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Funkcija naracije

u pesmama Lirskih balada Williama Wordswortha

Rezime

Doktorska disertacija Funkcija naracije u pesmama Lirskih balada
Williama Wordswortha bavi se naratoloskim pristupom poeziji, a kroz
naratolosku analizu reprezentativnih pesama iz Lirskih balada utvrduje
osobenosti kako narativnhih postupaka koje William Wordsworth
primenjuje, tako i medusobnih odnosa u koje narativno i lirsko stupaju
unutar jedne pesme. Buduci da je re¢ o pristupu u kojem se vrsi
prekoracivanje zanrovskih granica, bilo je najpre neophodno uspostaviti
adekvatan analiticki model sacinjen od pojmova i procedura jedne
discipline, a zatim ga aplicirati na materijal kojim se obi¢no bavi druga
disciplina. Otuda je u radu preuzeto iscrpno preispitivanje kako teorije
zanrova — koja utvrduje podele i granice — tako i naratologije u onom
domenu u kojem se, narocitim odredenjem pojma narativnosti, otvara
mogucnost transzanrovskih analiza.

Izbor Lirskih balada kao knjizevnog predloSka za primenu
analitickih procedura teorije pripovedanja opravdava cCinjenica da je rec
o zbirci koju sam autor naziva poetskim eksperimentom, Sto sugeriSe
smenu poetickih paradigmi vezanih za pocetak romanticarskog perioda.
Bitno poeticko podrucje koje trpi ozbiljnu promenu jeste domen zanra:
granice izmedu lirskog, epskog i dramskog u knjiZzevnosti romantizma
postaju propusne, a sama dela Zanrovski meSovita. Narociti odnos
prema tradicionalnoj narodnoj baladi, koju Wordsworth uzima kao
polazisSnu formu svog pesnickog eksperimenta, vidljiv je u razliCitim
strategijama kojima se ova narativnha pesma adaptira prema zahtevima
nove poetike, pomerajuci se ka lirici. Istovremeno, moguce je uociti
strategije narativizacije u dominantno lirskim pesmama iz iste zbirke,

pa se u radu proverava moc naratoloSkog pristupa da analiticki osvetle



ova kretanja, te da se na temelju toga ocrtaju specificne funkcije koje
naracija ostvaruje u Wordsworthovim pesmama, kako u domenu forme i
strukture, tako i na planu znacenja.

U uvodu rada ocrtan je osnovni kontekst istrazivanja lirike
naratoloSkim sredstvima, pocev od razmatranja intuitivnhog stava da je
lirsku pesmu moguce prepricati u terminima radnje, do situiranja
naratoloSkog pristupa lirici u istoriju naratologije. Takode su sazeto
predstavljene Lirske balade — kao zbirka pesama narocito pogodnih za
naratolosku analizu zbog samosvesnog odnosa prema zanru.

Drugo poglavlje daje kratak pregled glavnih distinkcija narativnog
i lirskog u teoriji Zanrova, pocev od Platonove i Aristotelove podele
pesnickog govora, preko Goetheove taksonomije prirodnih oblika
poezije, do fenomenoloSke postavke o estetskim kvalitetima lirskog i
epskog Emila Steigera, te logicke koncepcija epske pripovedne
fikcionalnosti naspram lirskog iskaza u teoriji Kdte Hamburger. U svim
iznetim konceptualizacijama epsko i narativno bivaju suprotstavljeni
lirskom na nacine koji ¢e odrediti videnje prva dva modusa u
savremenoj teoriji.

U trecem poglavlju iznete su razlicite koncepcije narativnosti
kojima je teorija pripovedanja nastojala da definiSe svoj predmet od
formalizma i strukturalizma do postklasicne naratologije. Osim toga,
izlozen je i operativno upotrebljiv skup obelezja kojima se u razli¢itim
teorijama poezije odreduje liricnost.

U cetvrtom poglavlju, kroz pregledno izlaganje jednog broja
relevantnih istrazivanja u okviru naratoloskog pristupa poeziji, ukazuje
se na pojavu prvih ideja o primeni transzanrovske naratologije tokom
80-ih godina, kao i na pocetak sistematic¢nijeg zasnivanja i teorijskog
fundiranja doti¢ne istrazivacke oblasti, koje se podudara s pocetkom
milenijuma. Na taj nacin uocljive su teorijske postavke relevantne za
pristup lirici, mahom vezane za postklasi¢nu naratologiju.

U petom poglavlju se detaljnije predstavlja sama zbirka Lirskih

balada i konstituiSe model tradicionalne balade kao referentne tacke



Wordsworthovog eksperimenta. IzvrSena je, takode, i wuslovna
naratoloSka klasifikacija Wordsworthovih pesama prema tipu odnosa
pripovedaca i pricCe, koja sluzi i kao osnova za sumiranje rezultata
istrazivanja. Posle toga, slede analize pojedinih reprezentativnih
pesama, koje bivaju razmotrene s obzirom na kategorije fabule i zapleta,
pripovedaca i temporalne strukture, a wuz ukljuCivanje Ccitavog
dijapazona naratoloskih pojmova i postavki.

Konac¢no, u poslednjem poglavlju, rekapituliraju se i komentarisu
uocene strategije oblikovanja pesama, te izvodi zakljucak o znacaju

naracije za Wordsworthovu pesnicku antropologiju i mitopoetiku.

Kljucne reci: naracija, lirika, William Wordsworth, Lirske balade,

naratologija, balada, tumacenje poezije, naratoloski pristup poeziji
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Function of Narrative

in Poems of Lyrical Ballads by William Wordsworth

Abstract

In doctoral dissertation Functions of Narrative in Poems of Lyrical
Ballads by William Wordsworth narratological approach to poetry is
assumed, and narratological analysis of representative poems of
Lyrical Ballads is set to determine Wordsworth’s narrative procedures,
as well as the interrelation of narrative and lyric within a poem. Since
the approach is subversive concerning limits of the domain — generic in
this case — establishing an adequate analytical model of concepts and
procedures pertaining to the discipline is compulsory for its application
to the material of the other discipline. Therefore, it has been performed
an elaborate research of genre theory — entitled for setting the limits and
classification — as well as narratology in the fraction which, by
employing certain definitions of narrativity, opens up to a possibility of
trespassing.

Selection of Lyrical Ballads as a literary template for application
of narratological analytic procedures has been justified by the authorial
characterization of Lyrical Ballads as experiment, which signifies poetic
paradigm shift at the outset of Romanticism. Genre theory is significant
poetical realm enduring profound change: confines between lyric, epic
and drama become permeable, and poetic work — generic hybrid.
Wordsworth fosters special affinity towards popular ballad, establishing
it as the point of departure of his poetic experiment, and that is quite
evident in various strategies employed in adapting the ballad to the
propositions of the new poetics, stirring it towards lyric. At the same
time, narrativization strategies are discernible in the predominantly
lyric poems of Lyrical Ballads. Therefore, this research is set to track

and verify those processes by means of narratological approach, and to



outline specific functions that narrative acquires in Wordsworth’s poetry
— at formal and structural, as well as at semantic level.

The introductory chapter delineates Dbasic context of
narratological approach to lyric, starting with consideration of intuitive
stance stating that lyric poem is apt to be retold, or paraphrased, in
terms of action, and arriving to placement of narratological approach to
lyric in history of narratology, acknowledging theoretical shifts and
assumptions that result in transgeneric tendencies. This chapter also
presents short introduction to Lyrical Ballads, concerning its propensity
for narratological analysis due to its self-conscious relation to genre.

Second chapter reviews main distinctions of narrative and lyric in
genre theory, from Plato’s and Aristotle’s division of poetic speech,
through Goethe’s taxonomy of natural forms of poetry, to Emil Steiger’s
phenomenological notion of lyric and epic as aesthetic qualities and
logic conception of epic narrative fictionality vs. lyric statement in
theory of Kate Hamburger. In all specified conceptualizations, epic
(encompassing also narrative) is opposed to lyric in manner which
determines the attitude towards those two modes in contemporary
literary theory.

In third chapter various conceptions of narrativity are displayed
pointing at the paths theory of narrative did undertake in an endeavour
to define its own subject, from Formalism and Structuralism to
postclassical narratology; it turns out that defining narrative as
opposed to lyric might at times be fruitful. Finaly, there has been
adopted an operational set of lyric attributes, derived from various
theories of lyric.

In fourth chapter, in an overview of a number of relevant research
within transgeneric narratology and narratological approach to lyric, it
has been pinpointed the emergence of first ideas about application of
the method during eighties, as well as the onset of systematic
deliberation and theoretical groundwork of the sub-discipline at the

turn of millennium.



In fifth chapter, Lyrical Ballads are introduced in greater detail,
and the model of ballad prototype has been established as a reference-
point for Wordsworth’s experimental departures from it. Also, a tentative
classification of Wordsworth’s Lyrical Ballad poems has been executed
based on the type of relationship between the narrator and the story: it
is meant to be used as a foundation for summing up the results of the
research. Analysis of individual poems considered representative for
given type of narration follows afterwards, conducted mainly in regard
to categories of fabula and plot, narrator and focalizer, as well as
temporal structure, consequently incorporating various narratological
concepts and assumptions.

Finaly, in the last chapter, recapitulation of apprehended
strategies of narrative construction takes place, with comment upon
them, resulting in a conclusion concerning function and importance of

narrative in Wordsworth’s poetic anthropology and mythopoesis.

Keywords: narrative, lyric, William Wordsworth, Lyrical Ballads,
narratology, ballad, interpretation of poetry, narratological approach to

lyric.
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UvoOD

Covekovu samotnu i besciljnu Setnju prekinuo je prizor mnostva
narcisa uz obalu jezera; on ih je posmatrao ne razaznajuc¢i svrhu
prizora, prepustajuci se asocijacijama i emocijama koje je cvece
izazivalo; sada se, pak, Ccesto deSava da, kada je dokon ili zamiSljen, ta
slika bljesne iz njegovog secanja i ¢ini da njegovo srce zaigra s

narcisima.

Covek se posle pet godina vraca u predeo koji je na njega ostavio
snazan utisak. Prepoznajuci vec¢ vidjene elemente, meditira o proteklih
pet godina tokom kojih se predela secao i u secanju nalazio sebi utehu i
izvor radosti. Prizor ga opominje na vlastite metamorfoze, kojima se
ocrtava put ka buducnosti i ¢ovek vidi dolazeca vremena iz kojih on

iSCezava, a druga, mladja osoba prolazi, sa zadrSkom, isti taj put.

U negdasnjoj obamrlosti duha (ili mladalackoj bezbriznosti)
voljeno bice ¢inilo se nepodatnim vremenu, propadanju i smrti, a sada,
kada je voljena mrtva, iako nepodatna zakonima spoljaSnjeg sveta i
percepcije, ona se sagledava kao ukorenjena u sistem prirode i deo je

kosmickog ciklusa.



Prethodna tri pasusa predstavljaju moguce parafraze tri
verovatno najpopularnije Wordsworthove pesme, razlicitih duzina i
razli¢itih tipova stihovne organizacije, od kojih nijedna nije sacinjena po
formi tradicionalne balade — narocite pric¢e u stihu — nego su u kritici
tretirane kao konvencionalna lirika 'u uzem smislu’. Navedene parafraze
su, kao i verovatno bilo koje druge, neadekvatne, utoliko Sto precutkuju
mnoge aspekte pesme, pritom preinacujuci, zanemarujuci, tumaceci ili
dopisujuci tekst u toj meri da je moguce gotovo svaku njihovu rec
podvrgnuti diskusiji. Ve¢ i sam ,Covek” koji figurira kao subjekt
perifrasticnih recenica, neadekvatno je citanje lirskog ’a’ pesme (za
koga nema potvrde da nije, na primer, Zena), a o svodenju srediSnjih
desetak stihova pesme o narcisima na ,prepustanje asocijacijama i
emocijama” moglo bi se debatovati satima. Ipak, ove tri parafraze brane
se pokusSajem da se uspostavi relativno ispravan, odnosno tekstu veran,
okvir zbivanja predstavljen (prevashodno vremenskim) sledom
najmarkantnijih dogadjaja vezanih za centralnu subjekatsku poziciju u

pesmi.

Balade, kojih je Wordsworth naroc¢ito mnogo napisao tokom ranije
faze svog stvaralastva, bez obzira na relativno neobican genericki status
u trojnoj podeli knjizevnih rodova na liriku, epiku i dramu, jesu
melodi¢ne i pevanju namenjene pesme koje opevaju neki dogadjaj,
odnosno pri¢aju pricu, pa su samim tim podatne prepricavanju. Za onaj
pak deo stihovane poezije koji se nesrecno naziva ’lirikom u uzem
smislu’ parafraza je, reklo bi se, viSe od jeresi — ona je poricanje sustine
lirskog.

Mogucnost konstituisanja parafraze iz teksta je, kako veruje

izvestan broj teoretiCara naracije, znak da je tekst strukturiran kao

prica, odnosno, kao niz hronoloski i/ili kauzalno ustrojenih dogadjaja,



Sto bi onda bio jedan od nedvosmislenih signala narativnosti! datog
teksta. Lirika je, pak, uobicajeno stavljana naspram i nasuprot epici
upravo po odsustvu tog tipa ustrojstva. Usput se vrsSi jo§ jedan vid
preklapanja — epsko se identifikuje s narativnim ili se definiSe preko
pojma naracije kao svog osnovnog svojstva — pa se krug taksonomskih
opozicija i trijada Siri i u znacajnoj meri zamucuje. Ipak, citalacko
iskustvo i intuicija kazuju nam da nemali broj Cisto’ lirskih pesama
mozemo rekonstruisati u vidu jednog niza koji nalikuje fabuli,
zanemarujuci izvesne elemente pesme, redukujuci njeno znacenje na
jedan razlomak celine, svodeci je na kakvu skelu iz koje se obris
gradjevine ipak mozZe razaznati. Taj i takav, defektan i svakovrsnim
prigovorima podoban niz, svedoci, ipak, da izmedju lirike i pripovedanja
postoji odnos slozeniji od puke bilo protivrecnosti bilo inkluzivnosti.
Upravo taj odnos, tacnije, njegovi varijeteti u konkretnim pesnickim
tekstovima, kao i, naravno, poeticki smisao i interpretativni potencijal
narativnih postupaka u lirici jeste predmet zanimanja ovog rada.
Metodologija i terminoloski aparat upotrebljen za analizu i opis
narativnih aspekata pesama, te za utvrdivanje njihove funkcije, bice
preuzet iz teorije pripovedanja. U okviru ove discipline tokom poslednjih
nekoliko decenija razvijen je neobic¢no bogat skup pojmova, procedura i
pristupa, a u zrelijoj fazi tog procesa pokrenuto i pitanje mogucénosti
primene naratolo$Skih instrumenata na tekstove poput lirske pesme ili
drame - koji nisu dominantno narativni, ali im se moze pripisati

minimalni uslov narativnosti.

1 Drugi bi signal predstavljalo postojanje posredovanosti iskaza, odnosno
prisustvo iskaznog subjekta ¢ijom se verbalnom aktivnoScu predstavlja sadrzaj (prica,
u narativhom kontekstu) koji je ’drugo’ u odnosu na subjekta. Medutim, posto se lirici
pripisuje postojanje persone lirskog subjekta koju nije teSko =zamisliti kao
posredujucu, taj kriterijum je u 2znacCajno manjoj meri predmet otpora
rekontekstualizaciji lirske pesme kao narativa. Drama je, pak, strukturirana kao
prica, ali nije posredovana.



Naratologija, posle 2zvezdanog perioda strukturalizma, biva
poststrukturalisticki raskrinkana kao redukcionisticka, nedostatna i
puna slepih mrlja. Srecom, na temelju razvijenog instrumentarija
veoma upotrebljivog za opis narativnog teksta i pretpostavki koje tu
deskripciju vode, poststrukturalisti proSiruju i dopunjuju prazna mesta,
uz nuznu reviziju nasledenih manjkavosti, tako da naratologija ne samo
da ne posustaje i ne izlazi iz mode, ve¢c se o njoj Cesto piSe kao o
najistaknutijoj disciplini unutar tradicionalno shvacene teorije
knjizevnosti. Naratologija nasleduje teoriju romana - bogati legat
Henryja Jamesa i manje poznatih francuskih i nemackih kriticara i
kriticarki s kraja 19. veka, negovanu u Evropi i Americi, s nemerljivo
vaznim doprinosom SSSR-a, sve do strukturalistickog budenja
sredinom Sezdesetih. Krajem osamdesetih narativna teorija tezi da
postane ,centralni interes studija knjizevnosti” (Martin 1986: 15), ili je
,veC zauzela mesto u srediStu savremenog izucavanja knjizevnosti”
(Phelan 1989: xviii). Na razmedi milenijuma Brian Richardson, u
preglednom sumiranju i razvrstavanju razliCitih pravaca unutar
naratologije, konstatuje da ,teorija pripovedanja dostize visok stepen
sofisticiranosti i razumljivosti, te da je sva prilika da ¢e se njena vaznost

za izuCavanje knjizevnosti jo§ povecavati” (Richardson 2000: 174).

Nekoliko godina posle prvih strukturalistickih prodora u
knjizevno pripovedanje, no u istoj kulturnoj i intelektualnoj klimi,
William Labov i Joshua Waletzky razvijaju model analize i opisa licnih
pripovesti koje se razmenjuju u neposrednoj usmenoj komunikaciji,
odnosno u privatnom razgovoru, Sto ¢e posluziti ne samo naratologiji,
vec i postaviti osnovu jednom pravcu u psihologiji i terapeutskoj praksi
nazvanog — ocekivano — narativna psihologija (uz koju ide i narativna
terapija). Odvajanje teorije pripovedanja od teorije romana u sustini je
uputno videti kao Sirenje domena narativnhog — s knjizevnosti na sve

diskurse — ili na svaku semioticku aktivnost, koja moze slediti nacela



narativne organizacije (Herman 2007: 5). Naracija postaje pojam za
jedan od nacina artikulisanja znanja ili iskustva manifestovan u
raznolikim diskurzivnim praksama. Kako u Uvodu za The Cambridge
Companion to Narrative konstatuje David Herman ,eksplozija zanimanja
za pripovedanje, s tako mnogostranim predmetom istrazivanja postaje
srediSnji interes Sirokog spektra disciplina i istrazivackih okruzenja”,
do¢im sam pojam narativa postaje putujuéi koncept koji se seli iz
knjizevnosti i predstavljackih umetnosti, istoriografije i antropologije u
psihologiju, obrazovanje, ostale drusStvene nauke, politicku teoriju,
medicinu, pravosude, teologiju i kognitivhu nauku (Herman 2007: 4-5).
Sveprisutnost naracije i potrebu za interdisciplinarnim njenim
razmatranjem vizionarski je najavio ve¢ Roland Barthes u prvim
reCenicama jednog od inicijalnih tekstova strukturalisticke naratologije,
cuvenog ,Uvoda u strukturalnu analizu pripovesti” (Barthes 1966: 1-2),
premda taj poziv nije ozbiljnije shvacen sve do poststrukturalisticke
revizije naratologije. Krajem 20. veka sve ceSCe se govori o
ynarativistickom zaokretu”, kako to prvi imenuje Martin Kreiswirth

(Kreiswirth 1992; 2000).

Mozda bi uputnije ¢ak bilo prevesti Kreiswirthovu sintagmu the
narrativist turn kao narativisticku invaziju, analogno ,lingvistickoj
invaziji” izvrSenoj u postsosirovskom strukturalistickom univerzumu, a
kako Svetozar Petrovic, sledec¢i Richardsove ,zalbe”, imenuje prelivanje
lingvistickih stavova i metoda preko granica vlastite discipline (Petrovic¢
1963: 48-49). Metaforika imperijalisticke politike kojom se Petrovic
duhovito poigrava sasvim je adekvatna i za osvajacke pohode
narativistickog pristupa u savremenim naukama. Medutim, da
produzimo politicku analogiju, i na terenu unutrasnje politike dolazi do
izvesnih posledica narativne svemoci i ubikviteta: unutar same teorije
knjizevnog pripovedanja razvija se interes za narativno izvan knjizevnih

rodova 1 Zzanrova uobicajeno okarakterisanih pripovedanjem. U



principu, rec je o epici u tripartitnoj podeli koja potice od Goethea i koja
dominira evropskom kontinentalnom naukom o knjizevnosti, odnosno o
fikcionalnoj prozi 1 narativnoj poeziji u neSto drugacijem
angloamerickom konceptu (mada, videcemo kasnije, ni tu stvari nisu
sasvim jasno razdeljene), a Sirenje polja naratoloSkog zanimanja ide u
pravcu lirike i drame. Tom domenu pripada i ovaj rad, ¢iji teorijski okvir
ocrtava stav da se u analizi lirske poezije mogu produktivno koristiti
metode i pojmovi preuzeti iz naratologije (uz pretpostavku da lirska
pesma poseduje potreban i dovoljan uslov da na ovaj nacin bude
ispitivana).2 Iako se ocito polazi od pretpostavke da je liriku ne samo
moguce, vec i plodotvorno podvréi naratoloSkom ispitivanju, kod nekih
zagovornika ovakvog pristupa postavlja se umesno pitanje njegove
univerzalnosti: moze li se doista svaka lirska pesma naratoloski
osvetliti, odnosno, postoje li pesme koje su nepodatne ovakvoj analizi?
Potvrdan odgovor na prethodno pitanje u sustini bi doprineo samoj
metodi, ne samo time Sto bi osvetlio mo¢ i ogranicenja naratoloSkog
pristupa, vec i time §to bi doprineo jasnijem konstituisanju pojma lirike
(Hihn 2004: 140).

Osnovni preduslov naratoloSkog citanja lirike svodi se na

uocCavanje zajednickih konstituenata lirske pesme i narativnhog dela.

Primarni nacin identifikovanja naracije jeste uocavanje zapleta ili price,3

2 Interdisciplinarnost, koliko god povremeno delovala superiorno u odnosu na
skucenost tradicionalnog postovanja domena, poseduje ogranic¢enja: predmet mora
posedovati karakteristike koje ga c¢ine podatnim za odredene nacine ispitivanja,
odnodno mora pokazivati izvesna svojstva analogna predmetu koji pripada polju
metoda. Ma koliko bi privlacno bilo naratolo§ki pristupiti, recimo, biohemiji
fotosinteze, rezultat verovatno ne bi otiSao dalje od parodije — kako knjizevne, tako i
teorijske.

3 Termin prica u ovom radu bice alterniran s terminom fabula, uz
podrazumevanu potpunu sinonimiju. U slicnom znacenju bice koriS¢eni i termini
radnja (jednostavan niz dogadaja vezan za jednog aktera ili jednu grupu aktera,
eventualno prostorno-vremenski odvojen od drugih radnji; jedna fabularna linija koja
poseduje dinamiku rasta i opadanja kakvu prikazuje Frajtagova piramida) i zaplet
(organizacija fabule s obzirom na dinamiku Cc¢itanja, aspekt fabule kojim se
naglaSavaju intencionalni oblikotvorni principi — saglasno odredenju Petera Brooksa
(1984: xi).



o Cemu svedoCi i nacCin na koji je pocet ovaj rad. ,Lirska poezija
organizuje vlastitu sintagmatsku koherentnost [...] povezivanjem
elemenata u kauzalni, temporalni ili nekako drugacije 'motivisan’ niz,
¢ime se stvara ono Sto bi se moglo zvati poetskim zapletom®. On se
»tipicno sastoji od mentalnih ili psiholoskih dogadaja poput opazanja,
zamiSljanja, zelja, strepnji, secCanja, osecanja i njihovih pojavljivanja,
razvoja i odlu¢ne promene“ (Htthn, 2004: 142). MogucnoScu da se lirska
pesma predstavi kao niz u kojem se smenjuju dogadaji i stanja otvara
se polje naratoloSkog aspektovanja dogadajnosti i primene formalnih i
tematskih kategorija kojima se opisuju fabularni tekstovi: segmentacije
radnje, uoCavanja njene dinamike rasta i opadanja (komplikovanja i
rasplitanja), logicke povezanosti dogadaja, njihove temporalne
organizacije i lokacije u sizeu, karaktera i vrste dogadaja koji
saCinjavaju zaplet, njihove hijerarhije i tipologije. Situacije i dogadaji
impliciraju egzistente — aktere i elemente sveta u kojem se dogadaji
odigravaju — likove, vreme i prostor sveta priCe, protagoniste desavanja i
one koji trpe zbivanja — Sto onda postaje jo§S jedno potencijalno polje

naratoloskog opisa.

Mogucnost konstituisanja zapleta nedovoljan je wuslov za
indikovanje pripovedanja, jer je klju¢na odlika naracije njena dvostruka
aspektovanost: plan price (sekvencijalna dogadajnost) posredovan je
diskursom pripovedaca (medijacija). Lirska pesma, dakako, poseduje
iskaznog subjekta u situaciji koja je analogna narativhom ustrojstvu:
lirski subjekt kao govornik proizvodi iskaz ili diskurs i pritom stupa u
razlicite odnose prema vlastitom iskazu, njegovom sadrzaju i samom
¢inu iskazivanja, kao i prema kontekstu u kojem se odigrava verbalna
aktivnost. Naratoloski pristup bi nalagao da lirskog subjekta hipoteticki
posmatramo kao naratora, i po¢nemo da postavljamo pitanja koja se u
naratologiji odnose na ovu instancu - pitanja koja se ticu njegovog

odnosa prema prici koju kazuje (blizine pric¢i, ukljucenosti u nju, stava



prema incidentima i egzistentima), pitanja koja su vezana za njegovo
znanje i volju da ga koristi, pouzdanosti, perspektive, odnosno stajne
tacke i vidnog polja, potom pitanja koja se ticu njegovih atributa
(intelektualnih, afektivnih, itd.), kao i osobenosti njegove retorike i

ideologije.4

Lirski tekst, kao i narativni, razmatra se kao ¢in komunikacije
koja se odvija na viSe nivoa: od stvarnog autora ka stvarnoj publici,
preko nivoa implicitnog autora i njemu saglasnog citaoca, do nivoa
lirskog subjekta i onoga kome se on obraca — Sto se heuristicki moze
videti kao analogija naratoru i narateru. Analiza ovog poslednjeg odnosa
je — u lirici koja se sluzi apostrofom, na primer — neobi¢no produktivna.
Takode, ¢in artikulacije (samog kazivanja, pronalazenja pravog izraza,
atribuiranja znacenja, pripisivanja prica, odnosno onoga Sto se u
Genetteovoj terminologiji naziva narration) u lirici po pravilu stice
prioritet nad samim sadrzajem i neretko biva dramatizovan pri ¢emu se
kreira metajezicki, metapoetski i metakognitivni sloj pesme koji
istovremeno funkcioniSe i kao zaplet. U tom kontekstu, performativna
upotreba jezika takode mozZe biti vid konstituisanja zapleta na planu
jezicke akcije, pa se moze govoriti o metapoetskoj performativnosti koja
stavlja u pogon prikazivacki aspekt pesme i funkcioniSe, u sustini, kao

fabula (Muller-Zettelmann 2011: 246).

4 Harold Bloom, tumacec¢i Blakeovu ¢uvenu pesmu ,Tigar® (“The Tyger®),
komponovanu od cetrnaest pitanja o identitetu tvorca tigra Sto ih postavlja lirski
subjekt, problematizuje identitet samog tog subjekta, smatraju¢i da se tek
utvrdivanjem atributa onoga koji govori moze relevantno tumaciti pesma (1971b: 35).
Re¢ je, uzgred, o jednoj od Pesama iskustva, zbirci na ¢ijem se pocetku kazivac
pesama predstavlja kao Bard koji poseduje znanje vizionarskog mudraca i proroka.
Ukoliko lirsko ja ,Tigra“ predstavimo kao Barda, iskrsavaju neverovatne teSkoce u
tumacenju pesme. Medutim, ako konstruiSemo pitac¢a iz samih pitanja na nac¢in na
koji se u naratologiji sugeriSe da se narator derivira iz vlastitog diskursa (vodeci,
pritom, rauna o fokalizaciji), dolazimo do znacajno drugacijeg nalaza. Ovo je bila
inicijacijalna ideja od koje je pocelo razmiSljanje i istrazivanje moguénosti
naratolo§kog ¢itanja lirike §to je dovelo do ovog rada.



Konac¢no, i narativni i lirski modus predstavljaju nacine na koje
se organizuje dozivljaj sveta i iskustvo. U tom smislu oni se tipicno vide
kao dva razli¢ita (najceSce suprotna) oblikotvorna nacela koja se vrlo
cesto nalaze na delu u istom tekstu, i to znacajno ceSce nego Sto se
uobicajeno u teoriji i kritici tome pridaje paznja (uprkos c¢injenici da je
mudri Goethe vrlo uverljivo ilustrovao tu aktivnu — ne uvek miroljubivu
— koegzistenciju na Skolskim primerima Cc¢istog Zzanra). Primenom
naratoloskog alata jasnije se uocCavaju tipi¢no narativni i tipi¢no lirski
atributi pesme — bilo da lirsko pruza otpor narativhom citanju, ili da
biva prepoznato kao deo tradicije lirskog oblikovanja — pa se onda moze
razmatrati njihov saodnos, dinamika u koju stupaju unutar teksta i
spram Citaoca, te intencionalnost i funkcionalnost njihovog
kombinovanja. Transzanrovska naratologija, kako glasi ve¢ uobicajen
naziv za primenu teorije pripovedanja na liriku i dramu u analiticke
svrhe, revidira klasi¢nu naratologiju osvetljavajuc¢i nedovoljno istrazenu
problematiku, kao i slaba i mutna mesta, nuzno doprinoseci
rekonceptualizaciji narativne teorije. Buduci prakti¢no orijentisana, ona
na delatan nacin proverava odrzivost i upotrebljivost teorijskog aparata,
a ono S$to je zanimljivo — a vazi uopSte za takozvanu postklasicnu
naratologiju — jeste povratak ruskom formalizmu i ranom, kao i zrelom
strukturalizmu. Modifikacija i revizija koje slede idu u pravcu
kontekstualizovanja imanentisticke naratologije uz pomoc¢ srodnih
disciplina i metoda, a rezultati ovog procesa — uprkos c¢injenici da se
katkad svode na puko preimenovanje vec¢ utvrdenih kategorija — na

potpuniji nacin obuhvataju slozenost narativnog fenomena u delu.

*kk

Wordsworthova poezija je, Cini se, zahvalan teren za ogledanje
odnosa u koje narativno i lirsko mogu stupati u okviru onoga Sto je

tradicionalno razumevano kao lirika. Zanrovska transgresija kao jedno



od uporiSta romanticarske poetike ima i svoj poseban oblik u Lirskim
baladama, Ciji se ve¢ i sam naslov moze Citati kao svojevrsni genericki
oksimoron, i to upravo na planu mesSanja pripovednog i ekspresivnog,
kako u baladama Ccija je intencija primarno narativna, tako i u
pesmama s primarno ekspresivnim usmerenjem. Mimo ove zbirke,
citavo Wordsworthovo stvaralastvo svedocanstvo je potrebe da se
poezijom isprica zivotna prica, o cemu svedoCe mnogi elementi, od
savrSenih uklapanja izmedju dogadjaja iz dnevnika Dorothy
Wordsworth i poezije njenog brata, preko pojedinacnih pesama ili
citavih poetskih krugova s naslovima koji pesmu pozicioniraju u
preciznu tacku — vremensku i prostornu — licne povesti,> pa sve do, po
mnogima, krune Wordsworthovog stvaralastva - velike stihovane
autobiografije duha Preludijum (The Prelude). Pri svemu tome, valja
imati na umu da je ovo prestupanje zanrovskih meda deo jednog
pazljivog pesnickog postupka — poetike koja se eksplicitno oglasava kroz
predgovore zbirkama pesama, opaske iz pisama, ali i kroz beleske i

druge elemente periteksta koji prate same pesme.

Publikovanje Lirskih balada proizvedeno je u knjizevnoistorijski
dogadaj prve vrste, utoliko Sto je taj trenutak odreden kao pocetak
romantizma u Britaniji. Razlog lezi u Cinjenici da ova zbirka u prvom
svom izdanju donosi poeziju novog tipa, a u drugom, kroz
Wordsworthov Predgovor, Ccitan danas kao svojevrsni manifest
romantizma, eksplicira zahteve koji se pred savremeno pesniStvo
stavljaju, kao i ideje o nastajanju, kvalitetima i delovanju pesme. Osim
kvalifikovanja nove poezije kao eksperimenta, Sto ga Wordsworth sam
ispisuje na pocetku Predgovora, knjizevna istorija je dodala i atribut

revolucionarnosti — vrlo zgodan da iskaze prekid s klasicizmom kao obrt

5 Na primer, ,Septembar 1802”, ,Uspomene s putovanja po Skotskoj 1814” ili
»Stihovi napisani nekoliko milja iznad Tinternske opatije, prilikom ponovne posete
obalama reke Wye tokom putovanja, 13. Jula 1798.”
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i lom, da artikuliSe Wordsworthovo neumereno oduSevljenje
Francuskom revolucijom i potonje razocarenje kao okretanje duhovnom
obliku revolucije u poeziji, te da obuhvati pesnikovu pobunjenost protiv
industrijalizacije i dehumanizovanoti institucija, oslonjenu na
egalitarizam, liberalizam i panteizam.® NaglaSavanje prekidnosti i
okretanja nasuprot poeziji koja mu neposredno prethodi pretilo je da
zanemari aspekt kontinuiteta i uticaja — makar on imao oblik strepnje od
poredenja s uzorom - koji snazno i nedvosmisleno operiSu u
dijalektickom trvenju.

Ambivalentan odnos prema tradiciji vidljiv je u odabiru
oblikotvornih pesnickih — pa onda i narativnih — postupaka i strategija,
pre svega u odnosu prema baladi. Kao pesnicka vrsta, ona dobija
povlasceno mesto u pesnickom eksperimentu dvojice mladih pesnika,
Sto u izvesnom smislu nije sasvim logi¢no: popularnost balade je tokom
druge polovine 18. veka tolika je da je obelezena kao trend u knjizevnoj
istoriji, pod nazivom koji sugeriSe da se s baladom deSava isto ono Sto
se zbivalo s antikom u renesansi — preporod balade (ballad revival).
Biskup Thomas Percy prikuplja narodne balade, a kolekcija koju je
sacinio, Reliques of Ancient English Poetry (17635), postaje obavezno §tivo
svakog pismenog Britanca. Tradicija usmene i pisane narodne balade
inspiriSe nastanak mnosStva umetnickih balada, tako da to postaje
obelezje predromantizma, i to ne samo engleskog, ve¢ podjednako i
nemackog. Baladni preporod na Ostrvu iznedrio je najmanje jednog
autenti¢nog pesnika balada koji ulazi u kanon evropske knjizevnosti —
Skota Roberta Burnsa; takode je proizveo verovatno najvecu knjizevnu
prevaru u istoriji — zbirku navodno ranosrednjovekovnih balada

pripisanih izmiSljenom keltskom Homeru Ossianu, iza koje stoji toboznji

6 Nepotrebno je troS§iti mnogo re¢i na pogodnost koju je pesnicima i piscima
donosio bilo kakav dodir s revolucionarno$§¢u i osecajem nepravde u svetu u soc-
realistickom kanonu. Reklo bi se da je Wordsworth nekako ponajmanje prihodovao od
vlastite revolucionarnosti u jugoslovenskim kulturama u poredenju s ostalim
sunarodnicima romanticarima: do dana danaSnjeg nema antologije prepevane
Wordsworthove poezije, kao ni prepeva samih Lirskih balada.
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prevodilac s keltskog - a uistinu pravi autor - uceni James
Macpherson, Skotski covek od pera i pesnik. Do Wordswortha i
Coleridgea stizu i balade nemackih pesnika, pre svega Goethea i
Burgera, koje prilicno promptno na engleski prevodi William Taylor od
Norwicha. Jednom recju, 1798. godine diviti se baladama - ili ih pisati —
znaci prikloniti se knjizevnoj modi.

Stoga je u radu posvecena posebna paznja Wordsworthovom
tretmanu balade: tradicionalna balada jeste uzorni model oko kojeg se u
Lirskim baladama uposljava niz subverzivnih procedura, uz istovremeno
ocuvanje izvesnih konvencionalnih obelezja, Sto rezultira novim tipom
narativne pesme kojom ,osecajan i meditativan” lirski subjekt podastire
iako zatvoren u svedeni vremenski okvir, poseduje potenciju trajnosti
kroz secanje i materijalna dela — o ¢emu svedoCi svaka pojedinacna

pesma.

12



I1
ISTORIJA KONCEPTUALIZACIJE
NARATIVNOG I LIRSKOG U TEORIJI KNJIZEVNIH
RODOVA

Iako se sistem knjizevnih rodova poima kao onaj deo nauke o
knjizevnosti koji je toliko intuitivho jasan da se uvodi u decje
obrazovanje u vrlo ranom uzrastu, teorijski pokusSaj da se pojmovi
precCiste, kako inace biva, otkriva da je problematika neobi¢no
kompleksna i otvorena za mnoStvo razli¢itih konceptualizacija, od kojih
ni jedna ne iscrpljuje problematiku, niti u potpunosti razresava
probleme. Lirika je, kao knjizevni rod, najlabavije i najmutnije pojmovno
odredena, a to joS dodatno otezava Cinjenica da u polju nauke o
knjizevnosti vidno nedostaje savremena teorija lirike, kao disciplina
analogna ili samerena teoriji pripovedanja, odnosno naratologiji. Iako su
se programski tekstovi znacajnih metodoloskih pravaca 20. veka, poput
Nove kritike ili dekonstrukcije (u verziji kriticara vezanih za univerzitet
Yale), sluzili prevashodno lirikom kao osnovnim materijalom ¢ijim
tumacenjem su nastajali ili bivali argumentovani teorijski stavovi
(vodene su, uzgred, vrlo zanimljive polemike u kojima su se
kristalizovala dalekosezna pitanja i opSte teorije i samog lirskog roda ili
modusa), nije se ocrtala oblast unutar koje postoji izvesna
sistematicnost i kontinuitet izucavanja. Sto se, pak, naracije tice, ona
nije knjizevni rod, vec¢ nacin predstavljanja koji se tradicionalno vidi kao

karakteristican za epsku knjizevnost, pa se onda vrlo Cesto koristi u
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nekoj vrsti sinonimne relacije s epikom — na kojoj, uostalom, pociva i
naslov ovog dela rada.

Okvir unutar kojeg se u teoriji pristupa kompleksnim pojmovima
lirskog i narativnog postavljen je dvojako: s jedne strane, odnosi se na
pitanje nacina govora, odnosno predstavljanja, i utemeljen je na
Platonovim i Aristotelovim postavkama, a s druge strane se odnosi na
pitanje formalnih obelezja teksta, s osnovom u Geteovom razlikovanju
tri prirodna oblika poezije. Uprkos cinjenici da izmedu ova dva
najuticajnija pogleda na razvrstavanje knjizevnih dela protice viSe od
milenijuma, oba su, rekli bismo, podjednako Ziva i uticajna, a najcesce
videna i kao porodi¢no povezana, u onom delu nauke o knjiZevnosti
unutar koje se razmislja o taksonomskim kategorijama za razvrstavanje

tekstova ili diskursa.

1. PLATON I ARISTOTEL

U najkracim crtama, u Trecoj knjizi Platonove Drzave” utvrduju se
dva oprecna tipa knjizevnog govora: jednostavno pricanje, gde pesnik
govori u svoje ime i podrazavanje, kojim pesnik govori kao da je neko
drugi. Tre¢i tip nastaje meSanjem ova dva. Jednostavno pricanje
uobicajeno je u ditirambima, podrazavanje je nacin na koji tragedija i
komedija posreduju svoj sadrzaj, dok se na meSoviti tip nailazi u
epskim pesmama, ,a Cesto i na drugim mestima“ dodace Sokrat, bez
podrobnijeg upucivanja (Platon 1983: 74-80). U tradicionalnom okviru
evropske kontinentalne istorije knjizevnih rodova, oslonjene
dominantno na Goetheovu koncepciju, ova se Platonova shema - bez
preteranog otpora, ali uz izvesne nejasnoce ili bar nedorecenosti — lako
da procitati u duhu te docnije tripartitne podele na knjizevne rodove,
tako da ’govor u svoje ime’ stoji za lirsko subjektivno iskazivanje,

’podrazavanje’ opisuje dijaloSku strukturu drame, dok je ‘'mesSoviti govor’

7 Na daljim konsekvencama ove Platonove podele, pa ni na nacin na koji iz nje
izvodi vrednosne kriterije, te eticke i pedagoSke preporuke, neéemo se ovde zadrzavati.
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prikladan smeni pripovedacevog diskursa i dijaloga likova u epskim
delima.

Aristotel ce se u Poetici osloniti na uciteljevu podelu, ali ce je
znacajno produbiti i u izvesnom smislu joj promeniti valence,
adaptirajuci je za potrebe teorijskog i kritickog govora o pesnickoj
vesStini, nasuprot Platonovom drugostepenom i instrumentalnom
zanimanju za ovu temu u okviru primarne teme konstituisanja idealne
drzave i obrazovanja njenih cCuvara. SrediSte Aristotelovog odredenja

pesnistva jeste da je ono oponasSanje ljudskog delanja:

Epsko, dakle, i tragicko pjesnisStvo, uz to komedija i sastavljanje
ditiramba, te najveci dio sviranja na fruli i citri, sve se to govoreci
uopceno, moze oznaciti kao oponasanje.8 (Aristotel 1980: 11)

Kako je poiesis definisan kao mimesis, ova su dva pojma
izjednacena. Time fikcionalnost pesniStva postaje njegova odredbena
kategorija, a dalje polje Aristotelovog zanimanja, izmedu ostalog,
predstavljaju i nacini na koje se ta fikcionalna ontologija u praksi
uspostavlja. Naglasak je na tome da pesniStvo prikazuje pre svega
praxis, odnosno ljude koji delaju, aktere i njihove ¢inove. Nasuprot tome
stoji licni govor, koji u svom c¢istom obliku ni ne pripada iskljucivo
pesnistvu vec i drugim vrstama jezickih tvorevina - istoriji ili nauci, na
primer, o <c¢emu Aristotel govori stavljaju¢i Empedokla-nauénika
naspram Homera-pesnika. Na ovom mestu, u II glavi Poetike, Aristotel
se, kroz razlikovanje umetnicke (mimeticke) i ’'nemimeticke’
knjizevnosti, dotiCe pitanja stiha, odnosno metra kao odredbene crte
pesnistva. Iako on upozorava na to da nije svaki stih poezija, odnosno

da se stihovani govor, kao sredstvo prikazivanja, moze koristiti za

naucni, istorijski ili poucni govor kojim se niSta ne oponasa, ta veza

8 Sam prevodilac, Zdeslav Dukat, napominje da zadrzava u svom prevodu rec
oponaSanje koje stoji za mimesis, kao terminus technicus, svestan da je najpribliznije
danasnje zna¢enje pojma mimesis - prikazivanje. (Aristotel 1980: 62, f.11)
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‘poezije’ i metra sacCuvala se do danas (narocCito u anglosaksonskoj
teoriji zanra) i dodatno komplikuje razmatranja odnosa lirike, kao
poezije, i naracije, kao proze. Poezija je termin koji je Aristotelu
oznacavao celokupnu mimeticku knjizevnost bez obzira na formu (koja
prevashodno jeste bila stihovna), dok je vremenom termin sveden na
stihovanu knjizevnost, a stih je, od 18. veka, sve viSe i gotovo iskljucivo
vezivan za liriku. Osim ovog suzavanja pojma poezije, ovakvo
razmiSljanje preti da zanemari Cinjenicu da se stihovima mozZe sasvim
dobro pripovedati, kao i da proza moze sasvim uspeSno da posreduje
lirski senzibilitet.

