

Konacno, u simboli¢cnom okonc¢avanju romana (uz vec
spomenute dogadaje), jos je jedna zanimljiva crtica.

Naime, Faruk je povjesnicar 1 vrijeme praznika kori-
sti kako bi proucio arhiv, a svoja zapazanja upisuje u
biljeznicu. Ona silom prilika zavrsi u Hasanovim ruka-
ma, jer je imao pogresnu predodzbu o njoj, kao, sjetimo
se, 1 ¢lanovi islamisticke organizacije iz Snijega, te na
kraju romana, kada on odlazi iz Dzennethisara, pret-
hodno je prelistavajuci, baca na dno kosa za smece.

Na taj nacin, najnevinije tvorevine, subjektivne — jer su
podrucje zanimanja jedne osobe koja ugada vlastitim
interesima bez teznje nanese nekim ucinkom zlo dru-
gome, bivaju bacene u “ponor zaborava”. Tako, zapra-
vo, mozda, Pamuk daje definiciju trajne izgubljenosti,
neprofitabilnosti osjecanja. I sto zakljuciti iz toga, da li
je tim dao do znanja kakav je, (sukladno sa simbolima
Istoka 1 Zapada) odnos stvarnosti (bitka!) prema umjet-
nosti, odnosno, medusoban odnos pojedinaca?

Drustvo, rastrojeno 1 umorno nema vremena za ana-
lizu osjecaja pojedinaca. Izgubljeni identitet, nekoé¢ sa-
mouvjeren jer je bio svjestan svoje moci, ne zadovoljava
se teritorijem (prostorom). Pritisci sa raznih strana koji
nude drugacdije, ono sto je upakirano u najbolje, kao sto

kojoj pise u poglavlju Zbirka informacija i éudesa Resata Ekrema Koéua: Enciklope-
dija Istanbula (str.161.-184.).



su razni proizvodi (o bilo kakvima da je rijec) imaju mo¢
uvjeriti da takvo zaista jest. Zapad koji samog sebe uvje-
rava u vjerodostojnost utopijskog predstavljanja, nudi
kulturalni hibrid ¢ija je definicija postmoderno drustvo s
maksimom everything and anything goes®. Cini se, da se
zato vidi prijetnja i ondje gdje ona nikako ne moze bora-
viti (kao sto bi bila interakcija razlicitih naroda/narod-
nosti, religija i sl.). Na taj problem ukazuje Pamuk. Sav
taj strah, zbunjenost, rezultirao je osjec¢ajem kojega on
naziva melankolijom (odnosno tugom kada se taj osjecaj
veze za skupinu ljudi ili narod, a on ga vezuje za stanov-
nike Istanbula). Njoj posvecuje jedno c¢itavo poglavlje
Istanbula'*. Sasvim neocekivano jedan osjecaj postaje
jedini konkretan odgovor na stanje u drustvu. Takoder,
Istambul kao grad simbolizira svojom sintezom dvaju
kontinenata, paradoksalno, ono sto je u stvarnosti tako
tesko postiéi — izmirenost dviju strana. Takoder, seku-
larnost kojom odisu neki od likova spomenutih Pamu-
kovih romana (kao npr. Ka, Faruk, Niglun, Metin...) je
1sta kojom se sam autor ponosi, ali je ne namece, jer vje-
ruje da ona ne mora biti u sukobu s tradicijom. Iluzorno
ili ne, ono na ¢emu inzistira nije ostro razgranicenje tih
dvaju strana. Kako takvo nesto nije moguce, jer utopiji
u stvarnosti zbog razlicitosti nema mjesta. Stvarnost li-
jek uvijek trazi u utopiji, iako je 1 sama pomisao na nju
osudena na propast.

13 Preuzeto iz: Hutcheon, Linda. Poetika postmodernizma.
4 Pamuk, Orhan. Istanbul Grad, sjecanja. Str. 100. — 118.
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15.

Ozivljavanje tijela Erike Kohut

Tko je Erika Kohut?

Pianistica koju gledam u filmu. Pianistica iz romana
Elfriede Jelinek.

Promatram Eriku kao sto ona promatra svijet. Ona ga
gleda kao da zeli shvatiti granice njegove slobode.

Kao kreacija vlastite majke, figura je kojom gotovo uvi-
jek upravlja, osim onda kada Erika promatra/gleda nedo-
pusteno: porno filmove, peep-show 1 parove koji se sastaju
na marginama grada kako bi uzivali u tjjelima, nesputa-
no slijede¢i nagone. Erika ocito ne poznaje vlastito tijelo,
ne poznaje njegovu slobodu zato jer majka neprestano
bdije nad njom kao nad nezasti¢enom djevojcicom. Tek
tada, kada zalazi u drustvo koje se uvelike razlikuje od
nje (Jer ona je u fokusu, drugi/ostali su figure) Erika se
upoznaje sa slobodom Drugoga; sa vlastitom onda, kada
odlucuje kupovatu odje¢u koju ne odijeva troseci pri tom
novac od stednje za novi stan. Tada ona “nesto” ¢ini, ono
sto je zabranjeno, za sto majka ipak sazna . Majka koja
joj se osvecuje unistavajuci tu istu odjec¢u ukoliko ne dode
u ocekivano vrijeme. Erika je marioneta. Tako barem
izgleda u opisima Elfriede Jelinek. Izgleda distancirano
a njen zivot djeluje kao da je 1zvan nje same.
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Erika je distancirana od vlastite egzistencije. Ona je
lutka, trece lice jednine zenkoga roda (takvu je susre-
¢em u romanu Pianistica!), ona o kojoj se pise. Ruke su
joj zasti¢ene rukavicama. Ruke-funkcija, ruke-masina,
ruke koje proizvode zvuk, melodiju.

A ostatak Erikina tijela?

Vlastito tijelo ranjava jer ranjavanje ne osjec¢a. Gleda
krv jer je njena uloga slicna ulozi kamere. Da bi dokazala
postojanost, mora prikazati boju. Da bi postala zenom,
mora krvariti poistovjecujuci se sa ostalim zenama.

Krv — plodnost — osjecaj.

Erika Elfriede Jelinek zeli predociti sebi kako je mo-
guce biti nalik vanjskom svijetu. Drugima.

Sje¢am se, njene oc¢i su o¢i kamere. Fiksiranje njenoga
pogleda uocljivo je u istoimenom filmu, u kojemu je lise-
na facijalnih ekspresija.

Ona zato olako eksperimentira vlastitim tijelom ra-
njavajuci ga.

Kada obavlja posao na konzervatoriju, Erika su ruke
— instrument. Tada, bez rukavica, dodiruje tipke ne bi
li ozivjela zvuk unaprijed zadan partiturom. Bach koji
se u romanu spominje vise puta spomenut je s nakanom
— majstor kontrapunkta (glazbeni pojam koji oznacava
povezivanje vise melodija ili glasova u suzvuk), jedan od
najznacajnijih skladatelja ¢ije upravo takve kompozicije
ocekuju kuriozitet u jednakoj mjeri izvodenja. Takvim
skladbama potrebna je virtuoznost jer su svojevrstan



topos u svijetu glazbe. Erika je takva u o¢ima vlastite
majke. Ona je pijanistica, iako to zaista nije. Majka joj
je odredila sudbinu ve¢ rodenjem, Erika ju prihvaca, ne
buni se jer ne osjeca vlastito tijelo. Ono je gotovo mrtvo,
jer dok svira, pomicu se samo ruke, ostatak tijela miru-
je. Bach zahtijeva disciplinirano tijelo.

Tijelo koje je podlozno funkeiji ruku. Uspavano tijelo
— odbaceno, odsjeceno od ruku. Tijelo u mirovanju. To je
Erikino tijelo dok muzicira. Nema improvizacije. Samo
vjestina, samo ona je potrebna.

I1i ipak ne; rijec je oglazbi?

Onoj koja govori jezikom partiture a izaziva/ozivljava
ono sto u partituri ne postoji.

Erika Kohut je Zena koja improvizira samo onda kada
se to javno ne primjecuje. Bachova glazba je u tome slu-
caju pokazatelj snalazenja u drustvu. Izvedbe njegovih
djela otvaraju vrata uzornim gradanima besprijekornog
ponasanja. Klasi¢na glazba, ozbiljna glazba, bonton —
glazbeni, gradanski.

Uljudenost? Zasti¢enost? Gluma? Averzija od improvi-
zacije in vivo?