Posle ovog preliminarnog utvrdivanja prirode pesnicke umetnosti,
Aristotel ¢ce se na pocetku IIl glave Poetike pozabaviti predmetima,

sredstvima i nacCinima oponasanja:

Pri oponasanju istih predmeta istim sredstvima moguce je to
Ciniti sad pripovijedanjem, i to bi bilo tako da pjesnik govori kroz
usta nekoga drugog kao Sto ¢ini Homer, bilo da govori u vlastio
ime bez ikakve promjene, ili pak tako da pjesnik prikazuje svoje
oponasatelje kako rade i djelaju. (Aristotel 1980: 13-14)

Dva su uobiCajena razumevanja ovog segmenta, za koji Dukat u
komentarima veli da predstavlja jedno od tezih mesta u Poetici. Prema
jednom, danas preteznom shvatanju, Arisotel ovde govori o dva nacina
prikazivanja: pripovedanju (diegesis), kazivanju vlastitim glasom, koje
moze imati dva vida (govor u vlastito ime ili tako S$to govornik
privremeno postaje neko drugi) i dramskom prikazivanju (mimesis) gde
glumci oponasSaju radnju, a pesnik se nigde ne pojavljuje. Drugo
razumevanje insistira na tome da je ovde rec¢ o tri nac¢ina podrazavanja:
Cistoj naraciji (u svoje ime), dramskom prikazivanju i meSovitom nacinu
mimeze u kojem pesnik govori ¢as u svoje ime, ¢as kroz svoje likove —
Sto bi bilo saglasno Platonovoj distinkciji.

Dukat dalje navodi miSljenja da Aristotel ovu potonju, troclanu

podelu vidi i dijahronijski, u jednoj varijanti uocavanja razvoja
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pesnistva kroz nacine oponasSanja, gde je Cista naracija (za Platona je to
ditiramb, a Aristotel ne precizira ni jednu specificnu vrstu) najstariji
nacin predstavljanja u knjizevnosti, meSoviti dolazi potom i reprezentuje
ga Homer, a prava priroda pesniStva doseze se u najmimetickijem rodu
— drami (Aristotel 1980: 68-9, {.73). Platonova vrednosna lestvica je,
naravno, obrnuta: u Drzavu mogu da udu odabrani pesnici koji pevaju
himni¢nu liriku (Cisto narativna poezija po Platonu), do¢im pogubno
delovanje drame po istinu i omladinu mora biti kaznjeno izgonom
takvih pesnika.

Platonovo i Aristotelovo razlikovanje nacina predstavljanja postaje
osnova za razvrstavanje pesnickih rodova, premda je kod obojice pitanje
lirike prilicno neodredeno. Platon kao primer govora u svoje ime navodi
ditiramb, no mnostvo drugih pesnickih vrsta razvijenih u starogrckoj
knjizevnosti ostaje izvan rasprave. Kod Aristotela se ponovo spominju
ditiramb, i uz njega joS ,najveci dio sviranja na fruli i citri”, sada kao
primeri oponaSanja, ali opet nedostaje uvid u brojne stihovane oblike
koji ¢e se docnije tradicionalno svrstavati u liriku. S druge strane, ako
se u antickoj poetici ne ocrtava sistematicna teorija Zanra, razvija se
vrlo bogata i precizna klasifikacija metrickih formi - upravo onih
‘precutanih’ kod Platona i Aristotela — od ode, himne, peana, preko
enkomija, epinikija, epitalamija, do epigrama i epitafa (c¢ime se nikako
ne iscrpljuju sve ’lirske’ vrste i melika). Postoje, dakle, prepoznate i
opisane raznolike forme koje su konvencionalizovane u Zanrove u tom
smislu Sto predstavljaju skupove formalnih obelezja i adekvatne
sadrzine koja se u datom obliku prikladno iskazuje, medutim, ne dolazi
do pokusSaja da se uoc¢i nekakav dubinski princip povezanosti ili
specificnih relacija kojima bi ove forme bile razvrstane u srodnicke

klase.

9 Kroz spominjanje stihova namenjenih pevanju uz instrumente — melike —
uspostavlja se veza s jednim od dominantnih nac¢ina na koje se lirika u istoriji
knjizevnosti definiSe: ritmi¢nost i melodi¢nost koji se ogledaju u metrickoj organizaciji
i upucuyju na originarnu vezu s muzikom spadaju medu odredbene kvalitete lirskog
izraza.
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Uprkos ’manjkavosti’ Platonove i Aristotelove klasifikacije -
naroCito u pogledu lirike — potonje poetike su na razliCite nacine
baratale ovom podelom kao nedvosmislenom osnovom koja utire put
tripartitnom razvrstavanju na ’prirodne’ knjizevne rodove. Sva je prilika
da je ova relacija, bez pravog osnova u delima dvojice filozofa, rezultat
sdugog 1 zametnog procesa kompiliranja i prilagodavanja, kroz
ponavljanja s manjim varijacijama izvesnih tradicionalnih popisa
pesnickih vrsta, koja i ne dostiZze modernu formulu trojne podele sve do
16. veka” (Preminger & Brogan 1993: 457). Aristotelov formalizam™9,
koji se ogleda u nastojanju da formuliSe skup obelezja kojima se
profiliSe ’vrsta’ pesniStva kroz ukupno dejstvo nacina, sredstava i
predmeta podrazavanja, predstavlja osnovu svih slicnih pokuSaja u
normativnim poetikama, pa i Sire, u svim onim koncepcijama koje
postuliraju zZanr kao statiCan objekt odredenog karaktera, opisiv
izvesnim brojem atributa.ll

Prva grupisanja, klasifikacije i hijerarhizovanja starogrckih dela i
autora posle Aristotela, odvijaju se u helenistickom periodu u
aleksandrijskoj Skoli. Ukorak s razvrstavanjem tecCe i vrednovanje i
uspostavljanje kanona najboljih pisaca po vrstama, ¢ime se takode
isticu prominentne crte samih knjizevnih vrsta. Prvi gramaticar koji
spominje liriku kao zanr jeste Dionizije Tracanin (II v. pre n.e.), u okviru
vlastite podele na tragediju, komediju, elegiju, ep, liriku i trenodu: lirika
oznacava poeziju koja se peva uz liru (Preminger & Brogan 1993: 457).
Teorija zanrova se u potonjoj istoriji manje bavi ovom primarnom
podelom na rodove, dok je viSe usmerena na kodifikovanje specificnih
zanrova. Horacije, odnosno njegova Epistula ad Pisones (koju ce
Kvintilijan preimenovati u Ars Poetica), predstavljace u narednim

vekovima — sve do ponovnog otkrivanja Aristotelove Poetike na razmedi

10 Neretko okarakterisan i kao organicizam ili primordijalni strukturalizam.

11 Aristotel, naravno, nadilazi vlastiti ’formalizam’ pridruzuju¢i svom
formalistickom zahtevu i pitanja tona i moralnog stava, ¢ime se razmisljanje o delu ili
zanru izvodi u polje odnosa sa referentnim svetom, odnosno kontekstom.
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15. i 16. veka - spis koji daje autoritativni pogled na starogrcko
pesnistvo. Bezmeran uticaj Horacija na srednjovekovne i renesansne
poetike, te konacno na evropski klasicizam, u velikoj je meri odredio i
sudbinu teorije zanrova. Uz rizik da se zbog velikog sazimanja, odnosno
prevelikog uopStavanja, zanemari neki bitan izuzetak, moze se
konstatovati da se o zanrovima razmiSlja prevashodno u dva pravca.
Jedan predstavlja nastavak kodifikatorske prakse nacete u helenizmu i
naroCito formulisane kroz Horacijevu adaptaciju Aristotelovog stava o
uzajamnom odnosu teme i stila (nacelo prikladnosti, odnosno
decoruma), u okviru cega se onda konstituiSu nizovi zahteva koje delo
nekog zanra mora da ispuni da bi bilo smatrano valjanim. Unutar
ovakvog razmiSljanja o zanrovima osnovu predstavljaju anticke vrste, a
kodifikovanjem se one konstituiSu kao c¢isti i odeliti entiteti. Drugi
pravac je odreden empirijskim pristupom, odnosno potrebom da se iz
zive knjizevnosti, unutar koje se generiSe mnostvo novih formi i vrsta,
‘’dedukuju’ novi kriteriji razvrstavanja, kako bi se i o novim Zanrovima
moglo poeticki disutovati. Ovaj je pravac mahom vezan za ’korupciju’ ili
‘prljanje’ zanrova, kako klasicizam vidi formiranje novih ili meSovitih
zanrova. Verovatno je najglasovitiji primer ovakvog zahteva vezan za
srednji vek uoci renesanse: Danteova aproprijacija pojma commedia za
divovski religiozni spev branjena poetickom normom da srecan
zavrSetak odredbeno konstituiSe zanr komedije, uz ¢injenicu da je spev
ispevan srednjim stilom, predstavlja maestralan potez hibridizacije
zanra.

Tokom srednjeg veka i rane renesanse nema vidnog uocavanja
posebnosti lirike naspram bilo epike, bilo drame. Lirika, termin s
najmaglovitijim granicama unutar starih poetika, u srednjovekovnoj
genologiji cak se ni ne izdvaja ili prepoznaje kao vid grupisanja déla
pesniStva, a u renesansi se on povremeno pojavljuje primenjen na
stihove namenjene izvodenju uz muziku (Wolf 2005: 21-22; Preminger &
Brogan 1993: 458,714). Istoricari knjizevnosti se uglavnom slazu da se

na planu same teorije zanra ne deSava u ovim periodima mnogo novog,
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a Claudio Guillén vidi sledeci period procvata ove oblasti u 16. veku;
naroCito znacajnim za pokretanje suStinskih pitanja genologije
pomenuti autor ocenjuje debate i polemike oko pojedinacnih dela koja
menjaju ‘maticni’ zanr ili kombinuju odlike dva Zanra (poput sporova
oko Danteove Komedije, Ariostovih i Tassovih spevova, ili Montaignevih
ogleda, kao god i docnijih, vezanih za, na primer, Cervantesovog Don

Kihota ili Corneillevog Sida) (Giljen 1980: 107-8).

2. GETE I ROMANTIZAM

Najuticajnija koncepcija knjizevnih rodova u Evropi, posle
navedenih starogrckih razmiSljanja o predstavljanju i prikazivanju,
smesStena je u svega nekoliko desetina redova proznih Beleski i
razjasnjenja uz Goetheovu poznu zbirku pesama Zapadno-istocni divan
(West-éstlicher Divan, 1819). Sama zbirka nastajala je nekih pet godina,
proistekla iz Goetheove fascinacije orijentalnom, poezijom i, narocito,
persijskim pesnikom Hafizom. U izvesnom smislu je upravo ovaj susret
s orijentalnim pesniStvom i njegovim iskazima usmerio na specifican
nacin Goetheovo razmiSljanje o imanentnim, trajnim i univerzalnim
principima knjizevnosti, nasuprot promenljivim spoljasnjim aspektima:
uocCavanje analogija u stranim i manje poznatim knjizevnostima, kao i
uvid u raznolikost koja znacajno Siri pogled na genericke opcije
pesniStva u odnosu na zapadnoevropski poeticki krug bitno utice na
koncipiranje kategorije knjizevnih rodova (Giljen 1980: 112-13).12

Mesto i nac¢in na koji Goethe postulira ideju o prirodnim formama
poezije daju samoj ideji privid uzgredne pomisli koja ne trazi viSe od
usputne opaske, iako je jasno, i u samom iskazu, da je rec¢ o filozofskom
utemeljenju bitne poeticke ideje. S jedne strane, re¢ je o dalekovidoj,
zacudno modernoj i otvorenoj koncepciji svestranog genija, uklopljenoj

u Siri kontekst njegovih botanickih, optickih i filozofskih ideja i

12 Svakako bi ovde bilo uputno spomenuti i Goetheovu koncepciju Weltliteratur
kao pravi kontekst unutar kojeg se smesta ova zanrovska sistematika.
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uskladenoj s njima. S druge strane, ona predstavlja jednu vrstu zizne
tacke u kojoj se susticu i prelamaju razli¢iti uticaji osamnaestovekovne
nauke, filozofije i humanisticke misli — na potezu od Carla Linnea do
Herdera. Buduci da se pojavljuje veoma kasno, u poznoj Goetheovoj
stvaralackoj fazi, ona sasvim zvuci i kao punokrvni stav romanticarske
poetike, oslonjene na nemacku idealisticku filozofiju.13

Guillén naglasava Goetheovu distinkciju izmedu razliCitih
pesnickih vrsta ili modaliteta ostvarenih u knjizevnoj proizvodnji
razliCitih vremena i prostora i onoga Sto ¢e nazvati prirodnim oblicima
poezije: Goethe prve naziva Dichtarten i uocava da su one formirane na
osnovu raznolikih kriterija — neke na osnovu sadrzaja, neke na osnovu
formalnih propozicija, neke na osnovu tona ili osecanja, a samo pokoja
prema ,sustinskoj formi”. Ono Sto nedostaje ovom nepreglednom
diverzitetu pesnickih vrsta jeste jedan apstraktniji princip kojim bi se
izvr§ilo razvrstavanje na viSem nivou, Cime bi se ogromno mnostvo
svelo, po principu slicnosti, odnosno srodnosti, na nekoliko nadredenih
grupa. Nasuprot kontigentnih i u vremenu promenljivih vrsta koje
odlikuju nizovi spoljasnjih, konvencionalnih obelezja, Goethe nastoji da
utvrdi ,unutrasnje” ili ,susStinske” forme koje se manifestuju kao vrste
na beskonac¢no mnogo razliCitih nacina u istoriji pesniStva razli¢itih
kultura.

Postoje, dakle, ,samo tri prava prirodna oblika poezije: jasno
pripovedacki, uzbudeno entuzijasticki i licno aktivni: ep, lirika i drama’”,
a oni mogu ,dejstvovati zajedno ili biti odvojeni” (Gete 1991: 185).14

Ocito je da Goethe na ovom mestu manje paznje pridaje razjasnjavanju

13 Prepoznavanje tipiéno romanticarskog u Goetheovim pogledima na
knjizevnost moze biti logicki problematicno zbog mere u kojoj romanticarske poetike
duguju Goetheu: promatranje razli¢itih misaonih struja koje se susticu u ovoj
neobi¢no smisaono gustoj beleSci uspostavljeno je s namerom da se osvetli njen
kontekst i mesto u istoriji ideja.

14 Es gibt nur drei echte Naturformen der Poesie: die klar erzdhlende, die
enthusiastisch aufgeregte und die persénlich handelnde: Epos, Lyrik und Drama.
Diese drei Dichtweisen koénnen zusammen oder abgesondert wirken (Goethe 1960:
232).
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svakog od oblika ponaosob — o€ito su za sticanje pojma o ,unutrasnjem
obliku” dostatna kratka odredenja koja poentiraju epsku razloznost i
preglednost, lirski emotivni intenzitet i aktivitet dramske predstave.
Pravo teziSte ove beleske jeste dinamika njihovog medusobnog odnosa i
modaliteti pojavljivanja u realnoj gradi knjizevnosti, razvrstanoj na sve
one nacine koje istorija poetike belezi. Ucestalost njihovog istovremenog
(ili sukcesivnog) prisustva ,na najuzem prostoru” jedne pesnicke species
upucuje na rodnu hibridnost i izmeSanost kvaliteta, Sto, sudec¢i po
Goetheovim primerima, odlikuje knjizevnost odvajkada. On zZivo
objasnjava kako se u grckoj i francuskoj tragediji ili Homerovom epu
smenjuju ili nadgornjavaju lirsko, epsko i dramsko, a vrsta u kojoj

vrhuni sjedinjenje tri prirodna oblika poezije jeste balada:15

U baladi ima neCeg misterioznog, ali bez mistike; potonje svojstvo
pesme nahodi se u sadrzaju, prethodno u postupku. Tajnovitost
balade proistice iz nacina izvodenja. Peva¢, naime, ima svoju
jedinstvenu temu i likove ¢iji su postupci i gestovi tako smisaono
produbljeni da on ne zna kako da ih iznese na svetlo. Stoga
pevac koristi sva tri osnovna tipa poezije, prevashodno da izrazi
ono §to ¢e uzbuditi mastu i zaposliti duh; on moze poceti lirski,
epski ili dramski, a onda nastaviti menjajuci oblik prema svojoj
zelji, hrlec¢i kraju ili ga odlazuci. Refren, ponavljanje istog zvu¢énog
zavrSetka, daje ovoj vrsti poezije odlucno lirski karakter.

Ako se covek sprijatelji s njima u potpunosti , kao Sto je kod nas
Nemaca po svoj prilici slucaj, onda balade svih naroda bivaju
razumljive, jer umovi u razli¢itim periodima, bilo da je re¢ o
savremenosti ili o potonjem dobu, uvek nastavljaju da isti posao
obavljaju na isti nac¢in. Uzgred, moze biti da na izboru takvih
pesama pociva Citava poetika, jer u njima elementi nisu odvojeni,
vec ujedinjeni poput zivog Pra-jajeta, na kome se moze samo
lezati, dok ne wuzleti kao najc¢udesnija zlatokrila pojava u
vazduhu. (Goethe 1960b: 591)

15 Navedena dva pasusa ne pripadaju beleSci iz Zapadno-istocnog divana, veé
predstavljaju pocetak kratkog ,RazmiSljanja i tumacenja“ uz ,Baladu® iz 1821.
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Sticaj raznorodnih sustinskih kvaliteta u jednom tipu knjiZevnog
dela ne deluje kao olakSica u organizovanju nepreglednog materijala
knjizevnosti: ideal je svake sistematike, pa i ove Goetheove, unoSenje
poretka u haos. Mogucnost prisustva epike, lirike i drame unutar jedne
pesnicke vrste ipak ne doprinosi smutnji: preplitanje i variranje
elemenata ipak poStuju odredeni plan. Epska ekspozicija francuske
tragedije 1 njen lirski zavrSetak ne podrivaju njenu dominantno
dramsku prirodu. Kod Goethea se nailazi na ideju o dominanti, koju
mozemo razumeti u duhu Jakobsonovog zasnivanja ovog pojma u
teoriji, na osnovu koje je onda moguce preduzeti osnovno i najgrublje
razvrstavanje knjizevnosti u tri roda. Medutim, Goethe ovu osnovnu
taksonomiju ne vidi kao razvrstavanje po kolonama, ve¢ kao krugl® ¢iji
skelet oformljuju dela s jasnim dominantama, a razmaci se popunjavaju
sprimerima koji naginju jednoj ili drugoj strani” — Cime se onda
legitimiSe mesto prelaznih, hibridnih vrsta. Istovremeno, povezivanjem
»Spoljasnjih oznaka” sa ,unutrasnjim sastavnim delovima” ukazuje se
»slika jednog prirodnog reda” (Gete 1991: 186), u kojem je dopusSteno
beskonac¢no dopunjavanje i nadogradivanje novim, joS nepostojecim
vrstama: i ovde se ogleda koncepcija Bildung-a,” neprekidnog kretanja i
metamorfoze u vremenu, odlika carstava i prirode i duha, koja
obelezava Goetheove naucne radove i razmiSljanja o knjiZzevnosti, i
predstavlja vaznu temu njegovih knjizevnih dela.

Jasno je da je na delu poduhvat taksonomskog sredivanja
pesnisStva, analogan projektu koji se odvija na podrucju biologije u 18.
veku. Dakako, Goetheovo ozbiljno zanimanje za nauku, a posebno za

botaniku, iskazano pre svega u njegovoj Morfologiji biljaka (Versuch die

16 Na slican nacin Goethe simetricno organizuje boje u hromatski krug u svojoj
Teoriji boja, pridruzujuc¢i njihovim optickim kvalitetima i estetske - simboli¢ko,
alegorijsko i misticko dejstvo (Zur Farbenlehre, 1810).

17 Uobicajilo se u istoriji knjizevnosti da se susret Goethea i Herdera 1770. u
Strasbourgu vidi kao pocetak Sturm und Drang perioda, a jedna od postavki koja

predstavlja osnov ovog odlué¢nog uticaja Herderovog na mladog pesnika jeste upravo
koncepcija istori¢nosti, dinami¢nosti u vremenu i razvoja kroz promenu - Bildung-a.
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Metamorphose der Pflanzen zu erkldren, 1790), upucuje na poznavanje
stanja discipline, kao i upucenost u rad do dana danaSnjeg
najuticajnijeg taksonoma, Svedanina Carla Linneusa (Carla von
Linnea). U izvesnom smislu Goetheova ideja o prirodnim formama
poezije nastavak je Linneovog botanickog poduhvata, ali istovremeno
predstavlja i ozbiljnu debatu s Linneovim taksonomskim kategorijama.
Premisa koja tvori temelj ¢itavog ovog projekta jeste Goetheovo uverenje
da se metodska analogija izmedu prirodnih nauka i podruc¢ja izucavanja
pesniStva moze uspostaviti, uprkos sve vecoj specijalizaciji istrazivaca i
fragmentaciji svih podruc¢ja znanja (Fdcher), Sto dovodi do izolovanja
posebnih metoda unutar vlastitih disciplina. Linneov metod oslonjen je
na posmatranje ogromnog botanickog materijala, kojem sledi
prepoznavanje i izdvajanja konacnog i operabilnog broja kvaliteta, na
osnovu kojih je potom moguce razvrstati nepregledno mnostvo biljnih
rodova, familija i vrsta. Medutim, ono Sto Goethe zamera ovom metodu
jeste njegova mehanicnost i stati¢nost, koje su ’neprirodne’ u tom
smislu da prirodne objekte tretiraju kao empirijske predmete i ne vide
ih u njihovom dinamicnom, razvojnom i vremenitom vidu. Lineovska
sistematika poStuje zatvorenu logiku klase - distinktivnih crta i
kategorijalnih  pojmova -  konstituiSu¢i jednu  konacan i
autoreferencijalan sistem, dok se Goetheova koncepcija pomera ka
odnosima elemenata u vremenu (Welldon 2010: 157). Objekti — botanike
ili poetike — su podlozni evoluciji i hibridizaciji, a iza njihovog pojavnog
morfizma stoji sustinski kvalitet. Pred kraj beleSke iz Divana on ce
govoriti o ,prapocecima” (Uranfdnge), u razmisljanju o baladi spominje
Pra-jaje (Ur-Ej,’8 u ¢cemu se ogleda ideja o jedinstvenom arhetipu iz
kojeg se izdvajaju raznovrsni oblici. Koncepcija prvobitne homologije
zaceta je u Morfologiji biljaka, gde se podrazumeva postojanje jedne

Prabiljke (Urpflanze) Ciji su varijeteti svi postojeci primerci flore;

18 Jz opet vrlo Sturog teksta koji se posmatra kao Goetheova teorija balade,
hipoteticki je moguce govoriti o shvatanju balade kao arhetipskog zanra, kao
primordijalnog pesni¢kog oblika koji ovaplo¢uje Prapoeziju.
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analogno tome, tri prirodna oblika poezije iznicu iz jedne Prapoezije
(Urpoesie), a onda iz njih raznoliki pesnicki zanrovi i vrste (Wellek

1981a: 213; Giljen 1980: 113).

Dilthey ce, piSucéi Schleiermacherovu biografiju, povezati
specificno romanticku hermeneutiku za tradiciju koju ocrtavaju
Leibnitz, Goethe, Herder i postkantovska filozofija, tradiciju u kojoj se
iza pojavnih oblika prirode i kulture ocrtava formativna struktura duha.
To bi predstavljalo osnovu za smenu koja se u romantizmu odigrava na
planu teorije Zanra, jer ona ne pociva iskljuc¢ivo na formalnim ili
pragmatickim kriterijima kao u klasicizmu, ve¢ postaje fenomenologija:
zanr viSe nije viden kao skup formalnih ili strukturalnih crta, ve¢ kao
smesto razmene izmedu subjekta i objekta, unutrasnjeg i njegovog

”)

ospoljasnjenja, odnosno kao (ne)adekvatno otelotvorenje ’Ideje” (Rajan
2007: 226). Ipak, Rajanova smatra da estetika ne ostaje ’sluskinja
filozofije’ u ovom kontekstu, ve¢ da dolazi do vaznog metodoloskog
bogacenja estetike, pa onda i poetike i teorije Zzanra, time S§to
romanti¢ari zanru pristupaju interdisciplinarno — kao filozofskom i
psiholoskom a ne samo mehanickom fenomenu. Goetheov morfoloSka
idealisticka teorija prepoznata je kao seminalna: poput biljaka, Zzanrovi
poseduju strukturu (Gestalt) koja nije ,,apstraktna shema ili norma”, vec
yindividualni i karakteristi¢ni oblik dela” (Rajan 2007: 227). Medutim,
dok Goethe govori o lirici, epici i drami kao o ’prirodnim formama
poezije’, Friedrich Schlegel ovakvu podelu pripisuje klasi¢noj
knjizevnosti, do¢im u modernoj postoji ili samo jedan zanr ili ih je
beskonacno mnogo. U raspravu o zanru u predromantizmu i
romantizmu ulaze i semioticki Zanrovi poput ironije i alegorije, kao god i
vrste osecajnosti’ poput naivnog i sentimentalnog. Rezultantu
romanticke rasprave o zanrovima, romanticku fenomenologiju Zzanra,
konstituiSe komplementarnost morfoloSkih teorija i teorija svesti,
odnosno duha. Zanr je tako shvacen kao prirodan, kao organski izraz

svesti, samim tim ukljucen u proces razvoja duha, u Bildung, Cime biva
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smesten u istoriju i istorijski razvoj, a time se teorijski otvara prostor za

pojavu novih zanrova (Rajan 2007: 227-8).

3. EMIL STAIGER

Premda Tilottama Rajan ve¢ u romantizmu vidi klicu
fenomenoloske teorije zanra (2007: 227-8), istorija knjizevnonaucnih
metoda nalaze striktnije i preciznije vezivanje fenomenologije, estetike i
poetike i uoCava ga, pre svega, u tekstovima Romana Ingardena. Kad je
reC o teoriji zanrova najveci uticaj, bar u okviru evropske nauke o
knjizevnosti,19 imaju radovi Emila Staigera i KAte Hamburger.20 Velika
popularnost i snazan uticaj, kao i brz prodor u obrazovni sistem, ucinili
su od Emila Staigera tokom prvih posleratnih decenija, sve do 1968.
godine, neku vrstu teorijske zvezde medu germanistima, a u Sire
ocrtanom evropskom kulturnom krugu. Pomenute 1968, viSestruko
prelomne godine, nakon jednog polemicki neodmerenog govora pada u
nemilost mlade generacije pisaca, a onda i teoretiCara unutar nove
paradigme koja odbacuje imanentizam kao poguban vid intelektualnog
slepila. Iako je ova prica o 'usponu i padu’ Svajcarskog kriticara i
teoretiCara znacajno odredila i odlozila njegovu recepciju izvan
nemackog govornog podrucja, koncepcija knjizevnih rodova i njihovih
sustinskih kvaliteta predstavlja znacajan pomak u odnosu na
materijalisticko shvatanje Zzanra, te otvara prostor za fleksibilnu i
dijahronijski dinami¢nu teoriju Zanra — u kom pravcu se ova disciplina
na sredokraci izmedu istorije, teorije i kritike razvija. Moglo bi se cak,

uz izvesnu slobodu, rec¢i da Staiger preduzima poduhvat koji Goethe u

19 Delo Emila Staigera Grundbegriffe der Poetik, izvorno objavljeno 1946.
godine, prevedeno je na engleski tek 1991. godine, cetiri godine posle smrti
Svajcarskog teoreticara. Kate Hamburger je znacajno ranije usSla u polje paznje
anglofone nauke o knjizevnosti, jer je knjiga Die Logic der Dichtung prevedena 1973,
pet godina posto je objavljeno drugo izmenjeno i dopunjeno izdanje koje je relevantno
za stavove ove autorke (prvo izdanje iz 1957. ozbiljnije je pritom modifikovano).

20 Uzgred, oboje imaju napet odnos prema Ingardenu i oba dela koja su u polju
paznje ovog rada sadrze polemicke akcente, a katkad i neposrednu raspravu sa
izvesnim Ingardenovim stavovima.
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svojoj kratkoj beleSci samo naznacava kao potencijal: ,ipak bi se,
mozda, mogla napraviti shema koja bi u isti mah pokazala spoljasnje
slucajne forme i ove unutrasnje neophodne prapocetke u nekom
shvatljivom redu“ (Gete 1991: 185).

Posle rane faze tokom koje su njegovi radovi metodoloski
uokvireni duhovno-istorijskim pristupom (Geistesgeschichte), Staiger
cita Husserla i Heideggera, te ,fasciniran snaznim jezikom i
impresioniran postavkom ontologije u Bidu i vremenu”, zaokrece od
Diltheyevog duhovnog metoda ka fenomenologiji (ne napustajuci nikako
Schleiermacherov legat koji Dilthey imenuje kao hermeneuticki krug).
Staigerova je poetika oslonjena na hermeneuticko kretanje od
vremenitog i individualnog bica knjizevnosti — pojedinac¢nog dela kao
intencionalnog predmeta — u kojem je Heideggerovo Da-Sein vec
sadrzano i treba da bude otkriveno kao sama poezija, a ne kao nesto Sto
lezi iza ili ispod nje i Sto trazi da poetsko iScezne da bi postalo vidljivo.
Hermeneuticki poduhvat podrazumeva prolazak kroz razliCite slojeve
knjizevnog dela?! s ciljem da progovori o coveku mimo istorije i
psihologije, ishodec¢i tako u specificnoj filozofskoj antropologiji
(Konstantinovi¢c 1978: 21-22; Richter 2010: 235). Njegovom se metodu
zamera oslanjanje na intuiciju, ¢iji je rezultat odsustvo jasnih i
preciznih pojmova, a u pristupu konkretnim tekstovima, koje vrlo
podrobno cita, kritikuje se njegovo pribegavanje parafrazi umesto
interpretacije teksta. Narocito ce pod udar ovog tipa kritike doci
Staigerovo delo Osnouvni pojmovi poetike u kojem razvija postavke jedne
opsSte (a ne primenjene) poetike: Heinz Schlaffer ce ga prokomentarisati
dosetkom ,viSe osnove nego pojma” (,mehr Grund als Begriff”’)
aludirajuci na intuicionalisticku zamucenost i skliskost pojmova kojima
se tezi da postavi poeticki temelj (Richter 2010: 235).

Staiger se u samom Uvodu svog dela opire tradicionalnoj strategiji

derivacije zanrova (odnosno zanrovskih karakteristika) iz disperzivne

21 Staiger se, u principu, oslanja na Ingardenovu koncepciju slojeva knjizevno-
umetnickog dela.
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mnozine pojedinacnih dela, koje funkcioniSe pod pretpostavkom da su
najbolja dela svakog Zanra ujedno i potpuna i idealna — pa samim tim i
uzorna — njegova ostvarenja. Trazenje zajednickih imenitelja Zzanra u
istorijskom i kulturnom mnosStvu (bez mogucnosti da se predvide
buduce varijacije knjizevnih vrsta) Staiger odbacuje kao vid
predrasudne sistemati¢nosti ¢iji je karakter dogmatski (Stajger 1978:
31). S druge strane, nesporno je da svako delo poseduje crte koje ga
tipiziraju i svrstavaju u odredeni zanr. Staiger konstatuje da sistem
pesniStva pociva na mogucnosti uocavanja lirskog, epskog i dramskog,
koji predstavljaju susStinske kvalitete, hajdegerovska ,idealna znacenja”
zanra, koja se u delima lirike, epike i drame u razli¢itim stepenima

‘objavljuju’

Menjanju je podlozan sadrzaj pesnickih dela koja prosudujem
prema ideji; pojedinacno delo moze biti viSe ili manje lirsko,
epsko, dramsko. [...]

Utoliko, u svakom slucaju, postoji povezanost izmedu lirskog i
lirike, epskog i epike, dramskog i drame. Pretpostavlja se da ce
glavni primeri lirskog biti nadeni u lirici, epskog u epici. Ne moze
se, medutim, odmah pretpostaviti i to da ¢emo negde sresti Cisto
lirsko, Cisto epsko ili Cisto dramsko delo. NaSe razlikovanje ce,
naprotiv, do¢i do rezultata da svako pravo pesnicko delo u
razlicitom stepenu i na razli¢it nacin ucestvuje u svim idejama
rodova, a da razli¢itost uceSca utemeljuje nepregledno obilje
istorijskih vrsta. (Stajger 1978: 32-33)

Cistota zanra je, dakle, akcidentalna, a postuliranje bezbrojnih
mogucnosti meSanja zanrovskih karakteristika dopuSta uspostavljanje
jedne elasticne genoloSke teorije. Staiger c¢e dalje, u odelitim
poglavljima, razmotriti susStine knjizevnih rodova tragajuci za sveScu
koja se konkretizuje u ilustrativnim pesmama, pripovetkama i
romanima, te dramskim tekstovima. Ovde ce biti predstavljeni suStinski
kvaliteti lirskog i epskog roda, dok ¢e dramsko, buduci da se bitno ne

sustiCe s temom ovog rada, biti zanemareno. Staiger na razliitim
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nivoima i s razliCitih aspekata uspostavlja relacije unutar trijade, a
naCin njegovog izlaganja sugeriSe analosSko-diferencijalnu strukturu
medu rodovima. Tako je onda lirsko i epsko moguce videti u nizu
opozicija, odnosno kao kvalitete medusobno iskljuc¢ive i jasno
razgranicene, ali takve da se mogu u razliCitim stepenima i
proporcijama susretati unutar pojedinacnog knjizevnog dela.

Polazeci od sloja zvucanja, Staiger u lirskom stilu uocava
muzicku prirodu upotrebe jezika: posto jezik lirike ,ne re-produkuje
dogadaj“(37)22 i posto je ,liSen logicke jasnoce“ (57), odnos materijalnog
verbalnog znaka (zvuka) i znacCenja nije upucivanje, vec¢ jedinstvo. Ova
stopljenost forme i sadrzaja u lirici opire se tumacenju, shvacenom kao
princip analize, kojim se ,rastavlja ono §to je prvobitno bilo neobjasnjivo
sjedinjeno® (38): lirsko se dozivljava, jer je ono raspolozenje s kojim se
citalac/slusalac uskladuje, a nacelo empatijskog, intuitivhog saglasja
jeste princip recepcije. Lirsko se priblizava muzici odsustvom
referentnosti i svojim culno-afektivnim dejstvom. Tu se, kaze Staiger,
ysnagovesStava mogucnost razumevanja mimo pojmova“, ¢ime je ,u lirici,
¢ini se, saCuvan ostatak rajskog stanja“ (39). Iako ne uspostavlja
dijahronijske odnose medu rodovima, Staiger sugeriSe primordijalnost
lirskog kao vida pred- ili vanrazumske kognicije karakteristicne za
stanje jedinstva subjekta i objekta.

Stopljenost subjekta i objekta znac¢i da Ja i svet nisu odvojeni,
odnosno da izmedu njih nema nikakvog odstojanja i da njihov odnos
nije odnos naspramnosti. Iskazni subjekt i njegov predmet ,joS ne stoje
jedno naspram drugog® (48), te sam lirski izraz ni na koji nacin ne
predstavlja predmetnosti sveta van subjekta. Prozetost subjekta i
objekta u lirskom iskazivanju jezik pesme liSava predstavljacke

funkcije: re¢ ne stoji 'za’ nesSto ili umesto necega, ona ne upucuje vec

22 Radi bolje preglednosti, u ovom delu rada gde se predstavljaju Staigerovi
pojmovi rodnih sustina cesti citati iz njegovog dela (Stajger 1978) su u bibliografskoj
parentezi obelezeni samo brojem stranice. Ukoliko se pojavi citat ili parafraza iz nekog
drugog izvora, on ¢e biti kompletno naznacen.
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izrazava. Drugim reCima, uspostavlja se jedinstvo zvucanja i znacenja
koje je uslov i oblik razumevanja bez pojmova. Lirski pesnik kaze Ja
tako da ga kazivanjem ne stvara ili oblikuje, niti ga u kazivanju poima,
ve¢c Ja u kazivanju jeste, ono u pesmi prebiva. Lirski pesnik, veli
Staiger, niSta ne postize, ve¢ prepusSten nadahnucu spontano stice
raspolozenje i jezik (44). Kategorija spontanosti, na kojoj su romanticari
insistirali kao na principu intuitivne i trenutne kognicije kakvu
pesnisStvo sadrzi i prenosi, pojavljuje se u Staigerovoj koncepciji lirskog
fenomena u istoj funkciji: pesnikovo je pevanje ,nenamerno“ i kazuje
trenutno raspolozenje (46). Delovanje pesme, odnosno princip njene
recepcije, kao i kod romanticara, poc¢iva na empatiji — na istovrsnosti
stanja iz kakvog lirsko nastaje, koje je njegova sustina i koje u ¢itaocu
evocira. Kao Sto biva izmedu pesnika i onoga o ¢emu govori, tako i
izmedu citaoca (ili sluSaoca) i pesme nestaje odstojanje, te ’lirska
publika’ ne traga za predstavljanjem, opazanjem ili poimanjem necega
Sto je van pesnika (ukljucujudi i njegovo vlastito Ja postavljeno kao
objekat), vec¢ se sa zvukom koji je znacenje stapa u aktu recepcije koji je
ultimativno lican, usamljenicki ¢in (71-73).23

Raspolozenje, kao vid afektivnog i refleksivnog stanja, odnosno
nacCina na koji Ja u nekom trenutku jeste, po Staigeru predstavlja
sadrzaj lirske pesme. Ono je neposredno, jer su subjekt i objekt
stopljeni, a pesmom se nastoji da se ta neposrednost makar prividno
ovaploti.* Trenutnost raspolozenja ocrtava i temporalni okvir lirskog — s
jedne strane, raspolozenje jeste ,tok bez pocetka i kraja“ §to ,tezi idealu
neprekinutog lirskog postojanja koje umetnicki viSe nije moguce i vodi

potpunom samoukidanju“(46), dok s druge strane, pesma trazi svoje

23 Srodnost mnogih Staigerovih postulata s poetickim stavovima romanti¢ara
vidljiva je i u Cestom citiranju Goetheovih, Schillerovih i Herderovih razmiSljanja o
pesnistvu; upravo na odlomcima tekstova potonje dvojice autora baziraju se njegove
ideje o ’¢itanju’ lirskog.

24 Staiger ovde ima na umu procesualnost nastajanja pesme kao jezicko-
umetnickog artefakta, odnosno voljni i svesni rad na jeziCkom i versifikacijskom
oblikovanju - koji negira moguénost *prave’ neposrednosti.
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dokinuce i granicu, izbavljenje iz opasnosti od rasplinjavanja. 1z ove
konstelacije sadrzaja i njegovog 'nosioca’ Staiger izvodi dve nuzZne
karakteristike lirskog: jedna se tice kratkoce kao osobine lirskog oblika,
a druga vladavine prezenta kao paradigmaticnog vremena.

Stanoviste po kojem lirika nuzno mora biti smeStena u krace
pesnicke oblike jeste stav koji se u poetikama razlicitih perioda neretko
pojavljuje: Staiger smatra da ono Sto sprecava liriku od rasplinjavanja,
cak i kada imamo posla s duzim formama, jeste princip ponavljanja
(47). Razliciti vidovi repetitivnih struktura vezanih prevashodno (ali ne i
iskljucivo) za muzicki, odnodno zvucni aspekt lirske reci, usaglasavaju
se s raspolozenjem subjekta, kreirajuci neverovatan diverzitet lirskih
vrsta (,varietas carminum®). Nepredstavljacka priroda lirskog ocituje se
takode na planu nizanja smisaonih celina unutar pesme povlascujuci
parataksu, s teZnjom da olabavi ili sasvim ukine gramaticke, opazajne i
logicke povezanosti — narocito kauzalne i finalne veze medu elementima.
Medutim, parataksa opet nije privilegovano svojstvo lirskog — na nju
nailazimo i u epici. Osobenost lirske paratakticnosti jeste ¢injenica da
su elementi paratakticnog niza nesamostalni, jer se opiru celovitosti,
jasnoci i postojanosti, dok su u epici osamostaljeni svojom zatvorenoscu
i stabilnoScu.

Druga pomenuta karakteristika — prezent kao gramaticko vreme
lirike — u izvesnom je smislu konsekvenca neminovnog trenutnog
uobrucavanja trajnog i vremenski neogranicenog raspolozenja. Lirski
iskaz je izraz sadaSnjeg stanja i ponajpre ima oblik iskazivanja ja u
prezentu. Staiger, naravno, ne tvrdi da poezija koja koristi neko drugo
gramaticko vreme ne moze biti lirska: ilustrujucéi primerima, on
utvrduje da gramaticka vremena kojima se iskazuje proSlost imaju
smisao drugaciji nego u epici, odnosno da ona konstituiSu proslost na
sustinski razli¢it nac¢in od epike. Proslost se, kao tema lirike, pojavljuje
— Staiger kaze ,izranja“ — neuoblicena i neimenovana, kroz slike koje
nisu prostorno-vremenske, niti prikazuju spoljasnji niti unutrasnji svet,

ve¢ ,kao iz sna izranjaju i rasplinjuju se“. To je prosSlost koja nije
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oblikovana kao povest, koja je neistoricna i u kojoj Ja ne ,zadrzava
svest o svom identitetu“, vec¢ ,iSCezava u svakom trenutku
postojanja“(78); ona se u lirskom ne konstituiSe pomocu hronologije i
logickog sleda poput istorije — koja zahteva naspramnost subjekta i
objekta — vec je evokacija, drugi naziv za pretapanje proSlosti i
sadasSnjosti, za ,odsustvo odstojanja izmedu subjekta i objekta, za
lirsku prozetost® (79). Evokacija za Staigera postaje kljucni odredbeni
pojam lirskog, prerasta cisto temporalne odnose i oznacava svako
prozimanje Ja i sveta: proSlost, sadasnjost, buducnost, svet ili priroda
se evociranjem ne ,oprisutnjuju”, ne ulaze u subjekt, nego jesu s njime
stopljeni.?

Kao Sto je vecC reCeno, Staigerova postavka epskog stoji nasuprot
lirskom; u samom izlaganju on neprestano povlaci linije razlikovanja, te
ce i ovde takav postupak biti uprilicen. Za razliku od lirskog cije je
osnovno obelezje evokativnost (po ¢emu uspostavlja izvesnu srodnost s
muzikom), fenomen epskog dominantno karakteriSe stil predstavljanja (i
po tome je epika srodna likovnim umetnostima). Predstavljanje
podrazumeva razdvojenost subjekta od objekta, pretpostavlja njihovu
naspramnost: subjekt posmatra objekat kao predmet koji je van i
nasuprot njemu, te ,svekoliko zbivanje postaje stanje-pred (Gegenstand)
posmatracem® (99). Ova konstelacija podrazumeva odredene
karakteristike epskog subjekta (pripovedaca), predstavljenog sveta, kao
i rastojanja koje se izmedu njih uspostavlja.

Epski pesnik je posmatra¢, neaficiran duSevnim stanjima i
raspolozenjem. On ,spram stvari stoji ¢vrsto, bez uzbudenja“, vidi ih ,sa
jednog stanovista, iz jedne perspektive“ i poseduje ,identitet, stalnost u
hujanju pojava“ (97). Za razliku od nestabilnog lirskog subjekta koji je

stalno u nestajanju i nastajanju, epski pevac je postojan, usredsreden

25 Staiger ¢e uocCiti slicnost ovakve prepletenosti s osecajem jedinstva s
kosmosom i bozanskim principom koji ga tvori u mistici. Ipak, za razliku od mistika
koji u osecaju stopljenosti nalazi mir, lirska evokacija jeste za pesnika stanje
ekscitacije, uzbudenje.
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na posmatranje sveta naspram sebe u kojem ne uzima uceSca, on
yStvari vidi i prikazuje na odreden nacin“, ,ukazuje na slike Sto se
pojavljuju“ i ,ne stapa se s dogadanjem®“ (98-99). Reklo bi se da Staiger
u velikoj meri ima u vidu i primarnu temu savremene mu teorije
pripovedanja?® - pitanje narativnhe perspektive, jer na viSe mesta
naglasava stanoviSte epskog pevaca, njegovu posmatracku aktivnost i
stajnu tacku iz koje formira predstavljeno. Takode ce konstatovati da
sama distanca izmedu pripovedaca i dogadaja moze da varira, cak i
unutar jednog epa, ali nikada ne biva ukinuta.

Analogna postojanosti pesnika u epici — pa u izvesnom smislu i
njome uzrokovana — jeste stalnost epske metrike: ujednacenost ritma
ostvarena stalnim brojem slogova i cezurom uspostavljaju stabilnost u
zvucnom sloju epskog pevanja. Formulai¢nost kao odlika epskog stila,
koriScenje stalnih epiteta i druge srodne stilske odlike takode, iako stoje
na razli¢itim nivoima, proisticu iz postojanosti subjekta naspram
objekta. Staiger takode, citirajuci Schillera, uocava samostalnost delova
epske pesme (stihova i vecih smisaonih i strukturalnih elemenata), koja
se na nivou gramatickog ulancavanja ocituje kao parataksa, a na planu
kompozicije kao jednostavno dodavanje.

Svet koji biva 'viden’ i predstavljen jeste svet dogadaja — delanje i
zbivanje u prostoru i vremenu jesu sadrzaj epskog prikazivanja. To je
onda svet vremenit i procesualan, vezan za istorijsko vreme. Zbivanje
stoji, kaze Staiger, ,naspram posmatraca i utoliko Sto predstavlja
proslost“, ali se epski pevac ne stapa s proSloScu u evokaciji, vec je
posreduje secanjem u kome se zadrzavaju i prostorna i vremenska
udaljenost kazivaca od iskazanog (100). Ta distanca uzrokovana je
svrSenoScu i fiksiranoSc¢u prosSlosti, a epski je pevac¢ oprisutnjuje
predocavajuci je. Stajna tacka epskog pesnika jeste cvrsto ,ovde® iz

kojeg se postavlja pitanje o poreklu koje je u proslosti. Otuda se u epici

26 Koju bi mozda bilo uputnije zvati teorijom romana, u okviru koje se
naznacena problematika teorijski promi§lja i pre no Sto dode do svesnog disciplinskog
uopStavanja u teoriju pripovedanja, odnosno naratologiju.
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vazda postavlja pitanje ,odakle“ — ¢ime se omeduje pocetkom istorijsko
vreme i utvrduje mesto epskog zbivanja u istoriji. | sam epski pesnik
ima utvrdeno mesto u istoriji — njegova se funkcija odreduje prema
zajednici, u krugu sluSalaca u primordijalnoj situaciji usmenog
pripovedanja, u kojoj on progovara u ime zajednice istovremeno
otelovljujudi, ,iznoseci na svetlost® kolektivno secanje. Ne treba gubiti iz
vida da Staiger, govoreci o epskom stilu, kao uzor ima Homerov ep, a
odlomke kojima ilustruje i argumentuje svoje tvrdnje mahom uzima iz
Ilijade i Odiseje. On svakako ima u vidu i novovekovne epove, te roman i
pripovetku kao zanrove epskog stila, ali u usmenoj epici uocava sustinu
epskog kako se ,joS pojavljuje u donekle ¢istom vidu“, dok Homera vidi
kao kraj usmenog i kraj epskog sveta (134). Pismenost donosi drugaciju
vrstu secanja i miSljenja, ona omogucuje i favorizuje hipotakticko
ulancavanje i logicko sekvenciranje, dok hriS¢anstvo donosi novu
koncepciju ¢coveka kao bica koje se u vremenu razvija i postaje ,predmet
jednog iskupiteljskog plana“ (ne ¢udi onda da je po Staigeru uzorni
epicar hriS¢anskog sveta — Dante). Ova dva istorijska ’dogadaja’ bitno
razlikuju usmenu i pisanu epiku: epska parataksa u izvesnom smislu
naznacava moc¢ usmenog epa da se potencijalno beskonac¢no proSiruje
umetanjem, dok je hipotakticna pisana epika strozije teleocentri¢na i
prevashodno istorizuje covekov zivot.

Staigerovo razmiSljanje o sustinskim kvalitetima knjizevnih
rodova raskida s romanticarskim idejama o ,dobima poezije” kojima
karakter daju lirsko, epsko i dramsko — najceSce upravo u tom poretku
u istoriji — po fazama razvoja ljudskog duha; on prekida i s istorizmom
Diltheyevog tipa i u svom anistorijskom imanentistickom projektu u
genoloskim kvalitetima razaznaje izvestan razvoj i sled koji stavlja u

analogiju s Cassirerovim stupnjevima razvoja jezika,? ,od emocionalnog

27 Re¢ je o stupnjevima razvoja jezika koje Ernst Cassirer postulira u prvom
delu Filozofije simbolickih formi (Philosophie der symbolischen Formen: Die Sprache,
1923): jeziku u fazi ¢ulnog izraza, za koju Staiger drzi da odgovara stupnju lirskog,
jeziku u fazi opazajnog izraza koja odgovara epskom i, konaéno, jeziku kao izrazu
pojmovnog miSljenja Sto bi odgovaralo stupnju dramskog.
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ka logickom izrazu“ (187). Jasno je da Staiger pojmove rodnih kvaliteta

uopstava daleko iznad podrucja knjizevnosti:

Pojmovi lirskog, epskog i dramskog jesu nazivi koje nauka o
knjizevnosti daje fundamentalnim mogucnostima ljudskog
postojanja uopsSte, a lirika, ep i drama postoje samo zato Sto
podrucja emocionalnog, slikovitog i logickog — kao jedinstvo i kao
sled u kome se izdvajaju detinjstvo, mladost i zrelost — sacinjavaju
covekovu sustinu (188).

Premda prethodni navod upucuje na susStinsku uzajamnost i
povezanost, pa i u izvesnom smislu relevantnost veza izmedu domena
knjizevnog i domena ljudskog, te stoga poseduje elemente ’odbrane
poezije’, ono Sto se Cini kao kudikamo znacajniji doprinos nauci o
knjizevnosti — koliko god svojstva svakog od rodnih kvaliteta mogla
provocirati diskusiju - jeste koncepcija u kojoj se, uz ocuvanje
tradicionalne tipologije, postulira zanrovsko meSanje i hibridnost kao
zateceno stanje knjizevne produkcije, a stepen prisustva (ili dominacija)
rodnog kvaliteta kao kriterijum taksonomskog razvrstavanja.
Pojedinac¢na knjizevna dela, u najvecem broju slucajeva, ,ucestvuju u
idejama svih rodova“ i samo ,preovladavanje“ jednog kvaliteta odreduje
delo kao primarno lirsko, epsko ili dramsko (184). Sa Staigerovim
Osnovnim pojmovima poetike se nastavlja i u modernu nauku o
knjizevnosti ukljucuje tradicija odbacivanja ,ukrucenih® rodova i
spreskpriptivistike“, kako Croce ogoréeno naziva normativne teorije
rodova (Kpoue 1995: 130-136), zacCeta u poetikama romantizma i

srodnim im estetickim razmatranjima.

4. KATE HAMBURGER

Goethe, postuliraju¢i u pominjanoj beleSci tri prirodna oblika
pesniStva, ostaje nedorecen, samo na nivou skice i upucivanja na
pravac razmisljanja. Staiger se krece u naznacenom pravcu, ocrtavajuci

bogat skup obelezja kojima se razaznaju i razlikuju stilski kvaliteti
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apstraktnih ideja knjizevnih rodova, ali zbog svog intuitivnog pristupa
biva kritikovan za odsustvo naucne skrupuloznosti i logicke cCvrstine.
Kate Hamburger, c¢ija je estetika takode utemeljena u fenomenogiji,
poduhvata se konstituisanja jedne logike knjiZevnosti u kojoj se susrecu
filozofija knjizevnosti i prakticna kritika.

Uporiste citave koncepcije Kate Hamburger pociva na svesti o
knjizevnost kao verbalnoj umetnosti i znacaju jezika u srediStu
odredenja odnosa knjizevnosti i stvarnosti. Jezik, medutim, ne pripada
samo knjizevnosti, ve¢ svakoj svesnoj ljudskoj aktivnosti, te je jedan od
glavnih zadataka Logike knjizevnosti da utvrdi kako se jezik pesniStva
(pesmotvorni jezik) razlikuje od jezika nefikcije i ’obicnog Zivota’
(nepesmotvornog jezika). Ovaj je zadatak srodan drugim nastojanjima iz
50-ih i 60-ih godina proslog veka da se u okviru teorije knjiZevnosti,
usled snaznog podsticaja iz lingvistike, razmiSlja o distinktivnim crtama
pesnickog jezika. Vrlo vazan oslonac u pitanjima lingvistike
Hamburgerovoj predstavlja Karl Buhler, ¢iji su radovi o funkcijama
jezika unutar dijagrama komunikacije2® predstavljali polaziste i jednoj
od najuticajnijih koncepcija o jeziku knjizevnosti — onoj Romana
Jakobsona. Jakobson konstatuje da jezik knjizevnosti povlascuje
poetsku funkciju jezika koja je dominanta pesnicke upotrebe jezika i
koja raskida pragmatican odnos izmedu selekcije i kombinatorike
unutar jezickog sistema, odnosno, koja potire semanticku neutralnost
uklapanja leksike sa sintagmatikom u kreiranju poruke, privlaceci time
paznju na samu poruku ne samo kao informativni sadrzaj koji
posiljalac upucuje primaocu, vec kao podjednako vazan i smisaono
funkcionalan jezicki oblik (Jakobson, 1966: 285-326).

Kate Hamburger, za razliku od Jakobsona, ne preduzima
funkcionalnu analizu jezika komunikacije, ve¢ u okviru pretpostavki
logike uspostavlja jednu teoriju iskaza na kojoj se zasniva teorija

pesnistva (1976: 27). Bududi da je unutar logickog baratanja iskazima

28 Karl Buihler, Sprachtheorie, 1934.
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neophodno odrediti njihovu istinosnu vrednost, teorija pesniStva se u
Logici knjizevnosti zasniva kao teorija knjizevnih rodova zasnovanih
upravo na liniji njihovog odnosa prema stvarnosti. U pogledu osnovne
genoloske podele Hamburgerova revidira i odbacuje tripartitnu
Goetheovu koncepciju prirodnih formi pesniStva i opredeljuje se za
Aristotelovo razlikovanje mimeze naspram licnog govora, iz ¢ega izvodi
binarnu podelu knjizevnosti na mimeticCku (koju ceSce naziva
fikcionalnom) i lirsku. Fikcionalno pesniStvo obuhvata epiku i dramu,
kao mimeticki rod kategorijalno razliCit od lirskog.

Da bi objasnila ovu podelu, ona polazi od ustanovljenja pojma
iskaza unutar vlastite fenomenoloSke koncepcije.?? Iskaz (Aussage),
prema Hamburgerovoj, predstavlja jezicku subjekt-objekt strukturu ili
relaciju ¢iji su karakter i funkcija odredeni prevashodno iskaznim
subjektom - ¢ak njemu identi¢ni — dok je objekat iskaza intencionalno
impliciran u subjektu (1976: 59). Svaki iskazni subjekt (za koga ce
Hamburgerova alternativno koristiti i teorijski pojam Ja-Origo)
predstavlja tacku u vremenu i prostoru, nultu tacku dekartovskog
koordinatnog sistema koju Sada i Ovde zaprema Ja dozivljaja i iskaza
(1976: 87). Sledeca temeljna pretpostavka za razvrstavanje pesniStva
jeste ta da je svaki iskaz uvek iskaz stvarnosti: buduci da je stvarnost
odredena iskaznim subjektom, objekat iskaza (ono o ¢emu je iskaz) je
bez odredbenog znacaja za istinitost iskaza. Dakle, iskazi pravog
subjekta, ¢ak i kad su o nepostojec¢im ili iluzornim objektima, jesu
iskazi stvarnosti.

Utvrdivsi nacelne pojmove i relacije, Hamburgerova potom prelazi
na analizu izvesnog broja knjizevnih pripovednih tekstova,30 i to

iskljucivo onih u kojima se odvija pripovedanje u III licu, u Cijem jeziku

29 Posto formalna logika apstrahuje vezu iskaza i medija prirodnog jezika, za
svrhu logike kakvu Hamburgerova primenjuje na pesnicke iskaze, neophodno je ovo
redefinisanje ili preciznije odredenje samog temeljnog pojma, pa se u tom domenu
Hamburgerova teorijski pomera ka lingvisticCkim pristupima Emile Benvenistea i
Haralda Weinricha.

30 S obzirom na to da prevashodni ineteres ovog rada predstavljaju epika i
lirika, deo u kojem se Kate Hamburger bavi dramom nije ukljuc¢en u ovo razmatranje.
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uocava izvestan broj nelogicnih i agramaticnih pojava. Glagoli
unutrasnjeg stanja ili psihicke aktivnosti, koji su prirodno ograniceni
na subjekt I lica, u pripovedanju bivaju primenjivani sa subjektom u III
licu. Tipican gramaticki oblik retrospektivnog pripovedanja — preterit — u
fikcionalnom pripovedanju, ispostavlja se, ne ponasSa se kao proslo
vreme: za njega se vezuju prostorni i vremenski adverbijali koji upucuju
na sadasnjost i blizinu. Buduc¢i da Sada i Ovde iskaznog subjekta fikcije
— pripovedaca — nije u proSlosti, Hamburgerova zakljucuje da se epski
preterit onda odnosi na nultu tacku koordinatnog sistema fikcionalnih
Ja-Origines, odnosno likova u pri¢i. To znaci da on gubi ne samo
gramaticko znacenje proslosti, ve¢ i funkciju informisanja o proslosti
saopStenih c¢injenica — samim tim gubi i fakticitet (1976: 84-98).
Deikticke uputnice, takode, prelaze iz egzistencijalnog polja pokazivanja
u pojmovno polje simbolickog upucivanja. U nastavku ce Kate
Hamburger analizirati i gramaticku i iskaznu strukturu dozivljenog
govora, koju kvalifikuje kao ,najvece umetnicko sredstvo
fikcionaliziranja epskog pripovedanja”, konstatujuci da i ovde dolazi do
pomeranja prostorno-vremenskog sistema relacija (sistema stvarnosti) u
fiktivni sistem koji je bez-vremen.3! Vazan preduslov za zakljucke do
kojih Kéate Hamburger dolazi jeste Ccinjenica da pod epskim
pripovedanjem  ona  podrazumeva samo = Er-Form, odnosno
heterodijegeticku naraciju, te u svojoj analizi postavlja pitanja o
stvarnosnom karakteru pripovedaca kao neposredne govorne instance
pripovednog teksta, ali isto tako i autora i Ccitaoca/cCitalaca koji

predstavljaju instancu realnog ja Sto dozivljava fikciju. Za oba slucaja,

31 Analiza dozivljenog govora koju Kate Hamburger ovde demonstrira izvrsice
vrlo ozbiljan uticaj na strukturalisticku naratologiju - jezicku barijeru koja postoji
izmedu nemacke nauke o knjizevnosti i frankofone i anglofone prekoracuje Dorrit
Cohn, Austrijanka po poreklu, istaknuta naratoloSkinja koja predaje na nekoliko
americkih univerziteta, i koja u knjizi Prozirne svesti (The Transparent Minds, 1978)
piSe o nacinima predstavljanja svesti u tradicionalnom pripovedanju, metodoloski se
oslanjajuci na postulate Gerarda Genettea i Franza Stanzela, ¢ime prakti¢no nastavlja
rad Hamburgerove vezan za podrobnu analizu konkretnih tekstova i time otvara
plodno podruéje istrazivanja fenomena slobodnog neupravnog govora u okviru
naratologije.
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iskazi fikcionalnog pripovedanja (pripovedano) ne odnose se na pravog
subjekta pripovedanja i njegovog polja dozivljaja i iskustva (realni Ja-
Origo), ve¢ na fikcionalne karaktere (fiktivni Ja-Origines): iz toga
proishodi da pripovedni iskazi ne predstavljaju iskaze stvarnosti.
Nasuprot mimetickom rodu stoje tekstovi lirskog roda, koje Kate
Hamburger definiSe kao iskaze stvarnosti koji poseduju izvesne
specificnosti u odnosu na iskaze stvarnosti u ’obicnoj’, saopStavajucoj
(istorijskoj, teoretskoj ili pragmatickoj) upotrebi jezika. Zasnivanje
lirskog iskaza stvarnosti pocCiva na dve pretpostavke. Jedna je tvrdnja
da je upotreba jezika uvek kada ne oblikuje fiktivne Ja-Origines — iskaz.
Druga jeste ¢injenica da jezicki manifestovano misljenje pojavljuje u dve
medusobno suprotne i isklju¢ive mogucnosti: ili kao iskaz jednog
subjekta o jednom objektu, ili kao funkcija koja stvara fiktivne subjekte.
Lirsko pesniStvo, tako, predstavlja iskaz jednog subjekta — lirskog Ja,
koji jeste iskaz stvarnosti, ali koji ne iskazuje objekat (nije 'o objektu’).
Za razliku od saopsStavajucih iskaza stvarnosti, lirski ne iskazuje
informacije, ne posreduje znanje ili istinu o objektu i time se izdvaja iz
onoga Sto Hamburgerova naziva ,sklop stvarnosti”; drugim rec¢ima, to je
iskaz koji ne poseduje referencu prema objektima stvarnosti. Iskaz se
onda vraca u sebe samog, na aspekt subjekta, kao izveStaj specificnog
dozivljaja subjekta: lirski iskaz je tako kantovski liSen svakog interesa u
pogledu objekta po sebi, on nije predmetan, ve¢ smislen i ne
reprezentuje nikakav privid, iluziju ili fikciju (1976: 228-261). Re¢ u
lirici je neposredovana, ona direktno iskazuje lirsko Ja i njegovo polje
dozivljaja (dozivljaj objekta, a ne objekat dozivljaja); nasuprot tome, rec
u fikciji ima posrednicku funkciju - ona je u sluzbi oblikovanja
fiktivnog, iluzornog sveta. S obzirom na to da lirsko Ja iskazuje dozivljaj
objekta, sacuvana je subjekt-objekt struktura, a buduci da je iskazni
subjekt realan, bez obzira na to da li je dozivljaj objekta stvaran (kad se
lirsko Ja poistovecuje s autorom/pesnikom) ili fiktivan, ocuvana je
stvarnost subjekta, te su tako ispunjena dva neophodna uslova da se

lirski iskaz potvrdi kao iskaz stvarnosti.
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Konac¢no, Kate Hamburger izdvaja dva posebna oblika: baladu,
sepsko-fikcionalnu vrstu pjesnistva u lirskom prostoru” i pripovedanje u
prvom licu definisano kao ,autobiografski oblik koji izvjeStava o
zbivanju i dozivljavanju Sto se odnosi na pripovjedaca u prvom licu”
(1976: 280, 294). Narocitost ova dva oblika, njihova pozicija izmedu
lirike i epike, ili u prelivanju unutar oba domena, ne samo da joS$
jednom potvrduje nedostatnost cvrstih i zatvorenih kategorija, vec i
upucuje upravo na oblast u koju spada najveci deo romanticarske

poezije, i prakticno sve Wordsworthove pesme Lirskih balada.
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II1
NARATIVNO vs. LIRSKO

[ako je Tzvetan Todorov mnovu disciplinu koja dominira
knjizevnoteorijskom scenom Sezdesetih godina proslog veka imenovao
tek 1969, naratologija se konstituiSe kao unekoliko posebna teorijska
oblast3?2 u nauci o knjizevnosti tokom druge cetvrtine 20. veka,
prevashodno u radovima ruskih formalista33 i Mihaila Bahtina, a potom
anglosaksonskih teoreticara romana poput Percy Lubbocka, Normana
Friedmana i Wayna Bootha i pomalo skrajnutih iako neobi¢no
znacajnih Nemaca poput Eberharda Lammerta ili Francuza poput
Jeana Pouillona. Isprva usredsredena prevashodno na roman i donekle
na pripovetku, naratologija je imala ’'oblik’ teorije proze, svedena na ono
Sto tradicionalna taksonomija podrazumeva pod proznim epskim
vrstama. Northrop Frye govori ¢ak o ,romanocentrizmu” koji poredi s

ptolomejskom perspektivom u posmatranju pripovedne knjiZzevnosti, te,

32 Njena posebnost je pokatkad i osporavana, ponajviSe usled cCinjenice da
koristi metodologiju koja joj nije specificna i, svakako, zbog nemogucénosti da valjano
odredi vlastiti predmet i domen (Solar 1974: 22).

33 Vec u toj ranoj fazi nagoveStava dva svoja ’agregatna stanja’ razbaruSeno,
poletno esejiziranje kroz koje su razbacane oStroumne generalizacije inicirane
‘Citanjem’ odredenog teksta, u radovima Viktora Sklovskog, s jedne strane, i precizno,
analiticno, nauc¢no razvrstavanje i sistematizovanje ¢iji je vrhunac, svakako, Teorija
knjizevnosti Borisa TomaSevskog, s druge strane. Iza ova dva ’stila’ ili pristupa, u
okviru jedne metodoloSke postavke, nazire se ono Sto Culler u ¢uvenom tekstu ,S one
strane tumacenja” (“Beyond Interpretation”, 2001: 3-20) prepoznaje kao dva razli¢ita
zadatka studija knjiZevnosti — proizvodenje interpretacija i konstituisanje poetike
(Culler 2001: 3-19). Naratologija se, takode, uspostavlja kao disciplina razapeta
izmedu analize konkretnih tekstova i pokusSaja da se ustanovi teorijski osnov, dovoljno
uopSten i elastiCan, koji bi mogao da obuhvati to mnos§tvo tekstova — doduSe, uz

prili¢no jasnu sklonost ka potonjoj tendenciji.

41



sledstveno tome, poziva na kopernikanski obrt (Frye 1959: 304). Ovaj
poziv na relativizaciju videnja pripovednog domena svakako jos uvek
nije proglas o ,beskrajnim pricama sveta” koje je postoje i u ,mitu,
legendi, basni, bajci”, te u ,istoriji, tragediji, komediji, drami, mimu”, ali
iu ,slici, vitrazu, filmu, vestima, konverzaciji” (Barthes 1966: 1). Patrick
O’Neill dopunjuje ovu, kako sam kaze, ,vec obilatu listu”, joS i snovima i
sanjarijama, Salama i reklamama, psihoanalitickim sesijama,
vremenskom prognozom, profesionalnim rezimeima i ispovestima s odra
(O’Neill 1994: 11). Ono Sto signalizira ovaj skicirani potez od pedesetih
godina ka kraju veka, jeste ociti, i jo§ mnogim primerima potkrepljiv
trend Sirenja polja unutar kojeg naratologija ima upotrebnu vrednost
(da prenebregnemo nadobudnu formulaciju o ,Sirenju polja
naratologije”). ,Romanocentrizam” je nostalgi¢ni arhaizam koji upucuje
na vremena u kojima se nauka hvatala ukoStac s ’tackom gledista’ i
verbalnom proliferantnoScu pripovedaca, naspram kojeg stoje moderne
ekstremne tvrdnje o tome da u svemu ima price ili da sve moze biti
prica ili, pak, da sve jeste prica, samim tim Sto je naracija osnovna

kognitivna matrica ¢ovekovog uma.

Sama cCinjenica da se o ’prisustvu’ naracije razmislja i unutar
takvih semantickih sistema koji su ne samo izvan knjizevnosti kao
specificne jezicke delatnosti, vec i izvan jezika kao medija, a u predelima
u kojima se znacenje ostvaruje ili manifestuje slikom, pokretom,
zvukom ili nekom kombinacijom znakovnih sistema, upucuje na
temeljni problem naratologije kao nauc¢ne discipline — pitanje odredenja
njenog osnovnog pojma. Prosto receno, neophodno nam je odgovoriti na
pitanje Sta je naracija da bi se onda naracija (ili narativno, kao svojstvo
ili kvalitet) prepoznavali, razaznavali ili uocavali u raznovrsnim
artefaktima covekove proizvodnje znacenja. U posebnom slucaju ovog
rada, nuzna je makar okvirna, radna definicija narativnog, koju je

moguce primenjivati u ’antagonisticnom’ okruzenju lirskog. Ispostavice
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se da se i ovako skromno formulisanom zahtevu teSko udovoljava;
jedini, valjda, konsenzus koji vlada medu mnogobrojnim naratolozima
jeste onaj koji se tice nemoci naratologije da valjano odredi svoj osnovni
pojam i predmet. Da stvar bude gora, autenticnih pokusSaja da se zadre
u tu problematiku, kao jednu od oblasti naratologije, nema previSe:
vecina opStih naratoloSkih priruc¢nika koji problemski sumiraju i
ponekad vrlo zanimljivo i plodno restrukturiraju pojedinacne
neuralgicne tacke ove discipline, ostaje na pukom popisu najpoznatijih
pokusSaja da se odgovori na odredbeno pitanje o narativnom. Imajuci u
vidu specificnu problematiku ovoga rada, koja se tice prisustva
narativnog u lirskom tekstu, nuzno ce biti razmotriti prvo neke, po
nasSoj oceni, zanimljive i podsticajne pokusSaje da se definiSe pojam
naracije ili narativnhog — kako one koji tretiraju narativno kao zaseban
fenomen, tako i one koji narativno konstituiSu u jednom Sirem
kontekstu relacionih definicija, u kojem se narativno odreduje naspram
raznovrsnih pojava iste klase. U okviru potonjih, Cesto je uspostavljanje

relacije (najcesSce opozicije) izmedu pojmova narativnog i lirskog.

1. NARATIVNOST

Premda deluje kao puki retoricki ukras, nije bez tezine
konstatacija Didiera Costea da opSti pojam koji predstavlja srediSte
discipline nazvane naratologijom - narrative — ,nema sustinu”, jer je
sama rec¢ u engleskom (kao i u francuskom i nemackom) jeziku — pridev
a ne imenica (Coste 1989: 4). Stvar se na srpskom dodatno komplikuje
¢injenicom da ne postoji nacin da se ovaj pojam adekvatno prevede (Cak
ne postoji ni saglasje oko toga kako ga konvencionalno prevoditi u

strucnoj literaturi). Narrative je, prakti¢no, poimeniceni pridev34 koji, po

34 Osim dopustenog ,narativno”, pridev narrative moze biti preveden i kao
»pripovedno” (koji pripada ¢inu pripovedanja ili koji pripada pripovednom tekstu) i kao
spripovedacko” (koji pripada pripovedacu). Odabir jednog od potonja dva nesinonimna
prevodna reSenja ima ozbiljne metodoloSke konsekvence: birajuéi, na primer, na
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potrebi, oznacava ’pripovest’ (kao proizvod naracije) ili ‘pripovedni tekst’,
dok narration upucuje na proces konstituisanja narrative, bar kad je rec
o primarnom, recnickom znacenju. U praksi, problemi se samo mnoze,
usled cinjenice da se pojam narativnog pojavljuje u raznim
disciplinama, pripisuju mu se razliCiti stepeni opStosti i pripadnost
raznorodnim klasifikacijama u kojima, ¢ak ponekad okupira vise

razreda, oznacava istovremeno nekoliko ne bas saglasnih stvari.

Ipak, ako podemo od osnovne distinkcije koju podrazumeva par
pojmova narrative — narration, odnosno pripovest/pripovedni tekst i
pripovedanje, jasno je da imamo posla s objektom, s jedne strane, i
procesom, s druge. Inherentna dvojnost pojma narrative, kao
istovremeno apstraktnog (latentnog) i materijalnog (manifestnog)
entiteta, u nauci je opisana posredstvom modela fabule i sizea, odnosno
price i diskursa (i svih srodnih opozicija koje ciljaju na ovo temeljno
razlikovanje). Time je, u najSirem, opisan areal u kojem se manje-viSe
krecu odredenja naracije u krilu strukturalizma, dok poslednje dve
decenije proslog veka u naratologiju uvode bar joS jedan pojam vezan za
transaktivnu (ili kako se to danas kaze, s manje psiholoSke obojenosti,
interaktivnu) prirodu narativnog Cina i koji se, najceSe, odreduje kao
narativnost3® ili narativna funkcija (narrativity), zamisljen kao odredbeni

kvalitet teksta (semantickog artefakta) koji ga ¢ini narativnim.

U prvom izdanju svog Recnika naratologije iz 1987. godine, Prince

narativnost odreduje kao:

Skup svojstava koja karakteriSu pripovedanje (narrative) i
razlikuju ga od onoga Sto nije pripovedanje; formalne i

odredenim mestima ,pripovedacko”, verovatno je da se svrstavate se medu one koji
veruju da nema naracije bez pripovedaca (a to nije slucéaj sa svim naratolozima).
Ulazenjem u joS§ preciznije potankosti stvar se progresivno komplikuje.

35 Koju bismo, bez mnogo zazora, mogli prevoditi i kao ,narativitet”, prizivajuci
jednu drugaciju tradiciju od one koja pojam formira u savremenoj nauci, ali vrlo
podsticajnu, kako pokazuje razvoj naratologije od Kéte Hamburger, preko Paula
Ricoeura, pa do sve Ann Banfield i Monike Fludernik.
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kontekstualne crte koje pripovedni tekst ¢ine manje ili viSe
pripovednim.

Stepen narativnosti datog pripovednog teksta zavisi delimi¢no od
opsega u kojem taj tekst ispunjava citaocevu zelju time Sto
predocava usmerene temporalne celine (prospektivno od pocetka
ka kraju i retrospektivno od kraja prema pocetku), koje ukljucuju
nekakav sukob i sastoje se od diskretnih, specificnih i pozitivnih
situacija i1 dogadaja, smislenih u terminima ljudskih (tj.
humanizovanih) poduhvata i svetova (Prince 1992: 64).

U Princeovoj definiciji (koja sazima odredbe narativnosti nekoliko
prilicno raznorodnih metodoloSkih stajaliSta) naznacena je temeljna
problematika pojma. Narativnost je odrediv skup tekstualnih svojstava
kojima se tekst definiSe kao narativan, odnosno ¢ijim se odsustvom
negativno definiSu nenarativni tekstovi. Dalje se kaze da postoje razliciti
stepeni narativnosti, odnosno da tekstovi mogu biti manje ili viSe
narativni. Nejasno je, medutim, kako se skup opisanih svojstava
'stepenuje’, kako varira koli¢ina narativnosti u jednom tekstu ako je za
‘prisustvo’ narativnosti nuzna realizacija svih svojstava iz navedenog
skupa. Ako nedostaje neka crta, da li je onda tekst samo manje

narativan ili je nenarativan?

Izneto razumevanje odrazava aporije esencijalistickog pristupa
pripovedanju kakav diktiraju pristupi koje mozemo okarakterisati kao u
Sirem smislu strukturalisticke, suoCeni sa tada joS relativho svezim

upadima poststrukturalistickih razmiSljanja na teren naratologije.3¢

36 U drugom delu Princeove odrednice kaze se da stepen narativnosti u izvesnoj
meri zavisi i od mogucnosti teksta da ispunjava cCitaoceve zelje, vezane za progresiju,
konflikt i sl. Nejasno je, u prvi mah, da li je tu podrazumevana neka vrsta citalackog
ocekivanja u pogledu Zanrovskih i drugih konvencionalnih svojstava (saglasno
teorijama Citanja), ili je pak u pitanju videnje pripovedanja kao psihodinamicke
semioze (kako to razumeva Peter Brooks, inace naveden u podnoZju ove recnicke
jedinice kao referenca). Brooksova nesistemati¢éna, metaforicna, na psihoanalizi
zasnovana teorija pripovedanja, razmatrana u tri godine od Reénika starijoj knjizi
Iscitavanje zapleta (Reading for the Plot, 1984), predstavlja paradigmu zaokreta
naratologije ka novim nac¢inima razmisljanja: Prince je ukljuc¢uje u svoj Recnik, Sto
svedoci o relevantnosti kako Brooksa, tako i ‘male revolucije’ u teoriji pripovedanja.
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Ono Sto se upravo u godinama izlaska Princeovog Recnika deSava jeste
dovrSavanje polemika i sumiranje strukturalistickog nasleda, simultano
sa pojavljivanjima znacajno drugacijih pogleda na pripovedanje,
obelezenih pre svega Foulcautovom koncepcijom diskursa i
dekonstrukcijom. Izlaskom iz zacaranog kruga ocrtanog koncepcijom
znaka i verbalnog sadrzaja koji sadrzi sve Sto je u potrazi za smislom
potrebno, otvaraju se podruc¢ja odsutnog, sugerisanog, precutanog,
laznog, maskiranog, virtualnog, potencijalnog, pa se naratologija
razlistava i Siri u razliCitim pravcima, integriSuci u sebe metodologije
mnogih disciplina. Sve ovo zajedno, paradoksalno, donosi inovativne
uvide upravo u prostor verbalnog sadrzaja pripovednog teksta. Taj krug
je donekle naznacen i Princeovom dopunom u sledecem, preradenom

izdanju Recnika naratologije, petnaestak godina docnije:

Dalje, na narativnost uti¢e odsutno iz pripovedanja, kao i

bogatstvo i raznolikost virtualnih umetnutih pripovesti.

Nasuprot stepenima narativnosti (ili zajedno s njima), moguce je
razlikovati moduse narativnosti (Ryan 1992), kao Sto su prosta
narativnost bajke ili urbane legende (gde semanticka dimenzija teksta
proistice primarno iz linearnog zapleta koji se plete oko jednog
problema), slozena narativnost Balzaca, Dickensa ili Dumasa (gde se
narativna struktura pojavljuje i na makro- i na mikrotekstualnom nivou
i gde se semanticka integracija odvija izmedu glavnih i sporednih linija
zapleta), figuralna narativnost lirskih, istoriografskih ili filozofskih
tekstova (u kojem slucaju posiljalac ili primalac konstruiSu pricu
preoblikujuc¢i univerzalne tvrdnje, kolektivne entitete i apstraktne
pojmove u posebne likove i dogadaje) i instrumentalna narativnost
propovedi i rasprava (gde se narativne strukture Sto se pojavljuju na

mikrotekstualnom nivou funkcioniSu kao puke ilustracije ili
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razjaSnjenja nenarativnog makrotekstualnog nivoa) (Prince 2011: 121-

2).

Prince, osim natuknice o narativnim odsustvima - o ¢emu je
raspravu prakti¢no on sam i zapoceo u tekstu ,Neispripovedano” (Prince
1988) - i sistemima umetanja kao nacinima razvijanja pripovesti,
dodaje i rezime vaznog teksta Marie-Laure Ryan u kojem se o
narativnom razmislja kao o diskurzivnom ili tekstualnom modusu - o
jednoj od matrica humanog procesiranja znanja i uvida u sebe i vlastito
mesto u svetu. Prostor koji Prince u jednoj rec¢nickoj jedinici daje ovom
tekstu reklo bi se da naglasava vaznost ¢lanka u kom se na akademski
dostatan, obaveSten, analitiCan i argumentovan nacin, raskida s
tradicionalnim, striktnim i nakon klasicizma nelagodnim podelama na

rodove i zanrove.

Potraga, dakle, za kriterijem ili kvalitetom narativhog — otpoceta
prevashodno s obzirom na korpus knjizevnih tekstova epske vrste, te
proSirena i na liriku i dramu - izlazi izvan knjiZevnosti kao teritorije za
koju je naracija karakteristicna, upucujuci na postojanje narativnog
fenomena i1 u drugim oblastima covekove jezicke prakse, u
vanknjizevnim Zzanrovima poput filozofije, istorije, juridickog govora,
potom u svakodnevnoj anegdotskoj praksi, te oblikovanju li¢nog
iskustva kao privatne pripovesti (da spomenemo samo najvaznije oblasti
o kojima sada vec postoji i struc¢na literatura zavidnog opsega). U duhu
Barthesove opomene iz ,Uvoda u strukturalnu analizu pripovesti” da su
price svuda oko nas, pa i izvan jezika, naratologija sve viSe paznje
obraca fenomenima pripovedanja u vizuelnim medijima, ponajviSe filmu
i stripu, ali i slikarstvu i fotografiji, pa i dalje, muzici ili multimedijalnim
projektima. Ovakva ekspanzija naratoloskog terena nuzno revalorizuje
svaku ’staru’ predstavu o tome Sta je naracija, buduci da jednostavna

definicija price koju neko prica (ili koja se prica), postaje nedostatna.
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Marie-Laure Ryan sasvim umesno zapaza da nije bio narociti problem
definisati narativnost dok se pripovedanje posmatralo kao iskljucivo
svojstvo epskog: tekst u kojem pripovedac prica pricu jeste narativni
tekst, i samo je joS potrebno dopuniti definiciju formulisanjem
semantickih osobina zapleta, buduci da je zaplet ,konstituiSe i daje
¢vrstinu strukturi price”. Ako su lirska poezija, filozofija, pravo ili
svakodnevni zivot u stanju da ovaplote svojstvo narativnog, onda je
nuzno razmotriti zavisnost ovog svojstva od eksplicitnog prisustva
zapleta. Izlaskom teorijskog domaSanja pojma narativnosti iz zavetrine
usmenog ili pisanog knjizevnog epskog teksta u prostore neepskog,
neknjizevnog i neverbalnog, upucuje, veli Ryanova, viSe na potrebu za
fenomenoloSkim nego semantickim reSenjem problema, bududi da
akcenat viSe ne moze biti na ,formalnim svojstvima narativne strukture,

ve¢ na modusu njihovog pojavljivanja u datom tekstu” (1992: 368-9).

Zamisao ruskih formalista, sazeta u Teoriji knjizevnosti Borisa
TomasSevskog, temelji se na uocavanju jednog od klju¢nih fenomena
pripovednog teksta — sekvencijalnosti, kao principa konstruisanja. Uz
podrazumevanu sukcesiju jezickog materijala, kao osobine knjizevnog
medija, TomaSevski upucuje na cCinjenicu o postojanju jo§S dva niza
unutar pripovednog teksta — jednog apstraktnog, kojeg je moguce
derivirati iz aktuelnog dela, i koji pocCiva na logicko-hronoloskoj
povezanosti izmedu osnovnih konstitutivnih jedinica niza, motiva, i koji
on naziva fabulom, te sizea, drugog, aktuelnog niza motiva ulancanih
estetickim principom, i kojeg sobom c¢ini sam tekst (TomamieBcku 1972:
196-201). Zaneti materijalom i konstrukcijom, kao bazicnom metaforom
vlastitog knjizevnoteorijskog projekta, formalisti, u formulacijama
Tomasevskog, konstatuju viSe vaznih osobina narativnog teksta, od
kojih ¢ce mnoge predstavljati polaziSta za neke buduce pokuSaje da se
odredi susStina narativnog fenomena. Osnovna dijada fabula - size

videna je kao najvece postignuce formalistickog ispitivanja

48



pripovedanja, binarna opozicija oko koje se citava strukturalisticka
naratologija okrece, dodatno odredujuci i rasc¢lanjujuci njene elemente.
TomasSevski pokuSava da odredi i minimalnu jedinicu pripovednog
teksta kao tematsku kategoriju realizovanu u jeziku i naziva je
motivom, da bi potom postulirao ideju teksta kao nizova motiva, C¢iji
principi nizanja upucuju na prirodu ili kvalitet tih tekstova. Prilicno
nebrizljivo odredenje motiva unekoliko zamucuje pojmove fabule i sizea,
utoliko Sto Tomasevski i fabulu i size odreduje kao slicne ili srodne ali
neidenti¢ne nizove motiva,3” nedovoljno jasno upucujuci na ¢injenicu
da fabula predstavlja apstraktan niz koji je moguce verbalizovati, ali koji
nije suStinski odreden jezikom. Jedino bi, dakle, fabula mogla biti
‘prenosiva’ iz medija u medij, buduc¢i da je kao model nezavisna od
medija kojim se formuliSe. Odatle bi se mogao izvesti zakljucak da bi
fabula mogla biti najmanji zajednicki imenitelj naracije, ili makar jedno
od njenih distinktivnih obelezja; drugacije receno, svako fabuliranje
predstavljalo bi naraciju. S druge strane, size je puka dijagnoza teksta
kao artefakta utemeljenog u materiji: samim tim on, iako fabulu sadrzi,
nije joj ekvivalentan. Odredenje i fabule i sizea kao nizova motiva
sugeriSe zakljucak da fabula i siZze mogu biti zamisljeni kao dva skupa
motiva, od kojih je fabula podskup sizejnog skupa. 1z ove zamisli razvija
se docnije u naratologiji, pocev od Seymoura Chatmana, ideja da size
kao narativni tekst (i Siri skup) sadrzi i nenarativne elemente, od kojih
se najcesce (pa ve¢ i kod samog TomasSevskog) navode opis, dijalog i
izlaganje (u smislu eksplanatornog ili diskusionog govora koji ne

pripada razvijanju fabularnog toka).38

37 TomaSevski u finalu svojih odredenja veli da je fabula ,ukupnost motiva u
njihovoj logickoj uzro¢no-vremenskoj vezi”, dok je siZe ,ukupnost istih motiva u
uzastopnosti i vezi koju im delo daje” (TomameBcku 1972: 200).

38 Jo$ jedan pojam za koji ne postoji nedvosmislen i svakom jasan termin: u
engleskim tekstovima figuriraju termini exposition ili argument (ili pak oba, kakav je
slu¢aj kod Chatmana) i upuéuju na tip diskursa kojim se izlaze nekakav problem, bilo
u obliku autoritativnog ili eksplanatornog iznoSenja ili u vidu debate. Sam pojam
‘diskurzivnog’, upotrebljen u znacenju kakvo stiée u razlikovanju diskurzivnih
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Fabula odredena kao ,ukupnost dogadaja u njihovoj unutrasnjoj
vezi” koju Cine ,prelasci iz jedne situacije u drugu” i dijalekticki razvoj
kroz borbu ili kako TomasSevski veli, koliziju, koja konstituiSe zaplet,
upucuju na vaznost joS dve kategorije koje ce potonja naratologija
premetati u svakojakim definicijama pripovesti. Jedna je dogadaj kao
osnovna jedinica fabularnog niza (koji, prosto, nije nuzno vezan za
jezik), a druga promena kao definiSuce svojstvo dogadaja. U ovom delu
razmatranja pojma fabule, TomaSevski se dotice joS izvesnog broja
vaznih ideja vezanih za susStinu narativnog, a to je veza izmedu naracije
i kretanja, aktivnosti, progresije, prelaska, Sto su sve svojstva koja
upucuju na temporalnost — postojanje i odvijanje pripovesti u vremenu

nasuprot stasis kao nepomicnosti, simultanosti ili bezvremenosti.