Dotice se vrh hijerarhije jer nema greske kada je odabir
glazbe u pitanju. Prema tome, to je 1 Erikino podrucje. Bit-
na je tehnika, emocija nikoga ne zanima. Varka marionete.

Niti jedan dio romana ne govori o zanosu glazbom, jer,
ona je u ovome sluc¢aju nametnuta. U romanu je umjetnost
nuznost.
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Erika nije imala mogucénost biranja, ona joj ne pred-
stavlja 1zazov.

Kako nije dosla sama po sebi, ta umjetnost kojom se
bavi Erika je celibat nametnut s majéine strane.

Ona je jedna od onih majki (aluzija narativa) iz sku-
pine roditelja o kojima pise Michelle Perrot u jednom
od tekstova; roditelja koji (parafraziram spomenutu po-
vjesnicarku): zaziru od prolazne, razorne, strasti protivne
trajnim vezama na kojima pocivaju postojane obitelji.

Ne b1 i ju sacuvala od vanjskog svijeta, majka je Eri-
ku bacila u narucje glazbi ¢iji sustav je mjerljiv, Cit-
ljiv, ogranicen ako je nametnut, a bezgranican ako se
isprepli¢e sa culima. Erika nije imala priliku osjecati 1
birati osjecajem. Ona gleda, promatra, upoznaje se sa
jednodimenzionalnoscu svijeta ako je majka kontrolira.
Kada je ne kontrolira ona eksperimentira zarezujuci se,
kupujuéi, gledajuci svijet izvan svojega. Kada upoznaje
Klemmera zeli spoznati vlastite granice. On je spore-
dan. Kada mu u pismu iznosi zelje, ona eksperimenti-
ra Klemmerom 1 sobom. Prati reakcije njegovog tijela 1
svoga tijela, zeli iskusati ono s ¢im se upoznala proma-
trajuci svijet izvan svog svijeta.

Napokon, eksperiment uspijeva. Klemmer posustaje,
¢ini zlo Erikinu tijelu, ona osjeca fizicku bol zbog udara-
ca 1 silovanja. No, opet, Klemmer je ucinio sto je trazila,
pa je, prema tome, poraz njegov.



Rezultat Erikina otkrivanja vlastitog tijela — funkcije je
krajnje otvaranje prema svijetu. Na posljednjim strani-
cama romana susrecem Eriku ¢ija rana iz koje kaplje krv
zjapl prema svijetu. Ta krv vise nije u podrucju njezine
intime, nego je podijeljena sa svijetom koji moze nesme-
tano zuriti u nju 1 haljinu ¢iji patentni zatvarac se neda
zatvoriti. Konacno se oslobada uzvisenih ideala malogra-
danstine.

Mozda?

Ono sto se izmedu ostaloga da zakljuciti iz teksta roma-
na jest da je Erika poput Klemmera u vlastitim o¢ima,
eksperiment u rukama Elfriede Jelinek. Njeno tijelo je
prototip tijela zene u klasnom drustvu. Jos nije stasa-
la oslobodena od unaprijed zadanih pravila ponasanja.
Njezina majka 1 Klemmer su predstavnici vlasti u tome
drustvu (sjetimo se npr. Tetaka 1 Sluskinja u romanu
Sluskinjina prica Margaret Atwood), oni ¢ine prava slo-
bode mjerljivima, oni podvlace granice. Zeni u takvome
drustvu ne preostaje drugo nego da trazi trazi rupe u si-
stemu ne b1 li ga shvatila (poput Erike 1 njenih pothva-
ta: kupovanja odjece, peep-show etc.). Perfidna rjesenja
Elfriede Jelinek prema tome jednostavno pokazuju drus-
tvo onakvo kakvo ono zaista jest. Potrebno je ozivljava-
nje. Repetitivno ozivljavanje.
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16.
Demaistifikacija samoce u
naratorovom fragmentarnom
1spisu sjecanja

ima 1 gorih stvari nego
biti osamljen
ali cesto su potrebne decenije
da bi se to shvatilo
1 gotovo uvijek
kada vam to uspije
prekasno je
jer nema nista gore
nego
kada je prekasno
C. Bukowski (Oh,da)

Stihovi Bukowskog nisu stihovi insceniranog slucaja
umetnutog u nedostatku maste. Njihovo mjesto izrav-
na je aluzija na prostor (ili vrijeme, a mozda 1 prostor 1
vrijeme u jednom vremensko-prostornom isjecku koji to
stvarno nije, no mi, ljudi, zbog spoznajne 1 fizicke ogra-
nicenosti ga takvim smatramo 1 nazivamo) uprilicenja
sastanka citatelja 1 pisca, u kome je moguce prepoznati
sintezu naracije (svijeta u koji ¢itatelj ulazi ¢itanjem) i
prizvane stvarnosti (svijeta citateljevih spoznaja).



Osamljenost je tocka prepoznavanja sebe, odnosno,
vlastitoga bitka. Biti osamljen za svakoga znaci isto.
Fizicka prisutnost se tada neminovno vezuje za samo
jedno fizicko lice.

Buku svijeta moze nadglasati samo taj istan¢ani zvuk
samoce.

Nije je 11 to saljiva dosjetka koja dolazi s onu stranu
svijeta, one u koju smjestamo smijestamo Boga, Priro-
du, Silu, kraj znanstvenih dostignuca ili jednostavno
nemogucnost da spoznajno dopremo do odredenih zako-
na uredenih prema specificnom redu, u kojemu se ne
nalazimo naprosto zato jer smo ljudi?

Treba biti zahvalan zbog nje, te iste dosjetke i1li zablu-
de (samoce!), jer 1 kada smo sami, zapravo smo u druga-
¢ijoj formaciji drustva (vidljivoj u odnosu pisac-citatelj).

Mislima produciranim osamljenosc¢u otiskujemo se na
besplatno putovanje u nasumic¢no biranom pravcu.

Sve pocinje onoga trenutka kada u tom stanju negi-
ranja buke svijeta postanemo spremni za prvu etapu
putovanja. Ona je obiljezena ulaskom u Sumu naracije.
Prilikom toga ulaska odabire se put medu mnostvom
puteva koji se rac¢vaju do u nedogled *.

1Ovaj ulazak u Sumu je preuzet (naravno vise figurativno nego doslovno) iz Sest Setnji
pripovjednim sumama Umberta Eca. Rijec je o Sest eseja nastalim prema predava-
njama koja su odrzana 1992. 1 1993. na harvardskoj katedri Charlesa Eliota Nortona.
Ova predavanja se bave ulogom pisca, ¢itatelja i djela vodenih Ecovim referencama
zapocetim prizivanjem uspomene na Itala Calvina i njegov roman Ako jedne zimske
noci neki putnik. Autor to “prizivanje” jednostavno objasnjava na sljedeéi nacin:
Ne prizivam ga samo kao svoga prijatelja, nego i kao autora romana Ako jedne zim-
ske noci neki putnik, jer se to djelo bavi prisutno$éu citatelja u pripovjednom tekstu,
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Putevi se isprepli¢u ne samo ¢itanjem, nego i zeljom da
se 1stim citanjem izvéze cjelovita spoznajna slika (pre-
poznavanje ideje). Tako nastaje prica u prici o cjelini
ondje gdje joj uopée ne mora biti mjesto ili jednostavno,
u simbiozi romana Nigdje, niotkuda 1 Ljepsi kraj Bekima
Sejranovica.

Romani su vezani u jedan ciklus?, kontinuum ogra-
nicen svojevrsnim zacetkom (fiksiranje ideje pocetka
pripovijedanja) 1 krajnjom tockom u kojoj sve niti nara-
cije unutar kontinuuma is¢ezavaju (naracija se privodi
kraju), ukidjuéi nemoguénost apstrahiranja ideja svake
pojedinacne kreacije pripovijedanja (oivicene pripovjed-
nim cjelinama romana) unutar tih dvaju granica. Poje-
dinacni dio romana odijeljen od aglomerata asocijacija

a moja ée predavanja u velikoj mjeri biti posveéena tom predmetu.
Zanimljivo je da u kontekstu odnosa uloga ¢itatelja i pisca Tvrtko Kulenovié u Isto-
riji bolesti, navodi:
Njemu (piscu) je potreban éitalac koji ée da vidi, da osjeti, da doZivi taj piscev éin
stvaranja, radanja, da potvrdi da on to jeste uradio, eventualno da shvati i kako je
uradio. Plamen vatre je, kako kaZe Kalvino, neprestano kretanje, palacanje, ali on u
sebi sadrzi jedan stalni ¢uvrsti oblik koji se tokom tog palacanja ne mijenja mnogo:
njegovo kretanje vidi svako, ali da bi se vidio taj njegov ¢vrsti oblik potrebne su oci.
Nakon toga navedeni autor (Kulenovié) podsjec¢a na jedan od najslavnijih primjera
“borhesovske fantastike” u prici “Vrt sa stazama $to se racvaju”.
Ovi primjeri (Ecov 1 Kulenoviéev) idu u prilog teznji da se ideja “stabilizira” na ¢vr-
stim esetetsko-teorijskim ¢imbenicima (romanu i teoriji sa istom vizijom citateljske
uloge).