U krilu ruskog formalizma konstituisu se, dakle, tri osnovne teze
ili pravca u okviru kojih se dalje, naroc¢ito u strukturalistickoj
naratologiji, razvija pojam narativnosti i problematika vezana za

odredenje tog pojma:

o

fabula je distinktivno obelezje naracije

fabulu konstituiSe nizanje dogadaja, a dogadaj jeste prelazak iz

stanja u kretanje, odnosno promena stanja ili situacije

size shvacen kao narativni tekst (ili bar dominantno narativan

tekst) moze sadrzati u sebi i nenarativne elemente

Ove tri tacke, koje proisticu kao zakljucci iz teorije proze ruskih
formalista, prakti¢no trasiraju neke od osnovnih nacina na koje se

nastoji odgovoriti na pitanje o sustini pripovedanja.

tekstova ili diskurzivne proze (filozofske, naucne, istoriografske i sl.) naspram
narativnih (pricanje pri¢e, stvarne ili fikcionalne), nije od velike pomoci u
terminoloskom rasplitanju, zbog viSestrukog a razli¢itog kori§éenja prideva izvedenih
iz re€i diskurs u naratologiji.
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Razlikovanje fabule i sizea uputilo je potonju naratologiju na
¢injenicu da pripovedni tekst moze biti sagledan iz dva aspekta, da se u
njemu mogu uocCiti dva entiteta koja istovremeno ’postoje’ u tekstu i
upucuju na izvesnu ambivalentnost samog pripovednog fenomena. Ova
dvojnost ima, u isti mah, i metodolosku vrednost, utoliko §to upucuje
na dva nivoa analize pripovednog teksta i pruza model kojim se,
ispostavice se, uspeSno razreSava jedan broj prividnih protivrec¢nosti
pripovedanja.3® Naravno, pojmovi fabule i sizea, onako kako su ih
formulisali Sklovski i TomaSevski bivaju kriticki preispitivani. Pravac u
kojem ce ova binarna opozicija biti redefinisana dalje utiru Roland
Barthes, sa svojim parom pripovest — pripovedanje (récit—narration)
(Barthes 1966) i Tzvetan Todorov s parom prica—diskurs (histoire—
discourse) (Todorov 1966), pri cemu obojica naglasSavaju prisustvo ne
samo predmeta i procesa, materijala i konstrukcije, ve¢ ¢vrsce vezuju
pripovedanje za jezik, uspostvaljaju¢i homologiju izmedu izgradnje
pripovesti i formulisanja reCenice kao semanticke strukture. U
anglosaksonskoj kritici je prilicno jednoglasno ovaj pojmovni par
fabula-size zamenjen parom prica—diskurs (story—discourse), uz izvesna
‘brkanja’ do kojih je doveo veliki uticaj Forsterovih Vidova romana
(Aspects of the Novel, 1927), u kojima operiSe opozicija prica—zaplet
(story—plot). Ovakvu dvoclanu shemu aspekata pripovedanja zadrzava
izvestan broj naratologa, uz menjanje i variranje osnovnog znacenja
svakog od pojmova koji ¢ine par. Jedna od najuticajnijih koncepcija

price i diskursa je Chatmanova?9, s tim §to on, za razliku od formalista,

’pravog’ pocetka pripovedanja, koji, paradoksalno, ne mora stajati na samom pocetku
pripovednog teksta. Ekspozicija, prosto, jeste pocetak fabule (ili segment koji prethodi
pocetku ’prave radnje’, odnosno, u terminologiji TomaSevskog situacija ili stanje koje
se menja pocetkom price), dok u siZeu moze zauzimati sve zamislive pozicije (Sternberg
1993: 1-34).

40 Chatmanova koncepcija je, evidentno, prilicno tradicionalna utoliko S§to
’¢uva’ uproséenu opoziciju sadrzaja i izraza, pa ne ¢udi Sto je ona prihvacena kao
jedna od ’kanonskih’ verzija objasnjenja fenomena pripovedanja. Cini se da je
kudikamo inspirativnije, pa i kriticarski ozbiljnije, barthesovsko zanimanje za semiozu,
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pomocu ova dva pojma razlikuje sadrzaj i izraz, ’Sta’ i ’kako’
pripovedanja, definiSuci pricu kao niz dogadaja (radnji, deSavanja) koji,
osim dogadaja, u sebe ukljucuje i aktere dogadaja i ambijent (setting),
dok je diskurs odreden kao sredstvo odnosno nacin na koji je prica
posredovana (Chatman 1978: 19-26). Na Chatmanovom tragu je i
Princeova dihotomija ispripovedanog i pripovedanja (narrated—narrating)

(Prince 1992: 56-7).

Genette ce, u Raspravi o pripovedanju (Discours du récit, 1972),
razmiSljajuci o naraciji iskljucivo kao o jezickom fenomenu, postulirati
ideju o tri aspekta pripovedanja, konstatujuci da povrh aspekta price
(histoire) — formalisticki shvacene fabule, kao hronoloskog niza logicki
povezanih dogadaja, i aspekta pripovednog teksta (récit), kao verbalne
tekstualne datosti, treba razmisljati o joS jednoj ’sizejnoj’ ravni koju
predstavlja sam ¢in ili proces pripovedanja (narration), kao govora,
kazivanja, pisanja (1972: 71-76). Ova tripartitna koncepcija pripovednih
aspekata moze se smatrati uzornom, iako je dozivela izvesne
transformacije u potonjim uticajnim naratoloskim priru¢nicima. Gotovo
sustinski neizmenjena, samo je jezicki preimenovana u story-text—
narration u najpopularnijem i u obrazovanju Siroko koriS¢enom
prirucniku iz naratologije Shlomith Rimmon-Kenan (1991: 3), koji je,
sledstevno tome, u velikoj meri odredio terminolosku upotrebu u
anglosaksonskoj nauci. Rimmon-Kenan pricu odreduje kao ,ispricane
dogadaje apstrahovane od njihove tekstovne dispozicije i rekonstruisane
u hronoloskom redosledu, zajedno s ucesnicima tih dogadaja”. Tekst je
sizgovoreni ili pisani diskurs koji preduzima pricanje tih dogadaja”;
poredak u njemu viSe ne mora biti hronolo§ki, osobine ucesnika rasute

su po tekstu, a sav ,sadrzaj pripovedanja filtriran je kroz neku prizmu

proces stizanja do znacenja, Sto je predmet analize, svrha metodoloskog rasc¢injavanja
na aspekte i krajnja instance pripovedanja. S druge strane, Chatmanov model se
inicijalno odnosi i na knjiZevnost (fiction) i na film, pa izvesna uproScavanja olakSavaju
uopStavanja u njegovoj intermedijalnoj postavci.
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ili perspektivu (fokalizatora)”. Naracija je ,Cin ili proces produkcije”
teksta i podrazumeva nekoga ko kazuje ili piSe; ona je istovremeno
realna (kao empirijski ¢in komunikacije u trouglu autor-tekst—citalac) i
fikcionalna (komunikacija unutar teksta, izmedu narativnih instanci)
(Rimon-Kennan, 1985: 3). Unekoliko drugaciju postavku nudi Mieke
Bal svojom trijadom histoire-récit-texte narratif u prvobitnom izdanju
svoje Naratologije na francuskom, a u potonjem, na engleskom,
figuriraju pojmovi fabula-story—text. Fabulu konstituiSu dve vrste
elemenata: objekti koji su fiksirani (likovi kao vrSioci radnje, lokacija i
predmeti) i procesi koji su promenljivi (promene u terminima razvoja,
sukcesije, naizmenicnosti, interrelacije medu dogadajima) (Bal 1994:
46). Prica se po materijalu ne razlikuje od fabule, ali je ovaj materijal
viden iz posebnog ugla. Fabula je proizvod izmiSljanja (imagination),
prica je produkt wuspostavljanja poretka (ordering). Tekst Balova
odreduje kao ,konac¢nu strukturiranu celinu komponovanu od jezickih
znakova”, a narativni tekst kao ,tekst u kojem akter pripovedanja
(narrative agent; jezicki subjekt, funkcija a ne osoba) prica pricu”. (Bal

1994: 119).

Moglo bi se re¢i da se videnje pripovedanja kao trostranog
fenomena poklapa s velikim interesovanjem naratologije za nacine i
procese ’subjektivizacije’ price iskazanog kroz mnostvo radova vezanih
za pojam fokalizacije, kao i tome srodno interesovanje za stilisticku
analizu diskurzivne transformacije price. Trendovi u mnauci o
knjizevnosti vezani za fenomen recepcije knjizevnog dela, zajedno sa
znatno starijom idejom o knjizevnoj razmeni kao ¢inu komunikacije,
skrecu i naratoloSku paznju ka ¢itaocu, aktivnom primaocu tekstualne
poruke, Ciji je ¢in recepcije takode oblikotvoran u celokupnom sistemu
proizvodnje i posredovanja znacenja. Verovatno nije pogreSno tumaciti

pojavu Cetvrtog aspekta pripovedanja u nekim potonjim naratoloskim

studijama kao rezultat istrazivanja fenomena Ccitanja kao aktivnog

53



ucesSca u konstituisanju dela, interakcije, igre; prevashodno nam je na
umu cetvoroclani sistem aspekata Patricka O’Neilla, koji, zadrzavajuci u
osnovi zenetovsku, odnosno rimon-kenanovsku koncepciju, dodaje i
aspekt tekstualnosti (textuality) kao ,interaktivhog procesa autorovog
proizvodenja teksta i CitaoCeve recepcije”, aspekt koji stoji naspram
aspekta teksta kao proces prema proizvodu. U O’Neillovoj koncepciji
prica (apstraktan niz dogadaja rekonstruisan iz teksta) i tekst
(wkonkretan i nepromenljiv proizvod, re¢i na strani i niSta viSe”) jesu
objekti, proizvodi procesa pripovedanja (viSeslojni intratekstualni proces
viden kao uzrok reCi na stranici, koji se iz teksta rekonstruise, kao i

prica) i tekstualnosti (O’Neill 1994: 24-5).

Prelamanje pripovednog fenomena kroz aspekte indukovalo je
odredene tipove odgovora na pitanje Sta to naracija mora imati da bi
bila naracija. O’Neillova cetvoroclana koncepcija pripovednih aspekata
daje ideju o pravcima traganja za imeniteljem pripovedanja. Jedno
usmerenje naglasak stavlja na pricu odnosno fabulu kao nosioca
narativnog bica, traze¢i distinktivno pripovedne elemente u
specificnostima nacina ulancavanja dogadaja, strukturi pocetka, toka i
zavrSetka, odnosu izmedu stanja i dogadanja i problematici akcije i
progresije, ili pak u funkcionalnom odnosu dogadaja i njihovih aktera.
Drugi pristup razmatra osobenosti aspekta pripovedanja, odnosno
procesa posredovanja price i oblikovanja teksta kao odredujuceg, uz
dominantnu problematiku narativne instance pripovedaca shvacenog
kao fokus ili filter, bilo opazajni, pragmaticni ili jezicki, kroz koji se
pripovedni fenomen bitno oblikuje. Konacno, trece i u nauci nesto
novijeg datuma usmerenje, naglasak stavlja na onaj aspekt koji O’Neill
zove tekstualnosdéu, a potraga za susStinom narativnog odvija se vecinom
u interdisciplinarnom duhu, uglavnom vezana za neSto Sto bismo
mozda mogli nazvati ’narativnom = kompetencijom’, odnosno

sposobnoscu coveka kao simbolickog bica da proizvede, dekodira i
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obelezi tekst kao pripovedni, ispitujuci covekove kognitivhe procese u
percepciji i recepciji naracije, covekove psiholoske i psihicke potrebe i
pokrete u stvaranju i Citanju naracije, ali i prostor konvencija koje
tradicija narativne komunikacije 'ugraduje’ u sposobnost poimanja
pripovedanja (da naznac¢imo samo neke od pravaca, ne iscrpljujuci ni
priblizno citav spektar). Uz to, pristupi se razlikuju i po stepenu opStosti
u shvatanju narativnog fenomena kao tipi¢no knjizevnog, jezickog ili,

pak, nezavisnog od medija prezentacije.

Wallace Martin u knjizi Novije teorije pripovedanja, koja ima
karakter metodoloskog i problemskog pregleda, na slican nacin
razvrstava teorije pripovedanja na tri dominantne grupe prema tome da
li tretiraju pripovest (narrative) kao ,niz dogadaja, diskurs koji proizvodi
pripovedac ili pak kao verbalni artefakt koji organizuju i znacenjem

obdaruju ¢itaoci” (Martin 1986: 82).

U jednom skorijem tekstu, slicno naslovljenom, Brian Richardson
izmedu ostalog sumira cetiri osnovna pristupa definisanju pojma
pripovedanja*! u novijoj naratologiji, karakteriSuci ih kao temporalni,
kauzalni, minimalni i transakcioni tip definicija, ostavljaju¢i unekoliko
izvan razvrstavanja stav tipiCan za takozvanu kognitivhu naratologiju
(ali blizak, recimo, i Ricoeuru), svodiv na tvrdnju da je narativna
matrica 'upisana’ u covekove spoznajne moci, odnosno da je ,narativni
zamiSljaj — prica — fundamentalni instrument misli” ili pak ,literarna

sposobnost bez koje opsta ljudska spoznaja ne moze” (Turner 1996: 4-

4l Treba imati u vidu Richardson uspeva da naznac¢i metode ili kriterije
definisanja narativnosti, ali ne i da razvrsta definicije, niti da odredi trendove u nauci,
mada se tako na prvi pogled ¢ini. Gotovo ni jedno teorijski promiS§ljeno odredenje
narativnog — niti u krugu strukturalizma i semiotike, akamoli kasnije — ne moze se
potpuno ’'upakovati u Richardsonove odrednice, iz prostog razloga §to u sebi sadrzi
kombinaciju viSe kriterija. Definisanje pripovedanja preko odredenja strukture price
vecinom kombinuje temporalni i kauzalni kriterij, a oba su sadrzana u pokusajima da
se odredi minimum pripovedanja. TeSko je naci i Cisto transaktivni model (odredenje
naracije kao nacina ¢itanja teksta), jer se i u njemu kombinuju prethodni kriteriji s
potonjim, koji onda daje konac¢ni metodoloski ton.
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5), te da se Cini da ,naracija predstavlja jednu vrstu vrtloga u kojem svi
ostali diskursi kruze sve se viSe priblizavajuci srediStu” (Richardson
2000: 168). Izvan ove kategorizacije ostaje i jedan od najsistematicnijih
pokusSaja da se odredi narativno kao zanr, diskurs i tip teksta, kako to

postulira Monika Fludernik, a o ¢emu ce takode biti re¢i u ovom radu.

1.1. NARATIVNA SEKVENCIJALNOST | DOGADAJNOST

Richardson razlikuje prvo temporalne i kauzalne definicije
pripovedanja, ve¢ prema tome da li je naracija videna kao predstavljanje
dogadaja u vremenskom sledu ili u nizu koji primarno organizuje
uzro¢no-posledi¢na relacija; ova dva pristupa su, ujedno, i najcesSca.
Medutim, temporalnost i kauzalnost kao odredbeni principi niza
predstavljenih dogadaja ostaju problematic¢ni kao predmet rasprave. Jos
od Forsterovog cuvenog zahteva da pripovest mora dati razlog za
kraljicinu smrt koja sledi posle kraljeve (jer sam sled ove dve smrti nije
dovoljan za pripovest), status logicke veze medu dogadajima je sporan.
Cista hronologija dogadanja deluje kao suviSe labava za pricu, dok
logika uzroka i posledice suviSe obavezuje. Primer koji daje Richardson
prilicno je ilustrativan: ,Nekada davno Tezej je ubio Minotaura, a juce je
kasnila posta” (Richardson 2000: 169). Napadno odsustvo kauzaliteta
(StaviSe, nemogucnost logickog povezivanja ova dva dogadaja) ne
umanjuju mogucnost da ovu recenicu zamislimo kao model neke
postmoderne pripovesti. Pomoc¢ u ovoj problematici pruzaju neverbalni
mediji, poput slikarstva ili filma. U filmu se neretko deSava da prividno
nasumican sled dogadaja postignut, na primer, montazom, a u
slikarstvu c¢ak puko susedstvo predstava, uspostavljaju narativnu
sekvencu. Richardson otuda propagira definiciju koja bi insistirala na
vezi ¢vrscoj od spoljasnje hronologije, ali koja bi se mogla razumeti kao
nekakava ’opSta povezanost’ dogadaja ili pripadnost nizova dogadaja

»istoj opsStoj kauzalnoj matrici”. No, ova definicija ostaje nedostatna, ili,
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bolje rec¢i preterano inkluzivna, jer upucuje na narativnost Zanrova
koje nismo skloni da razumemo kao primarno narativne, kao Sto su, na
primer, horoskop, uputstvo za rukovanje ili kulinarski recept — takode
nizovi dogadaja koji pripadaju istoj matrici kauzaliteta (Richardson

2000: 170; Prince 2000: 318).

1.2. MINIMUM NARATIVNOSTI

Treci pristup definisanju pojma pripovedanja Richardson naziva
minimalnim, a uzorno i najsadrzajnije odredenje nalazi kod Genettea, u
Novoj raspravi o pripovedanju, gde se kaze da ,tamo gde ima delanja ili
dogadanja, ima i pricCe, jer postoji promena (transformation), prelazak iz
prehodnog stanja u potonje i rezultat” (Genette 1983: 14). Richardson
ne pominje druge i prethodne pokusSaje da se formuliSe pojam
minimalne price ili pripovesti, kao ni propovsko poreklo ove ideje*2. koja
se kao pojam pojavljuje, recimo, kod Todorova u drugoj polovini
Sezdesetih, tokom njegovog rada na Gramatici Dekamerona, Poetici i
Uvodu u fantasticnu knjizevnost. Todorov minimalnu pricu vidi kao
sjezgro bez kojeg se ne moze reci da pripovest postoji”, a odreduje je kao
skretanje izmedu dve slicne ali neistovetne ravnoteze” (Todorov 1987:
166). Naime, pocetak priCe jeste stanje ravnoteze koje se menja ili obrce
u neravnotezu ili ’'negativhu ravnotezu’, Cije je inherentno svojstvo

tenzija u pravcu povratka ravnoteze; povracena ravnoteza nije identicna

42 Propova je osnovna zamisao utemeljena upravo na ideji da postoji minimalna
(potrebna i dovoljna) struktura koja obuhvata fenomen price (u konkretnom slucaju
fabule u bajci), nalazeci je u ogranicenom broju funkcija (postupaka lica s preciznom
relevantnosScéu za tok radnje). lako se ova trasa odredenja narativnog, posle ogromnog
uticaja koji je izvrSila na analizu price, ponajviSe u francuskom strukturalizmu, u
radovima Bremonda i Greimasa, pa posredno i Barthesa i Genettea, smatra
istroSenom, zanimljiv demanti pruzaju radovi Emme Kafalenos, koja vlastitu metodu
naziva analizom funkcija, ukrStajuci Propov pristup s Bartovim iz S/Z i uklju¢ujuéi u
analizu joS i recipijenta i problem interpretacije (kroz pitanje ,ko odreduje znacaj
funkcije za radnju”). Na taj nacin ona od Propove, za poststrukturalisticka vremena
preterano rigidne koncepcije funkcija, dolazi do elasti¢nije kategorije funkcionalne
polivalence, koja je podobna za preciznu analizu, a trpi i alternacije koje nose razli¢ita
"Citanja’.
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inicijalnoj i oznacava kraj minimuma price. U principu, vecina ideja o
minimalnoj pric¢i svodi se na postojanje stanja koje se menja u zbivanje,
prelazak iz stasis-a u akciju, samo je pitanje koliko je takvih ’prelazaka’,
odnosno dogadaja nuzno za pricu. Gerald Prince ce je u knjizi
Gramatika price definisati ovako:
Minimalna pric¢a sastoji se iz tri povezana dogadaja. Prvi i trec¢i su
stati¢ni, drugi je aktivan. StaviSe, tre¢i dogadaj je inverzija prvog.
Konac¢no, tri dogadaja povezana su tako da (a) prvi dogadaj

vremenski prethodi drugom a drugi trecem i (b) drugi izaziva treci
(Prince 1973: 31).

Ova definicija bi se mogla tretirati kao najiscrpnije odredenje
minimuma uslova koje mora da ispuni fabula jedne tradicionalne i
potpune pripovesti, Sto bi znacilo pripovesti koja poseduje ekspoziciju,
tradicionalnu radnju i zavrSetak. Rimmon-Kenanova komentariSe tri
uslova sekvencijalnosti koja Prince postavlja (temporalna sukcesija,
kauzalitet i inverzija) ne samo kao preterane, ve¢ stavlja, rekli bismo
umesnu, primedbu na cCinjenicu da je inverzija samo jedan od vidova
zavrSavanja, od one vrste koja uspostavlja simetriju u oblikovanju
pripovesti.43 Proglasavajuc¢i kauzalitet i inverziju za suviSne uslove
minimuma pripovedanja i smatrajuci vremenski sled jedinim nuznim
ustrojavajuc¢im faktorom, Shlomit Rimmon-Kenan, kao i Richardson,
uocava da svaka hronologija dogadaja, ma koliko proizvoljna, sugeriSe
jedan ’viSak’ povezanosti, ¢iju je prirodu tesko kvalifikovati. Ona
upucuje na fabule, na primer viteSkih ili pikarskih romana, u kojim
epizode nisu kauzalno povezane, ve¢ motivisane, na primer, putovanjem

junaka ili daje joS drasticniji primer povezivanja dogadaja iz razli¢itih

43 Jako izraelska teoreticarka odbacuje dva od tri Prinsova principa
organizacije, ona skrece paznju na ono Sto ostaje precutno podrazumevano u ostalim
koncepcijama minimalne pripovesti — a to je svrSetak, odnosno osecaj dovrSenosti. Na
ovaj problem ¢emo se osvrnuti nesto kasnije, poSto se pripovedanje ¢esto suprotstavlja
lirici upravo po tome Sto se smatra da poseduje teleologiju kao svojstvo ili orijentaciju
razvoja price.
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dijegetickih svetova (,Crvenkapica zaluta u Sumi, a onda Pip priskoci u
pomoc¢ robijasu”), kao prototip koji se moze naci u prozi Roberta
Coovera ili Donalda Barthelmeja. U kvantitativnom pogledu, Rimmon-
Kenan brani stav da su za minimum pripovedanja (i hronologije)

poptrebna i dovoljna dva dogadaja (Rimmon-Kenan 1991: 18-9).

Prince ce se kasnije pridruziti onom taboru teoreticara koji od
pripovesti ne traze viSe od jednog jedinog dogadaja, potrudivsi se ipak
da razreSi eventualni prigovor zbog vlastite nedoslednosti. U Recniku
naratologije, pod odrednicom minimalna pripovest stoji ,pripovest koja
predstavlja jedan jedini dogadaj” (s referencom na Genettea) ili
spripovest koja sadrzi jednu temporalnu svezu” (koncepcija Labova i
Waletzkog), dok pod jedinicom minimalna prica stoji oCito modifikovana
definicija iz Gramatike prica:

Pripovest koja sadrzi samo dva stanja i jedan dogadaj tako da (1)

jedno stanje hronoloski prethodi dogadaju, a ovaj hronoloski

prethodi drugom stanju (i izaziva ga); (2) drugo stanje predstavlja
inverziju (ili modifikaciju, ukljucujudi i 'nultu’ modifikaciju) prvog.

,DzZon je bio srecan, potom je sreo Pitera, pa je zbog toga postao
nesrecan” jeste minimalna pripovest. (Prins 2011: 105)

Odredivanje jednog dogadaja kao priomordijalnog oblika price
predstavlja sustinski razli¢itu koncepciju od one koja zagovara neku od
pluralnih varijanti dogadanja. Jedan dogadaj stavlja akcenat na sadrzaj,
na cinjenicu da ve¢ samo postojanje akcije (odnosno, ve¢ i samo
postojanje predikacije na nivou jezika) konstituiSe pricu. Cuveni
Genetteov primer ,Ja Setam, Pjer je doSao.” (Genette 1972: 75), sveden
docnije na samo ,Ja Setam” upravo o tome svedoci; StaviSe, ovaj potonji,
kako ne bez duhovitosti primecuje Genette, nije rezime Sanjarija
usamljenog Setaca, iako bi ocCito mogao i tako funkcionisati (Genette
1983: 14). 'Koncepcija jednog dogadaja’ zagovara, prakticno postojanje

centralnog dogadaja iz kojeg se razmrezava tkivo sacinjeno od dogadaja
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manje relevantnosti, odnosno da su manje vazni ili manje ’‘centralni
dogadaji sublimirani u tom jednom koji odreduje suStinu price.
Nasuprot tome, postuliranje dva ili viSe dogadaja kao uslova price, u
prvi plan stavlja njenu sekvencijalnost i relacije koje odreduju niz. U
prvom slucaju ’tema’ odreduje pricu, u drugom ’nacin’ njene
konstrukcije.4* Minimalna prica, koncipirana kao postojanje dogadaja,
jednog, dva ili tri, oslanja se na centralni karakter tih dogadaja, kojima
moze subordinirati neograniceni broj drugostepenih dogadaja (Sto je vid,
kako bi rekao Sklovski, razvijanja sizea). To sugeriSe ideju da u
pripovedanju dogadaji ne moraju biti podjednako vazni za razvoj radnje,
odnosno da konsekvence dogadanja na progresiju nisu jednake.
Barthes po tom principu razlikuje dogadaje koji unapreduju radnju ili
otvaraju alternativu i naziva ih ,jezgrima”, a drugi tip dogadaja koji
samo Sire, uviSestrucuju, odrzavaju ili zadrzavaju radnju naziva
y,katalizatorima” (Barthes 1966: 9-10). Chatman c¢e wusvojiti ovu
Barthesovu ideju, dodajuci joj joS malo detalja i primera, te promenivsi

oznaku ,katalizatori” u ,sateliti” (Chatman 1978: 53-56).

1.3. NARATIVNI TIP TEKSTA

Evidentno je da Genette izbegava termin discourse koji se Cesto
pojavljuje u stratifikacijama aspekata pripovedanja, imajuc¢i u vidu
jednu drugaciju upotrebu ovog pojma, naroCito zanimljivu za nasu

temu. U svom ranijem tekstu iz druge knjige Figura (Genette 1969)%5,

44 Prema drugacijem kriteriju Genette razvrstava naratologe u ’tematske’, one
koje narativnhu funkciju traze prevashodno u pric¢i (histoire), a u koje racuna, osim
Bremonda i Greimasa i ranog Todorova, Phillipe Hamona i ponekad Barthesa, dok
nasuprot njima vidi formalnu’ ili 'nac¢insku’ naratologiju, kojoj i sam pripada, a koja
narativnost locira u aspektu pripovednog teksta (récit) odnosno u nacinu
predstavljanja price procesom pripovedanja (Genette 1983: 12).

problematikom tekstualnih ili diskurzivnih tipova u savremenoj naratologiji. Iako se
Genette u ovom tekstu ne upusSta u pojmovno klasifikovanje narativnog teksta
naspram tipa, modusa ili zanra, ¢ini vazan korak u skretanju paznje na doti¢nu
problematiku, uz tipi¢no Zenetovsku notu provokativnosti koja priiziva polemicki
odgovor ili kontratekst. U ovom smislu verovatno je najdirektniji i najpopularniji
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razmatrajuc¢i pripovedanje kao jezicki i tekstualni fenomen
suprotstavljen ali i isprepleten s drugim jezickim i tekstualnim
fenomenima, Genette Ce protivstaviti pripovedanje i diskurs kao dva
razli¢ita tipa govora, Cija je razliCitost oslonjena s jedne strane na
starogrcko  razlikovanje  podrazavanja  kao = posredovanja i
neposredovanog govora u svoje ime, a s druge na ideje Emile
Benvenistea iznete u Problemima opSte lingvistike (Problemes de
linguistique générale, 1966). Odredenje pripovedanja kao ,predstavijanja
jednog dogadaja ili niza dogadaja, bilo stvarnih, bilo izmiSljenih, uz
pomoc jezika, i posebno pisanog jezika” (Zenet 1985: 87; kurziv B. M.),
mozda ne nuzno, ali svakako shodno obi¢aju u nauci, vraca raspravu
do Platona i Aristotela i njihovog odnosa prema naraciji. Genette uocava
Platonovo razlikovanje dva tipa podrazavanja: prave mimeze kao tipi¢no
dramskog nacina i dijegeze kao posredovanja zbivanja i reci, te otuda
tipicno narativnog*®. Nasuprot podrazavanju, epistemoloski, eticki i
vaspitno pogubnog zbog ’niskog’ ontoloSkog statusa, u Platonovoj
koncepciji figurira, a u njegovoj idealnoj drzavi dopuSten biva
neposredovani izraz — govor u vlastito ime, koji niSta ne predstavlja no
jeste. Aristotel, za razliku od Platona, c¢itavo pesniStvo smatra
predstavljackim, mada wusvaja Platonovu ideju o tri stepena
posredovanosti, smatrajuci ih trima nacinima podrazavanja. Istrazujuci

granice pripovedanja, Genette razmatra prvo demarkaciju i meduodnos

Cetmenov tekst ,Opis nije slusSkinja naracije”, koji se veé¢ naslovom osovljuje na
Genetteovu ideju nesamostalnosti, odnosno funkcionalnoj podredenosti opisa naraciji
u pripovednom tekstu, sazevSi je u sintagmu ancila narrationis kojom se slikovito
predocava sluzba deskripcije u narativnom tekstu (Zenet 1985).

46 Genette, naravno, ne previda Cinjenicu da Platon epsko pesnistvo vidi kao
mesoviti zanr, utoliko Sto epika meSa mimezu i dijegezu. StaviSe, on daje zanimljivo
objasnjenje redukcije do koje dolazi kod Aristotela, koji epiku tretira kao C¢isto
narativni, dijegetski zanr, konstatujuci da uokvirenost mimeze dijegezom upucuje na
njenu dijegeticku sustinu. Pitanje ,ko govori” tude reci, kojem odnosno ¢ijem diskursu
pripadaju predstavljene reé¢i, dugo provocira i postZenetovsku naratologiju. Cinjenica
da se u narativhom zanru mesSaju pripovedanje i nenarativni modusi, te da je nuzno
razgraniciti ih i ispitati njihov meduodnos, upravo je tema navedenog Genetteovog
teksta iz druge knjige Figura.
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dva srodna, dijegeticka tipa predstavljanja, pripovedanje i opisivanje,
koji koegzizstiraju u prakticno svakom narativnom tekstu, iako
tradicionalno videni kao suprotstavljeni, a potom i razmedu
pripovedanja i diskursa (récit-discourse), za koju veli da ,bi mogla biti
najbitnija i s najviSe znacenja”, jer se na njoj susrecu predstavljacko i
nepredstavljacko izrazavanje. Pod pojmom diskursa Genette ovde
podrazumeva ono Sto Platon i Aristotel zovu govorom u vlastito ime,
odnosno onaj tip iskazivanja ili izrazavanja kakav se pojavljuje u lirskoj
poeziji, besedniStvu, moralnom i filozofskom razmisljanju, nau¢nom i
paranauc¢nom izlaganju, eseju, prepisci ili intimnom dnevniku (Zenet
1985: 97). Ovu distinkciju pripovedanja i diskursa Genette preuzima od
Benvenistea, zainteresovan zapazanjem = cuvenog lingviste o
ekskluzivnosti izvesnih gramatickih oblika, odnosno o ¢injenici da se,
na primer, licna zamenica ja i, konsekventno, ti, potom svakovrsna
deiksa i neka glagolska vremena, pojavljuju iskljuc¢ivo u diskursu, dok
pripovedanje ’obelezavaju’ upotreba treceg lica i osobeni oblici proslog
vremena.*’” Zakljucak koji Benveniste donosi i kojim uopStava
naspramnost dva opozitna pojma jeste da je diskurs nuzno subjektivan,
dok je pripovedanje nuzno objektivno:
[...] no odmah treba reci da je re¢ o objektivnosti ili subjektivnosti
koje su definisane uz pomoc¢ kriterija Cisto lingvisticke prirode:
’'subjektivan’ je diskurs u kojem je oznaceno, eksplicitno ili ne,
prisustvo (ili upucivanje na) ja, ali se to ja definiSe samo kao
licnost koja drzi taj diskurs, kao Sto i prezent, koji je pravo vreme
diskurzivnog nacina, ne moze drukcije da se definiSe do kao
trenutak u kojem je odrzan diskurs (...). Obratno, objektivnost

pripovedanja definiSe se odsustvom bilo kakvog upucivanja na
pripovedaca: ,Zapravo, pripovedac i ne postoji. Dogadaji, onakvi

47 Benvenisteovo razmiSljanje lingvisticki formuliSe inace uobicajene
opservacije vezane za liriku kao rod u kojem dominira ja (vaznost ti je, Cini se,
poentirana znatno posle Benvenisteove knjige), koji je vezan za sadaSnjost ili
buducnost ili pak modalitete virtualnog, nasuprot retrospektivnosti naracije i sli¢ne,
¢ime se pripisuje izvesna naucnost i zakonomernost pojavama koje su intuitivno,
odnosno induktivno ve¢ konstatovane.
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kakvi su se zbili, rasporedeni su po redosledu svog pojavljivanja
na horizontu povesti. Ovde niko ne govori; ¢ini se kao da dogadaji
pricaju sebe same.” (Zenet 1985: 97-8)

Genette, osim toga, joS razjasnjava naoko paradoksalnu tvrdnju
Benvenistea da pripovest niko ne govori time da za dosezanje znacenja
pripovesti nije nuzno da postavimo pitanje ko govori, gde i kada, uz
dodatnu tezu o prepletenosti diskurzivnhog i narativnog iskaza u
pripovedanju, odnosno o nepostojanju cistih oblika van teorijskog

modela.

U Benvenisteovom pojmu pripovedanja razaznajemo ono $to
naratologija naziva aspektom fabule ili price: objektivni poredak
dogadaja ustrojen vremenskom sukcesijom i, eventualno, logikom
uzroka i posledice. Prica je, u tom smislu, nezavisna ne samo od medija
izrazavanja, ve¢ i od subjekta pripovedanja - instance pripovedaca.
Svako otelotvorenje fabule u jeziku predstavlja diskurzivnu obradu ili
preradu, subjektivno iskoSenje, odnosno deformaciju. Na paradoksalan
nacin, Genetteov nas tekst vraca razmatranju pripovednih aspekata,
iako nas upucuje na Cinjenicu da u pripovednom tekstu, onom aspektu
koji Genette naziva récit, postoje izmeSani i prepleteni tipovi ili nacini
iskazivanja od kojih se onaj koji odredujemo kao narativni moze oznaciti

kao dominantan ili odredbeni.

1.4. STEPENI, MODUSI | FIGURACIJE NARATIVNOSTI

Marie-Laure Ryan autor je jednog od ne bas cCestih tekstova cija je
osnovna tema i ishodiSte sam pojam narativnosti, a u kojem se
problematizuje i prisustvo narativnosti u lirici. Naslov teksta je ,Modusi
narativnosti i njihove vizuelne metafore”, a u njemu se nalazi i dodatni,
kako ona kaze, ,otvoreni katalog” figuracija koje mnarativnhost u
tekstovima moze imati. Odredenje narativnosti tu viSe nije samo

uzgredna opaska ili metodoloska nuzda (kako je u naratologiji do 90-ih
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godina najceSce bivalo). Osim toga, tekst kanadske teoreticarke pruza
prilicno c¢vrsta i jasno odredena uporiSta, koja uz =zadivljujucu
terminolosku skrupuloznost, ne samo da na najbolji nacin reprezentuju
pazljivost i logicku doslednost kruga teoreticara okupljenih oko
Lubomira Dolezela i problematike fikcionalnosti u okviru koncepcije
‘'mogucih svetova’, ve¢ i bude nostalgiju za predpostmodernom (ili
preddekonstrukcionistickom) sigurnosScu i egzaktnosc¢u nauke. Njeno
polaziSte predstavlja uocavanje dva nivoa pripovedanja — price i diskursa
— kojima pripadaju, respektivno, modusi*® narativnosti i pripovedanja.
Prica je narativna struktura, odnosno ,objektivno ili hinjeno postojanje
skupa dogadaja koje je moguce znati i koji imaju odredenu logicku i
temporalnu strukturu”; prica je shvacena kao (pseudo)pretekstualni
referent, odnosno struktura koja postoji ili kao da postoji, a na koju se
tekst odnosi. Narativni tekst, pak, projektuje semanticki domen unutar
kojeg se razmatra funkcija, status, ’vidljivost’ i stepen integriteta price.
Ryanova konstatuje da je naratologija prilicno podrobno ispitivala i
ispitala moduse pripovedanja, odnosno razliCite nacine da se isprica
ista prica, imajuc¢i u vidu problematiku ocrtanu pitanjima koja se
odnose na pripovedne instance i tehnike kojima se prica tekstualizuje
(Ko vidi? Ko izveStava? Koji su aspekti dogadaja privilegovani
kazivanjem? Kako se modifikuju logika i temporalna struktura u
verbalnom predocavanju?). Ta konstatacija prirodno se produzava u
sugestiju da je nuzno promeniti smer, pomeriti se s pripovedanja,
odnosno diskursa na razmatranje modusa narativnosti, Sto bi znacilo
razmatranje razliCitih tekstualnih realizacija zapleta*® i nacina na koje
se tekst oslanja na narativnu strukturu, odnosno pricu, i ¢ini je

vlastitim modelom koherencije. Ukratko, Marie-Laure Ryan smatra da

48 Ryanova napominje da pojam modusa ne koristi u Zenetovskom, tehnickom
metakategorijalnom znacenju, ve¢ prosto kao sinonim za ‘nacin’.

49 Pojam zapleta sinoniman je pojmu price u citiranom tekstu.

64



>

naratologija, posle ’tematskog’ ispitivanja svojstava price i nacinske
analize repertoara i tehnika diskurzivnog oblikovanja price, treba da
ispita ulogu price u narativnom tekstu kao celini sacinjenoj od
narativnih i nenarativnih elemenata. U tom smislu ona ¢e uspostaviti
analogiju sa slikarstvom, poredeci funkciju price u naraciji s funkcijom
oblika na slici, pa ce, prateci analogiju, iz pitanja koja se ticu odnosa
oblika i prostora slike i pitanja nacina na koji se oblik otkriva
posmatracu u slikarstvu izvuéi dva kljuc¢na pitanja koja se odnose na
pripovedanje: pitanje uloge narativne strukture u ekonomiji teksta i
pitanje mentalnih operacija kojima narativnu strukturu izdvajamo iz
teksta (ili uocavamo u tekstu). Pravdajuci ovu analogiju pozivanjem na
identicne kognitivne funkcije forme i zapleta spram svojih medija,
Ryanova ce se kategoricno pobuniti protiv stavova koji narativnosti kao
pojmu odric¢u bilo kakvu mogucnost stabilnosti i fiksiranosti. Nasuprot
tome, ona proklamuje evolutivnu prirodu narativnosti koja proistice iz
njene zavisnosti od kulture, odricuci joj status holistickog fenomena,
nedeljivog na slojeve i aspekte, pobijajuci stav da je sve u pripovedanju
dikurzivno (Ryan 1992: 369). Kao tri stava o narativnosti koji prethode
definiciji pojma, ona navodi sledece:

a) Narativnost je jedan od aspekata znacenja, odnosno dimenzija

semantickog domena projektovanog odredenim tekstom.

Elemente koji realizuju ovu dimenziju moguce je izdvojiti,
klasifikovati i kvantifikovati.

b) Razlikovanje price i diskursa nuzno je i valjano, jer ne
doprinose svi elementi diskursa (niti svi u istoj meri) narativnosti
teksta, odnosno izgradnji price.

c) Postoje opsti zakoni narativnosti i moguce ih je formulisati.
Zahvaljujuci njima moguce je da semanticke strukture razliCitih
vremena i kultura bivaju dozivljene kao inteligibilne i koherentne,
jer se varijacije prostiru samo na oblast sadrzaja narativne
strukture - teme 1 motive. Poseban slucaj predstavljaju
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postmoderne pripovesti, koje se standardno koriste kao probni
kamen valjanosti svake definicije: Ryanova smatra da njihova
pozicija nasuprot normi, jeste upravo to — odnos prema normi, a
ne pokuSaj da se uspostavi drugacija norma (‘antinarativnost’ bi
se mogla razumeti kao jedan tip narativnosti, kao ’negativna’
narativnost). (Ryan 1992: 370-71)

Uvazavajuci ove aksiome, Ryanova uspostavlja, kako sama kaze,
ystabilnu definiciju narativne strukture” koja mora prethoditi svakom
ispitivanju modusa narativnosti. Radi se o nekoj vrsti konsenzusa oko
znacenja pojma price i osnovnih principa, koji — medutim - dopusta
neslaganje u finim detaljima. Tri su temeljna uslova koja narativnost
mora da ispunjava, da bi zasuzivala to ime:

(1) Pripovedni tekst nuzno kreira svet i nastanjuje ga likovima i

predmetima. Terminologijom logike, ovaj wuslov znac¢i da

pripovedni tekst pocCiva na iskazima koji utvrduju postojanje
individua i iskazima koji individuama pripisuju svojstva.s0

(2) Narativni svet mora trpeti promene stanja Sto ih izazivaju
fizicki dogadaji (slucajna deSavanja ili namerna ljudska
delatnost). Promene, naime, tvore temporalnu dimenziju
pripovedanja i smeStaju narativni svet u tok istorije.

(3) Tekst mora dopustati rekonstruisanje jedne mreze objasnjenja,
odnosno interpretacija, koji se ticu ciljeva, planova, kauzalnih
odnosa i psiholoskih motivacija Sto okruzuju narativni dogadaj.
Ova implicitna mreza daje koherentnost i inteligibilnost fizickim
dogadajima, ¢ineci ih na taj nac¢in u zapletom. (Ryan 1992: 371)

Dakle, da rezimiramo, narativnost teksta podrazumeva da se

tekstom (odnosno njegovim egzistencijalnim i atributivnim iskazima)

50 Imajuci u vidu da je projektovanje ’vlastitog’ sveta (kao semantickog polja)
umetnickim delom jedna od baziénih metafora umetnickog stvaranja, Ryanova
podrobnije objasnjava znacenje ovog prvog uslova: svet koji projektuje pripovedni tekst
nuzno je sacinjen od individualnih egzistenata i partikularnih ¢injenica (nasuprot,
recimo, filozofiji i nau¢nim tekstovima, pa mozda i lirici, veli ona, koji konstituiSu svet
opStim istinama).
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kreira singularan svet subjekata i objekata koji karakteriSe
dogadajnost, odnosno dinamika promena izazvanih fizickim zbivanjem,
koja je istovremeno i temporalna dimenzija tog sveta, te da oko i unutar
dogadaja tog sveta funkcioniSe jedna mreza kojom je to zbivanje moguce
objasniti ili makar motivisati. Ryanova uopste ne uzima u razmatranje
ono S§to je, videli smo, opsedalo teoreticare minimalne price — pitanje
‘broja’ dogadaja koji konstituiSu valjanu pricu; ona prosto naglasava
vaznost promene kao elementa dinamike zbivanja, nuznog za narativau
strukturu. Cini se da je ’najslabiji’ stav ove definicije odredenje
singularnosti (nasuprot opsStosti) narativnhog sveta, a to je ujedno i
mesto na kojem se i u tekstu Ryanove s nesigurnoScu spominje lirika
(nasuprot naraciji). Nuzno je pomenuti da ona ima u vidu jedan
precizniji filozofski okvir koji pruzaju radovi Dolezela, Pavela, Eca i
Waltona vezani za teoriju mogucih svetova i narativnu semantiku. U
nastavku ovog istog teksta Ryanova opisuje razne tipove narativnosti
kakvi se pojavljuju u razli¢itim tipovima tekstova (od proste kakva
karakteriSe bajku, preko viSestruke, slozene, prepletene, proliferantne,
razblazene koje su, vecinom, odlika tradicionalnih pripovednih tekstova,
pa do ’grani¢nih slucajeva’ u kojima je narativnhost embrionska,

prozimna, instrumentalna ili je, pak re¢ o antinarativnosti).