2Taj ciklus moze predstavljati tekst ovoga eseja (Demistifikacija samoce u naratoro-
vom fragmentarnom ogoljenju sjeéanja). Druga interpretacija kontinuiteta bi pred-
stavljao svaki Sejranovié¢ev roman za sebe kao odvojena cjelina, dok bi trece shvaca-
nje obuhvatilo sadrzaj ta oba romana. Prema teznjama ovoga eseja Demistifikacija
samocde u naratorovom fragmentarnom ogoljenju sjeéanja, romani Nigdje, niotkuda
i Ljepsi kraj dijele ideju osamljenosti samo “formalno” rastavljenu u dvije knjige.



na planu cjeline, isjecak je medusobno povezanih slika.
Zbir tih slika (metafora u ulozi razgranatih sjec¢anja)
rezultat je rafinirane ideje samoce naratora (promatra-
ca sebe 1 svijeta pri cemu samoca djeluje kao amulet
1l1 obrambeni mehanizam od dogadaja 1 likova koji se
izmjenjuju), zbog okolnosti nalik na parafraziranu au-
tobiografiju. Parafraziranu jer se se rada naknadno kao
proustovsko prikupljanje fragmenata sjecanja u trenu-
cima kada se sredisnjem naratorovom liku, potaknutom
tim sje¢anjima, ukazuje moguce poimanje o vremenskoj
prolaznosti./proticanju. Ista ta naratorova sjecanja (ali
1 sjecanja kao pojava uopce) se mogu pojavljivati samo
kao fragmenti, jer niti jedno ne moze biti sacuvano u
svom prvotnom obliku. Sje¢anja su uvijek povrsna re-
konstrukecija proslosti. Naracija zato sluzi kao vezivno
tkivo koje od tih fragmenata gradi cjelinu. Nebitno je da
li biografija autora ovih romana ima nesto zajednicko s
autobiografijom naratora, iako se takva aluzija stvara
(il1 je cak 1 neizbjezna!) prilikom ¢itanja oba romana.
Efekt kontinuirane autobiografije postize se njihovim
sadrzajem. Sadrzaj romana posjeduje identicne opce
karakteristike. Pisani su u prvome licu jednine, urese-
ni introspektivnim gravurama vezanim promisljanjima
o karakterima 1 rezimiranoj biografiji ostalih likova s
kojima narator na bilo koji nacin dolazi u vezu. Ovi per-
cipirani sadrzaji romana od strane c¢itatelja, pruzaju
satisfakciju frojdovskog-psihoanalitickog prodiranja u
najdublju intimu likova, posebno intimu sredisnjeg lika
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— naratora. Vjerovanje naratoru preklapa se s vjerodo-
stojnoscu price.

Laz i istina pitanje su literarnog stila i njegove funkcije u
danom kontekstu (Nigdje, niotkuda)?, rekao bi narator .

A prica/price/romani je vjerodostojna ukoliko se vjero-
dostojnost prihvaca kao specifican oblik naracije roma-
na zbog pruzanja mogucnosti citatelju da se poistovjeti s
glavnim njenim junakom, te napokon, povjeruje narato-
ru nesumnjajuci u poklonjenu mu istinu (pricu koju izno-
sl sam narator).

Ovaj narator prepricavajuéi svoj zivot vrlo lucidno
otvara niz biografskih pric¢a. Istodobno je vjeran je hi-
pertrofiji u svim smjerovima sto je vidljivo u doslovnim
prekomjernim dozama droge, alkohola, glasova u gla-
vi, ovisnostima o pojedincima (teznja za ljubavlju zene
konstruirana prema ulozi majke %). Zbog te hipertro-
fije u njemu se rada zasicenje, pa potom, kao rezultat
toga zasi¢enja, “pripovijedno apstrahiranje”(kontrolira-
nje (rezimirano pripovijedanje) prica) jer je svaka pripo-
vjedna cjelina prekinuta smrcéu, prekidanjem odnosa sa
likom/likovima 1ili putovanjem.

3 Narator na drugome mjestu istice: (...) laZ, kao i dobra priéa, i umjetnost uopce,
nije nista drugo nego umjesnost izmisljanja detalja. Vjestina povezivanja nespojivih
pojmova. Sto su pojmovi teZe spojivi, treba tanja, ali istovremeno, éuriéa veza. Treba
izmisliti poput paudine tananu nit koja moZe izdrzati petsto tona.

Mozda nas/¢itatelje takoder poziva na oprez prilikom c¢itanja. Avantura ¢itanja Ce-
sto prelazi granicu procitanog i zato u tekstu pronalazi ono $to je u njemu neposto-
jece, ali je postojace na razini ¢itateljevog razumijevanja.

40 ovoj ulozi majke (ignorirarajuéi neku vrstu Edipovog kompleksa) narator navodi:

Njezine odlaske, medutim, nosim u sebi cijelog Zivota i zbog njih mudim sve Zene
koje u Zivotu srecem.



Smisao naratorovih putovanja moze se percipirati kao
njegov bijeg od slabosti/neodupiranja ili neodolijevanja
hipertrofiji koja uzrokuje zasiéenje. Zasicenje u kraj-
njem slucaju uvijek i jest evidentna odlika hipertrofije,
odnosno njezino poblize objasnjenje. “Zabavljenost” hi-
pertrofijom ovisnostima je rezultat straha. Teznja da se
uoci ta “simbolika” putovanja kao bijega zbog straha ne-
odvojiva je od psihologizacije lika. Psihologizacija lika
1de u korak s iskustvom svijeta.

KnjiZzevnost se ne stvara sama od sebe, ve¢ od strane
covjeka — knjizevnika, izravnog sudionika tog iskustva
¢iji je temelj bitak/postojanje. Prema tome, psihologiza-
cija sa snubljenjem iskustva svijeta u bitku ne izbjegava
niti knjizevnika niti knjizevnost niti filozofiju. Filozofi-
ja u svojoj egzaktnosti sa permanentnim postulatima
o bitku u vremenu 1 prostoru daje odgovor na pitanje o
strahovima licnosti individue (a individa je 1 licnost 1 lik
kojiju predstavlja). Njezina egzaktnost (egzaktnost filo-
zofije) ogleda se u tome sto svakom strahu daje posebno
1me, dok knjizevnost opisuje njegov nastanak.

Zbog povezanosti sfera (sfera knjizevnosti 1 sfera fi-
lozofije) naratorov strah moze se objasniti na sljedeci
nacin, uz pomo¢ Seneke (pripadnik rimskog stoicizma)
koji u XXVIII Pismu Luciju zakljucuje:

Promjena karaktera, a ne promjena okoline, ono je $to ti treba.
Mozes preploviti beskrajni ocean, (...) kamo god da krenes, prati-
ti ée te tvoje slabosti. Evo $to je Sokrat rekao nekome tko se sli¢no
pozalio: “Zasto se ¢udis$ da ti putovanja ne koriste, kad svugdje
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sa sobom vudes sebe? Natovaren si istim onim $to te je i odvelo
na put.” Kako bi svjezina dalekih krajolika i upoznavangje s tu-
dom okolinom mogli biti od ikakve pomoci? Sva ta jurnjava po-
kazuje se potpuno ispraznom. Zelis li znati zasto ti to svekoliko
bjezanje ne pomaZze, odgovor je jednostavno ovaj: bjezis u svojem
vlastitom drustvu. Mora$ odloZiti teret koji ti leZi na dusi. Sve
do tada nigdje neées biti zadovoljan. (...)

Sadrzaj romana tek postepeno rasvjetljava srz stra-
ha. Nuzno je krenuti od analize sadrzaja da bi se napo-
slijetku doslo do te srzi. Svaki lik je s njim uzroc¢no po-
sljedi¢no vezan. Mreza odnosa medu likovima u Nigdje,
niotkuda, sa bazicnim segmentom, sto bi bilo ukazivanje
na formiranje karaktera centralnog naratorovog lika,
geneza je pripovjedacevog zivota. Ta geneza oslanja se
na ispis, prije svega, obiteljske proslosti u kojima smrt
amidze Alije sluzi kao lajtmotiv percepcije smrti. Dok
taj roman (Nigdje, niotkuda) sadrzava vise likova 1 doga-
daja 1z doba djetinjstva ostvarenih narativno vezivnim
tkivom uoblicenim u price o majci (baki), djedu, rodite-
ljima, 1 prijateljima, te dvije ljubavne price (Sara, Sel-
ma su njihov centar a druge usputne avanture su samo
spomenute), Ljepsi kraj je roman s manje likova 1 pre-
ma tome je u odnosu na prvi (Nigdje, niotkuda) jos vise
usredotocen na lik naratora. Tu je narator je vezan za
unutarnje glasove. Mozda je zbog svih ovih razlikovanja
romana bitno naglasiti da je Nigdje, niotkuda prvi, dok
je Ljepsi kraj drugi piscev roman. Prema tome, kada je
rije¢ o njithovom zbiljskom povezivanju kroz fragmen-
te naratorove proslosti, prvi roman je sveobuhvatniji u



odnosu na zbir likova 1 prica, dok je drugi roman vise
“Skrt” na tim opisima. Ljep$i kraj se bavi autoreflek-
sivnim nastojanjem hvatanja konkretnog naratorovog
1dentiteta od strane njega samoga. Nigdje, niotkuda pru-
za vecl otpor jos uvijek fluidnom identitetu. U korak s
ovim zaklju¢kom ide naratorova konstatacija (iz Nigdje,
niotkuda) u kojoj je taj neopozivi problem s identitetom
krajnje pojednostavljen:
Moj se identitet, priznavao sam sebi ponekad, sastoji od hrpe

poluistina, mastovito ispricanih laZzi, te iskrivljenih i nedorece-
nih odnosa sa Zenama. Nideg vise tu nema, niti bi trebalo biti.?

Zato sto je u potrazi, taj identitet je u romanu Nig-
dje, niotkuda zaglusen veéim brojem likova (njithovim
1dentitetima prepoznatim od strane naratora). Identi-
tet lika naratora iskreiran u Ljepsem kraju je uocljiviji
jer broj “unutarnjih glasova” ili svijesti (introspekcija 1
jest djelovanje svijesti poniranjem u sebe) smanjuje broj
likova ©. Zato jer je uocljiviji, taj identitet sve se vise
razotkriva svoju narav. To razotkrivanje se temelji na
sjecanjima. Svako sjecanje je gradnja identiteta. Poce-
tak gradnje je roman Nigdje, niotkuda. Gradnja se odvi-
ja postepeno. Zacetak se nalazi u potpunoj naratorovoj
dislociranosti ili nemoguénosti da se smjesti u kontekst

>Naratorov zakljucak o identitetu u Ljepsem kraju kada zakljucuje pravi ja ne postoji
i dalje je odraz fluidnosti ili “nomadizma” shvaéenog kao nestalnost identiteta u
pokretu ($to je vidljivo u naratorovoj percepciji stvarnosti/trenutnih stanja iz kojih
nakon nekog vremena zeli izaéi. Zato mijenja poslove te je ¢as asistent na fakulte-
tu, ¢as postar i td.

6(...) Veé neko vrijeme éujem glasove. Ima ih nekoliko.(...)
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zivuceg lika (potraga za identitetom pocinje od smrti
tog 1dentiteta, odnosno od onoga sto tu smrt uzrokuje):

I ja sam mrtav, cekam samo da netko zakuca ¢avle na
poklopcu moga lijesa ili me zamota u plahtu i stavi na
tabut.

I nakon toga zatim, citirajuéi misao iz Andri¢evih Zna-
kova pored puta” objasnjava, sasvim sigurno, nikako
slucajnu, simboliku naslova pri ¢emu se nazire osjecaj
indiferentnosti prema svoj unutarnjem bicu — identite-
tu. On, prema tome 1 jest “nomadski” zato jer je nefor-
miran. Neformiran je stoga sto proizlazi iz svijesti lika
koji je nigdje, niotkuda (a takvim se sam odreduje)®.

Ne gradi li se upravo ovako “nomadski” identitet; tes-
ko prihvatljiv zbog fluidnosti?

On je odlika onoga (naratora) koji bjezi od sjecanja.
Sjecanja ga povezuju s prolaznoséu, podsje¢ajuci na sve
vecu blizinu smrti.

Smréu 1 samocom se gradi kronologija oba romana.

Sava u kojoj pripovjedac zamislja utapanja (djecaka
koji se utopio 1 omoguéio naratoru, prvi u zivotu, odla-
zak na dzenazu — Nigdje, niotkuda; svoj neuspjeli pokusaj

" Nezadovoljstvo sa samim sobom, u prvom redu, a zatim sa svim ostalim na svijetu,
bilo je i ostalo osnov mog duhovnog bica, bez obzira na prolazna raspoloZenja i tre-
nutna misljenja koja sam mogao da imam i uspeo da izrazim. (Andric)

8Naslov romana je identic¢an istom naslovu jednog poglavlja. Slucaj s Ljepsim krajem
je drugaciji. Narator ve¢ na samom pocCetku romana upozorava:

Priéam si istu pric¢u nebrojeno puta, kao da se nadam da éu jednom smisliti ljepsi kraj.
Na kraju istoimenog romana duhovito zakljucuje:
Ja jos uvijek sjedim, buljim u ekran i smisljam $to da napisem.



utapanja — Ljepsi kraj), sugerira prestanak protoka sje-
¢anja, samoce, dislociranosti. Centralni dogadaj, odnosno
dZzenaza, smrt amidze Alije (Nigdje, niotkuda) je samo
spona ostalim smrtima u romanu. Cathrineina smrt
(Ljepsi kraj) je flashback u smisao 1 bijeg od jedne ljubavi.
Smrt je zbog stagnacije bliska samoci. Ta stagnacija je
suprotna dinamici dislociranog “nomadskog” naratoro-
vog identiteta, ritmu naracije, izmjeni sje¢anja. Smrt je
ovdje vizija mira®. Narator zato koristi figurativni bijeg u
smrt posjec¢ivanjem groblja/mezarja.

Doslovni bijeg bl naravno predstavljao naratorov na-
mjerni skoncetak. S njim se ¢itatelj ovih romana ne su-
sre¢e. Ono s ¢im se susrece jest naratorova demistifika-
cija smrti. Njegova teznja nije dosuditi kraj svom bitku.
On se toga kraja boji jer ne zna Sto ga ocekuje “novoj
dimenziji”. Dimenzija u koju odlazimo nakon smrti je
nepojmljiva jer nismo boravili u njoj (ili barem tako mi-
slimo) pa je vidimo kao kraj ili oprostaj od onih koji teze
tom kraju. Svi oprostaji su laksi od oprostaja od sebe sa-
moga. Smrti drugih su pripremma vlastito) smrti. One
su su u ovim romanima referentne smrti koje pokrecu
ziva sjecanja. Smrt se ne osjeca, ali stvara privid osjeta.
On (to osjec¢anje ili osjet) je reinkarnacija straha. Strah
od nepoznatog priziva sjecanja ne bi li u njima nasao
smiraj u vidu odgovora tom strahu (objasnjenja njego-
vog postojanja). Smiraj kao da se uvijek nalazi u pre-
djelima samoce. Nakon turbulencija izazvanih strahom

9(...) tréim prema groblju jer znam da éu samo ondje nacéi mir. (Ljjepsi kraj)
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od smrti (rezultat suocavanja sa smrtima drugih), na
povrsinu izranjaju nova sjecanja. Ona (sje¢anja) aktivi-
raju senzore bijega od prostora u kojemu se formiraju.
Sto je prostor vise ogranicen (prepun dogadaja vezanih
za sebe), sjecanja 1 samoca klaustrofobicno guse svaku
mogucnost drugog izbora izvan njih.

Zato je potreban doslovan bijeg (putovanje) u nepo-
znat prostor. Tek on ¢e omoguciti upoznavanje s nekim
novim buduéim sje¢anjima, a s njima staviti na odstoja-
nje ona od kojih se bjezi '°.