Poseban slucaj, kad je interes ovog rada u pitanju, predstavlja
ono Sto Ryanova naziva figurativnom narativnosScu, a rec je o jednom, u
krajnjoj liniji, alegorijskom tipu Ccitanja teksta kao narativnhog. Ovaj
modus ilustruje ne mnogo neobicna interpretativna strategija kojom se
povremeno sluze citaoci lirike, koji u pesmi tragaju za temporalnom

strukturom koja je u stanju da ovaploti neku vrstu narativnog razvoja,>!

51 Ryanova priznaje da o ovom modusu narativnosti govori iz vlastitog iskustva,
opisujuci nacin na koji je pristupala poeziji Saint-John Percea, karakteriSuci to kao
Jnemogucnost da odoli iskuSenju”, Sto na zanimljiv nacin osvetljava Brooksovu
koncepciju 'narativne zelje’ kao ne samo energije nastanka i pracenja price, nego i
nagonske ’gladi’ za pricom koja nas nagoni da je trazimo i na mestima gde ona nije
sama sebi svrha.
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odnosno koji prakti¢no vr§e alegorizacijus2 pesme u pricu. Pretpostavka
ovakvog tumacenja pesme jeste postojanje jednog glavnog lika (na kojeg
se uobicajeno odnosi zamenica prvog lica jednine), kao i objektivno
postojanje dogadaja u univerzumu teksta (uz opasku da ’lirski dogadaj’
nema singularni karakter, kao Sto ni Ja pesme nije persona, ve¢ samo
svest). Dakle, zakljucuje Ryanova, posto uslov singularnosti tekstom
projektovanog sveta nije zadovoljen, eventualna narativnost lirske
poezije ne moze biti (ili nije) prava’ nego samo figurativna. Drugim
reCima, lirska pesma ne moze doslovno pricati pricu, ve¢ samo citalac,
iz slika, ekstrahuje likove i dogadaje posredstvom procesa individuacije
i temporalizacije; kretanju pesme (ili smeni slika) od prvog do poslednjeg
stiha imputira se promena stanja, a sukcesiji stihova — prolaznost
vremena. Prakticno, krnja narativnha matrica se ucitava u raspolozive
elemente pesme, te eventualna narativnost lirske pesme, po Marie-
Laure Ryan, nije pesmi inherentna, ve¢ je samo cCitalacki stav, jedna
interpretativna varijanta, jukstaponirana na odredene tacke lirskog
teksta. S druge strane, i shodno njenom stavu da svaka narativnost —
jeste narativnost (pa i kad je, u krajnjem slucaju, ’anti’ ili negativna),
otvara se prostor za zakljucak da i lirika, uslovno ili figurativno’, moze
biti narativna utoliko Sto moze sadrzati elemente naracije (nepotpun
skup, kako sledi iz prethodne postavke) ili tako Sto lirski tekst,
vlastitom strukturom, mozZe sugerisati ‘narativno citanje’ (Ryan 1992:

378).53

52 Kao drugi tip manifestovanja figurativne narativnosti, uz liriku, navode se
tekstovi u kojima se pojavljuju u likove pretvoreni kolektivni entiteti ili apstraktni
pojmovi (Francuska, Razum, Demokratija, Proletarijat, i sl.), pa je alegorija vidljiva i
kao osnovni princip zasnivanja smisla u tekstu. U ovom slucaju, pak, alegorizaciju i,
ujedno, figurativnu narativizaciju, vrsi autor, a ne ¢italac.

53 Nije nezanimljivo pomenuti likovni pandan figurativnoj narativnosti, koji
Ryanova vidi anamorfozama, odnosno crtezZima na kojima odnos linija i povrSina
kreira dvojnu sliku, poput dva naspramna ljudska profila koji bi mogli biti i ivice
pesScanika, zeca koji je istovremeno i patka, pejzaza koji je ljudski profil i slicno, a
‘predmet’ slike se menja u zavisnosti od intencije fokusa, odnosno od onoga S§to
posmatra¢ hocée da vidi. U ovom primeru evidentna je apsolutna ravnopravnost oba
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1.5. ISKUSTVENOST

Naratoloski projekat Monike Fludernik tezi da razresi neke zbrke i
popuni praznine klasi¢ne naratologije, odnosno da, kako sama kaze
ysrekonceptualizuje naratologiju” stvaranjem jedne nove narativne
paradigme - koja ostaje naratoloSka u osnovi, iako se konstituiSe
interdisciplinarnim pristupom, uz ucesce kognitivne nauke i lingvistike.
U tekstu cije osnovne postavke ovde predstavljamo namera austrijske
teoreticarke je da redefiniSe pojam narativnosti uz pomoc¢ kognitivnih
parametara (a ne parametara price, kao S§to <¢ini tradicionalna
naratologija) i da uobicajene binarne opozicije na kojima se uspostavlja
struktura teksta zameni koncepcijom organskih okvira c¢itanja.>* Opsti
okvir njene teorije je konstruktivisticki: Citaoci konstruiSu znacenja
primenjujuci interpretativne okvire na isti nacin na koji stvarni ljudi
obraduju iskustvo pomocu kognitivnih shema. Premise kognitivne
naratologije Fludernikova ukrSta s istrazivanjima govorne naracije
Williama Labova i na toj osnovi stvara svoj pojam natural narratology.
y,Prirodna naratologija“, osniva se na homologiji pripovedanja i
konverzacije, odnosno na ideji da je pisana naracija samo ’varijanta’
prototipske naracije koja je usmena. Termin prirodno je pritom
funkcionalni operator (a ne referencijalni marker ili esencijalisticka
oznaka) koji omogucava diskusiju o slicnostima i razlikama medu
posmatranim tipovima diskursa. Prirodna naracija otuda je kognitivno
primarni, osnovni i prototipski oblik naracije> (Fludernik 1996:13).
Kognitivna lingvistika nastoji da smesti jezicke procese unutar opstijih

procesa kognitivnhog shvatanja, a ti procesi su povezani s ljudskom

‘videnja’, Sto, Cini se, nije stav autorke kada je re¢ o postuliranju narativnosti lirske
pesme.

54 Njena knjiga Ka ’prirodnoj’ naratologiji (1996) uvodi nove, kako c¢e se
ispostaviti, vrlo plodne paradigme u teoriju pripovedanja, te se pojava ove knjige uzima
za pocetak postklasiéne naratologije.

55 Primarnost ne treba razumeti u istorijskom smislu - kao prvobitnost -
prirodna naracija kao pojam nije nuzno vezana za prve pripovedne forme.
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otelovljenoScu u prirodnoj sredini i sustinski su motivisani metaforama

telesnosti.

Pojam iskustvenosti (experientiality) pojavljuje se kao srediSnji
odredbeni pojam narativnosti, kojim se smenjuje centralitet pojma price.
Poreklo pojma nahodi se u radovima Williama Labova, kao i u tvrdnji
Kate Hamburger, koju ce plodno uposliti Dorit Cohn, da je naracija
jedini oblik diskursa koji je u stanju da prikaze svest — narocito tudu
svest, i da je ta mo¢ u pripovedanju manifestovana kao diskurzivna
obrada iskustva ’stvarnog zivota’ (s tom razlikom Sto Fludernikova
stavlja u zagrade pitanja istine 1 referencijalnosti, odnosno
fikcionalnosti i nefikcionalnosti naracije). Drugim rec¢ima, narativnost se
uspostavlja ,projektovanjem iskustvene svesti®® (kao aktera, trpioca,
posmatraca, ili prosto kao reflektivnog uma) unutar specificnih
prostorno-vremenskih parametara” (Fludernik 2000: 289). Jos
uproscenije receno, svaki diskurs koji stvara iluzijud’ iskustvenosti
(otelotvorenje iskustva kroz prizmu svesti), u koordinatama vremena i
prostora, jeste mnaracija. Osim u sklopu evociranja svesti ili
predstavljanja uloge iskaznog subjekta, iskustvenost moze biti
razmatrana i u okviru aktancijalnog modela naracije. Sustinski

antropomorfna nagnutost naracije i njena korelacija s osnovnim

56 Jako Austrijanka, svoje najvaznije tekstove Fludernikova piSe na engleskom.
U prevodenju pojma experientiality na srpski, treba imati u vidu da re¢ experience u
engleskom oznacava i iskustvo (kao vrstu mentalnog poseda) i dozivljaj (kao tip
aktivnog odnosa prema svetu), kao §to i glagol Sto je koren rec¢i znaci i iskusiti i
doziveti. Odabir varijante iskustvenost u prevodu pojma voden je uverenjem da rec
’iskustvo’, kao suma kognitivnhih odnosa prema svetu na osnovu koje se novi, pa i
fikcionalni, dozivljaji i iskustva prepoznaju kao iluzija stvarnog, viSe odgovara
ukupnom znacenju pojma u okviru ’prirodne naratologije’. U tom smislu, verovatno bi
adekvatniji prevod ovog mesta u tekstu bio ,svest koja dozivljava”, ali ¢e ovde, i dalje u
radu, biti dosledno poStovana veza s terminom ’iskustvenost’.

57 Pojam iluzije i svojstvo iluzionizma kao mimetic¢kog, predstavljackog kvaliteta
narativne fikcije, Fludernikova direktno preuzima od Wernera Wolfa (Asthetische
Illusion und Illusionsdurchbrechung in der Erzdhlkunst. Theorie und Geschichte mit
Schwerpunkt auf englischem illusionsstérenden Erzdhlen, 1993). Ipak, nije naodmet
spomenuti da razmiSljanje o fikcionalnosti, fingiranju i kategoriji kao da u
razmatranju bitnih svojstava naracije stoji u osnovi Logike knjizevnosti Kate
Hamburger i obelezava nemacku naratologiju u velikoj meri.
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parametrima price (licnost, identitet, aktivnost) dovodi do modela u
kojem je zamisliv narativ bez zapleta, ali ne i narativ bez
(antropomorfnog) subjekta, odnosno subjekta ljudskog iskustva na bilo
kom narativnom nivou (Fludernik 1996:9). Fludernikova, dakle, sasvim
odbacuje pricu kao distinktivno i primarno konstitutivno obelezje
naracije; StaviSe, smatra da narativi s pukom orijentacijom na zaplet,
tradicionalno videni kao prototipski, u njenom modelu poseduju nulti
stepen narativnosti (1996: 10). Ovakvim odredenjem narativnosti, u
kojem se ne proklamuje fabularnost kao prioritet — narocCito ne kao
nuzan uslov naracije — reSava problem pripovednih tekstova koji se
opiru konvenciji sekvencijalnog zapleta (na primer, Beckettova proza), a

otvara prostor za razmatranje lirske narativnosti.

2. LIRICNOST

2.1. NARATIVNI SVET NASUPROT LIRSKOM

U razmatranju raznovrsnosti odnosa u koje stupaju narativno i
lirsko, nezaobilazan je uticajni tekst Jonathana Cullera o apostrofi, koje
on zapocCinje prilicno bezazleno, s iskazanom zeljom da se ispravi
knjizevnoistorijska nepravda koja se nanosi apostrofi. Culler konstatuje
da se apostrofa, uprkos tome Sto se u lirici Cesto javlja kao stilska
figura, prenebregava u svakoj ozbiljnijoj diskusiji o poeziji, te sluti da
postoji izvesna psiholoska nelagoda koja od nje ¢ini tabu. Culler
primarno opisuje specificnu komunikacionu situaciju koju apostroficno
obracanje proizvodi. Prvo polaziSte nalazi u aforizmu Johna Stuarta
Milla (koji Frye prenosi u Anatomiji kritike) da ,liriku ne sluSamo, vec je
prisluskujemo”, utoliko Sto je lirski diskurs govor koji nije intencionalno
upucen slucaocu/citaocu, vec lirski subjekt kao da se obraca sebi ili

nekom trecem, ,takoreci, okrecuci leda sluSaocima” (Culler 2000: 152).
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Podsticaj razmiSljanju o narocitosti apostrofe pruzaju, takode, i
Hartmanove opaske o vokativnoj prirodi Blakeovih ranih pesama
posvecenih godiSnjim dobima, u kojima se, posredstvom invokacije,
deskripcija suspenduje imperativom ili optativom, upucujuci na ritualni
karakter transakcije i epifaniju kao konac¢no ishodiSte ovog profetskog

tona ili stava (Hartman 1959: 153; Culler 2001: 154).

Trece vazno polaziSte Culleru daju ideje Martina Bubera,
jevrejskog teologa, koje prenosi i adaptira Harold Bloom u uvodu knjige
Shelleyevo mitotvorstvo (Shelley’s Mythmaking, 1959), a koje se ticu
razmatranja covekovog odnosa prema bogu i prema svetu, podatnog
sazimanju u dve slozenice, primarne rec¢i’, Ja-Ti (I-Thou) i Ja-To ([-It).
Izgovaranjem prve uspostavlja se odnos u kojem govornik nije okovan
predmetom i objavljuje se jedno Ja koje se u punoci bica neposredno
obraca jednom Ti, uspostavljaju¢i time svet odnosa, dok izgovaranje
potonje objavljuje drugacije Ja, koje naspram sebe ima objekat i koje
postoji u svetu iskustva: Ja dozivljava 'Nju’, ‘Njega’ ili 'To’. Odnos Ja-Ti,
smatra Bloom, osim S$to je karakteristican za primitivni, mitski odnos
prema svetu, dosta precizno opisuje koncepciju neposrednosti i
spontanosti pojma imaginacije kao duhovnog uvida kod romanticara,
prevashodno kod Coleridgea i Blakea (Bloom 1969: 3). Culleru ce ideja o
uspostavljanju odnosa izmedu coveka i sveta/boga kao odnos izmedu
dva subjekta, pruziti okosnicu zamisli o ’svetu’ pesme koji se postulira

apostrofom.

Odredbeno svojstvo apostrofe jeste da ona predstavlja obracanje
odsutnom, nezivom ili mrtvom entitetu, sagovorniku koji ne moze da
odgovori. Ipak, apostrofa fingira punu’ komunikaciju, funkcionisuci kao
inicijacija dijaloga kojega ne moze biti. Upravo ta pretenzija apostrofe,
kao obracanja ravnopravnom subjektu, od pesme, veli Culler, stvara

dogadaj (nasuprot stanju ili prizoru), odnosno, objavljuje volju lirskog
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subjekta da svog adresata vidi kao ozivljenog ili oduhovljenog. U toj
dramatizaciji komunikacije, lirski subjekt ne samo da svojom voljom
konstituiSe Ti kao sebi naspramno, vec¢ konstituiSe i sliku sebe kao volje
i pretenzije, proroka i vizionara koji zadire iza ’stanja stvari’, koji cak,
produzava Culler, objavljuje da nije samo ,puki empirijski pesnik,
zapisivac stihova”, vec ,otelotvorenje pesnicke tradicije i duha poezije”
(Culler 2001: 157-8). Paradoksalno, nasuprot tradicionalnom videnju
apostrofe kao prazne konvencije, mrtve figure C¢iji je evokativni
potencijal davno istroSen, Culler zakljucuje da je apostrofa upravo
ozivljavajuca ’sila’ u svetu lirske pesme, da upravo invokacija od pesme
stvara interakciju (nasuprot pasivizaciji sveta kao objekta od strane
lirskog subjekta koji se njime ’bavi), da ona upucuje na
ytransformativnu i oduhovljavajucu aktivnost poetskog glasa” (Culler
2001: 164), sto ilustruje poetskim materijalom u kojem su cCesta pitanja
umesto zakljucka, otvorenost kraja ili odsustvo zavrSavanja (Sto je
slucaj kod Keatsa), parodiranje vlastite apostroficnosti ili
autoreferencijalnost bez parodiranja (kod Baudelairea i Rilkea). Drugi
paradoks koji apostrofa sobom nosi jeste Cinjenica da figura koja
uspostavlja odnos Ja i Drugoga moze u sustini biti ¢itana kao ¢in
radikalne interiorizacije i solipsizma, utoliko Sto

[...] imenovanje necega sa Ti, Sto ne moze biti Ti u svom

empirijskom stanju [...], jeste jedna vrsta prethodnog praznjenja

pozicije Ti, tako Sto se u nju umece ono Sto tu ulogu moze
ispuniti kroz 'nevidljivo ponovno radanje nas samih’ (2001: 162).

Konacan zakljucak o apostrofi kao figuri koja lirsko Ja inicijalno
izvodi u svet pozivanjem na dijalog, da bi zavrsSila u interiorizaciji, Culler
u poslednjem delu svog teksta instrumentalizuje u suprotstavljanju
apostroficnog narativnom i proglasavanju apostrofe paradigmom

lirskog. Opozicija je postavljena prevashodno po kriteriju dva razlicita
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tipa temporalnosti ova dva modusa:®® protivno uzljebljenosti
fikcionalnog sveta price>® u empirijsko vreme, fikcionalni svet koji gradi
apostrofa vremenski je lociran u diskurzivhom vremenu.®© Ova dva
temporalna sistema uspostavljaju se na razlicitim zakonitostima.
Sekvencijalnosti zbivanja u mnaraciji protivstavljen je ’bezvremeni
prezent’ apostrofe, u kojem je, umesto lanca dogadaja, moguc¢ samo
»Skup svih onih trenutaka u kojima pisanje moze da kaze 'sada”(2001:
165): skup bez poretka koji konstituiSe samu pesmu kao dogadaj. Dok
pripovedanje predocCava zbivanje, dogadajnost apostrofe je sadrzana,
kako Culler kaze povodom Keatsovih oda, u ,fikcionalnom vremenu u
kojem se niSta ne deSava, a koje je sustina deSavanja” (2001: 168). Tok
empirijskog vremena pociva na nepovratnosti procesa i disjunktivnosti
prisustva i odsustva, §to su joS dve zakonomernosti narativnog sveta,
dok apostrofa poseduje dijalektiku prisustva odsutnog kojom se to
podriva, Sto Culler ilustruje, na primer, istovremenim prisustvom i
odsustvom umrlog u elegiji, Cime se podriva ireverzibilnost smrti. Sem

toga, apostrofa pretpostavlja i jednu vrstu samosvesti koja podrazumeva

58 Kao §to cesto biva u uspostavljanju ovakvih opozicija, ni kod Cullera nema
preciznog imenovanja i odredenja klase pojava kojoj bi ’apostroficno’ i ’narativno’
pripadali. Apostrofa je figura, stav lirskog subjekta prema predmetu pesme i nacin
uspostavljanja sveta pesme. Verovatno bismo u ovom poslednjem mogli traziti
srodnost suprotstavljenih pojmova: u lirskoj poeziji, naracija je jedan, a apostrofa
drugaciji vid uspostavljanja sveta tekstom.

59 Culler ocito podrazumeva jedno odredenje narativnog bazirano na prisustvu
price, Sto i jeste — kako smo pokazali — dominanatan tip definisanja pripovedanja do
pred kraj dvadesetog veka. O tome unekoliko svedoc€i i njegov tekst o fabuli i sizeu,
odnosno o pri¢i i diskursu, u kojem vrlo kategori¢no insistira na hijerarhizovanom
dvojnom modelu pripovednog teksta kao uslovu naratolo§ke analize, s tim S§to on,
protivno vecini strukturalistickih naratologa, smatra da diskurs prethodi prici (2001:
188-209).

60 Culler podrazumeva kanonsku naratolo§ku distinkciju dve vremenske ose
koje ustrojavaju tekst: vreme price (temporalna ravan prikazanih dogadaja) i vreme
pripovedanja ili diskursa (temporalni aspekt pripovedanja kao procesa koji se odvija u
’svom’ vremenu, katkad izrazenom duzinom teksta). Iako ne ulazi u pojedinosti, Culler
oCito sugeriSe da bi jedna vrsta adaptacije ove prilicno stare naratoloske sheme, preko
koje se izmedu ostalog, odmerava i brzina ili ritam pripovedanja, bazirane na opoziciji
empirijskog i tekstualnog vremena, mogla posluziti i u opisivanju pojava i u
nenarativnim tekstovima.
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znanje o fikcionalnosti njenog vremena i evociranog prisustva, te ih tako
i eksplicira — kao fikciju dogadaja. Culler konstatuje da tu specificnu
‘temporalnost pisanja’ nije lako ni razumeti ni o njoj misliti, ali drzi da
je to ishodiste lirskog poduhvata, odnosno da sustina lirskog jeste
efekat kakav stvara apostrofa. Ipak, u lirskoj pesmi naporedo stoje
lirsko i ne-lirsko, odnosno apostroficno i narativno (kao god i u epskom
pripovednom tekstu narativno i nenarativno); Culler ih naziva dvema
silama u poeziji izmedu kojih postoji napetost, a ta tenzija je
ygenerativna snaga mnogih lirskih tekstova” (2001: 165; kurziv B. M.). 1z
toga bi se moglo zakljuciti da ne poseduju suvi lirski tekstovi ovu koliziju
(ili je makar ne odrzavaju), ve¢ u njima ’trijumfuje’ ili apostrofa ili
naracija, pa bismo tako mozda mogli razdeliti lirske pesme na Ccisto
lirske, meSovite i narativne. S druge strane, ne kaze Culler nigde da se
ijedan od ova dva stava nuzno mora naci u lirskoj pesmi, Sto nije tesko
razumeti (prosto, ima nenarativnih pesama bez apostrofe), ali je pitanje
onda kakve su to pesme i na koji nacin ’cuvaju’ kvalitet lirskog, s

obzirom da ne poseduju figuru koja predstavlja paradigmu lirskog.

2.2. NARATIVNO I LIRSKO CITANJE

Usmerenja u knjizevnoj teoriji koja se najSire mogu odrediti kao
‘teorije Citanja’ (reader-response criticism), u Sta bismo ubrojali sve one
subjektivisticke koncepcije tumacenja knjizevnog teksta koji Citaoca i
Citanje proglasavaju ili kona¢nim ili bar jednim od nezaobilaznih izvora
tumacenja (zagovaraju¢i obi¢no uz to i ideju o pluralizmu
interpretacija), nisu za sobom ostavila mnogo pokusSaja da se definiSe
narativno, kao god ni lirsko, iako su, naroc¢ito u radovima americkih
akademskih reader-response poslenika, wusput notirani izvesni
mehanizmi percipiranja ovih kvaliteta u procesu Ccitanja. Louise
Rosenblatt jos 1938. pravi razliku izmedu estetickog i eferentnog

¢itanja, od kojih potonje podrazumeva citanje neknjizevnih tekstova,
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fokusirano na informacije kao sadrzaj (information-driven), Cija je poenta
ono Sto Citalac 'uzima’ od teksta, ono Sto je kontekstualno izolovano i
Cija je svrha saznavanje, pamcenje ili ucenje. Esteticko, pak, citanje
dvojako je. U prvom slucaju podrazumeva citanje pesme shvacene kao
tekstualna komunikacija u kojoj Citalac zamislja (ili izmiSlja) autora kao
bice Cija je intencija da nacini poentu (point-driven ), a u drugom je rec o
Citanju u pravcu zapleta, likova i dogadaja (story-driven), u kojem se
zanemaruje komunikacioni aspekt i ignoriSe ideja autora kao intencije.
Na ovom tragu se najceSce i posmatraju narativno i lirsko kao tipovi
Citanja: narativno kao Citanje zainteresovano za fikcionalni svet, a lirsko

kao ¢itanje autorske intencije.

Transaktivnost kao vrsta odnosa prema knjizevnhom delu
predstavlja pojam Siri od pukog ucesca citalackog Ja u konstituisanju
znaCenja teksta i, samim tim, nije obeleZje rezervisano za
recepcionisticku metodologiju. Gotovo sve post-fukoovske metodologije
vide pisani (pa time zatvoreni, zavrSeni) tekst kao artefakt 'decentriran’

u diskurs kao beskonac¢nu transakciju, koja se proSiruje i na drustvene

i institucionalne strukture.

PokuSaj Jamesa Phelana da uspostavi razlikovanje narativnog i
lirskog mogao bi se uslovno svrstati u onaj tip odredenja narativnosti
koji Richardson naziva transakcionim, utoliko S$to se Phelanova
metodoloska pozicija, koju ponekad nazivaju retorickom naratologijom’,
uz uvazavanje rezultata ’neinterpretativne teorije pripovedanja’
klasi¢nog strukturalizma i semiotike, znacajno oslanja na ideje ponikle
u okviru ’teorije Citanja’, posStujuci aksiom da je knjizevnost tip aktivne
dvosmerne komunikacije izmedu autora i Citaoca, u kojoj tekst
konstruiSe Ccitaoca onoliko koliko Ccitalac konstruiSe tekst. Njegova

koncepcija pripovedanja kao retorike, ipak, manje je vezana za onaj deo

retorike koji se bavi stilom, a znatno viSe za persuasivni aspekt i
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potencijal narativnog teksta da sugeriSe Ccitaocu kako odredene
ideoloSke postavke (filozofske, eticke, politicke ili esteticke), tako i
naCine na koje bi te postavke trebalo ’apsorbovati’, te konacno i
uputstva o tome kako sam tekst treba citati i razumevati, te tumaciti.
Phelana prevashodno zanima narativha dinamika, odvijanje price,
odnosno ono S§to se, od Aristotela naovamo, smatra ’sredinom’ (a
nasuprot, kako primecuje jedan kriticar, teorijskoj pomami za pocecima
i krajevima pripovedanja). Narativno i lirsko u njegovoj koncepciji nisu
svedeni na zanrove ili skupove strukturalnih karakteristika, vec
predstavljaju dva razliCita nacina na koje publika®l reaguje na ta,

analiticki utvrdiva, formalna obelezja.

Centralna kategorija u teoriji pripovedanja Jamesa Phelana jeste
narativna progresija, odnosno ,nacin na koji pripovedni tekst inicijalno
stavlja izvesne elemente ili odnose u srediSte interesovanja publike i
nacin na koji pripovedni tekst zaplice i razreSava (ili ne razreSava) ta
interesovanja” (Phelan 1996: 30). Narativna progresija je shvacena,
dakle, kao razvojna matrica koju generiSu nestabilnosti (instabilities ) i
napetosti (tensions). Nestabilnosti, kao razvojna komponenta price,
podrazumevaju labilne odnose izmedu i unutar likova i okolnosti u
kojima se likovi nalaze; dok su napetosti, kao diskurzivha komponenta
narativne progresije, opisane kao dispariteti znanja, vrednosti, sudova,

stavova ili verovanja izmedu pripovedaca i Citaoca ili autora i Citaoca.

61 Publika o kojoj Phelan govori, koju ponekad naziva ’implicitnom publikom’ i
na koju se odnosi povremeno 'mi’ u tekstu, podrazumeva ono Sto Peter Rabinovitz
(1987: 30-36) zove ’autorskom publikom’ i odreduje kao ,hipotetiénu publiku koja
poseduje potrebno znanje i interpretativnhu vesStinu kojim adekvatno reaguje na
autorsku intenciju”, ,idealnu publiku za koju autor piSe i koja savrSeno razumeva
tekst” (Phelan 1996: 200; 215). Ovakva koncepcija ’publike’ unekoliko preuzima na
sebe prerogative onoga S§to strukturalisticka naratologija naziva narativnim
instancama koje stoje naspram pripovedaca i implicitnog autora u komunikacionom
dijagramu naracije: autorska ili implicitna publika je sinonim za implicitnog Citaoca,
dok je pojam naratera kod Phelana zamenjen terminom ’narativna publika’.
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Druga srediSnja kategorija Phelanovog odredenja naracije jeste junak,©2
koji je i ¢inilac narativne progresije. Zanimljivo je da Phelan ¢ak i ne
koristi izraze poput ’agens naracije’, ’aktant’ i slicne kojima se maskira
antropomorfnost nosioca ili zrtve fikcionalnog zbivanja i humanoidna
figura svodi na teorijski model, ve¢ propagira koncepciju viSeslojnosti
knjizevnog junaka kojom se mogu obuhvatiti i apstraktni i konkretni
aspekti karakterizacije. Lik poseduje tri komponente: mimeticku (lik kao
osoba), tematsku (lik kao reprezent na ideoloSkom planu) i sinteticku (lik
kao umetnicki konstrukt). Prve dve komponente, smatra Phelan, mogu
biti manje ili viSe razvijene, dok je poslednja uvek prisutna, ali manje ili
viSe istaknuta (forgrounded). Osim toga, lik poseduje dimenzije
(potencijal da oznacava na odredeni nacin) i funkcije (realizacija tog
potencijala), pa se onda na razlicitim planovima ostvaruju razlicite
kombinacije razvijenosti, istaknutosti, prisustva ili odsustva razli¢itih
crta lika.63 Citanje narativhog teksta zahteva od svoje publike da
procenjuje, odnosno prosuduje likove, to jest, da donosi zakljucke poput
»,Guliver je junak koji na mimetickom planu ima dimenzije bez funkcija
(ima crte koje se ne uklapaju u portret realne osobe), jer se njegove
osobine menjaju od knjige do knjige Putovanja”. Drugim reCima, Citalac
pripovednog teksta znacenje konstituiSe u procesu preispitivanja logike
razvijanja pripovesti, razvijanja hipoteza o motivaciji pri¢anja,
uverljivosti’, probabilnosti junaka i zbivanja, jer ovi elementi
unutrasnjeg strukturisanja teksta ’pozivaju’, traze da na takav nacin

budu percipirani i prosudeni. Ovaj tip prosudivanja koje tece zajedno sa

62 Phelanovoj se ’retorickoj naratologiji’ katkad stavljaju primedbe u vezi s
neujednacenoSéu metodolo§kog promiS§ljanja i neravnoteze interpretativnog i
teorijskog, ali se mora spomenuti da njegov rad spada medu retke u teoriji
pripovedanja u kojem je ikakvo bitnije razmatranje zasluzio pojam lika u
pripovedanju. Ovo napadno odsustvo ¢itavog jednog podrudja iz naratologije ¢esto je
zapazano i doticano i u kanonskoj naratolo§koj literaturi, ali je malo toga na tom
planu uéinjeno (s izuzetkom telavivske naratoloSke Skole u okviru koje postoji pokusaj
da se zasnuje jedna sistematic¢na ’teorija knjizevnog junaka’).

63 ViSe o ovome: Phelan 1989.
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Citanjem, odnosno u njemu, treba razlikovati od ’spoljasnjih’ sudova

koje, kao cCitaoci, ¢inimo docnije, vrednujuci.

Lirika, s druge strane, ne poseduje nuzno narativhu progresiju
koju nose likovi, ali ima u svom sredistu figuru koja moze biti dovedena
u analogiju s junakom pripovedanja: iskazni subjekt, zamisSljen kao
svest ili glas, moze biti sagledan kao manje ili viSe mimeticna ili
reprezentativna figura, koja je takode umetnicki konstrukt. Phelan se
saglasava sa stavom da je fokus pripovedanja na prici, te da je
sekvencijalna struktura posledica te vezanosti za zaplet, a da se lirika
usredsreduje na stanje duha, Sto u prvi plan dovodi simultanost kao
temporalnu strukturu koja je odreduje,®* ali uz vaznu rezervu da ove
karakteristike oznacavaju tendencije koje postoje unutar konkretnih
tekstova, a ne kvalitete koji odreduju liriku i naraciju. U toj i takvoj
konstelaciji lirske pesme, iskazni subjekt kao lik nije funkcionalni deo
pesme, jer svojim iskazom skrece paznju na sam iskaz, pozivajuci na
prosudivanje njegovog verbalnog i tematskog sadrzaja, a ne na
prosudivanje pozicije govornika u lancu dogadaja. Drugim recima,
iskazni subjekt lirske pesme ne otelovljuje sobom figuru koja
predstavlja i reprezentuje (u smislu bitnom za razumevanje pesme)
odredene sadrzaje i koja je u toj svojoj funkciji srediSte citalackog
interesovanja, ve¢ se on prakticno stapa s implicitnim autorom, buduci
da su obojica odredeni iskazom. Taj tematski sadrzaj pesme ima

karakter tvrdnje koja je predmet prosudivanja implicitne publike.

Phelan ovo ilustruje na primerima dve cuvene pesme Roberta
Frosta (“Nothing Gold Can Stay” i “Stopping by Woods on a Snowy

Evening”), koje se razlikuju po stepenu prisustva narativne progresije i

64 Jako Phelan u svom tekstu ove ideje pripisuje Susan Friedman (1989: 164),
one su Siroko rasprostranjene u razmisljanjima o lirici kao zanru ili modusu koji je
nekako nasuprot naraciji i, praktiéno, kanonizovane u brojnim priruénicima iz teorije
knjizevnosti, tako da je te§ko upucivati na referentni tekst.
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stepenu dramatizovanosti lirskog Ja. Potonja poseduje elemente lika,
nestabilnost situacije i razreSenje te nestabilnosti, ali, smatra Phelan,
ona ostaje lirska pesma zbog nacina na koji funkcioniSe karakterizacija
i prosudivanje. Ova pesma je ujedno i dobar primer za drugu ’jaku
tvrdnju’ ovog teksta, kojom se odluka o svrstavanju teksta u odredenu
genericku kategoriju ne svodi samo na prisustvo ili odsustvo izvesnih
’komponenata’ ili ‘elemenata’, vec je ona i posledica Citaocevog izbora
seta konvencija s kojima pristupa tekstu. Narativni tekst, dakle, svojom
strukturom, od svoje implicitne publike zahteva da prosuduje junake
tokom citanja, dok lirski tekst, naprotiv, ne trazi da njen iskazni subjekt
bude predmet prosudivanja. To bi po Phelanu bila kljuéna razlika
izmedu ove dve genericke tendencije koje operiSu u tekstovima, ali i

publika moze ’odluciti’ da tekst Cita kao lirski ili kao narativni.

Neodlu¢nost izmedu ova dva odgovora na pitanje o tome Sta
prouzrokuje cCitanje konkretnog teksta kao lirskog ili narativnog — tekst
sam kao produkt izvesne ’Citljive’ autorske intencije, ili publika kao
instanca donekle uslovljena tekstom, rezultat je, rekli bismo, odsustva
dijahronije u odredenju pojma publike,® jer je nuzno razlikovati
hipoteticnu autorski intendiranu publiku, s elementima
kulturnoistorijskog identiteta, virtuelnu publiku implicitnog autora
(implicitni cCitalac kao ideoloski konstrukt teksta), te konacno neku
vrstu preseka izmedu ova dva entiteta — hipoteticnu publiku, koju
podjednako formiraju tekst i sociokulturne i istorijske okolnosti ¢itanja.
Reklo bi se da u Phelanovoj koncepciji tekst od prve zahteva ili ne
zahteva prosudivanja odredene vrste, a od potonje da bira pristup
tekstu. MiSljenja smo da srednja varijanta, koja operiSe u Phelanovom

tekstu, predstavlja nedovoljno zasnovanu ’upadicu’ iz strukturalne

65 Ova se primedba odnosi na pojam publike kako on funkcioniSe u
Phelanovom tekstu koji je predmet naSeg zanimanja, a ne na vrste publike o kojima
piSe Rabinowitz, na na C¢iju se (inace vrlo uticajnu) knjigu Phelan poziva. Vidi:
Rabinowitz 1987.
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naratologije u teoriju cCitanja. Uprkos tome, ovaj ¢lanak skrece paznju
na Citaoca i njegovu aktivnost, te na tekst kao prostor interakcije
izmedu autora i publike, kao okruzenje u kojem se konstituiSu kvaliteti

narativnog i lirskog.

2.4. OBELEZJA LIRIKE

Posto je jedan od pravaca istrazivanja u naratoloSkom pristupu
lirici vezan za saodnos u koji narativni i lirski elementi i strategije
stupaju unutar lirske pesme, treba imati u vidu karakteristike kojima
se konstituiSe liricnost. Te karakteristike, kako ce se videti u sledecem
poglavlju, cesto stupaju u binarne opozicije s obelezjima narativnosti, a
u teorijama esencijalistickog tipa suprotne crte istovremeno i iskljucuju
jedna drugu. Na ovom mestu ¢e samo ukratko biti pobrojane odlike koje
se kao odredbene ili tipi¢ne pripisuju lirici u domenu teorijskih
razmatranja savremenih kritiCara a taksativno ih navodi, te s duznom
paznjom i obaveStenoscu komentariSe Werner Wolf, u poglavlju koje
otvara zbornik o novim pristupima lirici (Muller-Zettelmann & Rubik
2005). Nazvavsi liriku ,kategorijom ozloglaSenom po  svojoj
neuhvatljivosti” (Wolf 2005: 21), on c¢e, pre no Sto se pozabavi
kriterijima liricnosti, nastojati da ponudi razloge za teSkoce i
terminoloSke probleme koji se pojavljuju u definisanju lirike, imajuci u
vidu istoriju pristupa lirskoj poeziji od aleksandrijskog perioda do
danas. Jedan od glavnih problema, koji zapaza veci broj teoreticara,
jeste cCinjenica da se unutar discipline pretezno barata ,aksiomima
deriviranim neposredno iz postromantickih koncepcija zanra i ¢itanja,6®
premda u unekoliko razvijenijem i diferenciranom obliku” (Muller-

Zettelmann & Rubik 2005: 8), pa se onda na liriku ne primenjuju nalazi

66 Pritom pre svega ima u vidu koncepciju poezije kao pre-svesne, emocionalne
’pesnicke dikcije’, koja je autentican izraz autorske afektivnosti, te se opire
razmatranju ontoloskog statusa pesme kao fikcije i distingviranju iskaznog subjekta i
empirijskog autora.
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moderne lingvistike, knjizevne i kulturalne teorije, analiticke procedure
i terminologija koji predstavljaju savremenu paradigmu humanistike.
Eva Muller-Zettelmann, u uvodu pomenutog zbornika konstatuje da
moderne teorije poezije predstavljaju enklavu udaljenu od glavnih
tokova nauke o knjizevnosti i njoj srodnih disciplina, ocenjujuci
interdisciplinarne i transzanrovske pristupe kao zZivotodajnu
ytransplantaciju” (opravdanu i efikasnu samo ako doista postoji
znacCajna analogija izmedu ’davaoca’ i ’primaoca’) (Muller-Zettelmann

2005: 8).

U pregledu Wernera Wolfa bitne karakteristike lirike svedene su
na devet kriterija deriviranih iz velikog broja razlicitih definicija, od
kojih su prvih pet vezani za plan iskaza (odnosno forme i tekstualne

transmisije), a ostali se ticu sadrzaja, odnosno plana iskazanog.
1. PERFORMATIVNOST

Lirika je potencijalno usmeni i performativni Zanr: namenjena je
recitovanju, odnosno izgovaranju ljudskim glasom. Iz ovog stava
proistie i to da se lirika ne realizuje u potpunosti sve dok ne bude
naglas kazana, a samo recitovanje otvara nove probleme, utoliko Sto
ono predstavlja vid interpretacije. Koreni ovakvog odredenja lirike i
njegovo opravdanje nalaze se u istoriji i prvobitnoj vezanosti lirike za
muziku, kao i u kulturnoj i ritualnoj upotrebi lirike kroz vekove, sve do
danasnjih oblika javnog recitovanja. Medutim, ovaj kriterij ne vazi za

sve tipove poezije: neprimenljiv je, na primer, na vizuelnu poeziju.
2. KRATKOCA I SAZETOST

Duzina pesme je problematican kriterij, jer je duzina relativna:
konvencionalna lirska pesma je vidljivo kraca od epa ili drame, ali se
unutar lirskog zanra nailazi na svakovrsne brojeve stihova. Retki su,

doista, pokusSaji da se lirika definiSe iskljuc¢ivo ovakvim
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kvantifikovanjem,®” te se ovaj kriterij transformiSe u vlastitu
konsekvencu: kratkoca podrazumeva nacela selekcije i organizacije
kojima se nalaze ’zgusnutost znacenja’, ’kreiranje sveta minimalnim
sredstvima’, odnosno komprimovanje znacenja u izrazu zarad ustede
tekstualnog prostora i intenziteta poente. Nekonkretnost i
neeksplicitnost, dominantnost sugestije i aluzije u gradenju sveta
pesme proisticu iz ovog zahteva i obelezavaju liriku ,proliferacijom
znacenjskih praznina” (Wolf 2005: 24). Naravno, najveci problem u
primeni ovog kriterija kao odredbenog je Cinjenica da postoji i dugacka

pesma.
3. DEVIJACIJA OD DISKURZIVNE NORME

Veoma je raSireno posmatranje jezika lirike kao smisljenog,
hotimi¢nog odstupanja od obic¢nog, svakodnevnog jezika i njegovih
diskurzivnih konvencija, ¢ime se usporava proces razumevanja, a stvara
viSak smisla. Drugim reCima, lirika maksimalno semantizuje sve
raspolozive elemente i upotrebe jezika u cilju sticanja dodatnog
znacenja.® Medutim, ovaj kriterij ne mozZe pretendovati na
ekskluzivnost, pa onda ne funkcioniSe kao distinktivan za liriku, jer u
opStem smislu predstavlja osobinu knjiZzevno-umetnickog jezika:
neretko se preko ove karakteristike jezika knjizevnosti konstituiSe njena

literarnost.

4. VERSIFIKACIJA

Premda se ova osobina moze videti u kontekstu relacije lirike s

muzikom, Sto je spomenuto u okviru prvog kriterija, re¢ je, u stvari, o

67 Najpoznatiji je eksplicitni zahtev Edgara Allana Poea da pesma ne sme da
prede stotinak stihova, ali je razlog ove propozicije, iako pragmati¢an, ukorenjen u
sferu estetskog: pesma, koja mora da ostvari jedinstveni efekat, to moze samo tako Sto
¢e biti procitana/izrecitovana nadusSak, u nevelikom vremenskom periodu za koji se
moze ocekivati puna paznja recipijenta.