Percepcija egzistencije u ovim romanima vezana za
nestalnost (putovanja, promjene raspolozenja central-
noga lika) uzrokuje/formira taj identitet lika ¢ije odlike
ga smijestaju u kontekst ve¢ spomenutog “nomadizma”.
Putovanja od mjesta do mjesta sjecanja podsjecaju na
skitanja nomada.

Nigdje, niotkuda predstavlja pocetak tog “nomadiz-
ma”. Dinamika bijega uocava se u ritmu pripovijedanja.
Taj ritam prate poglavlja LjepSeg kraja. Svako je podi-
jeljeno na tri dijela. U romanu Nigdje, niotkuda dina-
mika prati sje¢anja u suglasju s dogadajima s dzenaze
(odnosno netom nakon njenog zavrsetka). Sadrzaji oba
romana djeluju poput medija unutar kojega se se nalaze
apstrahirani dogadaji koji trenutno vrse selekciju (izbor
naratorovih pric¢a).Smrt u pricama kao da stasa uz tek
19Zelio sam biti daleko, negdje gdje sja sunce, gdje nema kige i blata, gdje te sjeéanja

ne mogu pronadi, negdje gdje nema rodaka i rodakinja, ni vierskih fanatika &to

brade boje u crveno. Plasio sam se da mi u glavi ponovo ne po¢nu odjekivati glasovi.
Otkad sam poceo pisati, nestali su. (Ijepsi kraj)



relativno naratorovo prihvacéanje te smrti. Relativno
stoga Sto se prekida 1 obnavlja. U tim prekidima nalaze
se price o dogadajima (iz naratorove proslosti i s njego-
ve tocke motrenja) iz vremena Jugoslavije, djetinjstva,
rata, selidbe u Rijeku, pa zatim bijeg u Zagreb, potom
u Norvesku (Oslo), price o Karavlasima 1 vehabijama,
obitelji, jubavima, poslovima, ksenofobijama, prijatelji-
ma, kolibi, autu, psu 1 naposlijetku o Almi (Ljepsi kraj).
Ona se jednostavno pojavljuje kao nada u romanu Ljep-
$i kraj, u kojemu slozenost samoce nestaje u jednostav-
nosti onih koji su prema njoj rezignirani.

Rodaci Alma i Salih pojavljuju se sa iznenadnim pla-
nom Almine udaje za naratora — daljeg rodaka u koje-
mu prepoznaju spas 1z vehabijske okoline. Naratorova
samoca se tada prekida.

Osamljenost trazi oslonac u fizickoj prisutnosti osobe.
Zabavljenost njenom sudbinom 1 iluzija pomoc¢i pruzit
¢e dugo ocekivano samopouzdanje. Tako se 1 rada na-
ratorovo samopouzdanje. Alma se nastanjuje s dalekim
rodakom (naratorom) u Oslu gdje rada tude dijete. Bila
je trudna, trebala joj je pomoc.

Svi opisani zivoti 1 smrti, susreti sa likovima, u oba
romana su koncasto vezana britkim humorom !. Sav
sadrzaj podsjeca na ¢injenicu da je 1 on (humor) sastav-
ni dio svih tih smrti, samoca, nesreca 1 lutanja koja su
'"Takvo je primjerice poglavlje naslovljeno Miki s rizom (Nigdje, niotkuda) u kome se

opisuje smrt pjevea, te XLV poglavlje Ljepseg kraja u kome se nalazi komican za-

kljucak o putovanjima u Indiju (Znao sam $to me ondje éeka i zasto odlazim. Ljudi
tamo idu zbog tri stvari: da vide nesto novo, da “ pronadu sebe”, i da se drogiraju.)
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su izvan nase kontemplacije samo amorfna masa (svi
dogadaji su isprepleteni i nadopunjuju se).

* k%

Svaki zivot je ovisan o strahu. Tijelo u pokretu oznaca-
va zivot. Nepomicno tijelo je smrt. Ono ne govori nista o
sebi, o kraju niti potvrduje nastavak zivota u drugome
obliku. Zbog tog i takvog tijela, njegove nepomicnosti 1
sutnje raspoznajemo strah.

Zar nisu srodni strah od smrti 1 strah od (u)osamlje-
nosti?

I jedan i drugi vode u nepoznate dimenzije.
Nije i zbog te srodnosti moguce spojiti sadrzaj dvaju
romana?

Djeca imaju strah od roditelja. Kada strah od roditelja istisne
strah od smrti, moZe se reéi da smo odrasli. (Nigdje, niotkuda)
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17.

Pamcenje, zavicaj, zaborav &
prizivanje sebstva unutar
drustvenih konstelacija

Ludwig Bauer koncizno nazivajuéi roman Zavicaj, za-
borav u dvije rijeci odvojene zarezom kao moguéim sim-
boliénim razgranicenjem, smijesta rezime “odgonetke”
sebstva unutar socioloskih konstelacija. Zavicaj s jedne
strane zareza predstavlja mjesto prepoznavanja onoga
sto je apsurd po sebi, sukus pocetka 1 kraja, zajednicu
1 individuu, kulturu i/ili mini civilizaciju (sa stremlje-
njem veli¢ini ¢itavog jednog naroda — Nijemaca).

Autor (t). jedan od likova romana) na jednom mjestu
navodi:

Zavicaj, traZenje zavicaja, moZda svi mi neprekidno u svemu Sto

¢inimo, u svemu o éemu razmisljamo trazimo neki svoj emotivni
1 kulturni zavicaj.

Stoga, valja zakljuciti kako ponovno 1 ova potraga za
nama samima pokrece pitanja vezana za okolinu. Da bi-
smo se pitali o sebi/sebstvu moramo dio sebe koji nagi-
nje budué¢em propitivanju, staviti u pretinac zaborava.

Zaborav je preduvjet davanja znacaja zavicaju. Stovi-
se, zaborav je pokretac 1 kronoloske bujice Bauerovog
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romana. Podsjecanja radi: mjesto rodenja nije spekta-
kularno mjesto zbog vanjskih obiljezja. Ono je impre-
sivno onda kada postane zaborav. A zaborav pokrece
intimne rverzibilane procese sjecanja. Sukcesivnost u
svrhu dozivanja zaboravljenog, istom (odnosno, zabo-
ravljenom) uprilicuje spektakularnost pojedinacnog /
individualno prozivljenog a vanjska obiljezja sluze mu
za odredivanje pripadnosti nekoj zajednici, sto ¢ini se
postaje nuznan bijeg od stvarne (u)osamljenosti — sa-
mozavaravanje na opcoj razini. Na opc¢oj razini, razini
zajednice, povratak zavicaju infiltrira se kroz folklor-
nu reminiscenciju. Slaganjem dijelova u cjelinu na bazi
opceg zanemaruje se sebstvo. Kada se sebstvo ukljuci
u intimnu rekonstrukciju tih dijelova (individua 1 jest
sebstvo po sebi unato¢ vanjskim utjecajima), da se uo-
citi kako mitologija (odnosno njeni ostaci u folkloru,
kolektivnom paméenju) ne pomaze u konacnoj gradnji
sebe/sebstva u smislu neporecivog samopouzdanja, veé
je samo njegov mali dio, njegov oslonac. Pripovijedanje,
¢ini se, uvijek problematizira upravo taj sukob ideala
jedinke 1 cjeline/zajednice.