68 U kritici se ovo obelezje jezika lirike povremeno vidi i kao izvor
neodredenosti, ambivalencija i semanti¢kog zamuéenja — Sto, opet, biva odmeravano
na dva nacina: kao manjak znacenja i kao potencijal beskonac¢nog generisanja smisla.
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muzikalnosti kao osobini lirskog jezika, odnosno o isticanju u prvi plan
akustickog potencijala verbalnog znaka. Wolf kao srodnu osobinu
spominje i ‘vizuelnu versifikaciju’, segmentalnu i tipografsku
organizaciju Stampanog poetskog teksta (margine, stihovi i strofe s
belinama izmedu i potencijalna figurativnost koja iz toga proistice). Ovaj
kriterij je osnova popularnog definisanja poezije kao knjizevnog roda u
sistematizaciji anglo-americke teorije rodova. Manjkavost ovog obelezja
lirike je taj Sto se stihovna i prozodijska organizacija takode pojavljuje u
drami ili pesniStvu koje se ne moze odrediti kao lirika (epici i didakti¢noj
poeziji, na primer), a naglasSene akusticke efekte poput ritma, refrena,
asonance i aliteracije nalazimo i u prozi (specijalno u lirskoj prozi).
Dodatni problem predstavljaju pojava slobodnog stiha polovinom 18.

veka i pesme u prozi u 19. veku (Wolf 2005: 26).
5. AUTOREFERENCIJALNOST I AUTOREFLEKSIVNOST

Devijacija od jezicke norme svakodnevnog govora ima oblik
isticanja u prvi plan samog jezickog oblika (usmerenosti poruke na
poetsku funkciju jezika, kako je to formulisao Jakobson). Ovo skretanje
paznje na vlastiti jezik odlika je koja liriku kvalifikuje kao
autoreferencijalni Zzanr. Na slican nacin funkcioniSu drugi vidovi
povratnosti u kojima tekst referiSe na samog sebe, poput anafore i
epifore.  Autorefleksivhost je vrsta autoreferencijalnosti koja
podrazumeva sve vrste referenci ili drugih relacija kojima tekst operiSe
unutar ’sistema’ kojem sam pripada - bilo da je re¢ o zanru,
knjizevnosti, ideologiji ili nekom drugom sistemskom kontekstu.
NaglaSena usmerenost na jezik izrazita je u lirici, ali se ponavlja isti
prigovor tezi da je autoreferencija distinktivno obelezje lirskog: takav tip
autoreferencijalnosti karakteristika je jezika knjizevnosti (Wolf 2005:

26-27).
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6. NEPOSREDOVANOST

Ovaj se kriterij odnosi na prisustvo neposredovane svesti,
odnosno aktera ili persone (Origo, u terminologiji KAte Hamburger) koja
predstavlja srediSte lirskog iskaza i dozivljaja, a verbalno se konstituiSe
samim tim iskazom. Rec¢ je o lirskom subjektu kao personalizovanoj
svesti preko cijeg se iskaza direktno pristupa svetu pesme,® za razliku
od sveta narativnog teksta koji je posredovan kroz svest i iskaz
pripovedaca. Moguci izvod ove postavke jeste i suStinski monoloska
priroda lirike: premda nije redak slucaj da se lirskom ’ja’ pridoda lirsko
ti’, lirski diskurs proizvodi i kontroliSe jedna svest, te do dijaloga kao
polifonijske jukstapozicije viSe vrednosnih sistema i stavova ne dolazi.”®
Lirska persona figurira u mnogim odredbama liricnosti kao bitno
svojstvo, a ta postavka onda iskljucuje baladu i slicne narativne pesme,
jer u njima primat ima prica, koja je posredovana, a posrednik — baladni
pevac — biva povucen u zadnji plan i nema vecu vaznost. Takode se
moze staviti primedba da mnosStvo pesama sadrzi dijalog dve ili viSe
svesti (Cak su neke lirske vrste odredene dijalogom, poput
konverzacionih pesama kakvih ima i u Lirskim baladama), te da su
neka dela koja ne pripadaju lirici monoloSka na ’lirski nacin’ (poput
Beckettove Krapove poslednje trake ili Kontrabasa Patricka Stisskinda).
Sa stanoviSta naratoloSkog pogleda na liriku moguce je uspostaviti
distinkciju dva nivoa lirske svesti koja produkuje iskaz: jedno je
eksplicitna personalizovana subjektivnost - ’ja’ pesme, a drugo
prikriveni depersonalizovani akter iskaza sa dubinske strukture,
‘implicitna subjektivnost’ koja bi bila ekvivalentna implicitnom autoru

narativnog teksta (Wolf 2005: 27-29). Prihvatanjem ovog modela porice

69 Wolf evidentno liriku smatra fikcionalnim modusom, o ¢emu svedocCi viSe
njegovih radova (vidi: Wolf 1998).

70 Bahtinova koncepcija dijalogi¢nosti je matrica u odnosu na koju se lirika
odmerava u ovom stavu.
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se mogucnost da neposredovanost bude shvacena kao distinktivno
obelezje lirike — raslojavanje nivoa s kojih se generiSe tekst predstavlja

umetanje posrednickih instanci.
7. INDIVIDUALNA PERSPEKTIVA i/ili PERCEPCIJA

Ovaj kriterij formuliSe se pod vidnim uticajem romanticarske
poezije, jer podrazumeva da se primarni znacaj lirskog teksta ogleda u
manifestovanju izvesnog mentalnog ili emotivnog stava subjekta iskaza
(eksplicitnog ili implicitnog). Poeticki podtekst ovog stava jeste prioritet
ekspresije nad mimezom (koja je princip konstituisanja fikcionalnog
sveta u pripovedanju), odnosno perspektive nad opazenim. Ni ovaj
kriterij ne moze da se primeni na svu liriku — Wolf navodi primer
topografske i takozvane Dinggedichten ili object poetry kao vrste koje se
ne saglasavaju s ovim obelezjem. S druge strane, u narativnoj prozi je
moguce naci primere tekstova u kojima se opaza primat perspektive nad

sadrzajem — poput dela Virginie Woolf i Catherine Mansfield.
8. STANJE SVESTI

Ideja da lirika prezentuje stanje svesti derivira se iz
protivstavljanja lirike naraciji, gde je predmet prikazivanja hronoloski
ustrojen sled dogadaja. Odsustvo spoljasnjeg zbivanja ili njegov
sekundarni znacaj stoje nasuprot narativnhom razvoju koji ukljucuje
hronologiju, kauzalnost i teleologiju. Nacin na koji se u naratoloskim
pristupima lirici premoscava ova opozicija jeste teza o preseljavanju
ravni dogadanja s fizickog sveta na mentalni i emotivni plan
(internalizacija zbivanja), tako da onda stanje svesti ne mora nuzno biti
posmatrano kao staticno, ve¢ dobija karakter zbivanja (Sto je neka vrsta
heuristicke narativizacije lirike). Ovaj kriterij Wolf procenjuje kao
sobecavajuci“, mada uocava njegovu manjkavost kada se imaju u vidu
narativna dela u kojima se ’'niSta ne dogada’, poput nekih primera

impresionisticke proze modernizma. Naravno, balada se opire i ovom

86



obelezju — njen narativni aspekt i apsolutni prioritet price ni na koji

nacin nisu saobrazni predstavljanju stanja svesti.
9. ODSUSTVO REFERENCIJALNOSTI

Stav da se lirika ne odnosi ni na S§ta u poznatom svetu
konsekvenca je prethodno navedenih obelezja: autoreferencijalnosti i
fokusiranja na svest. Lirski govor je absolute Rede, i ne upucuje ni na
Sta van sebe i svog subjekta. Cak i u teorijama koje liriku vide kao
fikcionalnu uocava se da su egzistenti sveta pesme nespecificni ili
anonimni (Sto nije uvek procenjeno kao mana, ve¢ kao osobina koja
upucuje na univerzalnost poezije). Prigovori opet slede s dve poznate
strane: neki prozni tekstovi takode su nespecificni i nereferentni, poput
bajke ili Beckettove proze, dok bitan deo poezije racuna s referentnoscu

(autobiografska i topografska poezija, na primer) (Wolf 2005: 30-31).

Zakljucak koji se namece posle utvrdivanja kriterija jeste da ni
jedan od navedenih ne zadovoljava sve poetske tekstove, kao i da neki
tipovi lirike imaju jednu ili viSe zajednickih crta s nelirskim tekstovima.
Zato Wolfovo zakljucivanje ishodi u jednoj vrsti predloga za dalje
operisanje pojmom liri¢nosti ili lirskog koje bi se odvijalo u duhu je
savremenih razmiSljanja o kategorijama i klasama u okviru nauke o
knjizevnosti. Wolfov predlog za rekonceptualizaciju pojma lirike pociva
na odustajanju od klasifikacije pomocu stabilnog skupa distinktivnih
obelezja Cije prisustvo ukljucuje ispitivani objekat u klasu, a odsustvo
iskljucuje. Nasuprot tome stoji ideja o elasti¢nijoj koncepciji oslonjenoj
na Witgensteinovu postavku ,porodic¢nih slicnosti“. Model za koji se
Wolf zalaze je ,plurikomponentan®: njime se Zanr konstituiSe na osnovu
pluraliteta karakteristika i frekventnih tendencija, ali tako da ni jedna
od njih nije privilegovana niti predstavlja conditio sine qua non lirike.
Budud¢i da liriku ne posmatra samo kao zanr, ve¢ i kao jedan od

osnovnih oblika predstavljanja (zajedno s naracijom i deskripcijom),
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Wolf drzi da bi to preporucivalo primenu teorije kognitivnih shema iz
koje je derivirana i teorija prototipa. Prototip je predstavljen skupom
osobina, a uzima se za standard prema kojem se vrSi identifikacija
ispitivanog fenomena i odmeravanje njegove egzemplarnosti ili
tipicnosti. Wolf insistira na multifasetnom principu klasifikacije kojim
se liricnost ne bi sagledavala samo skup karakteristika smesten u tekst,
ve¢c bi bila razmotrena i u svom istorijskom, kognitivnhom,
komunikativnom i funkcionalnom aspektu (Wolf 2005: 34-5). Ovakav
model dopusSta stepenovanje liricnosti, a metodolosSki je saglasan s

nacinom na koji se u postklasi¢noj naratologiji razmislja o narativnosti.
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IV
NARATOLOSKA ANALIZA LIRIKE

Primena narativne teorije i njenog terminoloSkog aparata na
lirsku poeziju relativno je nov trend u naratologiji. Rada se iz ideje da se
veoma Sirok repertoar analitickih termina, tipologija i tehnika opisa
razvijenije discipline primeni na materijal knjizevnog roda koji se, po
miSljenju vecine, teorijski relativno slabo razvijao tokom 20. veka.
Mogucnost da se teorija pripovedanja, tradicionalno vezana za
fikcionalnu prozu i epske vrste, okuSa na poeziji koja se najceSce
odreduje upravo nasuprot naraciji pojavljuje se sa takozvanom
postklasiénom naratologijom (Herman 1997, 1999; Hihn & Sommer;
Fludernik & Alber 2010). Ona se uobicajeno odreduje kao treca faza
naratologije koja sledi posle strukturalisticke i poststrukturalisticke.
Formalisticka ili strukturalisticka naratologija, u obe svoje varijante —
‘tematskoj’ i 'nacinskoj’ — nastoji da konstituiSe metodoloski koherentnu
i relativno egzaktnu teoriju usmerenu na opis strukture narativnog
teksta, oslonjena prevashodno na postulate lingvistike, semiotike i
strukturalne antropologije, operiSuc¢i u okviru imanentnog pristupa
delu. Poststrukturalisticka naratologija prosiruje podrucje naratoloskog
interesovanja s knjizevnog narativnog teksta na svakovrsne druge tipove
verbalne i neverbalne naracije, istovremeno uposljavajuc¢i postavke i
pojmovne aparate drugih teorijskih disciplina koje se vezuju za
poststrukturalizam - pre svega feministicke teorije i kritike,

postkolonijalne teorije, novog istorizma i kulturnog materijalizma,
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teorije roda, kao i drugih kontekstualistickih gibanja u humanistickoj
misli.”! U postklasiénoj naratologiji predmet istrazivanja viSe nije
primarno tekst, ve¢ kognitivne funkcije koje operiSu u konstruisanju
narativa i njegovog cCitanja, uz pluralitet pristupa?2? i intenciju da se
sacuva sistematicnost i metodoloSka koherencija na kojoj su
strukturalisti insistirali. Postklasi¢ni naratoloski pristupi,
kontekstualisticki po prirodi stvari, ne odbacuju legat tradicionalne
naratologije, ve¢ je metodoloski skrupulozno nadograduju i
dopunjavaju.”® Transzanrovska i intermedijalna orijentacija, uz
’kognitivistiCki preokret’ jeste jedno od karakteristicnih obelezja
postklasi¢ne faze naratologije.

Prvi radovi u kojima se lirska poezija podvrgava analizi pomocu
koncepata teorije pripovedanja pojavljuju se 80-tih godina proSlog veka
— pre no Sto se moze govoriti o bilo kakvom sistematicnom kretanju
unutar discipline. Pionirski poduhvat vezan je za trogodiSnji projekat
koji su vodili Peter Hiithn i J6érg Schoénert od 2001. do 2004. godine, u
okviru Grupe za izuCavanje naratologije (FGN: Forschergruppe
Narratologie) u okviru Interdisciplinarnog centra za naratologiju (ICN:
Interdisziplindares Centrum fir Narratologie) pri univerzitetu u
Hamburgu. Naziv projekta je ,Teorija i metodologija naratoloske analize
lirske poezije: pristupi iz perspektive anglistike i germanistike“ (,Zur
Theorie und Methodologie narratologischer Analyse von Lyrik:

Untersuchungen aus anglistischer und germanistischer Perspektive®), a

71 Vazan temelj svim nabrojanim teorijskim smerovima pruzaju marksizam i
psihoanaliza, kao i na njih naslonjena dekonstrukcija.

72 David Herman, koji je prvi upotrebio termin ’postklasi¢na’ da obelezi
promenu paradigme u naratologiji, zagovara koriSéenje mnozine kada se govori o
narativnoj teoriji, smatrajuc¢i da se u savremenom stanju struke moze govoriti samo o
naratologijama, Sto je reprezentovano naslovom zbornika koji predstavlja neke od
novih usmerenja: Naratologije. Nove perspektive analize naracije (1999).

73 Za poststrukturalisticku naratologiju bi se moglo, uz izvesne rezerve,
konstatovati da neguje dominantno revizionisticki entuzijazam i prevashodno kriti¢ki
stav prema strukturalizmu i tezi o semanti¢koj autonomiji teksta, doc¢im postklasi¢na
naratologija nastoji da razvija, bogati i proSiruje zateceno: David Herman je poredi s
teorijom relativiteta i kvantnom mehanikom koje ne odbacuju njutnovsku fiziku, vec je
preosmisljavaju pro§irujuc¢i domen fizike (1999: 2-3).
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na njemu su joS saradivali i Jens Kiefer i Malte Stein. Kao rezultat
proizaslo je viSe clanaka i knjiga vezanih za istrazivanja u okviru
projekta, a uskoro su poceli da se pojavljuju radovi, zbornici i
monografije naratologa koji nisu vezani za grupu Huhnovih i
Schoénertovih saradnika. Istrazivanja austrijskih naratologa, mahom sa
univerziteta u Becu i Gracu. Studije vezane za ovaj pristup pojavljuju se
mahom u casopisima Style i Narrative, a moglo bi se reci da je kod
berlinskog izdavaca De Gruyter, u ediciji Narratologia, prostor nasao
najveci broj zbornika i knjiga teorijski i metodoloski upravljenih na ovu
problematiku. Casopis Narrative je 2014. godine posvetio ¢itav broj temi
»,Naracija u poetskoj formi“, Sto legitimiSe naratolo§ki pristup lirici kao
prepoznatljiv i bitan trend unutar discipline. Moze se, dakle, govoriti o
petnaestak godina istrazivanja i sasvim solidnoj literaturi u kojoj se, po
pravilu, kombinuje teorijska diskusija i prakticna kritika. Drugim
reCima, mnostvo tipi¢no lirskih pesama - od antike do savremene
eksperimentalne poezije — podvrgnuto je analizi i tumacenju uz pomoc
naratoloskih instrumenata, uz dodatno osvetljavanje samih pojmova
narativnog i lirskog i uocavanje specificnih tipova narativnosti u lirici. U
nastavku rada bi¢e ukratko prikazan jedan broj radova kojima se

uspostavlja domen naratoloske analize lirike.

1. STRUKTURA ZAPLETA

Potraga za pricom kao strukturom unutar nenarativne poezije
jeste prvi oblik razmiSljanja o mogucnosti cross-over-a naratologije i
tumacenja poezije. Ispostavice se da ¢e i najistaknutiji predstavnici ovog
transzanrovskog pristupa zagovarati prioritet i centralitet aspekta
sekvencijalne dogadajnosti i zapocCinjati svoje analize prvo
(re)konstrukcijom fabule i zapleta. U ovom delu rada bice prikazana dva
clanka koji prethode sistemati¢nijoj primeni naratologije na poeziju,

koja pocinje prvih godina 21. veka.
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1.1. Jack Stillinger

Stillinger je dobro poznat onima koji se bave britanskim
romantizmom: neke od njegovih knjiga predstavljaju standardnu
literaturu u romantickim studijama, narocCito njegova citanja Keatsa,
kao i priredena izdanja Keatsa, J.S. Milla i Coleridgea. U tekstu koji
objavljuje 1985. godine, on s izvesnim cudenjem i prekorom konstatuje
da se prakticna kritika poezije, iako je nakupila ozbiljan staz, bavi
iskljucivo ,idejom, temom 1i ’filozofijom’, Sto prouzrokuje zamenu
knjizevnog dela u procesu (Sta ono jeste, Sta ono cini interpretativhom
konverzijom, parafrazom ili prevodom (Sta ono znaci)”, ostajuci ocito
anahrona i gluva za ’susedne’ teorijske tokove (1985: 98). U godinama,
dakle, kada se teoriji pripovedanja ponajviSe zamera formalizam, puka
deskriptivnost, ignorisanje sadrzaja i indiferentnost prema
interpretaciji, Stillinger vapi upravo za takvim pristupom poeziji.

Smatrajuci da poezija’4 poseduje zaplet, likove, tacke gledista,
setting i slicne druge elemente kao i proza, usmerava se na prvi od
navedenih elemenata — zaplet, s namerom da pomocu analize strukture
dode do izvesne tipologije zapleta u romanticarskoj poeziji. Njegov je
pristup evidentno tematski, a zapaza se uticaj Propovih, formalistickih i
ranostrukturalistickih radova o aspektu price. Stillinger u
romanticarskim zapletima uocava tri osnovna tipa. Prvi se temelji na
konfliktu, s raspletom koji podrazumeva trijumf jedne strane,
udruzivanje dve suprotstavljene strane ili pronalaZenje ’treceg puta’.
Mnoge od ovih opozicija odigravaju se u duhu, tako da dogadaje koji
konstituiSu zaplet ¢ine promene misli i osecanja: najceSce neznanje
ustupa pred spoznajom, opsena pred uvidom, gubitak pred
nadoknadom ili mirenjem s njim. Drugi tip zapleta pronalazi u

yotvorenije dramaticnim dramskim i narativnim pesmama”: to su

74 Stillinger se, kako je uobicajeno u angloamerickoj kritici, drzi podele na
prozu poeziju i dramu, te pod poezijom podrazumeva i lirsku i narativhu poeziju.
Primeri romantickog pesni§va kojima barata uzeti su iz oba razdela, tako da njegovo
istrazivanje doista problematizuje i zaplet u lirici.
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povesti o putovanjima, poduhvatima i potragama. Putovanja najcesSce
uzimaju oblik odlaska (excursion) i povratka — gde odlazak moze biti izlet
u idealni predeo kojem sledi povratak izmenjenog protagoniste u
stvarnost. Kao primere navodi Wordsworthovu ,Odluc¢nost i
nezavisnost® (,Resolution and Independence®) i Keatsovu ,La belle dame
sans merci“. (1985: 98). Treci tip zapleta Cine naruSavanja i njihove
posledice: narusSavanja tabua, prostora, obicaja, za Sta primere pruzaju
Shelleyev ,Ozymandias®, Colridgeovi ,Stari mornar® i ,Eolska harfa“, te
Wordsworthova ,Tinternska opatija“.

Stillinger nalazi da je efikasna analiticka procedura nalaze da se
prvo utvrdi inicijalna ravnoteza, pa da se onda identifikuju glavni
dogadaji ili nizovi dogadaja koji remete pocetni sklad, te da se potom
razmotri napredovanje prema raspletu koji je na neki nacin povezan s
inicijalnim stanjem. Jasno je da strukturalisticka razmatranja
minimalne price predstavljaju osnov za ovakav pristup. Drugi model, u
kojem se prepoznaje propovska analiza i njoj srodna primena
Greimasovog aktancijalnog modela, sastojao bi se u identifikovanju
protagonista, potom ciljeva ili zelja koji su pripisivi protagonistima, kao
i prepreka koje stoje pred protagonistovim zeljama i namerama, te
konac¢no - ishod i njegov karakter (komicki, tragicki ili ironijski) (1985:
99).

Stillinger na primerima pet pesama prakticno demonstrira kako
analiza zapleta osvetljava aspekte koje se previdaju u drugacijim
pristupima. Ono S§to je zanimljivo jeste da Stillinger duznu paznju
posvecuje ne samo onome Sto se deSava, veC i onome Sto ne deSava u
analiziranim pesmama — svestan Cinjenice da dogadajnost pociva i na
odsustvima, kao i na verbalnim performativima koji se ne realizuju u
svetu price.

Stillinger bira tri nedvosmisleno pripovedne pesme - dve
stihovane pripovesti (Keatsove Lamia i Noé sv. Agneze) i baladu
(Coleridgeovu ,Pesmu o starom mornaru“), zatim jednu fragmentarnu

pesmu c¢iji su neki delovi narativni, a neki dramski (Coleridgeov , Kublaj
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kan®), te konacno jednu odu (Sto bi jedino spadalo u tradicionalnu liriku
u uzem smislu) u kojoj se, izmedu ostalog, opeva slikovni narativni friz
grcke vaze (Keatsova ,0Oda grckoj urni“). Poslednja dva slucaja
predstavljaju doista metodski izazov. Ono Sto takode utice na
Stillingerov odabir pesama ocito jeste i istorija Citanja i tumacenja
navedenih dela, jer se svih pet opire interpretativnom konsenzusu u
vezi sa prevashodnim znacenjem, i svih pet poseduju izvesne
‘misteriozne’ delove koji zbunjuju tumace svih ovih dvestotinjak godina
recepcije.

Stillinger izrazava nadu da narativnha analiza zapleta (a onda,
sledstveno, i drugih elemenata) pesme moze doprineti da se na
egzaktniji nac¢in uocCe i opiSu njena strukturalna svojstva, na osnovu
cega bi se mogla izvrsSiti hijerarhizacija elemenata i uciniti jasnijim
njihova semanticka funkcija. Iz prilozenih ilustrativnih analiza sledi da
analiza zapleta i aktancijalnih funkcija unutar price otkriva odnose koji
su do tada bili ‘nevidljivi’ i revidira izvesne stereotipne poglede na
strukturu pesme. Stillingerova analiza je s jedne strane otkrivalacka, jer
¢ini vidljivim ono Sto je lezalo neprepoznato u tematsko-idejnoj i
formalnoj kritici, a s druge revizionisticka, jer neretko oponira
ustaljenim ili usaglasenim stavovima kritike i ,pomaze da se premeste
glavni interesi i glavni izvori zadovoljstva u delu” (1985: 106).

Stillinger smatra da narativna analiza ,ne redukuje i ne
pojednostavljuje dela koja opisuje”, ve¢ da ,ukazuje na viSeslojnost dela
koja su istinski slozena, a u mnogim slucajevima ¢ini jasnim uzroke ili
izvore te kompleksnosti”. Nastojanjem da iznade ,efikasan metod kojim
se stvari vide onakvima kakve jesu” Sto bi omogucilo da se ,makar
otpoCne s razumevanjem onoga Sto se proucava”, on iskazuje poverenje
u mogucnost objektivnog i neutralnog opisa strukture teksta koji bi
nuzno omogucio valjanu interpretaciju. Time iskazuje stav koji, iako
docnije liSen interpretativnog optimizma, odjekuje u gotovo svim
naratoloskim bavljenjima lirikom: naratologija, razvivsi 'nauc¢ne’ metode

i kategorije za opis i analizu teksta, mogla bi spasti zabludelu teoriju
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lirike koja tavori u subjektivizmu, impresionizmu i asocijativnoj

proizvoljnosti.

1.2. Willem Weststeijn

Tekst Willema Weststeijna, slaviste s amsterdamskog Fakulteta
humanistickih nauka, pocinje na slican nacin kao i Stillingerov —
ocenom stanja u savremenom izucavanju poezije. On uocava dva
dominantna pravca: prvi bi bio tradicionalni (p)opis formalnih osobina —
strukture stiha, metra, ritma, rime, zvu¢nih ponavljanja, sintaksickih i
semantickih jedinica, a drugi prepoznaje u Jakobsonovom tipu analize
gde je glavna tacka poetske strukture sistematicno pojavljivanje
paralelizama (slicnosti i razlika) na svim nivoima pesnickog teksta, kako
formalnim, tako i semantickim. Njegova je zamerka to ni jedan od
pravaca ne pravi razliku izmedu lirske poezije i drugih tipova poezije —
poput narativne, kakva je balada - Sto on tumaci ’prirodnim’
zanimanjem za jezik, kao prevashodni aspekt poezije, do¢im je sadrzaj
drugostepenog znacaja (Weststeijn 1989: 509). Uz svo poStovanje za

tradicionalna izucavanja, Weststeijn predlaze

[...] drugi moguci pristup poeziji, fokusiran na aspekte poetskog
sveta, naroCito na delanja ’instanci’ prisutnih u tom svetu. Takav
pristup ne samo da obezbeduje viSe informacija o onim
karakteristikama koje ostaju nedovoljno izlozene u mnogim
versoloSkim studijama, kao Sto su adresant i adresat (‘lirsko ja’i
'ti). [...] kao i mogucnost da se uspostavi razlika izmedu razli¢itih
pesnickih Zanrova i povuce crta izmedu lirske poezije i drugih
pesnickih oblika (Weststeijn 1989: 510).

Analogija koju Weststeijn uspostavlja izmedu predmeta
naratologije i pesniStva fundira poeziju kao fikcionalnu vrstu -
konstituiSe se svet koji ¢ine likovi, dogadaji i setting — a na nadredenim
nivoima organizacije i autorstva odvija se komunikacija. U ovoj postavci
‘zrele’ strukturalisticke naratologije, aspekt na koji usmerava paznju

jeste plan zapleta: zapoCinjuc¢i pitanjem o mogucnosti pristupa
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orijentisanog ka radnji, konstatuje da je povest (histoire u zenetovskoj
terminologiji, odnosno prica ili fabula) svodivi zajednicki imenitelj
naracije, kakav poeziji, usled heterogenosti njenog sadrzaja, nedostaje.
Analizu sprovodi na tri tematski srodne PusSkinove pesme
(,[Ioracao mHeBHOE cBeTHAO” iz 1820, ” Y3uuk” i ,, ®.H. 'nunke”, obe iz
1822.), nastojeci da odredi ’lirski size’ uspostavlja razliku izmedu fizicke
i mentalne akcije: deSavanja u fizickom svetu naspram refleksije,
dozivljaja, emocije i raspolozenja. U docnijoj primeni naratologije na
liriku tvrdnja da je lirski zaplet utemeljen na prevashodno mentalnim
dogadajima i situacijama postaje jedan od stalno potvrdivanih nalaza.
Weststeijn zakljucuje da lirska pesma pretpostavlja manje ili viSe
fiksirano mesto u vremenu i prostoru u kojem se nalazi govornik, lirsko
ja’, i koje funkcioniSe kao pocetna tacka lirskog sizea. To polaziSte
ponekad je konkretizovano kao odredeni momenat u fikcionalnom
poetskom svetu, a katkad ostaje neodredeno; u potonjem slucaju
polazna tacka je 'negde u sadasSnjosti’. Lirski size se ne razvija kao niz
kauzalno i hronoloski vezanih dogadaja koji se deSavaju u fikcionalnom
svetu, ve¢ kao sukcesija secanja, zelja, opstih tvrdnji, refleksija i vizija
lirskog ja. Posto se lirski size razvija u umu i imaginaciji lirskog ja,
nema istorijskog vremena, ve¢ samo vremena dozivljaja; ono je
koncentrisano u kratke momente (lirsko sazimanje). Uprkos kratkom
vremenu dozivljaja, lirski size — buduci da se razvija kroz mentalnu
akciju — moze da se krece slobodno u vremenu i prostoru, pa onda ima
mogucnost da uvede, bez kauzalno-hronoloskih veza, razlic¢ita mesta,
vreména i likove. Uprkos dominantnoj neistori¢nosti (ili vanistori¢nosti)
vremena lirskog siZzea, deSava se da se pojavi naznaka ’povesti’ (i do toga
u analiziranim PuSkinovim pesmama dolazi); medutim, u opisu te
‘povesti’ mentalno delanje prevladava u odnosu na fizicko. Povezni
element slobodnog mentalnog kretanja kroz prostor i vreme jeste
osnovni stav lirskog ja u trenutku lirskog sazimanja: taj osnovni stav
(osecanje, zelja) daje ton svim aspektima lirskog sizea, bilo da je re¢ o

radnji ili opisima. Odsustvo ili minimalno predstavljanje konkretnih
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pojedinosti fikcionog sveta (vreme, prostor, likovi, radnja) omogucuje
Citanje pesme u simbolickom kljucu. lako se ¢ini da je lirski size blisko
povezan s biografijom i liCnom situacijom pesnika (size iskustva), on
istovremeno moze biti shvacen i uopsSteno i na tome pociva stav da je
sva poezija simboli¢na. Konac¢ni Weststeijnov zakljuc¢ak vezan za ishod
metode jeste da analiza zapleta lirske pesme upucuje na jasnije
uocavanje i odredivanje osobenih crta lirskog Zzanra, te doprinosi
razlikovanju lirske poezije od drugih pesnickih i knjizevnih Zanrova

(1989: 519-20).

2. STRUKTURA KOMUNIKACIJE: Menno Kraan

Za razliku od dva prethodno predstavljena rada, ¢iji je fokus bio
dogadajni aspekt naracije u lirici, Menno Kraan se usredsreduje na
aspekt posredovanja. Njegov bi se rad mogao opisati najpre kao
prolegomena za istrazivanje strukture lirske komunikacije i njenih
nosilaca. On prikazuje jedan broj koncepcija posredstvom kojih dolazi
do vlastitih zakljucaka, a ono Sto ovaj rad €ini narocito zanimljivim jeste
Cinjenica da je re¢ o manje poznatim i dostupnim, a teorijski vrlo
rigoroznim i ozbiljno fundiranim postavkama. On se u nacelu protivi
pojednostavljenoj predstavi o komunikacionom modelu lirike koji pociva
na izjednacavanju ili simplifikovanju odnosa empirijskog pesnika i
glasova unutar pesme. Kao jako uporiste ovakvog stava vidi tvrdnju
Kate Hamburger da poezija nije mimeticka, odnosno da nije fikcionalna,
te da njen subjekt nije Ja-Origo, vec iskazni subjekt (Aussagesubjekt) —
gde Hamburgerova propusta da uoc¢i potebu za uvodenjem instance
implicitnog autora izmedu empirijskog pesnika i iskaznog subjekta
pesme. Takode obrazlaze nacin na koji, odricanjem fikcionalnosti tom
iskaznom subjektu porice mogucnost CitaoCeve identifikacije s tim ’ja’,
pa samim tim poriCe poeziji univerzalnost. (Kraan 1991: 203)

Uspostavljajuci temelj govora o komunikaciji ovaj holandski
slavista oslanja se na dijagrame i sheme komunikacije u naraciji i drami

Manfreda Pfistera i Wolfa Schmida, zakljucujuci da teorija moze da se
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bavi samo apstraktnim subjektima, postulirajuci ontoloSku autonomiju
realnog autora i ¢itaoca koji ne pripadaju inventaru knjizevnog dela. S
druge strane, delo je znak i poruka, neodvojivo od subjekata
komunikacije. Adresant i adresat, opet, nisu viSe realne persone, a nisu
ni fiktivni likovi, te ih Kraan, slede¢i Schmida, naziva ’apstraktnim
autorom’ i ‘apstraktnim Citaocem’ tekst ih sadrzi, ali ih ne ’predstavlja’
— oni su personifikacije Citave strukture teksta, odnosno idealne
recepcije te strukture. Iz petostepenih modela komunikacije Seemana i

Okopien-Stawinske  preuzima  oStru  distinkciju  izmedu
intratekstualnog i ekstratekstualnog nivoa: na unutrasnjem nivou
operiSe ’subjekt dela’ (Subjekt des Werks) naspram koga stoji ’adresat
dela’ (Adressat des Werks), do¢im na vantekstualnom nivou stoji
‘posiljalac dela’ (Sender des Werks) naspram koga je ’primalac dela’
(Empfénger des Werks). Ovaj model saglasan je s u naratologiji
najraSirenijim modelom komunikacije koji daje Seymour Chatman
(1978: 147-151), gde navedeni parovi odgovaraju pripovedacu i narateru
na planu teksta i implicitnom autoru i Citaocu na vantekstualnom
planu. Kraan ustanovljava da je ’posiljalac dela’ onaj koji uspostavlja
pravila, subjekt kreativnog <¢ina, dakle, vrsta organizacionog
stvaralackog principa koji ne poseduje glas, kako i Chatman odreduje
implicitnog autora’® (Kraan 1991: 204-5).

Sledec¢i pojam koji trazi utemeljenje i teorijsko fundiranje jeste
pojam lirskog subjekta, koji u lirskoj komunikaciji odgovara
pripovedacu narativnog dela. Medutim, Kraan, posezuci za koncepcijom
Janusza Slawinskog, ukazuje na potrebu da se izmedu empirijskog
autora i lirskog ja umetne posredujuci entitet — ’subjekt kreativnih
aktivnosti’ (Subjekt der kreativen Tditigkeiten) koji nije empirijski autor,

veC persona manifestna u ¢inu formiranja ’poruke’, ¢ija je ontoloska

75 Chatman je prinuden da, zasnivajuéi pojam implicitnog autora, uspostavi
sustinsku razliku u odnosu na implicitnog autora o kome piSe Wayne Booth (odnosno
podrazumevanog pisca, kako je pojam the implied author preveden u jugoslovenskom
izdanju Retorike proze).
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sustina samo funkcionalna, i definisana samo u dijalogu s tekstualnim
materijalom. Re¢ o instanci koja je ekvivalentna implicitnom autoru,
odnosno ’posiljaocu dela’, s tim Sto u lirici postoji snaznija potreba da se
on poveze s empirijskim autorom, ali u jednom slozenom, dijalektickom
odnosu — uporeden je s prizmom postavljenom izmedu autora i lirskog
subjekta. Lirski subjekt je tekstualni element, c¢lan unutrasSnje
organizacije teksta, i primalac pravila govora koja implicitna instanca
uspostvalja. Sem toga, naznaceni su i neki konstitutivni elementi
paradigme zvane ’lirsko ja» ona predstavlja ’licnost’ (personality),
strukturu datu u tekstu pesme. Individualne komponente ove
paradigme nazvane su ‘’ulogama’ i definisane su relacijama koje
uspostavljaju:

1. Odnos izmedu ’ja’ koje govori i psiholo§kih i objektivnih
okolnosti iskaza.

2. Odnos prema ’drugom licu’, eksplicitnom ili samo
potencijalnom partneru ili partnerima u lirskoj situaciji.

3. Odnos ’ja’ prema ’subjektu kreativnih ¢inova’ i prema
knjizevno-drustvenom kontekstu u kojem subjekat sebe zatice.

4. Odnos ’ja’ prema izvesnim elementima biografije
empirijskog autora.

Lirski subjekt je jedinstvena tvorevina koja postoji samo kao
semanticki korelat datog teksta, ali je uvek u vezi sa stereotipnim
lirskim ’ja’, svodiv na odredene vrste kompozicionih tipova. Taj stereotip
uvek stoji izmedu poSiljaoca i primaoca i obezbeduje razumljivost,
prepoznavanje i oCekivanje; on pripada aspektu tradicije i tipologije,
dakle, nacelima uopStavanja, poredenja i razvrstavanja unikatnih
tvorevina (Kraan 1991: 205-6).

Ovom razmatranju lirskog subjekta Kraan dodaje i tripartitnu
tipologiju lirskog ja koju preuzima od Levina, ruskog teoreticara koji se

takode bavi osobenostima lirske komunikacije:

1. ’stvarno ja’, ’sopstveno ja’: eksplicitno ja realnog autora
ili ‘'mi’ koje je moguce identifikovati kao konkretnu manju grupu
kojoj pripada i autor.
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2. ’drugo, ne realno ja’ (uyokoe 5)

3. ’generalizovano ja’ (o6obwueHoe 5), kada ’'mi’ oznacava
veliku grupu, kolektiv ili ¢itavo covecanstvo (Kraan 1991: 208).

Sprege koje se uspostavljaju medu nivoima komunikacije i
akterima na svakom od nivoa predmet su zanimanja i ruskog autora
Levina, koji predlaze razmatranje lirske komunikacije s tri tacke
glediSta: unutrasSnje ili semanticke (o ¢emu je u tekstu re¢ i koje su
persone vezane za unutartekstovni plan), spoljasnje ili pragmaticke
(kako tekst funkcioniSe i ko ga je napisao, Sto ukljucuje empirijskog
autora i empirijsku personu koja hic et nunc procesira tekst — citalac,
recitator, tumac ili istrazivac) i intencionalna ili ’dubinski’ semanticku
(izmedu gorenavedenih tacaka: s kojim je ciljem tekst stvoren i ko mu je
pretpostavljeni Citalac, Sto ukljucuje implicitnog autora i Citaoca (Kraan
1991: 206). Konsekvenca odredivanja lirike kao ¢ina komunikacije je
ysnuzna pretpostavka o apsolutnom prisustvu dve persone”, posiljaoca i
primaoca. Medutim, poezija moze biti odredena kao monolog (kada je
eksplicitni adresat odsutan) i tada racunamo da je upucena samoj sebi
(autokomunikacija). Eksplicitno ’ja’ pesme tada moze gotovo sasvim
koincidirati s empirijskim autorom. Zanimanje citaoca za realnu
personu autora teorijski je irelevantno, ali je naglaseno vazna veza koju
u lirici uspostavlja realni Citalac s implicitnim autorom.

Narocitu prirodu lirike ogleda se u narocitoj viSestrukoj upotrebi
prvog lica u kojem persona moze biti identifikovana s manje ili viSe
konkretnim autorom (katkada se susrecemo s 'uopstenim’ mi), potom u
viSestrukoj upotrebi drugog lica (Sto je tipicna osobina lirike, ako se
zanemare drama i epistolarni roman), kao i obracanje objektima koji ne
komuniciraju.”® Specificno lirske karakteristike su i uvodenje perifernih
likova koji nisu motivisani kontekstom fabule (likova ¢ije se pravo na

postojanje sastoji samo tome §to omogucavaju lirskom subjektu

76 Apostrofu kao bitno svojstvo lirike Levin uocava i pre Cullera, ali joj ne daje
znacaj paradigme.
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obracanje) i upotreba takozvanih verbalnih komunikativnih elemenata,
poput uzvika ili pitanja koji nisu motivisani fabulom (Kraan 1991: 207).

Dominantna pozicija subjekta u lirici tacka je oko koje se slaze
veCina teoreticara: pesma moze biti posmatrana kao iskaz nekog
govoreceg entiteta. Kraan hoce da definiSe govornika pesme
posredstvom ,klizne skale na kojoj je predstavljen stepen konkretizacije

lirskog subjekta”:

a) Lirski glas: pesma ne sadrzi gramaticko upucivanje na licnu
zamenicu prvog lica, prisvojne zamenice I lica, ili glagola u licnom

obliku I lica). Pesma je neciji iskaz (koji moze sadrzati eksplicitno
obracanje, imperative i sl.) Ukratko, pozicija lirskog subjekta nije
eksplicitno prisutna.

b) Lirsko ja kao ’lirsko incognito’: gramaticke reference u vidu
zamenica i nastavaka su tu, ali one maskiraju identitet persone,
oslobadajuci subjekt empirijskog konteksta .

c) Lirska persona - konkretizovani lirski subjekt, bilo da je tip
(vitez, klovn, itd.) ili joS konkretnija, individualizovana osoba
(Don Zuan, Menon) (Kraan 1991: 210-11).

Postavlja se i bitno pitanje: da li je lirski subjekt datost teksta ili
ne, odnosno, da li tekst generise svog lirskog subjekta ili on postoji na
pocetku pesme kao entitet koji poseduje stabilna obelezja i predstavlja
otpoCetka kompletan ‘’karakter’. Kraan je blizi stanovistu o
konstituisanju lirskog subjekta tekstom (analogno nacinu na koji
naratologija tretira pripovedaca), te priziva Spinnerov termin
Leerdeixis”” kojim se oznaCava ’ja’ pesme, smatrajuc¢i da je re¢ o
apstraktnom entitetu: lirski subjekt je praznina koja se popunjava u
Citanju, odvijanjem teksta. Citalac, dakako, nije sasvim slobodan u
tome: da bi razumeo tekst, on mora da zauzme tacku glediSta koju

kreira lirski subjekt.

77 Termin konstruisan po analogiji s Iserovim Leerstellen , u znacenju
informacionih praznina koje se tekstom otvaraju, a dinamika ¢itanju upravljena je ka
njihovom popunjavanju. Sli€nu koncepciju iznosi i Meir Sternberg (1993: 45-55).
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Poslednji deo svog razmatranja Kraan posvecuje pojmu ‘lirskog
junaka’ koji ovaplocuje aspekt delanja, odnosno nivo price. U slucaju
preklapanja, odnosno identiteta lirskog subjekta kao ’iskaznog ja’ i
junaka kao ’delatnog ja’ pesme trazi onu vrstu distinktivhog opreza i
terminoloSke skrupuloznosti kakva je u naratologiji uobicajena za
pripovedanje u prvom licu. On trasira pojam od prve upotrebe, vezane
za Ljermontova, a za njim i Feta, te konac¢no razmatra Ejhenbaumovo
koriScenje ovog termina u vezi s poezijom Ahmatove (Kraan 1991: 217-

223).
3. IZNALAZENJE POSTUPKA: Peter Hiihn

NaratoloSka analiza lirike i teorijsko uoblicenje pristupa, kao
samosvestan transzanrovski’® poduhvat zacinje se u radovima ovog
angliste, i to prvo u okviru projekta Interdisciplinarnog centra za
naratologiju pri univerzitetu u Hamburgu koji je pomenut u uvodu ovog
poglavlja. Njegovo viSegodiSnje bavljenje ovom temom ima dva smera:
jedan bi predstavljalo teorijsko utemeljenje transzanrovskog pristupa,
koje mozemo u izvesnom smislu osvetliti i kao pribavljanje opravdanja
za koriScenje alata jedne discipline na predmete koji nisu na prvi pogled
obradivi njima, a drugi je ,prakticna demonstracija kako analiticki
metodi i pojmovi naratologije mogu da se iskoriste za pribavljanje
detaljnih opisa i tumacéenja pesama” (Hiithn & Kiefer 2005: 1). Citava
knjiga, koju objavljuje s Jensom Kieferom pod naslovom Naratoloska
analiza lirske poezije, predstavlja zbirku analitickih opisa i
interpretacija britanske poezije od Wyatta i Shakespeara, preko Donnea,
Marvella, Swifta i Graya, romanticara, prerafaelita i Browninga, Eliota,

Yeatsa i Lawrencea, do savremenih pesnika poput Larkina i Bolanda.

78 Termin transzZanrovski (transgeneric) postao je uobicajen prevashodno za
primenu naratologije na liriku i dramu, a tako ga odreduje i Hihn u naslovu ¢lanka o
kojem ce biti re¢i u ovom delu rada (Hthn 2004). Za naratoloska istrazivanja van
knjizevnosti — u istoriografiji, psihologiji, medicini, pravosudu, filozofiji, sociologiji,
teologiji, pedagogiji ili teoriji nauke, na primer — odomacio se termin interdisciplinarna
naratologija (Kindt & Muller 2003; Phelan & Rabinowitz 2005; Herman 2005). Ostaje
jo§ naratolo§ko ispitivanje neverbalnih i plurimedijalnih narativa za koje vazi oznaka
transmedijalnog (Ryan u: Meister 2003) ili intermedijalnog.
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Zdruzenost teorije i prakti¢ne kritike zajednicki je imenitelj svih radova
ovog usmerenja, ne samo Huhnovih: prestupnicka crta samog metoda
izaziva nevericu u njegovu upotrebljivost i zahteva stalno dokazivanje da
se konkretna lirska pesma doista moze plodotvorno ocrtati i procitati
pomocu oruda koja nisu za liriku osmiSljena. Hithn racuna da ce
primena razvijene naratoloSke aparature (uparene s nedostatnom
teorijom lirike) dati zanimljive rezultate vezane za samu analizu i
tumacenje lirike, te posluziti i kao podsticaj kako samoj teoriji oba
knjizevna roda, tako i razvijanju prakticnih metoda interpretacije. ,Cilj
nije da se poezija podvede pod narativhu prozu“, ve¢ da se, uz
uocavanje slicnosti i razlika, dode do funkcija koje narativnost moze da
stekne u lirskoj pesmi, kao god i da se osvetle distinktivno lirske forme,
te konac¢no mozda i da se dode do krajnjih ogranic¢enja samog pristupa —
do tipa pesama koje se nepristupacne naratologiji (Hithn 2004: 140-1).

Prvi korak na tom putu je uspostavljanje osnovnog pojmovnog
okvira, Sto bi znacilo da je nuzno prvo odrediti pojam narativnosti kojim
se onda moze locirati u lirici, ¢ime se legitimizuje metod i omogucuje
pristup tekstu. Pripovedanje, kao i liriku, Htihn vidi kao ,antropolos§ki
univerzalno sredstvo kojim se strukturira iskustvo, uz pomoc¢ kojeg
sopstvo i svet zadobijaju smisao i kojim se te interpretirane strukture
upucuju drugima i sebi posredstvom znakovnih sistema“ (2004: 139),7°
te racuna da se, uprkos tradicionalnom njihovom suprotstavljanju — ¢ak
i uzajamnom isklju¢ivanju - naraciji i lirici moze pri¢i na isti nacin
(2005: 147).

Da bi se doista uspostavila relevantna teorijska analogija, nije
dovoljno konstatovati samo da su lirski iskaz i pripovedanje dva
razlicita nacCina kojima se oblikuje i izrazava iskustvo. U sledecem
koraku, Huhn daje sazetu, sinteticnu odredbu narativnosti koja se
oslanja na tri dimenzije narativa: sekvencijalnost, posredovanje ili

medijaciju i ¢in artikulacije. Sekvencijalnost je, najkrace receno,

79 U videnju naracije kao kognitivnog modela predstavljanja iskustva Hihn se
oslanja pre svega na ideje Jeromea Brunera (1990) i Monike Fludernik (1996).
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temporalna organizacija egzistenata (likovi, setting) i incidenata
(dogadaji, zbivanja) koja ostvaruje izvesnu smisaonu koherentnost.
Posredovanost je predstavljanje i tumacenje tog niza iz odredene
perspektive. Prakti¢no, sekvencijalnost i medijacija su dimenzije ili
konstituente naracije koje odgovaraju parovima iz formalisticke i
strukturalne naratologije: fabula-size, histoire-récit, story-discourse.
Treca dimenzija jeste ¢in artikulacije, pod koju Huhn podvodi samo
pripovedanje kao €in, medijaciju koja se organizuje u vlastiti niz, Sto u
datom tipu naracije moze biti manje ili viSe opazljivo. Njoj bi u
pojmovniku klasi¢ne naratologije odgovarao Genetteov pojam narration.
U nastavku ce problematika vezana za predocene dimenzije naracije u
lirici biti izloZzena detaljnije, ¢ime se ujedno naznacavaju i koraci
analiticke procedure koju Huhn predlaze i koju praktikuje u svojim
glavnim tekstovima iz ove oblasti (Hithn & Schoénert 2002; Hithn 2004,
2005; Huhn & Kiefer 2005).

3.1. SEKVENCIJALNOST

Sekvencijalnost je dimenzija koja je vezana za dogadajnost,
odnosno za aspekt zbivanja u svetu price. Egzistenti su, veli Hiuhn,
stati¢ni elementi sveta price — likovi i njihove osobine, vremenske i
prostorne karakteristike tog sveta — i oni su vezani za zbivanje tako §to
ga proizvode ili trpe, tako Sto se zbivanje odvija u vremenu i prostoru
sveta price. Dinamicni element tog sveta jesu dogadaji — promene
uslova, stanja, prilika ili radnji, koji predstavljaju odluc¢ni obrt u
sekvencijalnoj strukturi. Hronoloski organizovani, oni konstituisu
deSavanje unutar narativnog sveta. Dogadajnost, smatra Hiihn u duhu
neesencijalisticke naratologije, skalarna je veliCina: mozZe se govoriti o
njenim stepenima, odnosno o vecoj ili manjoj dogadajnosti u
narativnom delu (Htihn 2004: 146). U slucaju lirike, takode se moze
govoriti o zbivanju, s tom razlikom Sto je ono ceSce sacinjeno od
mentalnih ili psiholoskih procesa unutar svesti lirskog subjekta

(nasuprot dogadajima u spoljaSnjem, materijalnom, fizickom aspektu
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narativnog sveta) (Hihn & Kiefer 2005: 5). Nije naodmet dodati joS da
ovaj autor naglasava da je ,sekvencijalnost (a s njom i dogadajnost)
najvazniji faktor u definisanju narativnosti (...): razliCiti tipovi teksta
poput opisa, rasprave ili objasnjenja nuzno sadrze dimenziju
posredovanosti, ali je sama temporalna struktura konstitutivni element
svih narativnih tekstova” (Hihn 2005: 234).

Na nivou predstavljanja hronoloSke sekvencije (odnosno, u
njegovom posredovanju u jeziku) na delo stupa slozenije organizovanje
sintagmatskih i paradigmatskih veza medu dogadajima, koje
podrazumeva posrednicke entitete Sto pespektiviraju, vrSe izbor,
povezuju i tumace fabulu. ,Lirska poezija organizuje vlastitu
sintagmatsku koherentnost (...) povezivanjem elemenata u kauzalni,
temporalni ili nekako drugacije 'motivisan’ niz, ¢ime se stvara ono Sto bi
se moglo zvati poetskim zapletom®. On se ,tipi¢no sastoji od mentalnih
ili psiholoskih dogadaja poput opazanja, zamiSljanja, zelja, strepnji,
secanja, osecanja i njihovih pojavljivanja, razvoja i odlu¢ne promene“
(Hthn, 2004: 142).

Huihn pristupa tematskom razmatranju zapleta pomocu pojmova
kognitivne lingvistike i psihologije, polazeci od aksioma da ¢itaoci sticu
smisao teksta samo kroz paradigmatsko upucivanje na vantekstualne
kontekste i na vlastito znanje o svetu, odnosno na kognitivne sheme
koje su ve¢ poznate i smislene. Znanje o svetu (world knowledge)
predstavljaju kulturalno specificni modeli i matrice opsSteg iskustva, kao

i oni preuzeti iz intertekstualnih referenci.80

80 Teorija shema potice iz istrazivanja dugotrajne, odnosno epizodic¢ne i
semanticke memorije u okviru kognitivne psihologije, dok sam pojam sheme oznacava
jedinicu organizovanog znanja u ¢ijem je srediStu odredeni pojam kojem mogu biti
pridruzeni drugi pojmovi, relacije, situacije i dogadaji semanticki, asocijativno ili kako
drugacije vezani za njega (Koctuh 2014: 181). Re¢ je prethodnom znanju, odnosno
mentalnim predstavama o entitetima, situacijama i dogadajima koje smo u proslosti
iskusili, a koje se, izmedu ostalog, aktiviraju ¢itanjem knjizevnog teksta. Svet teksta
nastaje u interakciji tekstualnih datosti i Ccitaocevog ’pozadinskog’ znanja i
korespondira s konfiguracijom shema §to se aktivira ¢itaoCevim procesiranjem teksta.
Kognitivna nauka, pa onda i kognitivha naratologija, gledano u najopStijem vidu,
pocivaju na stavu da se tumacivost teksta, narocito knjizevnog teksta, ne temelji samo
na sintaksickoj uobli¢enosti (Sto je domen koji je zanimao strukturalnu naratologiju),
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Prakti¢no, analiza zapleta polazi od kognitivnhih shema koje je u
njemu moguce prepoznati, i pritom Hihn razlikuje i uocava njihova dva
tipa:

- Okvire (frames):8! okviri referencije, odnosno tematski ili
situacioni kontekst zbivanja (npr. ljubav, smrt, odrastanje).
Analizirajuc¢i cuvenu Wordsworthovu pesmu I wandered lonely
as a cloud (Daffodils), konstatuje da njome dominiraju dva
tematska okvira: jedan konkretan i opstiji (dozivljaj radosti u
prirodi koji se ponavlja kroz secanje) i drugi poeticki
(ponavljanje, re-kreiranje podsticajnog dozivljaja u spontanom
¢inu imaginacije).

- Scenarija (scripts): matrice nizova koji se razvijaju iz odredenog
okvira, odnosno konvencionalne serije c¢inova, stereotipne
procedure, nizovi prirodnih i razvojnih procesa. Prakti¢no,
scenarija su sheme koje imaju oblik proceduralnog dogadanja
(npr. udvaranje, putovanje, ili, u slucaju malocas pomenute

Wordsworthove pesme, stvaralacki proces).

sldentifikovanje adekvatnog okvira omogucuje povezivanje delova i
elemenata i tumacenje pesme (kao i svakog drugog teksta) u terminima
njegovog situacionog i tematskog 2znacenja i koherentnosti u
prevashodno staticnom pogledu (nasuprot dinami¢noj, narativnoj
dimenziji teksta).“ Na taj nac¢in Hilhn dolazi do joS jednog pojma koji je
vezan za paradigmatske odnose unutar teksta, kojim se sekvenciji
zbivanja dodaju novi smisaoni aspekti. Rec je o izotopijama, terminu Sto
znacenje stiCe u Strukturalnoj semantici Greimasa, a docnije ga

primenjuje i razvija Umberto Eco, koji oznacava ponavljanje

vec i na CitaoCevoj sposobnosti da zamisli smislen svet na osnovu interakcije s jezikom
teksta. Psihologija ¢itanja postulira da je specificnost Ccitanja (razumevanja,
aktuelizacije sveta, tumacenja) knjizevnog teksta to Sto se on ne procesira samo
kognitivno vec i afektivno (Semino 1995: 85-88).

81 Pojam okvira u studij knjizevnosti ulazi preko veoma uticajne i Siroko
citirane knjige Ervinga Goffmana (1986, 11974).
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ekvivalentnih sema (Huhn, 2004: 145; Prins 2011: 80-81).
Uspostavljanjem relacija ekvivalencije izmedu nesusednih tekstualnih
elemenata stvaraju se nove semanticke veze koje na drugaciji nacin
organizuju znacenje. U analizi Wordsworthove pesme o narcisima Huhn
medu izotopije ubraja predstavljanje narcisa u antropomorfnom,
odnosno humanom vidu, opoziciju izmedu usamljenosti i druStva,
pripisivanje vrednosti narcisima, te transcendentalni, vizionarski

kvalitet percepcije (Hithn 2005: 150-51).

3.2. MEDUJACIJA

Posredovanje narativne sekvencije, u njenom sintagmatskom i
paradigmatskom aspektu, vrsi neki entitet (osoba, svest ili sprava) ili se
makar posredovanje moze pripisati odredenim entitetima. Ono takode
poseduje dve dimenzije: jednu predstavlja raslojenost na na cetiri nivoa,
sa po jednim akterom koji na svakom nivou operiSe, dok drugu
dimenziju C¢ine vidovi perspektivizacije u smislu Zenetovskog
razlikovanja glasa i pogleda, odnosno pitanja subjekta pripovedanja i

fokalizacije.
3.2.1. NIVOI I INSTANCE

Akteri medijacije kako ih Huhn navodi odgovaraju instancama
koje pobraja Chatmanov dijagram narativhe komunikacije, kao i nivoi
na kojima se ona odvija. Od spolja ka unutra (u smislu dijegetickih
nivoa) postavljeni su empirijski autor, zatim ,subjekt teksta”, ,subjekt
kompozicije” ili ,kompoziciona organizacija teksta” kojima Huhn
zamenjuje antropomorfni pojam implicitnog autora, na nivou diskursa
pripovedac alternira s terminom govornik8? ili iskazni subjekt, te
kona¢no junak ili protagonist na nivou price. Empirijski autor
predstavlja istorijsku i kulturalnu referencu za verovatnost pojavljivnja

odredenih kognitivnih okvira i scenarija, dok je ’subjekt teksta’ shvacen

82 Speaker, kako se u engleskom vrlo ¢esto oslovljava glas koji kazuje pesmu.
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kao norma stilisticke, retoricke i figuralne organizacije kojom se
stanoviste iskaznog subjekta istice u prvi plan ili povla¢i u pozadinu
(Hihn 2005: 152). Huhn predlaze rekonceptualizaciju pojma

implicitnog autora (odnosno ’subjekta teksta’) u lirici:

Kognitivni stil verbalne i prozodijske organizacije pesme,
konstrukt kom je moguce pripisati norme inherentne stilistickoj,
retorickoj i tropickoj organizaciji poetskog teksta i koji funkcionisSe
kao sredstvo stavljanja stanoviSta govornika u prednji ili zadnji
plan, odnosno podrske ili osporavanja njegovog stanovista. Za
Citaoca ovaj nivo nudi superiornu stajnu tacku koja se nalazi
iznad pozicije govornika i s koje Citalac moze da vidi govornikove
'slepe mrlje’, kao i njegove licne (delimicno nesvesne)
predispozicije i ogranicenja (Hihn 2004: 147).

Lakmus test za ’subjekta teksta’ je prisustvo nepouzdanog
pripovedaca. Uobicajeno je u narativnoj fikciji da je homodijegeticki
pripovedac podatan destabilizaciji nepouzdanoscu (razlikuje se od
instance implicitnog autora, i biva njome raskrinkavan), dok je
heterodijegeticki narator ceSce autoritativan (i u saglasju s implicitnim
autorom). Kako je lirika subjektivno iskazivanje u I licu, kriteriji

istinitosti/laznosti se ne primenjuju.
3.2.2. TIPOVI PERSPEKTIVE

Razlic¢iti tipovi perspektive podrazumevaju razdvojenost glasa i
fokalizacije, odnosno razlikovanje aktera jezickog oblikovanja — onoga
kome se pripisuje verbalni iskaz — i aktera kome se pripisuje opazanje i
miSljenje - deiktickog centra koji predstavlja fokalnu opazajnu,
kognitivnu, psiholosku i ideolosku tacku iz koje je zbivanje
predstavljeno. Kao i u narativnoj prozi, glas i fokalizacija u lirici mogu
koincidirati ili se razmimoilaziti. U analizi ove dimenzije Huhn se
oslanja na standardnu literaturu o toj temi (Genette 1972, 1983; Bal

1994 (11985); Rimmon-Kenan 1991(11983); Chatman 1990).
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NarocCit odnos narativnih instanci pojavljuje se u izvesnim
tipovima poezije vezanim za odredeni period,® a slucaj cestog
poistovecCivanja pesnika s lirskim subjektom ili pripovedacem, te
stapanje pripovednog/iskaznog i dozivljajnog subjekta u romantizmu
skrece paznju na osobeni ¢in artikulacije koji je narocito relevantan za

poeziju kojom se bavi ovaj rad:

Romanticarske i modernisticke pesme, na primer, Cesto sugerisu
kongruentnost govornika/iskaznog subjekta i protagoniste,
odnosno pripovedacevog i junakovog diskursa, kao god i
koincidiranje glasa i fokalizacije kroz simultanu naraciju,
upotrebu prezenta i zamenica prvog lica, ¢ime se dramatizuje ¢in
artikulacije. Taj utisak, medutim, mora biti shvacen kao vrlo
pazljivo postignut efekat, oblikovan tako da sakrije manipulaciju i
hotimi¢énu organizaciju jedne price i da ujedno stvori iluziju
neposrednosti, spontanosti, pa samim tim i autenti¢nosti (Hihn
2004: 149).

Ovakva konstelacija se katkad naziva ,mimezom pripovedanja“,
jer je na delu dramatizacija Cina naracije kroz pazljiv odabir scenarija
pripovedanja (pricanja price) zajedno s kreiranjem iluzije procesa koji
tece na ekstradijegetickom nivou. Primer za ovakvu konfiguraciju nudi
pesma ,I wandered lonely as a cloud®, gde se kroz simultanu naraciju
dramatizuje proces sticanja vizionarskog uvida. Taj proces postaje prica
koja se u pesmi odvija: psiholoski, odnosno duhovni proces sticanja
imaginativne spoznaje, koji stoji u temelju nastanka pesme, postaje
njena tema. Slucajeve razdvajanja glasa i fokalizacije (Sto oznacava kao
multipespektivizam) Hiihn pronalazi, izmedu ostalog, kod T.S. Eliota u

Pustoj zemlji, gde dolazi do unutrasnje fragmentacije i glasa i

83 Jo§ jedna tema ili skup problema koje naratoloska analiza lirike moze da
pokrene i na koje moze da ponudi izvesne odgovore i reSenja vezana je za dihahronijski
pogled na poeziju: konvencije i trendovi u poeziji razli¢itih epoha, stilova i pravaca
diktiraju i neke tipiéne upotrebe odredenih narativnih strategija ili neguju specificne
vidove narativnih konfiguracija. Hihn je lateralno svestan podrucja istrazivanja koje
se tu otvara, a svakako ga donekle i zahvata, narocito kada se ima u vidu pomenuta
zbirka naratoloskih analiza poezije od 16. do 20. veka nastala u koautorstvu s Jensom
Kieferom, gde se u vezi s obradenim pesmama problematizuje i taj aspekt “tendencija
specifiénih za odredeni period” (2005: 258-9).
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fokalizatora, kao i u Shelleyevoj pesmi “Lift Not That Painted Veil”, u
kojoj heterodijegeticki narator pripisuje dozivljaj odvojenom
protagonisti, ali kroz unutrasnju fokalizaciju. Narocite slucajeve
razdvajanja glasa i fokusa vidi u autoironi¢nim pesmama, kao i u
viktorijanskom dramatizovanom monologu u kojem se odvija

intendirana disocijacija naratora i ’subjekta teksta’.

3.3. CIN ARTIKULACIJE

Sam proces diskurzivnog uoblicenja dogadajne sekvencije
(izgradnje sizea, kako bi rekli formalisti) pocCiva na temporalnom
lociranju c¢ina pripovedanja u odnosu na progresiju zapleta. Huhn

prepoznaje tri osnovna temporalna odnosa:

1) Retrospektivhu naraciju: dogadaji se predstavljaju kao
prosli u odnosu na sadasSnjost posredovanja. Ovaj slucaj
Hiuihn smatra kanonskim®* za naraciju u pripovednoj prozi.

2) Simultanu naraciju: pripovedanje tece uporedo sa
zbivanjem. HuUhn nalazi da je ovaj tip naracije Siroko
rasprostranjen u poeziji, dok je u narativnoj prozi relativno
redak.

3) Prospektivnu naraciju: zbivanje je locirano u buducnost u
odnosu na diskurzivnu sadasnjost. Dogadaji koji se
predstavljaju pripovedanjem tek treba da se odigraju, te je
jezicka modalnost i performativnost od sustinskog znacaja

za odredenje prirode samih dogadaja.

84 Pojmove kanonicnosti i odstupanja (canonicity, breach) Hihn preuzima od
Brunera (1991) da oznaci, uslovno, narativhu normu, odnosno standardni model
pripovedanja u odnosu na koji se onda odmerava stepen devijacije. Na drugom mestu
¢e se pozvati na teoriju prototipa, u istom znacenju heuristicke, ali ne i normativne
referentne tacke u odnosu na koju se ’meri’ odstupanja (Hihn & Kiefer 2005: 235).
Retrospektivno pripovedanje je wuobi¢ajeno tretirano kao primarni, osnovni i
konvencionalni vid naracije, koji dominira pripovednim tekstovima sve do 19. veka.
Metodolosku vaznost ovaj model norme i ogreSenja o normu stice u naratoloskoj
analizi lirike time Sto omogucava jasnije prepoznavanje strategija karakteristi¢nih za
pripovedanje u lirici. Naravno, razna odstupanja od standardnog modela pripovedanja
pojavljuju se i u narativnoj prozi, naro¢ito od modernizma nadalje, i svest o tome
eksplicira se u Hihnovom izlaganju.
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3.4. OSOBENOSTI NARATIVNOSTI U LIRICI

Kao zakljucak svakog od svojih tekstova Hihn na kraju pobraja
zapazene trendove i ucestale karakteristike koje bi mogle ocrtavati
tipove pojava, postupaka i konfiguracija karakteristicne za naraciju u
lirskoj pesmi. Validnost tim zakljuccima dodaje i cCinjenica da je
materijal na osnovu kojeg se postuliraju tvrdnje istorijski raznolik i da
obuhvata najmanje dvadesetak pesama podrobno analiziranih, uz jos
jedan broj onih kod kojih su primecene markantne narativne osobine.
Treba ipak imati u vidu i Cinjenicu da su pesme iz knijge Naratoloska
analiza lirske poezije odabrane iz razlicitih perioda engleske
knjizevnosti, ali s jednom zajednickom crtom: sve su izrazito
autoreferencijalne. U svima njima prominentan je iskazni subjekt koji
upucuje na samog sebe (pojavljuje se kao lirsko ja, odnosno, analogan
je pripovedanju u prvom licu), te sve posmatrane pesme imaju
homodijegetickog govornika, dok je u nekim od slucajeva re¢ o
autodijegezi.

Jedna od bitnih karakteristika lirskog zapleta, ispostavlja se,
jeste sklonost da se za naraciju prototipi¢noj retrospekciji protivstavi
simultanost kazivanja i zbivanja (Hihn 2004: 151-2), kao i prili¢no cest
vid prospektivnog kazivanja. Simultana naracija moze biti videna kao
korelat lirske mneposredovanosti, jedne od najceSc¢ih odredbenih
karakteristika u teoriji lirike - odnosno kao razotkrivanje iluzije
neposredovanosti koja se kreira simultanoSéu govora i zbivanja.
Prospektivnha naracija moze biti na razliCite nacine motivisana, a u
romantizmu se moze dovesti u vezu s epistemoloSkim atributima
proroka koje pesnik i njegov govornik sebi pripisuju.

Druga cCesta crta lirskog zapleta jeste prebacivanje dogadajnosti s
nivoa price na nivo diskursa, Sto predstavlja vid metalepse utoliko §to je
reC o prestupanju kanoni¢nih granica izmedu narativnih nivoa. Sam
metalepticki gest ove vrste teSko se mozZze braniti kao tipic¢no lirski,
buduci da predstavlja klju¢ni obrt koji se sprovodi u metanaraciji -

uostalom, Tristram Shandy pocCiva na ovakvom preusmeravanju fabule s
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tradicionalne autobiografije na nivou price na diskurzivni nivo
pripovedacevog pisanja autobiografije. Ipak, narocita dramatizacija
samog pesnickog postupka ili stvaralackog procesa, o cemu je vec bilo
reCi, kao ucestala strategija, narocito u romanticarskoj poeziji, zasluzuje
isticanje.

Sto se tice egzistenata naratoloSki aspektovane lirike, Hithn ce
konstatovati da je Citava naracija usmerena ka identitetu likova koji
nastanjuju lirsku pesmu, pri ¢emu medu njih ukljucuje i lirskog
subjekta (u onim slucajevima gde postoji preklapanje protagoniste i
iskaznog subjekta).8> Likovi su performativno predstavljeni iznutra, a
ysvazna funkcija naracije u poeziji jeste konstituisanje govornikove ili
pripovedaceve subjektivnosti i individualnosti, odredenja njegovog
identiteta posredstvom pripisivanja sebi lanca dogadaja ili zbivanja“ —
kakav je slucaj u Yeatsovoj pesmi ,Drugi dolazak® (,The Second
Coming®), kao i u Wordsworthovim ,Narcisima“ (,I wandered lonely as a
cloud®). Hihn dovodi u vezu zapazenu karakteristiku s autonaracijom8®
(Hthn 2004: 152).

Svet pesme (kako likove, tako i elemente settinga) karakteriSe
odsustvo specificnosti, detalja, partikularnog oblikovanja egzistenata.
Okruzje je cesto apstraktno, naroc¢ito u poredbi s prototipicnom
potrebom za punom eksplikacijom i deskripcijom, odnosno dostatnim
snabdevanjem Citaoca informacijama koje c¢e pripovedani svet uciniti
verodostojnim. HuUhn joS dodaje neeksplicitnost, kojem doprinosi

indirektno imenovanje (perifrasticnost) kao i svi ostali vidovi figuralnog

85 Dodali bismo i slucajeve dramatizovanog iskaznog subjekta, onoga koji se
pojavljuje kao ’telesno jastvo’ u svetu price (u terminologiji Franza Stanzela), Sto je Cest
slucaj, kako ¢e se videti, kod Wordswortha.

86 Termin se koristi u razli¢itim znacenjima u literaturi. Hihn se poziva na
Brunera (1990) i njegovo situiranje naracije u potrazi za individualnim sopstvom, gde
on oznacava fikcionalizaciju realnog zivota. Takode se o autonaraciji piSe u vezi s
Rousseauom i romanti¢arima (medu kojima Wordsworth zauzima pocasno mesto) i jo§
viSe romanti¢arkama, ali se autonaracija tretira kao postromanti¢arski meduzanr u
kojem dolazi do narocitog meSanja sfera privatnog i javnog, ili licnog, fikcionalnog i
ideoloSkog, najceSce vezan za zensko pismo (Rajan & Wright 1998). Termin se takode
pojavljuje u razmatranju autofikcije.
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govora. NaruSavanje kauzaliteta u sekvenciji zbivanja demonstrirano je
obrtima i prelazima u lancu mentalnih dogadaja za koje nema
objasSnjenja niti motivacije. Standardne su temporalne praznine i elipse,
kao i tematski skokovi na sintagmatskom planu (koji svoje znacenje
sticu obi¢no na paradigmatskom). Rec je, dakako, o pojavama koje nisu
strane ni naraciji, ali su obi¢cno vezane za eksperiment i avangardu
(Hihn 2004: 152-3).

U skup strategija koji odlikuju lirsku narativnost, a koje ova deli s
narativnom prozom, spadaju i oneobicavanja modusa naracije, kao i
temoralnog i spacijalnog njenog aspekta. Naglasava se da one u lirici
cesto dobijaju posebnu poziciju ili primat. Tu bi spadala, na primer,
Cesta upotreba imperativa (u Keatsovoj ,,Odi Melanholiji“ (,Ode to
Melancholy“), iskazni subjekt gotovo Citavu pesmu organizuje nizom
’komandi’ koje upucuje trima figurama-likovima) ili nekih drugih
neuobicajenih glagolskih vremena ili vidova (Hihn eksplicitno spominje
Present Perfect Tense, o cemu Ce viSe reci biti u delu rada koji se bavi
Wordsworthovom poezijom). Govor u drugom licu i apostrofa kao
poseban njegov oblik u lirici su cesti i dozivljavaju se bez cudenja
(uprkos svojoj neprirodnosti i nelagodi koju ova stvara, kako konstatuje
Culler), do¢im pripovedanje u drugom licu u narativnoj prozi, iako vec
duze vreme predstavlja predmet naratoloS§kog izucavanja, i dalje je
tretirano kao eksperimentalna ili avangardna tehnika (uz uobicajen
spomen Michela Butora, tradicionalno ozloglasenog po svojim
prodorima u neosvajane narativne teritorije).

Konac¢no, Hihn obraca paznju i na materijalni aspekt pesme,
odnosno na stihovnu strukturu, tipografiju, zvuk i ritam, prozodiju ili
sintaksu, koje mogu biti na razlicite nacine upotrebljeni u oblikovanju
naracije (Hihn 2004: 153). Time se samo dotiCe teme kojom ce se

sistematic¢nije pozabaviti Brian McHale.

113



4. PROBLEMATIZACIJA PODRUCJA: Eva Miiller-Zettelmann

Ova teoreticarka s univerziteta u Becu, zajedno s Peterom
Huhnom, daje najsistematicnije i najobuhvatnije preispitivanje
teorijskih postavki vezanih za mogucnosti naratoloSkog pristupa lirskim
pesmama. Dok je Hiihnov rad dominantno usmeren ka konstituisanju
proceduralnog aparata za naratolosko cCitanje lirike, Muller-Zettelmann
demonstrira primarno teorijsko zanimanje (koje, naravno, ne iskljucuje
i prakticnu primenu kojom ilustruje teorijske tvrdnje). Saglasavajuci
zahteve narativnosti koji traze rekontekstualizovanje tradicionalnog
opisa lirskog teksta sa tipicno lirskim karakteristikama (poput kratkoce,
komprimovanosti izraza ili metaforickog posredovanja smisla), ona
izlaze vrlo obuhvatan popis problema i potencijalnih reSenja na koje
ovaj vid transzanrovskog ispitivanja referiSe, krecuci se kroz razli¢ita
podrucja kako klasi¢ne, tako i postklasicne naratologije, tako i kroz
postavke teorije lirike. Za predmet svog istrazivanja ona uzima ,tipicnu
lirsku pesmu” i nastoji da utvrdi njene formativne uslove i tipi¢ne
moduse narativnosti koji se u njoj mogu prepoznati.

Pre problemskog razmatranja, Muller-Zettelmann nastoji da ocrta
stanje savremene teoriji poezije, odnosno da utvrdi koje su se predstave
o lirici i poeziji 'odomacile’ u teorijskom diskursu. Kao i ve¢ina njenih
kolega, i ona notira veliku prazninu koja zjapi izmedu formalne analize
poezije, oslonjene na ideju o poeziji kao techne, Sto rezultira analizom
domena zvucanja i raSclanjenosti poetskog teksta, i filozofskog
tumacenja, koje podrazumeva da je poezija neSto viSe od stihotvorstva,
StaviSe da je povezana s transcendentalnim i s pojmom bozanske
inspiracije, pa onda trazi neku vrstu mistickog tretmana. Sem toga, i
ona stice utisak da analiza poezije slabije prati metodoloske trendove u
nauci o knjizevnosti i, Sire, u humanistici.

S druge strane, i naratologija je doprinela tradicionalnoj antitetezi
u odredenju lirike spram pripovedne proze, podizuci je ¢ak do nivoa

odredbenog svojstva narativnhog zanra (upucuje na Fludernik 1996:
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356). Narocito joj se Cini zanimljivim izvesno odsustvo reciprociteta:
skupu odredbenih obelezja lirike uobicajeno se pridodaje i
nenarativnost, do¢im se za narativ nikada ne tvrdi da je nelirican ili
nepoetican. Postuliranje lircnosti kao odsustva narativnost illustruje
dijagramom Manfreda Jahna, gde se po stepenu narativnosti reda
mnostvo zanrova (ukljucujuci i operu, na primer), a jedini sasvim
nenarativni zanr je lirika. Drugi ilustrativni primer pronalazi u tekstu o
intermedijalnoj narativnosti Wernera Wolfa, gde se na tabeli prema
stepenu narativnosti redaju razliCite umetnosti, od dominantno
verbalnih, preko slikovnih, pa sve do muzike, i to pocev od prototipske
epike, preko drame, filma i stripa, razli¢itih tipova slika, pa sve do
najmanje mimeticke od svih umetnosti — instrumentalne muzike. Lirika
se ne spominje. Stoga govori o ,taksonomskoj izolaciji lirike“ (Muller-
Zettelmann 2011: 234).

Produzavajuci ovu misao, Muller-Zettelmann konstatuje da je ,u
sistemu koji pociva na figuri antiteticnog binarizma, poezija uvek igrala
ulogu drugog®, te je naziva ,taksonomskim drugim“ naracije (2011:
236). Naraciji se pripisuje status osnovne ljudske strategije, odnosno
kognitivne sheme, kojom se covek hvata ukosStac sa procesualnoscu i
promenom (Turner 1996; Borthoussi and Dixon 2003). Ona izlazi iz
sfere knjiZzevnosti, prelazi u druge umetnosti, Zanrove i verbalne prakse,
postaje sveobuhvatna i sveprisutna. ZaoStrenost i jedinstvenost ove
opozicije iskazuje i tvrdnom da je ,poezija jedini zanr koji moze da se
konstruise kao izuzetak u odnosu na sveobuhvatajuci narativni modus”
(Muller-Zettelmann 2011: 236). ,Poezija kao poésie pure osigurava
dominantnu poziciju narativnosti unutar mreze tekstualnih tipova“,
omogucavajuci tako pojmu naracije, koji svakako nije uzan, da ne
postane ni preterano Sirok, ¢ime bi prestao da bude distinktivan
(Muller-Zettelmann 2011: 237). Dakle, iako vidi ’Cistu poeziju’ (koja je
podskup poezije uopSte) kao ,antipod naraciji”, ipak drzi da se ,ne

potCinjavaju sve pesme pojmu poezije kao autoreferencijalnog artefakta,
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muzike reci ili filozofske kontemplacije bestelesnog glasa bez odredenog
karaktera® (Muller-Zettelmann 2011: 237).

U prostoru izmedu formalnog opisa i mistickog tumacenja, te u
prostoru izmedu ’Ciste’, narativno potencijalno rezistentne lirike, i svih
njenih drugih vrsta i tipova, Muller-Zettelmann trazi mogucnosti saveza
poezije i naratologije. Po njenom misSljenju, dva su fundamentalna
nacina na koja naratologija moze da bude relevantna za studij poezije, i
to ne samo narativne. Prvi je sadrzan u Ccinjenici da naratologija
poseduje ,analiticki stav i heuristicki fokus“ — da kao cilj postavlja
razlozan opis diskurzivnih modusa i njihovih tekstualnih crta — te da
time moze da obezbedi teorijski zamah analizi poezije (analizi odnosa
izmedu price i diskursa, analizi tekstualnih stimulusa i signala, te
njihovih kognitivnih predstava). Drugi razlog lociran je u samoj poeziji:
iako mnoge pesme uposljavaju narativne strategije, nisu uobicajeno
razmatrane u okviru narativnosti (ni u klasi¢cnoj, ni u potonjoj
naratologiji), jer se poeziji porice sekvencijalnost i posredovanost, a kao
povlasSceno podrucje predstavlja analiza oblika (zvuk, segmentacija) i
semantickih elelmenata (slike, figure) (Muller-Zettelmann 2011: 237-
38).

Razdvajanje price i diskursa, kojem sledi rekonstruisanje fabule,
odnosno histoire u terminologiji koju autorka koristi, kao i za Htihna,
ima centralnu operacionalnu vrednost za narativnu analizu poezije — §to
¢ce ona demonstrirati na izabravsi pesmu ,An End“ Christine Rosetti kao
ogledni slucaj. U susretu s konkretnim tekstom jasnije se uocavaju
problemi, pa i oni opStije prirode.

Prvi koji proistiCe iz jedne od gotovo aksiomatski shvacenih
osobina lirike jeste ’konflikt’ u koji narativnost wulazi s lirskom
kratkocom, odnosno s komprimovanoscu izraza i ,kodiranjem koje Stedi
prostor” (‘space-saving’ code). Posledica kratkoce je manjak informacija
o konstituentima komunikacije, kao i o sintagmatskim i

paradigmatskim elementima sveta price, Sto fikcionalni univerzum
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pesme Cini neodredenim i svedenim.8?” To onda namece metod koji
predstavlja ,kombinaciju spartanskog tekstualnog istrazivanja s
pazljivim izvodima 1i zakljuécima” (Muller-Zettelmann 2011: 240).
Poezija (u smislu stihovanog govora) uposljava ’horizontalne’ elemente —
tipografski i zvuc¢ni sloj — u ’vertikalne’ svrhe, odnosno za potrebe
sazimanja i Stedljivog verbalnog kodiranja, zbog cega se onda postavlja
pitanje kako preci s leksickog na fikcionalni nivo. Muller-Zettelmann u
pomoc priziva kognitivne okvire i sheme, jer se i poetska pojedinacna
semanticka jedinica kontekstualizuje u cCitaoCevom umu u scenario iz
njegovog iskustva (realnog ili tekstualnog). Iako smanjena detaljnost
fikcionalnog sveta povecava njegovu neodredenost®® i broj semantickih
praznina,8? a povrSinska struktura teksta moze da se odredi kao mala i
fragmentisana, potencijal CitaoCevog zamiSljenog sveta je neogranicen.
sLirska komprimovanost je otuda skopcana s povecanom upotrebom
autoreferencijalnih obrazaca, kao i spoviSenom estetskom slozenoscu.
Postoji, takode, kauzalna veza izmedu kratkoce Zzanra, poviSene
neodredenosti u domenu znacenja i izvesne maglovitosti i svedenosti
projektovanog sveta” (Muller-Zettelmann 2011: 241).

Sledece bitno svojstvo lirike koje predstavlja problem narativnoj
rekontekstualizaciji poetskog teksta jeste metafora, odnosno figuracija
kojom se, kako to kognitivna lingvistika formuliSe, kreira novi pojmovni
prostor u stapanju datog okvira s drugim, stranim. lako je njena je
funkcija  konstituisanje znacenja u diskursu, u narativnoj
rekontekstualizaciji lirskog teksta metafora mozZe predstavljati osnovu
price. Naime, metafora se u teoriji lirike cesto koristi kao osnova za

razlikovanje narativnog i lirskog: metafora pripada osi selekcije i vrsi

87 Evidentno je da Muller-Zettelmann poeziju, pa onda i liriku, shvata kao
fikcijski rod knjizevnosti, nasuprot stavu Kate Hamburger. Problematika fikcionalnosti
lirike, kao i oblikovanja estetske iluzije u njoj jo§S je jedno zanimljivo podrucje
istrazivanja koje se sustice i donekle preklapa s naratoloSkim ispitivanjem lirske
poezije (vidi: Wolf 1998; Cervenka 2006; Hithn 2014).

88 Ingardenov pojam Umbestimmtheitsstellen.

89 Vec spominjan pojam Leerstellen Wolfganga Isera.
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supstituciju na paradigmatskom nivou, dok je naracija vezana za
sintagmatiku na osi kombinacije, u Jakobsonovom modelu funkcija
jezika (Jakobson 1966). Medutim, Muller-Zettelmann postulira da se
yJnarativna kinetika”, odnosno sekvencijalna dimenzija naracije,
pojavljuje na tri nivoa: na figurativnom, na tekstom indukovanom
kognitivnom nivou i na nivou jezicke i kognitivne aktivnosti lirske
persone. Na prvom, figurativnhom nivou metaforickom zamenom jednog
okvira (koji ne daje nagoveStaje sekvencije dogadaja) drugim okvirom
moze se doCi do price (Sto je upravo slucaj u predstavljenoj pesmi
Christine Rosetti, gde se nenarativni okvir umrle ljubavi zamenjuje
metaforikom smrti deteta koja pesmu opskrbljuje scenarijem u kojem se
odvija niz radnji — podizanje groba, oplakivanje gubitka, sedenje na
grobu i secanje na srecniju proslost — uz dodatak antropoloske matrice
jeseni, koja planu dogadajnosti dodaje nadredeno zbivanje u vidu
povratnih prirodnih procesa).

U opisanom sluc¢aju fabulu ne predstavlja nesto Sto se ve¢ desilo —
pa onda nema retrospekcije — vec je Citava pesma poziv na produzenje
odnosa kroz oplakivanje, koje tek treba da nastupi. Prica je, dakle,
hipoteticka a ne aktuelna, performativom porinuta u bice, pa samim
tim zavisna od vlastitog iskazivanja, nepostojeca izvan diskursa.
Dogadajnost njena, dakle, poCiva na dogadajima koji se nisu odigrali i
to upucuje na jednu narocitu vrstu pripovednog potencijala (tellability),
razliC¢itu od one koja je stereotipna u narativnoj prozi (podrazumevana
pretpostavka je da se dovoljno zanimljiv i markantan dogadaj odigrao
negde — van teksta — a u tekstu se on verbalno predstavlja). Ovde je rec
o prospektivnoj naraciji, s naglasenim znacajem performativnosti koja je
funkcija autoreferencije iskaznog subjekta, a Muller-Zettelmann u
ucCestalosti ovakvih slucajeva prepoznaje specificnu crtu lirske
narativnosti.

Ona, u sustini, upucuje na centralitet ¢ina artikulacije u poeziji,
nasuprot srediSnje pozicije price u narativnoj prozi, gde je medijacija u

pozadini ili nevidljiva ukoliko nije naroCito fokusirana. Temporalna
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pozicija Cina pripovedanja u odnosu na vreme priCe, formulisana kao
pitanje o tacki upada (point of attack) — o momentu dogadajnog niza u
kojem pocinje naracija — dodatno osvetljava odnos diskursa i zapleta.
Kazivanje price od manjeg je znacCaja nego sam Cin kazivanja, pa onda
sadasnjost diskursa organizuje temporalnu shemu: to ujedno
objasnjava i ucestalost simultane i prospektivnhe naracije kao tipi¢no
lirske strategije. Uz to, dodaje Muller-Zettelmann, poezija, bududci
usredtocena na proces proizvodnje smisla, tekstualizuje nastajanje a ne
rezultat, koncentriSe se na nastojanje, potragu i ispitivanje, remodeluje
iskustvo jezikom, na nov nacin artikuliSe dozivljaj, Sto je ¢ini suStinski
metajezicnom, metapoetskom i metakognitivnom (2011: 244).

Primat ¢ina kazivanja nad dogadajnoscu fabule nuzno povlascuje
koriScenje jezika kao modusa akcije: performativnost lirskog teksta
javlja se u dva vida — kao ilokutorni jezik i kao metapoetski performativ,

kojim se stavlja u pogon modus prikazivanja.

Kao ¢itaoci, mi smo svedoci nastajanja price; mi smo svedoci pred
kojima neko uposljava svoje verbalno umece da oblikuje svet i
utiGe na tok svoje vlastite price. (... Cin artikulacije uzima
odlucujucu ulogu u toj pric¢i koju artikuliSe: iskaz nije puku deo,
vec operativni ¢inilac onoga §to posreduje (2011: 245-6).