Zavicaj, zaborav je zato 1 prica o Donauschwabama (po-
dunavskim Svabama) ali i o jednom od njih Ludwigu
Baueru (centralni lik nosi ime autora romana). Tekst
romana iznosi vrlo zanimljive podatke o dolasku Nije-
maca u podrucja uz Dunav sto je zapravo vrlo izravna
poveznica zavicaja 1 zaborava, sublimiranog odnosa spo-
menute jedinke 1 zajednice u zelji za predocavanjem



uvijek aktuelnog literarnog problematiziranja identite-
ta. Tako u romanu nailazimo na sljedece podatke (izgo-

vorene od strane sporednog lika):

(...)Svjestan sam da nista nema o dolasku podunavskih Svaba
na ove prostore, i sve §to znam ocito mi je netko rekao, puno je
toga dio porodiéne predaje, i pradjed je bio podunavski Svabo,
ali iz Madarske, oni su dosli u sve podunavske zemlje, to je bilo
plansko naseljavanje, na kraju sedamnaestog stoljeca, Turci su
opsjedali Be¢ i dozivjeli poraz 1683, onda kad ih je Eugen Sa-
vojski, princ Oegen, protjeriovao iz Podunavlja, a u opustose-
ne krajeve becki je dvor naseljavao Nijemce iz svih njemackih
zemalja, veéinom iz Bavarske, mislim, neke iz Austrije, dakle,
plansko naseljavanje, ukrcavali su se u posebne brodove koji-
ma se moglo ploviti samo nizvodno, veéi dio broda zauzimala
Je nekakva koliba za stanovanje, zato su te brodove zvali Scha-
chtel, die Schachtel, i s obzirom da su plovile iz Ulma, to je bio
slobodni kraljevski grad, zvale su se Ulmer Schachtel (...) ti su
se Nijemci naseljavali svuda uz Dunav, Madarska, Rumunjska,
Banat, Backa, Srijem, ali sve je to bila jedna imperija, tijesno
povezana s njemackim zemljama, osobito Bavarskom, a onda
su se ovdje i ondje preseljavali, stvarali naselja, kako su dosli
¢ak ovamo na S'vabenbajer, i zasto su ih bas nazvali Svabama,
to ti ne znam, ali znam da su dosli planski, Marija Terezija
i Josip Drugi ovamo su ih naseljavali, dvorska je kancelarija
nadzirala njihov dolazak, sve je bilo organizirano, éak i karan-
tena nakon dolaska, poslije su s dunavskih obala odlazili dublje
u unutrasnjost, bili su veéinom seljaci, kultivirali su neplodnu
zemlju, ali i traZili plodnu, Marx bi vjerojatno rekao da uvijek
postoje ekonomski razlozi, oni su bitni, politicki su uvijek dru-
gorazredni, nisu se selili zbog apstrakitnih ideja, pa makar se
sve to pokrivalo nekom ideologijom i takozvanim idejama, tako
misle i marksistic¢ki povijesnicari. (...)
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Ludwig Bauer iz price tj. naracije romana kasnije napo-
kon otvoreno dolazi do saznanja da je Nijemac (navodeci
to doslovno rijecima: bio sam Nijemac), te putovanjem u
Njemacku (sto 1 nije jedino putovanje na koje se odlu-
¢uje, naime, jedno vrijeme boravi i u Ceskoj i izvjesta-
va o nesigurnosti 1 hapsenjima), izucavanjem podrije-
tla, zaista 1 rasvjetljava svoj povrsinski koncept prema
komu on Ludwig Bauer — zahvaljujuéi zaboravu postaje
Nijemac. Tada ponovo postaje 1 jasna uloga zaborava iz
naslova 1 samog teksta. Njemacke rijeci kojih se Bauer
prisjeca 1 koje ga prate od samog pocetka naracije, dobi-
vaju svoj fakticki smisao. Zaboravljena baza smijesta se
u kontekst smisla/smislenog. No, dalje se razaznaje da se
unutar same potrage nalazi dublji problem 1 zato se ro-
man nastavlja, prica potrage ide dalje. Autor je, dakako,
svjestan da potenciranje sebstva (sam pojedinac) prizi-
va standardni model evolucijskke psihologije: pojedinac
Je primarno produkt kulture kojoj pripada. Sto ée reéi da
drustveni znacaj daje sam sebi primat u obli¢ju kultu-
ralnih razlika, ponovno uoblicenih u bipolarnom odnosu.
Bauer se zato ocito poziva na kulturno pamdéenje. Assman
pise da se kulturno pamdenje hrani tradicijom, a nasa se
socijalna kretanja ne mogu odreéi tradicije. Stoga, cen-
tralni lik romana u potrazi za sebstvom trazi konekcije
sa pripadnicima zajednice sebi sli¢cnih.

Nadalje, od pojma 1 poimanja zavidaja lako se moze
do¢i 1 do interpretiranja znacenja pojma “domovina” ko-
joj pridruzujemo “dom”. Iako taj pojam nije u romanu



eksplicitan, prisutan je zbog odnosa zaviéaja, zaborava,
drustvenih uvjetovanosti (za) formiranja/e sebstva kroz
njih, te ukljucivosti 1 iskljucivosti naizgled efemernih
podataka/elemenata primljenih kroz putovanja, upo-
znavanja novih ljubavi i formi drustvenih uloga koje sve
to nose.

Safye Erol na jednom mjestu pise — parafraziram:
moja domovina je tamo gdje se ugodno osje¢am. Ocigledno
je, da je autorica aludirala na zakljucak: mjesto rode-
nja 1li zavicaj, mjesto u kojem smo smo proveli djetinj-
stvo, drzava — zakonima 1 granicama omeden prostor u
kome smo morali definirati neki nacionalni status (sto
nazalost cesto biva paradigma ugodnog zivljenja u “ple-
menu”) nije krajnje mjesto koje odreduje nase poimanje
domovine/doma.

Namece se pitanje: nije i dom mjesto na kojemu je je
uistinu ¢ujno disanje 1 moguc¢a misao o ostatku svijetu
u dometu doslovne intime!?

Ako dom mora biti sklupcan negdje u svijetu, prostoru
zvanom domovina naprosto zato jer se tamo nalazi taj,
pojedinacan dio nazvan domom, sve je jasno. Jasno je da
to mjesto predstavlja kut stabilnosti odnosa sa samim
sobom, pa prema tome 1 sa ostatkom svijeta. Stabilnost
promatraca stane u blazenu ravnodusnost kakvu osje-
¢amo dok promatramo svijet iz “svog” dnevnog borav-
ka, sobe, si¢usnog prostora skupljenog u rije¢ “moje”
(t). “svoje”). “Moje”, odnosno “svoje” nuzno prepoznaje-
mo u kontaktima s tudim, (iz)vanjskim. Bauer je 1 toga
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svjestan. Zato putuje 1 istrazuje da bi shvatio koje bi to
mjesto bilo dom — mjesto stagnacije 1 sublimacije eleme-
nata sebstva. Iako se ¢ini da izricita potraga za zaborav-
Ljenim u zavicaju Svabenbajer seze u proslost predaka
da bi se uhvatio folklorni zanos predanja, kulturoloski
fakt dolaska Nijemaca na ove prostore i ulogu obitelji
Bauer — posebice majke koja izgovara rije¢i u sjecanji-
ma kao lajtmotiva, rijec je o zakulisnoj igri upoznavanja
sebstva. Najprije Bauer odrasta u djetinjem konformiz-
mu zabluda. Njegovo ime, kako doznajemo, nije njego-
vo, kao ni roditelji koji su (u)gradili (misao o) proslost/i.
On se otkriva. Tek kasnije u romanu, Ludwig Bauer
doznaje da su mu roditelji drugi ljudi. Da bi Lukijan
Pavlovi¢ postao Ludwig Bauer trebalo je proci vrijeme
vrijeme ekspedicije cudotvornog otkrivenja. Ono sto je
zaista trebala biti istina, ona to zaista nije bila; istina je
bijase naracija u svrhu nadomjestka proslosti, od stra-
ne “drugih” roditelja, onih zamjenskih. Ako je 1 postojao
dom, on je prosao transformaciju povratka. Treba biti
ponovno oznacen, ozivljen, stabilan, uoblic¢en.

Svijest o postojanju prostora rezerviranog za privatnu
sferu 1 osjecaj pripadnosti lisen nomadizma ne uskrsava-
ju sami od sebe nakon amnezijskog otklona od vlastitog
postojanja izvan socijalnog konteksta. Obuhvatiti “svoje”
postojanje sinkrazijom socijalnih utjecaja znacilo bi shva-
titi (iz)vanjske utjecaje na gradnju sebstva. Zato investi-
cija sebstva trpi prolazak analize doma/domovine 1 zavi-
caja 1 zaborava koji nikada ne prestaje, ne skoncava se.



To je lekcija kojoj nas uci Ludwig Bauer 1 kao narator/
glavni lik romana 1 kao pisac.

Prvo poglavlje romana (naslovljeno “Susret”) pocinje
istim tekstom s kojim se ¢itatelj susrece 1 u posljednjem
poglavlju nazvanom “Most”. Pocinje 1 zavrsava zavica-
jem 1 istim rijeCima iz predjela zaborava, iz sjecanja:

Oficirée malo! Rekla je majka, veselo i oéajno u isti mah, za-
smijala se i jauknula, malo odmaknula rub teske zavjese, one
koja se navlacila noéu da ujutro ne znas je li svanulo ili nije, i
pokazala je pognutu figuru, figuricu na kraju kolone, majusnog
konja poput magarca, ali mrsavijeg, bio je taj mriavi konjié nizi
i od vojnika koji su glavinjali naprijed i koji bi moZda bili popa-
dali da na kraju kolone nije jahao i klatio se na umornom klju-
setu taj pogrbljeni djecak u vojnickoj pelerini. Der kleine, rekla
Jje majka i pokazala prstom, a kada su se izgubili iza ugla, i ulo
se jo$ na trenutak kloparanjeteskih cipela, rekla je Prinz Eugen
Division, rekla je to onako kako se govore obredne rijeci na kraju
pokopa, rijedi iz kojih svi prilaze rupetini $to zjap u zemlji i ba-
caju grude unutra, dobro sam pamtio taj zvuk, tupo udaranje u
poklopac lijesa, a pamtio sam i majéin izgovor, s otegnutim dif-
tongom na pocetku druge rijeéi: Oegen, Princ Oegen Divizijon,
Princ Oegen Divizijon, rekla je majka, ali mi ostajemo, ostajemo
ovdje, mi ostajemo kod kude.

Majka 1z sjec¢anja govori: mi ostajemo kod kude.

To je napokon, taj isti zavicaj 1 dom kojemu se Bauer
vraca nebi li se susreo sa stvaranjem novog poretka de-
vedesetih nakon pada Berlinskog zida.

Pocetak romana nosi uvod u komunisticku proslost 1
bitke sa pitanjima zavicaja 1 zaborava.
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Kraj romana zaokruzuje misao o njima (zavicaju i za-
boravu) naputkom izmedu redova: sve se akumulira u
nama. Njedra sebstva grle trunke zaborava, grli sjeca-
nja. Da b1 shvatio procese gradnje sebstva, covjek prola-
z1 sekvencama 1zlomljene proslosti 1 sadasnjosti koje tek
naknadno dobivaju smisao, poput slike majke u Baue-
rovoj verziji sjecanja. Ta slika majke u sebi sadrzava
sliku davne proslosti, povijesnog trenutka. Obje slike
analizu su docekale u sasvim odvojivoj dimenziji vreme-
na. Zakljuc¢imo: jedan covjek (svaki covjek!) u sebi nosi
¢itavu povijest.

Nije li to paradoksalno?

Karl Jaspers objasnjavajuci paradokse egzistencije bi
rekao da covjek (parafraziram) svoj bitak uocava pro-
cesom postajanja covjekom, odnosno, jednostavnije: biti
covjek znaci postajati covjekom.

Isti se zakljucak o covjeku, o njegovom sebstvu kroz
drustvene konstelacije razaznaje 1z romana Zavicaj, za-
borav.

Napokon mozemo shvatiti da u tom traganju za sobom
smo nalik jedni drugima, nalik Ludwigu Baueru, iako je
svaka prica prica za sebe.



18.

Transkripti Subverzivnog
“Novog” Puritanizma

Mary Douglas u svojoj kako navode kriticari 1 teore-
ticari “Cuvenoj antropoloskoj studiji” Cisto i opasno po-
kusava objasniti ljudsku neprikosnovemu potrebu za
puritanizmom, ukorijenjenu u misao o: vlastitom posto-
janju, o dualistickom razlikovanju moralnog 1 higijen-
skog cistunstva, o zakonima ili zabranama, o tabuima
kojih nismo svjesni ali ih preuzimamo ravnajuci se pre-
ma/po kulturoloskoj navici. Zato tu nailazimo 1 na poi-
manje menstrualne krvi u okviru ostalih tjelesnih teku-
¢ina, priblizavamo se unutarnjim i vanjskim izvorima
moci, alegoriji razlic¢itih vrlina i poroka, zivotinjama koje
se smatraju svetim pa prema tome 1 prehrani koja jest
uostalom kao 1 svaki opéi drustveni segment, dopustiva
1 nedopustiva, segregacijska gastronomska perverzija
(mogli bismo zakljuciti) 1 etc.

Mozemo konstatirati i da je ¢isto¢a uoblicena u teznju
1 u neprestanu potragu, u kontaminaciju odvojivih ele-
menata (egzistiranja kako individualnog tako 1 kolek-
tivnog!) lisenu reakcija koje su nam neshvatljive 1 poj-
movno (pojmljivo) neobuhvatne, zato jer su nametnute
1 sezu u daleku, ¢ak 1 potpuno nepoznatu 1 individualno
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nepriznatu povijest (Douglas analizira primjerice 1 Le-
vitski zakonik!).

Tako individualno ekvilibriranje u pokusaju da se
1zbjegne nelagodnost (poput Nelagodnosti u kulturi na
subjektivnom nivou) od nepoznatog i dalekog, nije samo
strah, nego 1 jednostavno neznanje unutar opskurnih
mjesta spoznaje. Opsesivna potraga dobiva karakter
moralnog, postaje mjerilo (i to kakvo?!).

éovjek biva 1 jest na mjestu prisilnog temporalnog
vrednovanja vlastitog zivota i onoga sto se oc¢ekuje da bi
trebao biti uvazavajuéi teznje drugoga, dok izmedu ta
dva pola stoji mnostvo sintagmi i1 aporija.

I onda ponovo, ne bi li se uravnotezila razlicitost 1
stvorili kakvi-takvi uvjeti za uredeni zivot za koji bi se
trebalo pretpostaviti da se nece vezivati uz veliko mnos-
tvo upitnika ve¢ samo onaj nuzni dio unutar kojega je
najkompliciraniji prelaz iz jednog nivoa funkcioniranja,
temeljni 1 vise osobni u onaj drugi — u mnostvo, u si-
stem, rad, ¢injenje, opci téhne (kao umijece, ili vjestina)
nivo; dolazimo do isto tako op¢ih mjesta, jeze tedeuma.
Je 1i to podrucje izvan kognitivnog funkcioniranja? Od-
govor je vise no jasan.

Znanja 1li privid znanja sa etickim 1 estetickim sto
se nadovezuje jedno na drugo (a o tome nas uce teo-
rije estetike kao Sto je monumentalna Povijest estetike
Katharine Everett Gilbert 1 Helmuta Kuhna), stvaraju
(nam) privid istinitosti iskaza 1 autenti¢nosti vrednova-
nja jer u brzini prihvacéanja 1 neprihvacanja tih iskaza



1 privida autenti¢nosti zanemarujemo prediskazivost 1
postiskazivost koje dakako autenticnost dovode na te-
orijsku stranputicu; one vise plase ukljucéujuéi zaborav
u vlastiti diskurs (ponovo binarno (us)postavljeni indi-
vidualni 1 kolektivni, tj. prividno subjektivni 1 prividno
objektivni odnos). Kako shvatiti ¢isto¢u ¢istocom izraza,
tj. sto je puritanizam puritaniz(a)ma.

Bazirajuéi razumijevanje tih fenomena razlikovanja
na znanjima 1 spoznajama, takoder interminiramo po
nebrojeno puta “zvucna” imena-kanone, dopustajuéi im
da nas ukljuce u imaginarij zakljucivanja.

Prema tome, mozmo do¢i do sljede¢ih premisa (zahva-
ljujuéi kanonima): Foucault 1 Freud bi zasigurno svo spo-
menuto funkcioniranje 1 interpretiranje c¢istoce, medu-
zavisnost pojedinacnih elemenata podveli pod definiciju
sveprisutnog tabua, ugnjetenog ali ipak i dalje nezasit-
nog zivuceg Erosa ¢iji feniks-bitak se zeli aproksimativno
potisnuti kako izvana tako 1 iznutra individualistickim
podrivanjem; on je pierrot zabrane incesta na kojoj po-
civa ljudska kultura. Nietzsche bi to spremno docekao
u definicijama odnosa moc¢i unutar krséanske tradicije
(ukoliko razmisljamo o ovim prostorima koji bastine tu
(izmedu ostalih antickih!) kulturu, dok bi Schopenhauer
sve one koji se protive vannagonskim definicijama (mo-
guénosti moguceg), podvodeci egzistenciju na level isklju-
civostl nagona nazvao jednostavno dvonoscima.

Mi bismo sve to sto spomenuti autori nude kao mogu-
¢e rjesenje dilema c¢istunstva spremno docekali znajuci
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da kanonski svijet ili svjetovi vrlo cesto plove na refera-
tima akademskih gradana kao nepo¢udna nuznost, ne
shvativsi pri tom, da samim tim ¢inom ulazimo u istu
1gru: tabua 1 puritanizma s jedne 1 nagona s druge stra-
ne 1 preispitivanja odnosa moci naprosto zato jer zivimo
u zajednic(i)ama usmjerenim ka destrukeciji individua-
lizma 1 konstrukeciji onoga sto nazivamo kulturom, naci-
jom, pa dalje gradirajuci odnose 1 shvacanja zaustavlja-
mo se pred obligatornim nazivom “civilizacija”.

Cak i kada bi se redefinirale kanonske strukture re-
zultat ne mora nuzno biti negiranje zastarjelih 1 defini-
tivno (“definitivno” je zapravo jos ideoloska konstrukei-
ja!) ugusenih teorija subverzivnim akcijama aktualnih
teoreticara-pragmaticara.

Tu bismo naisli na ispitivanju teorijskog puritanizma.

Autori kao sto je Metthew Kieran (Forbidden knowled-
ge: the challenge of immoralism) ili Zizek (Pervertitov vo-
di¢ kroz film — istoimeni film u dva nastavka i1 knjiga ili
primjerice Mangje [jubavi, vise mrZnje istoimenog autora),
ne samo da ¢ine zacudnom teoriju koristeci filozofske
sintagme veé oneobicavanjem oneobicavaju predmet
teoriyske rasprave postepenom sinhronizacijom kra-
buljnih elemenata cistoce. Cistoda 1 neéistoéa kao ¢uda
egzistencije projiciraju se u osje¢aju 1 nagonu ka 1 za
opasnost(i). Opasnost je destrukcija 1 rekonstrukeija re-
miniscencija.

The Last of England redatelja Dereka Jarmana film-
ska apokalipsa engleskog ¢istunstva, iscrpno je estetsko



1 eticko verificiranje jedne nacije 1 kulture koja je analo-
gna dvostrukom kaoti¢nom djelovanju (vanjskom i unu-
tarnjem). Dvostrukosti se sastaju u lirici predskazanja
1 “prokazivanja’”.

Estetika je forma kao Sto je 1 etika forma. Podlozne
su razdjeljivanju 1 mistifikaciji, pa unatoc¢ tome ljudske
1deoloske predispozicije bivaju predimenzionirane u eg-
zaktno djelovanje i1 induciranje inih formi.

Na primjeru glazbe, razmisljajmo o profanoj i sakral-
noj glazbi. Niti jedna nije odvojena unificirana glazbe-
na forma, procis¢ena 1 iskristalizirana, liSena naslijeda
sliénosti u tvorbi razlika. Tekst vokalno-instrumentalne
glazbe je primjerice taj didakti¢ni poucak razlikovanja.
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus, Agnus Dei
versus nepreglednost kantata 1 opernih arija sa poseb-
nim eticko-estetskim naglaskom: kakav treba, odnosno
ne treba biti (podrazavanje kao osnova) odnos, u odnosu
(sa) form(a)om(a).

Nadalje, “ekspertize” povijesti umjetnosti svjedoce o iz-
gradnji “Ciste” misli (0). Ona je (djeluje kao) kontempla-
tivno ogranicenje high-level thinking prakti¢nog uma.

Eksperimentirajmo:

Zapis 1z 2013. Edina Numankadiéa. Vidimo (gledamo)
bijelu sliku i natpis. Nemoguce je desifrirati tekst. Jedino
sto ostaje je Cistoca beskraja na prvi pogled, iznenadni
ambis promatraca (susret s nepoznatim = ispitivanje 1/li
granca CistoCe = upoznavanje vlastitih granica spoznaje
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= ponovna/ponovljena izgradnja ega) nad panoptikumom
suvremenog, postpostmodernog creda.

Moze 1i novi umjetnicki puritanizam iznjedriti homo-
gen stav/misljenje/zakljucak sacinjen od novih pravila.

Ingeniozni izum suvremenog doba kao inzistiranje na
slobodi nivelira razlike u moguénostima, pa ipak, medu-
odnosi se bore s istim nedostacima nedorecenosti. Kako
gledati, slusati, misliti, govoriti u novim eticko-estet-
skim prizmama.

Numankadié, Douglas, Ziiek, Kieran, Jarman poje-
dinac¢nim, autenticnim, simptomaticnim (re)akcijama/
podvizima inzistiraju na (re)definiranju puritanistickog
obilja. Shvatimo to kao podstrek protiv kognitivne “re-
vizionsticke” plutokracije.



Biljeska autorice

Rukopis ,'Vjerovanje u znanje” zbirka je eseja koji su
objavljeni u knjizevnim ¢asopisima, novinama 1 portali-
ma u Hrvatskoj, Bosni 1 Hercegovini 1 Srbiji u periodu
od 2011. do 2022. godine. Ovdje se nalaze eseji uz izmje-
ne prilagodene novom izdanju. Zahvaljujem urednicima
casopisa (1 bivsim urednicima c¢asopisa 1 novina koji su
u meduvremenu ugaseni) na dozvoli bez koje ovi eseji
ne bi bili ponovo tiskani. Zahvaljujem 1 Nenadu Obrado-
vicu (Filozofski magazin, Srbija), Radomiru D. Mitri¢u
(Hyperborea, Srbija) na suradnji i objavi eseja na inter-
net stranicama zahvaljujuéi kojima su ovi eseji dosli do
veceg broja cCitatelja.

Esej 1: “Nekoliko rijeci o dehumanizaciji” objavljen je u
casopisu Zenicke sveske (Transmisijska epopeja dehu-
manizacije) 2016. godine

Esej 2: “Vjerovanje u znanje” objavljen je u casopisu Ze-
nicke sveske 2022. godine

Esej 3: “Motiv Don Giovannia” objavljen je u casopisu
Sarajevske sveske (Don Giovanni — opera kao naracija/
naracija opere) 2011. godine

Esej 4: “ (Ne)Svakidasnja jadikovka” objavljen je u c¢aso-
pisu Zenicke sveske 2019. godine
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Esej 5: “Nista i nesto” objavljen je u casopisu Zenicke
sveske 2017. godine, objavljen u ¢asopisu Kvaka 2021.
godine

Esej 6: “Reinkarnacija pobunjenog éovjeka” objavljen je u
casopisu Zenicke sveske 2017. godine

Esej 7: “Temperament ¢ovjecnosti i(li) drugo lice iskuplje-
nja” objavljen je u casopisu Zenicke sveske 2019. godine

Esej 8: “Aveti kauzalnosti” objavljen je u ¢asopisu Zenic-
ke sveske 2015. godine

Esej 9: “I nadrealno je stvarno — poetika zrcald — vol.1”
objavljen je u casopisu Zenicke sveske 2017. godine

Esej 10: “Moguénost tragi¢nog u romanu egzistencijaliz-
ma’” objavljen je u casopisu Zenicke sveske 2017. (Moze-
mo li Sizifa jos uvijek zamisliti sretnim?)

Esej 11: “Vizionarska sloboda kao privid istine/a odabi-
ra izmedu tandemskih zanosa dvije strane jednog biéa”
objavljen je u ¢asopisu Zenicke sveske 2014. godine

Esej 12: “Jedan traktat o melankoliji & Sehiceva Knjiga
o Uni” objavljen je u casopisu Sarajevske sveske 2012.
godine

Esej 13: “O Zavodenju, ljubavi, umjetnosti” objavljen je u
casopisu Zarez 2014. godine 1 casopisu Zenicke sveske
2013. godine (Refleksivne notice o...)

Esej 14: “Izmedu Istoka i Zapada” objavljen je u casopisu
Zenicke sveske 2012. godine (Refleksije o ne/utjeSnom



odnosu Istoka 1 Zapada u 1 po romanima Snijeg, Tiha
kuéa, Istanbul — grad, sjecanja Orhana Pamuka)

Esej 15: “Ozivljavanje tijela Erike Kohut” objavljen je u
casopisu Zenicke sveske 2011. godine (Erika Kohut ili
kontinuirano eksperimentalno ozivljavanje tijela)

Esej 16: “Demistifikacija samoée u naratorovom fragmen-
tarnom ispisu sjecanja”’ objavljen je u casopisu Sarajev-
ske sveske 2011. godine (Demistifikacija samoce u na-
ratorovom fragmetnarnom ispisu sjecanja u romanima
Nigdje, niotkuda 1 Ljepsi kraj)

Esej 17: “Pamdéenje, zaviéaj, zaborav & prizivanje sebstva
unutar drustvenih konstelacija” objavljen je u cCasopisu
Sarajevske sveske 2013. godine

Esej 18: “Transkripti Subverzivnog “Novog” Puritanizma”
objavljen je u casopisu Zenicke sveske 2014. godine
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