Narocita funkcija jezika skrece paznju na fizicki aspekt poezije,
koji ¢ce Muller-Zettelmann nazvati ,lirskim telom”, s pomalo pomodnim
poststrukturalistickim prizvukom. Pritom ima u vidu dva aspekta lirske
stelesnosti”: jedan se odnosi na projektovanje telesnosti iskaznog
subjekta, osecajnog i dozivljajnog govornika uronjenog u specificnu
situaciju komunikacije, a drugi na materijalni aspekt verbalnog znaka,
dakle, aspekt zvucanja, segmentiranja teksta i tipografskog oblikovanja.
Ova su dva aspekta povezana utoliko Sto aspekt zvucanja i oblika
teksta, iako ima primarnu autoreferencijalnu funkciju, pomaze u
kreiranju ,efekta telesnosti” persone govornika. Elementi zvuka ,mogu

steci kvaziikonic¢ni kvalitet” zahvaljujuci jedinstvenosti kombinacije koja
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se ne ponavlja u drugoj pesmi, i koja imitira specificnost govornikovog
tela i njegovih svojstava (Muller-Zettelmann 2011: 248). Time se ona
pridruzuje autorima koji skrecu paznju na vaznost forme poetskog
teksta, na prozodijsku i stihovnu organizaciju koja, po svoj prilici,
osobeno utice na narativne strategije. Medutim, osporava raslojavanje
nivoa i instanci koje na njima operiSu u skladu s Chatmanovim
dijagramom narativne komunikacije, na kojem Huhn i Kraan
insistiraju, eksplicitno se protiveci umetanju implicitne instance izmedu
realnog autora i iskaznog subjekta u ¢iji domen bi spadalo
organizovanje zvukovnih, stihovnih i tipografskih elemenata (Hihn &
Kiefer 2005:9; Muller-Zettelmann 2011: 248).

Konac¢no, u nekoj vrsti zakljuénih i opstih konstatacija, Muller-
Zettelmann Ce se pozabaviti jo§ jednim pojmom koji stice vazno mesto u
postklasi¢noj naratologiji®® — iskustvenoscu (experientiality). Zamerajuci
’staroj’ naratologiji to Sto lirici osporava dogadajnost i posredovanost,
pozdravlja reviziju tog osporavanja koja dolazi s novijim pristupima, ali
uocava drugacije ’slepilo’ lirici se u savremenoj naratologiji osporava
univerzalnost, uz pozivanje na njenu hipoteticku ili alegorijsku
prirodu.®! U skladu sa svojim videnjem lirike kao fikcionalnog zanra,
ona Ce nastojati da pokaze da je poezija ,visoko iskustvena®, oslanjajuci
se pre svega na argumentaciju vezanu za performativnost. U tom
pogledu ona razlikuje viSe i manje iskustvene tipove pesnistva, gde prvi
tip predstavlja prevashodno performativha poezija. Drugim recima,
pesme koje su usredsredene na c¢in artikulacije i koje ,konstruisu
ilokutornu inklinaciju® proizvode  utisak = ,perspektiviranosti,
specificnosti i otelovljenosti, te tako kreiraju kvazimimetsku evokaciju

stvarnog iskustva“ (Muller-Zettelmann 2011: 248).

9% Moglo bi se ¢cak re¢i da s njime nastupa prevrat koji oznacava pocetak
postklasiéne naratologije: kao Sto je Brooksova knjiga Reading for the Plot (1984)
prepoznata retroaktivno kao vesnik poststrukturalizma, tako ta ¢ast u postklasic¢noj
etapi pripada knjizi Ka prirodnoj naratologiji Monike Fludernik (1996), u kojoj je
iskustvenost postulirana kao bitan uslov narativnosti.

91 Na optuzenickoj klupi su, pre svih, Monika Fludernik i Marie-Laure Ryan.
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5. INTERAKCIJA NARATIVNOG I LIRSKOG: Heather Dubrow

Predstava o poetskom tekstu kao prostoru na kojem se susrecu
dva razlicita modusa i stupaju u svakovrsne meduodnose - od
nadmetanja za prvenstvo i dominaciju, preko stvaranja konfliktne
napetosti, pa do plodne saradnje i meduigre — vazan je preduslov za
jedan broj teoreticara i kriticara uposlenih oko primene naratologije na
liriku.

Heather Dubrow pokazuje zanimanje za razliCite relacije u koje
stupaju dva modusa, lirski i narativni, u okviru jedne pesme. Vlastiti
poduhvat ocenjuje kao revizionisticki: drzeci da se lirski i narativni
naCin tradicionalno vide kao suprotstavljeni, te da se njihovo
istovremeno prisustvo u tekstu razumeva stoga kao neka vrsta
diskontinuiteta i kontrastiranja, odnosno borbe u kojoj jedno pokusava
da trijumfuje, autorka nastoji da egzemplarnom analizom engleske
ranomoderne poezije pokaze da su odnosi o kojima je re¢ kudikamo
raznovrsniji. Primeri inkorporiranja — naracije unutar lirske pesme ili
lirike unutar pripovedanja - uobicajeno sugeriSu uzajamno
iskljucivanje: jedan nacin saopsStavanja se prekida da bi drugi nastupio.
Dubrow nalazi da sekvencijalna temporalnost naracije i meditativna
snaga lirike saucestvuju unutar pesme na znacajno slozeniji nacin, ne
nuzno nastojeci da jedno drugo potcine ili iskljuce, ve¢ preklapajuci se,
saradujuci, stupaju¢i u medusobnu igru. Narociti oblik ’modalnog
hibrida’ prepoznaje u pojavi koju naziva ’anticipatornim amalgamom’,
¢ime se detaljnije bavi u zavrSnom delu svoh rada.

Kao najvece prepreke jasnijem i plodnijem razmatranju odnosa
ova dva modusa Heather Dubrow vidi u ,nepouzdanim definicijama i
hijerarhizovanju koje ove uspostavljaju ili opravdavaju; u ocekivanju
borbenog odnosa gde se racuna s jasnim pobednikom; i konacno, u
odsustvu istorijskih distinkcija.” (Dubrow 2006: 256). Mimo problema
koji izviru iz odsustva preciznih (ili makar operativnih) i

opSeprihvacenih odredenja pojmova lirike i naracije (Sto, uzgred,
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konstatuju prakti¢no svi u ovom delu rada pominjani autori), Heather
Dubrow lucidno uocava i tendenciju da se ova dva modusa postave na
razlicita mesta u aksioloskoj vertikali. Ilustrujuci razlicitim kritikama,
ona pokazuje kako funkcioniSe dinamika dva modusa u metafori¢noj
predstavi rata ili agona na tlu teksta, gde je nuzno da jedan modus
prevlada, da odnese konacnu pobedu i uspostavi sebe kao dominantu.
Kroz takav govor se onda utvrduju i stanovita svojstva lirskog i
narativnog, kao Sto je na primer videnje lirskog kao starog i
starovremskog a narativnhog kao novog i svezeg, pa samim tim i
superiornog (u slucaju opisa pastorale Philipa Sydneya) ili pak obrnuto,
lirskog kao pobunjenog i subverzivnog, onog koje donosi promenu i
svezinu, a naracije kao autoritarnog diskursa proslog i istroSenog sveta
(u slucaju modernistickog romana).

Takode se, veli Dubrow, neretko deSava da se lirika i naracija vide
kao rodno obelezeni i na taj nacin suprotstavljeni, pa se onda
promatraju i kroz optiku politike moci. Feministicka kritika obiluje
primerima u kojima se lirsko karakteriSe kao femininino, pa onda
staticno i bezvremeno, opskrbljeno semantickim intenzitetom, dok bi
narativno bilo maskulino, progresivno i istoricno, autoritarno,
hegemonisticko i nasilno. Dubrow, slede¢i Susan Stanford Friedman,
upozorava na neodmerenost ovakvih generalizacija i njihovog
binarizovanja i c¢injenicu da se na ovaj nacin sloZzena tematika
pojednostavljuje, a diverzitet odnosa koji se u samim knjizevnim delima
pojavljuje — ignoriSe (2006: 258).

Treca prepreka koja stoji na putu valjanog sagledavanja lirike i
naracije u sadejstvu proistice iz metodoloSke pogreske koja bi se mogla
odrediti kao prezenticentricka zabluda. Naime, kritika katkad znacenje i
znacaj jednog ili drugog modusa odreduje imajuci u vidu njihov status
u vlastitoj savremenosti, zanemarujuci Cinjenice vezane za tretman
zanrova i diskurzivnih modusa u vreme kada delo nastaje. Tako se, na
primer, deSava da se naracija u ranomodernom delu tretira kao aspekt

objektivne, istorizujuce i istinosne intencije, iako se u tom periodu
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pripovedanje pre svega vezivalo za romanse i rane tipove romana
najcesce istorijski neobelezene (ili visoko istorijski stilizovane) bezbrizne
fantastike (Dubrow 2006: 258-59).

Raznovrsnost tradicionalno neuocenih odnosa naracije i lirike
Dubrow ce grupisati u dva osnovna tipa: jedan u kojem lirika
omogucuje ili inicira naraciju (umesto da je blokira), te lirsko ishodi u
narativu i drugi, u kojem pripovedno kulminira u lirskom. U prvom
slucaju, kroz primere iz kanonske ranomoderne poezije, autorka uocava
razlicite mogucnosti narativnog ishoda lirike. Zanimljiv podtip
predstavlja intenziviranje i kvantitativni rast unutar lirskog koji
zahtevaju neku vrstu razreSenja i opuStanja kroz narativhu akciju
(primer je ”Funerall” Johna Donnea), Sto Dubrow dovodi u vezu s
dinamikom zZelje koju u pripovedanju prepoznaje Peter Brooks,
sugeriSuc¢i analogiju izmedu Zzelje i njenog ispunjenja/osujecenja, s
jedne strane, i lirike i naracije s druge. Drugacije primere lirske
intenzifikacije koja rezultira naracijom pronalazi u Miltonovom Comusu
i Chaucerovoj “Canticus Troili”, gde lirski epifanijski uvid trazi
ispunjenje i opravdanje kroz akciju, ¢ime se dinamika pesme sada,
umesto na psihoseksualnom planu, uspostavlja na epistemoloskom (u
Chaucerovom sluc¢aju ono ima oblik komickog opustanja, Sto ukljucuje
variranje tona i ironiju kao efektna sredstva suocavanja dva modusa).
Konacno, lirska tenzija koja zavrSava u narativhom delanju moze biti
manifestovana kao u biti retoricka, najpre u vidu persusasivnog
diskursa, vrlo ¢estog u sonetnoj tradiciji 16. 1 17. veka.

Drigi tip medusobne igre u koju narativno i lirsko stupaju obrnuti
je slucaj od prethodno opisanog: dominantno narativni tok na razlicite
nacine moze kulminirati u lirskom finalu. Mnostvo je primera u kojima
ishod price predstavlja vizionarski, sanjarski ili emotivni uvid c¢iji je

karakter lirski i transcendentalan: ona detaljnije razmatra ,Celebration
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of Charis in Ten lyrick Peeces” Bena Johnsona, Chaucerovu ,The Book
of the Dutchess” i ,,Quaker Graveyard in Nantucket” Roberta Lowella.92
Ono Sto je konacni cilj Heather Dubrow jeste da se paznja
preusmeri sa sukoba narativnog i lirskog na moduse njihove saradnje.
U takvom nastrojenju ona uocava narocCiti oblik stapanja koji naziva
anticipatornim amalgamom. Analogija s tipom hemijske smeSe ogleda
se u neodvojivosti sastojaka i hibridnom karakteru novog tipa teksta u
kojem se razlicitim strategijama preklapaju viSestruki vremenski okviri
preobrazavajuci bilo koje odredeno vreme. NajceS¢i metod
‘amalgamiranja’ narativnog i lirskog podrazumeva temporalnost
dogadaja koji se nisu odigrali — bilo da tek treba da se dese, pa je rec o
buducnosti, da padaju u domen modalnog zbivanja, ili se nisu odigrali
u prosSlosti. U sustini, Dubrow vidi kao lirizaciju narativhog vremena
svako pomeranje ili izmeStanje retrospektivne ili simultane naracije, a
rezultat nije dominantno lirski tekst, ve¢ modalni hibrid. Razli¢iti
vremenski okviri se stapaju bez vidljivih Savova i to je osobina kojom se
anticipatorni amalgam razlikuje od naoko slicnog pripovednog
fenomena koji Gerald Prince naziva ’nepripovedano’ (disnarrated)
(Prince 1988). Koristeci se terminologijom Uri Margolina (1999), Dubrow
nalazi da se u amalgamima stapa viSestruka temporalnost i modalnost:
dok je u naraciji prica najceSce smestena u proslost i u mimezu fizickog
prostora, a lirika najceSce operiSe u prezentu ili u preklapanju razlicitih
vremena, te U mimezi mentalnog prostora, anticipatorni amalgam jeste
yipicno optativ lociran istovremeno u sadas$njoj svesti i u fizickom
prostoru koji bi mogao postojati u buducnosti”. Premda ovaj modalni
hibrid moze imati razli¢ite funkcije, on uobicajeno usmerava paznju na

iskaznog subjekta (na njegovu aktivnost ili na njegova ogranicenja),

92 Povodom ove pesme ona konstatuje temu koja stoji u izvesnoj relaciji, mada
je sasvim mimo proucavane - odnos liricnosti i lirske pesme (analogno odnosu
narativnosti i konkretnog narativnog teksta): ,liricnost u smislu bezvremenog stanja,
snolikog ili vizionarskog po svom intenzitetu, ¢esto nije inherentna lirskoj pesmi vec
pre funkcioniSe kao cilj kojem pesma tezi — a koji se u pesmi Cesto kritikuje ili
ironizuje, ¢ak i kad je dostignut” (Dubrow 2006: 264).
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manipuliSe sluSaocem/publikom, oslanjaju¢i se na promene

temporalnosti koje istovremeno i tematizuje (Dubrow 2006: 268).
6. KONTEKSTUALNA MORFOLOGIJA: Emma Kafalenos

Poseban, ¢ak u izvesnom smislu apartan slucaj predstavlja
teoreticarka Emma Kafalenos. Ona nastavlja tradiciju sa samih
pocetaka teorije pripovedanja u 20. veku, tradiciju koja posle 60-ih
godina teorijski nije narocito razvijana, osim u folkloristici. RecC je pre
svega o analizi zapleta koju demonstrira Vladimir Prop u Morfologiji
bajke, te o konsekventnim radovima ruskih formalista vezanih za
koncept fabule. Rani naratoloski radovi, pre svega Bremonda,
Greimasa, Barthesa i Todorova, prevashodno su bili vezani za aspekt
likova i dogadaja unutar sveta price, a smer njihovog istrazivanja ticao
se stabilnih, nepromenljivih elemenata zapleta, dok je cilj bio da se
preko ,gramatike price” i mapiranja funkcionalnih naspram inertnih
elemenata pripovesti dode do suStine fenomena narativnog. Izrazito
‘tehnicki’ pristup vezan za ovu struju prezenetovske strukturalne
naratologije bio je kritikovan od strane poststrukturalista, uz klju¢nu
zamerku da, pristupajuci zapletu kao jezickom, gramatizovanom nizu,
rezultira opisom teksta, ne doprinose¢i ni na koji nacin saznavanju
sadrzaja, c¢ime ostaje hermeneuticki sterilan. Emma Kafalenos,
istaknuta predstavnica postklasicne naratologije, premoScava jaz
izmedu puke deskripcije zapleta, odnosno apstrahovanja fabularne
sheme iz sizea, i tumacenja dela.

U knjizi Narativne kauzalnosti (2006) polazi od Propa kao izvora,
redefiniSuci pojam funkcije kao dogadaja koji menja vladajucu situaciju
i koji proizvodi posledice. Drugim rec¢ima, da bi se odredila funkcija
dogadaja nuzno je znati neSto o njegovim uzrocima i posledicama. Time
se dogadaj ne posmatra izolovano, a njegova funkcija ne iScitava iz
radnje koja je njegov sadrzaj, vec se dogadaj kontekstualizuje unutar
zapleta i stice funkciju prema svojoj poziciji u kauzalnom nizu fabule.

To znaci da jedan te isti dogadaj (Kafalenos kao primer daje vencanje)

125



unutar razliCitih fabula moze imati razlicite funkcije (vencanje moze biti
nagrada, kazna ili priprema za rodenje junaka, na primer, te zauzimati
sasvim razliCite, cak veoma udaljene, pozicije u fabuli). Funkcija je,
dakle, odredena kao sintagmatski a ne paradigmatski aspekt naracije.
Ono Sto je konacni ishod sistema s ograniCenim brojem funkcija, kao
kod Propa, jeste univerzalni model zapleta kojim bi trebalo da je moguce
opisati svaki postojeci ili zamislivi fabularni sklop. Emma Kafalenos
redukuje broj Propovih funkcija, svodeci ga na svega deset, oslanjajuci
se pritom na uobiCajene zamisli o minimalnoj pri¢i kao poremecaju i
vracanju ravnoteze, konfliktu i njegovom razreSenju ili pak nekakvoj
manjkavosti ili defektu koji se uklanja. Dinamika minimalne price
podrazumeva ravnotezu pre pocetka i posle zavrSetka fabularnog
zbivanja, a niz kardinalnih dogadaja izmedu ove dve tacke moze imati
jednu od deset funkcija. Medutim, ono Sto je takode karakteristicno za
pristup ove autorke jeste i aktivno ukljucivanje dinamike Ccitanja i
sukcesivnog, fragmentarnog interpretiranja ’procitanih’ dogadaja tokom
samog Citanja, Sto prethodi kompletiranju fabule. Usvajajuc¢i znanja
teorije Citanja i kognitivne naratologije, Kafalenos u svoj model uklapa i
aspekt nelinearnog ’saznavanja’ i razumevanja onoga Sto se u naraciji
zbiva, mehanizam konstituisanja privremenih hipoteza o znacenju
zbivanja i njihovog sledstvenog potvrdivanja ili odbacivanja. Njen je
model, iako stabilan u smislu univerzalnog bazi¢nog plana zapleta,
elastican u pogledu nacina na koji se konacne funkcije stabilizuju u
procesu Citanja i interpretacije, kao i jasnom uocavanju povratne veze
koja splice fabulu i funkcije: iako tek kompletirana fabula daje osnov za
interpretiranje funkcije dogadaja, ne sme se prevideti Cinjenica da
razumevanje funkcije dogadaja tokom citanja vodi naSe konstruisanje
fabule.

Emma Kafalenos svoju (ovde na vrlo sveden nacin izloZzenu)
koncepciju demonstrira i testira na razli¢itim tipovima tekstova,
polazeci od bajke, preko primera nehronolo§ke naracije kod Poea i

Browninga, drame (Hamlet i Phedre), Jamesove Daisy Miller,
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Ambasadora i Okretaja zavrtnja, Balzakovog Sarrasin, eksperimentalnim
i za naratologe uvek izazovnim romanima Robbe-Grilleta, te kona¢no na
primerima lirike i likovnog prikaza — slike ili statue. Jasno je da njeno
naoko tradicionalno polaziste ishodi u prostoru transzanrovskih i
transmedijalnih razmatranja naracije, a poseban tretman funkcije
dogadaja u ,kvazi-narativnoj” lirici stice mesto u nizu podsticajnih i
inovativnih prodora naratologije u analizu poezije. Liriku, koju vidi kao
srodnu pojedinacnoj slici, karakteriSe kao diskretan, izolovani momenat
(stasis ili zaustavljeni trenutak procesa), nasuprot nizu dogadaja koji
konstituiSu punokrvnu fabulu, te drzi da je ,zanimljivo istraziti kako
recipijenti tumace funkciju dogadaja koji privlaci nasu paznju onda
kada informacija o prethodnim ili potonjim dogadjima nije dostupna”
(2006: 157). Buduci da je narativ odreden dvostrukom temporalnoscu,
odnosno da predstavljacki niz opazamo inkrementalno, dok hronolos§ki
niz — fabulu - konstruiSemo ka reakciju na predstavljanje, lirika bi se u
analognim terminima mogla videti kao tekst koji poseduje samo
predstavljacki aspekt (predstavljen je dozivljaj u jednoj vremenskoj
tacki), a predstavljeni momenat, iako nije deo tekstom aktualizovanog
niza, inicira Citaoca da ga vidi u relaciji prema prethodnim i potonjim
(odnosno, prema odsutnom kontekstu).

Konstruisanje  potencijalne fabule na osnovu lirikom
predstavljenog dozivljaja/dogadaja van ekspliciranog konteksta oslanja
se na indikativne informacije, kao i u slucaju inicijalne scene ili bilo

koje druge izolovane i nepovezane scene unutar pripovesti.?3 U lirici se

93 Kafalenos se oslanja na strukturalisticku koncepciju jezgra (noyaux) ili
kardinalne funkcije (fonctions cardinales) naspram katalizatora (catalyses)ju koje
spadaju i narocite informacije o liku ili prostornom i vremenskom kontekstu sveta
price nazvanim indeksi ili indicije (indices) koju razvija Roland Barthes (1966: 9-10),
Sto je srodno ideji o vezanim i slobodnim motivima kod ruskih formalista (TomamieBcku
1972: 200) ili pak konceptu jezgra (kernel) i satelita (satellite) Seymoura Chatmana
(1978: 53-56), kao i neSto drugacije formulisanoj ideji Labova i Waletzkog o
temporalnom zglobu (temporal juncture) i premeStanjima (displacement sets) u
kontekstu temporalnog niza narativa (1997: 20-21). Rec je o razlikovanju fiksiranih i
stabilnih jedinica narativne dogadajnosti Cijom se promenom ili izostavljanjem
sustinski menja fabula od onih koje doprinose razvijenosti narativnog sveta, ali Ciji
nedostatak ne naruSava bitno strukturu fabule
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uobicajeno direktno iskazuje interpretacija funkcije ili indicije
predstavljenog trenutka od strane lirskog subjekta ili njegov temporalni
odnos s drugim momentom, iz cega se onda derivira tumacenje funkcije
datog momenta. Drugim rec¢ima, sam lirski iskaz nosi sobom neku vrstu
interpretacije funkcije predstavljenog momenta od strane lirskog
subjekta tako Sto se ,uspostavlja relacija prema bilo kojoj konfiguraciji
dogadaja i situacija koje su za nju/njega bitni u datom momentu”. Ako
lirski subjekt ne dovodi predstavljeni momenat u vezu s prethodnim ili
potonjim (odnosno ako se njegovo znacenje ili vaznost ne izvode iz te
veze), onda se lirski iskaz interpretira kao ravnoteza, stanje bez
zbivanja, a u ovu kategoriju bi spadale pesme koje su u osnovi filozofske
meditacije. Nasuprot njima, pesme u kojima se predstavljeni momenat
tretira kao rezultat prethodnog zbivanja ili kao prelom ¢iji je ishod u
buducnosti, onda imamo posla s lirikom koja kod c¢itaoca provocira
konstruisanje fragmentarne fabule (Kafalenos 2006: 161-162). U lirskim
tekstovima u kojima ima mnogo indicija, fabula moze biti razvijenija i
relativno celovita (Kafalenos to naziva ,zamisljenim fabulama”).

Kao potkrepljenje svoje teorijske platforme, a i kao ogled o
razliCitim tipovima fabularnih konstrukcija u liriciy, Emma Kafalenos
analizira Cetiri kanonske, ’antologijske’ engleske pesme: Yeatsovu ,The
Lake Isle of Innisfree”, Browningovu ,Home-Thoughts from Abroad”,
yBirthday” Christine Rosetti i Byronovu ,.She Walks in Beauty”. Ovde
cemo samo ukratko sumirati nalaz uporedne analize prve dve pesme,
jer on slikovito svedoCi o razliCitim funkcijama gotovo identi¢nog
dogadaja, kao i o nacinima na koje se konstruiSe fabula iz izolovanog
predstavljenog momenta lirike. I u Yeatsovoj i u Browningovoj pesmi
izrazava se zelja lirskog subjekta da bude na nekom drugom,
pastoralnom i idealizovanom mestu. U prvom slucaju re¢ je o odluci
lirskog subjeta da ode na Innisfree, dok Browningov lirski subjekt
iskazuje zelju da se vrati na mesto na koje indicije upucuju kao na dom
(te je rec o nostalgiji, koje nema kod Yatesa). Iako u Yeatsovoj pesmi

nema motivacije odlaska, indicije ocrtavaju ,ovde” u sumornim
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tonovima, a odluku da se ode citalac moze fabularno dopunjavati ka
buducnosti na razliCite nacine: sigurno ce oti¢i (uspeh poduhvata,
srecan zavrSetak), nece otici (pusti snovi, osujecenje u korenu odluke) ili
na neki drugi nacin. Sama odluka o odlasku, dakle, interpretira se kao
funkcija koju Kafalenos naziva C-funkcija®* (odluka lika-aktanta da
popravi ravnotezu destabilizovanu nekim prethodnim dogadajem A). U
Browningovoj pesmi fabula se dopunjuje unazad, u proslost:
pretpostavljena je ravnotezna situacija (uzivanje aktanta u prolecu u
Engleskoj), nakon koje sledi napusStanje Engleske (dogadaj koji
destabilizuje ravnotezu, A-funkcija odnosno inicijalni dogadaj).
Konacno, predstavljeni momenat pesme predstavlja stanje nostalgije
kao teznje za povracajem ravnoteze (oznaceno kao funkcija-a, gde malo
slovo oznacava situaciju, dok je veliko dogadaj). Dakle, zelja da se bude
drugde u Yatesovoj pesmi ima funkciju odluke lika da povrati ravnotezu
i nalazi se na pocetku potencijalne fabule, dok u Browningovoj taj isti
momenat predstavlja ishod prethodne zamisSljene fabule.

Kafalenos vrlo uspeSno izbegava zamornu dijagramatiku
tradicionalnih fabularnih shema®5 pretvarajuci skrupuloznu i pedantnu
tehnicku deskripciju u niz pitanja o znacenju pojedinac¢nog c¢ina ili
situacije u kontekstu c¢itavog narativnog tkanja, dakle, kao ispitivanje
semantickog aspekta teksta, ukljucujuci u to i meandriranja citalackih
pretpostavki koja dovode do specificnih tumacenja i razumevanja dela.
U pogledu naratoloSkog pristupa lirici, reklo bi se da njen metod nudi
jednu vrstu instrumentarija ¢ija primena obecava kako inovativna
osvetljavanja prirode lirike uopSste, tako i zanimljive uvide u pojedinacne

pesme.

94 Kafalenos sled funkcija obelezava velikim slovima abecede, a sled je
istovremeno i kauzalni njihov poredak.

95 Sistem slova kojima su oznacene funkcije svakako deluje komplikovanije u
kratkom prikazu no Sto to doista jeste slucaj u originalnom tekstu.
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7. NARACIJA U POEZIJI: Brian McHale

Brian McHale zacinje novu temu vezanu za naratoloSku analizu
poezije, temu koja je oslonjena na specificno anglosaksonsku podelu
knjizevnosti na rodove, podelu drugaciju od u kontinentalnoj Evropi
dominantne geteovske. Tri makrozanra knjizevnosti ¢ine poezija, proza i
drama. Poezija u ovom slucaju predstavlja svaku stihovanu knjizevnost,
usmenu ili pisanu, tako da pod ovaj rod potpada i sva stihovana epika.
Distinktivnho svojstvo ovog roda jeste stih, odnosno metricka
organizacija jezika, pa se onda Citava rasprava o naratolosSkom pristupu
premesta sa kontrapunkta naracije i lirike na pitanje odnosa jezicke
forme i pripovedanja (zanimljivo, drama u stihu ne smatra se poezijom).
Problematika narativnosti istrazivanog materijala stupa u drugi plan:
sintagma ’narrative in poetry’, koju McHale sistematicno Kkoristi,
oznacava raznolike Zanrove pripovedanja u stihu.

Zanimljivo je da McHale do pitanja o osobenostima pripovedanja
u metricki organizovanoj formi dolazi ne preko tradicionalne stihovane
naracije, nego kroz izucavanje avangardne i postmoderne poezije.%6
Utoliko je onda mozda jasnije zaSto Ce za obrazlaganje i argumentovanje
svoje teze o uslovljenosti narativne progresije poetskom razlomljenoscu
izraza koristiti odlomak iz Ilijade: vazenje stava koji iznosi u ovom radu
proverava se tako i na suprotnom kraju ose istorije (2009: 18-23).

U tekstu iz 2001. on razmatra dugu stihovanu pesmu Lyn
Hejinian Oxota (1991), u cCijem podnaslovu stoji Kratki ruski roman.
Upucdivanje na zanrovsko srodstvo s Evgenijem Onjeginom nesporno
eksplicira narativnu intenciju dela, ali naracija unutar njega otkriva
viSestruka odstupanja od tradicionalnog romanesknog pripovedanja.
Odsustvo osnovnog narativa, odnosno nosece price, nadomesceno je
mnosStvom 'minornih’ naracija: anegdote, ogovaranja i govorkanja, Sale,

snovi, ekfraze slika s narativnim sadrzajem rasuti su narativni

9% Uzgred, njegovo bavljenje postmodernizmom prethodi zanimanju za
metodologiju analize poezije u kontekstu naratologije; njegova knjiga Postmodernist
Fiction (1987) jedan je od standardnih priruénika za problematiku postmodernizma.
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fragmenti koji se ne organizuju u teleoloSku pripovest. McHale,
nezadovoljan stanjem u nauci povodom odredenja pojma narativnosti,%”
ne uspeva da za ocito (u nekom smislu ili u nekom stepenu) narativni
tekst nade adekvatnu kategoriju. Zato predlaze novu — kategoriju slabe
narativnosti — koja podrazumeva ,pricanje pricCe, ali jadno’, nepazljivo, s
mnogo nevaznog i neodredenog, na takav nacin da se evocira narativna
koherencija, a da se u isto vreme podriva poverenje u nju, te da se
uzdrzava od njene realizacije” (2001: 165). Sam pojam gradi po analogiji
s pojmom iz savremene italijanske filozofije: pojmom ’slabog misljenja’ (il
pensiero debole) Giannija Vattimoa kojom se odreduje savremeni odnos
prema metafizici (ako viSe i ne mozZemo uistinu da se bavimo
metafizikom, makar mozemo to da ¢inimo tako da osiromasimo njenu
snagu, liSimo je moci da cCini Stetu; u osnovi je re¢ o prelasku s one
strane metafizike kroz njeno postupno iscrpljivanje).

Premda je pojam slabe narativnosti dozZiveo izvesnu popularnost u
relativno svedenom krugu naratologa zainteresovanih za poeziju i
liriku,utoliko Sto ne biva razgovora o narativno-lirskom cross-overu bez
spominjanja slabe narativnosti, ispostavilo se da se da je re¢ prosto o
oznaci za jedan tip podrivanja tradicionalnog odnosa prema prici,
primenljiv kako na stihovana, tako i na prozna dela. U izvesnom smislu
bi moglo biti zanimljivo i obecavajuce razmotriti vidove i oblike te
rezidualne narativnosti, naroCito s obzirom na jedan od tipi¢nih
zadataka lirike da evocira, no domen McHaleovog zanimanja nije lirika,
vec stihovana naracija.

Sistematicniji pogled na podrucje koje je ’slepa mrlja’ naratologije,
kako se u viSe navrata imenuje naratoloSko suzenje polja na proznu
fikciju, McHale daje u Routledge Encyclopedia of Narrative Theory, gde je
on autor odrednice ,Narrative in Poetry”. Razvrstavanje poezije
(stihovane knjizevnosti) prema tipu i stepenu narativnosti dopunjava i

razjaSnjava ideje koje su nacete u tekstu o slaboj narativnosti.

97 On pre svega testira navedeni roman u stihu spram tipova narativnosti o
kojima raspravljaju Gerald Prince (1982, 1999) i Marie-Laure Ryan (1992).
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Naracija u poeziji obuhvata sledece fenomene:

1. Kontunuirane narativne pesme: prevashodno epske tradicije u
koje spadaju (1) primarni epovi — oni koji se pojavljuju u
kontekstu usmene knjizevnosti (Homerovi epovi, Beovulf,
Kalevala); (2) sekundarni knjizevni epovi (Eneida, Izgubljeni raj);
(3) srednjovekovne i renesansne romanse (Chretien de Troyes,
Ariosto, Spenser) i imitacije epskih pesama (mock-epic); (4)
narodne balade i njihove knjiZevne imitacije; (5) romani u stihu
(Evgenije Onjegin, Prsten i knjiga); (6) narativnhe autobiografije u
stihu (Preludijum). U svima njima prebivaju svojstva i problemi
koji su ’klasicna’ mesta naratologije.

2. Kvazinarativne sekvence, poput Kanconijera ili
Shekespeareovih soneta. Ovde su upadljivi slucajevi narativizacije
i otvaranja i zatvaranja informacionih praznina.

3. Implicitne narativne situacije unutar lirske pesme. Posto lirska
pesma projektuje personu koja pesmu ’‘govori’ i/ili personu koja
dozivljava ili prezivljava ono Sto se u pesmi evocira, i poSto ovakva
konstelacija moze biti shvacena kao narativna situacija (govora
i/ili iskustva/dozivljaja) onda se moze govoriti o implicitnoj
narativnosti. OCiti primeri ovog tipa su dramatizovani monolozi,
ali i mnostvo drugih lirskih pesama (McHale 2005: 356).

4. Narativni materijal 'umotan’ u prevashodno lirsku pesmu,
poput mitova i mikro-narativa inkorporiranih u Pindarove ode.
Ovde je u igri razliCiti postupci i specificna sredstva kojima se
narativna grada ukljucuje u lirsku pesmu : poetika aluzije,
analosko strukturiranje, unutrasnja podvajanja ili mise en abyme
spadaju medu najcesca.

Dijahronijski gledano, McHale uocava da u 19. veku narativhu

poeziju u epskoj tradiciji zamenjuju stihovane autobiografije i romani u

stihu, kao i nenarativne duge pesme (Leaves of Grass), §to odrazava

lirizaciyju koja zahvata sve poetske zanrove u 19. i 20. veku, kreirajuci,

po prvi put u istoriji zapadnjacke istorije knjizevnosti, situaciju u kojoj

je kratka lirska pesma uzeta za univerzalni pesnicki oblik. Na mesto

kontinuiranih narativa u stihu i kvazinaracije, dolaze duge kolazne,
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fragmentarne pesme (Waste Land, Cantos). Kontinuirana naracija
opstaje kao marginalna pojava, a implicitna naracija nastavlja da se
razvija u epifanijskoj lirici koja dominira savremenom scenom.
Modernisticka kritika pratila je poetsku praksu: u centru analize
stoje jezicke dvosmislenosti i figuracije, narocito metafora (u tradiciji
Nove kritike) ili gramatika poezije (u tradiciji formalista i Jakobsona).
Naracija je ostavljena istrazivacima proze, s retkim izuzecima (Bahtin o
Onjeginu kao dijaloSkom romanu) (McHale 2005: 357).
Postmodernisticka promena donosi nove varijetete narativnosti
koju ¢e McHale zvati slabom (weak narrativity), te se stoga pojavljuje
potreba da ”"naratogija ponovo zatrazi pravo na poeziju” (ne treba
prevideti metaforiku teritorijalnih osvajanja i uspostavljanja vlasti),
konstatujuc¢i da se, od mnoStva loSe shvacenih teorijskih problema

naracije u poeziji, isticu pre svega tri:

1. Gradnja sveta, odnosno fikciona priroda poezije: da li narativnha
pesma projektuje fikcioni svet na isti nac¢in na koji to cini
narativna proza? Ako ne, po ¢cemu se razlikuju?98

2. Kontrapunkt naracije i stihovane forme: Kako se odnose
narativno odvijanje price i formalna artikulacija pesme u
strofama, stihovima, stopama i drugim tipovima segmentacije?
Kako na naraciju uticu metricki izbori?

3. Odnos naracije i figuracije: Ako prihvatimo tezu o afinitetu
poezije i stilskih figura, kakve se realcije uspostavljaju izmedu
narativne logike i logike pesnickih figura? (McHale 2005: 358).

Konac¢no, u radu koji se 2009. godine pojavljuje u casopisu
Narrative, pod naslovom kojim se objavljuje pocetak razmisljanja o

naraciji u poeziji, postavlja — i time teorijski osveScuje — pitanje o uticaju

%8 Ovom temom su se, izmedu ostalog, bavili istrazivaci s pozicija razli¢itih
teorijskih koncepata: pomenimo teoriju mogucih svetova, folkloristicki fundirana
istrazivanja sveta teksta (text-world), kao i naratolo§ki blisku poziciju Wernera Wolfa
(1998).
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stihovane forme na naraciju. Poeticki kontekst McHaleove rasprave
predstavlja problematika klju¢na za ranoromanticarske rasprave o
jeziku uopste i jeziku poezije u posebnom slucaju: u Engleskoj se ona
odvija odvija u nekoliko tekstova objavljenih izmedu 1800. i 1817.
godine, mahom iz pera Wordswortha i Coleridgea. Rec¢ je, dakako, o
jednom od cuvenih pitanja oko kojeg se pomenuti pesnici nisu slozili:
da li je stih imanentno, odnosno sustinsko svojstvo poezije ili pridodati
funkcionalni ornament? McHale se prakticno saglasava s onom stranom
koju u pomenutom sporu reprezentuje Coleridge, smatrajuci da
ysmetricka kompozicija“ jeste bitno svojstvo poezije (ujedno, distinktivno
u odnosu na prozu). Logicka konsekvenca ovog stava jeste da se
oblikovanjem jednog te istog materijala — fabule, na primer — u obe
jezicke forme dobijaju sustinski razlic¢iti tekstualni proizvodi (pripovesti,
narativi).

Brian McHale zapocinje vlastito istrazivanje marsrutom koja je
uobicajena u uzoj oblasti kojoj pripada i ova teza: on nastoji da
naspram narativnosti, shvacene kao skalarna mera vezana za skup
obelezja narativnog modusa, konstituiSe pojam poeticnosti kao
analognog skupa onih osobina koje poeziju c¢ine distinktivhom.
Razmatrajuc¢i izjednacenost poezije s lirikkom u savremenijim
izuCavanjima (svestan, dakako, stava o lirskom kao dominanti i
pesnickoj normi u romantizmu (Abrams 1953: 84-88) kao pocetka ovog
stapanja i izjednacavanja, produzenog i ojacanog popularnoscu
romanticarske poezije, kritickom i knjizevnoistorijskom odnosu prema
njoj, kao i uticajnim teorijskim Skolama 20. veka koje liriku vide kao
epitom poezije), ne nalazi da je liricnost dostatan pojam koji se prostire
na sve poetske fenomene: lirika je jedan tip poezije, cak u mnogim
stilsko-istorijskim periodima kvantitativno i kvalitativno minoran, a
liricnost svojstvo koje se sasvim uobiCajeno pruza i izvan metrickog
izraza. Druga crta koja se bez izuzetka spominje u svim traganjima za
specificnom pesnickim jeste figurativnost, upotreba figurativnog jezika,

odnosno slikovito i sugestivno plasiranje znacenja kroz upotrebu tropa.
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McHale se, medutim, saglaSava s uticajnim stavom jednog kruga
lingvista koji figurativnost smestaju na konstitutivni nivo jezika uopsSte
(Lakoff and Johnson 1980), ¢ime se porice njena poetska ekskluzivnost.

Impuls i inspiraciju za vlastitu hipotezu McHale pronalazi kod dva
autora: pesnikinje i feministkinje Rachel Blau DuPlessis i striktnije
akademski orijentisanog proucavaoca savremene poezije Johna
Shoptawa. 1z prilicno ¢uvene knjige Plava soba (Blue Studios: Poetry and
its Cultural Works, 2006), odnosno iz Manifesta, dela knjige objavljenog
punu deceniju ranije u casopisu Diacritics, McHale preuzima pojam
segmentalnosti (segmentivity) i proizvodi ga u trazeno distinktivno
obelezje poezije, odnosno u jakobsonsku dominantu koja stoji naspram
narrativnosti pripovedne proze i performativnosti drame.?® DuPlessis
odreduje segmentalnost kao ,sposobnost da se artikuliSe i formira
znacenje izborom, upotrebom i kombinovanjem segmenata” (DuPlessis
2006: 199; McHale 2009: 14), odnosno da se smisao konstituiSe u
postupku koji neizostavno ukljucuje osobeno spacioniranje, razlamanje
poetskog niza i koriS€enje praznina (izmedu stihova, strofa ili delova)
kao narocito sredstvo u tu svrhu. Poezija operiSe podjednako recima
kao i ,pauzama i tiSinom”, semantizujuc¢i ono Sto se tradicionalno
razumeva kao formalni aspekt pesme. Odredenje DuPlessisove nailazi
na dve ocigledne teSkoce, koje McHale razreSava: pesma u prozi
predstavlja slucaj nulte segmentalnosti, dok usmena poezija (kazivana
mimo pismom sugerisanih segmenata) poseduje analogne, zvucne
periode i praznine koji su metaforicki vidljivi belinu na stranici.

[ako su razmisljanja DuPlessisove vrlo sugestivna, istovremeno
su, po recima Briana McHalea, apstraktna, aforistiCcna i elipti¢na, te

traze neku vrstu razvijanja u duhu akademske skrupuloznosti. To on

99 McHaleov pristup nije u svojoj osnovi esencijalisticki: segmentalnost,
narativnost i performativnost skalarne su velic¢ine (u manjem ili vecem stepenu
prisutne u tekstu), a moguce je naci ih i u tekstovima koji nisu genericki odredeni
njihovom dominacijom, gde su podredeni dominanti. To je, naravno, jasno kad se ima
u vidu prethodno izlozena podela iz Enciklopedije narativne teorije, gde su dominantno
segmentalna dela razvrstana prema stepenu narativnosti koji je u njima opazljiv.
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pronalazi u Shoptawovoj knjizi o poeziji Johna Ashberyja, ¢iji je plan da
tradicionalni pojam pesnickog metra prilagodi opiranju formalnoj
metrici karakteristicnom za savremenu poetsku praksu. Metar on
definiSe kao ,najmanju jedinicu otpora znacenju” (nasuprot
uobicajenom videnju metra kao jedinice konstrukcije znacenja), jer se
proizvodnja znacenja odvija kroz stalno nailazenje na prekid, na zjap
koji se u citanju mora premoscavati (analogno filmskom rezu ili
stripovskoj belini izmedu kvadrata). McHale uocava ovde mehanizam
nalik onome koji je na razli¢itim mestima u naratologiji opisan kao
dinamika narativne progresije, odnosno Citalackog kognitivnog
procesiranja pripovedne sukcesije, koja poCiva na otvaranju
informacionih praznina (i ocekivanja) i strategijama njihovog
premoScavanja, popunjavanja ili nepopounjavanja, ispunjavanja ili
izneveravanja (Brooks 1984; Sternberg 1993, 2001). Shoptaw takode
razmiSlja i o odnosima koje unutar pesme uspostavljaju razli¢iti nivoi
segmentacije (stopa, rec¢, polustih, stih, reCenica, strofa, pevanje, itd.),
kako na konstituisanje znacenja uticu ’sudari’, na primer, stihovnog i
recenicnog segmenta, pa dolazi do joS jednog pojma vrlo podsticajnog za
McHalea — pojma kontrametra (countermeasure). Rec je, u stvari, upravo
u sameravanju (mozda bismo mogli re¢i i odmeravanju, u doista
megdanskom znacenju) razli¢itih tipova segmenata, o igri prekidanja i
nastavljanja gradnje smisla, o nekoj vrsti sinkopiranja koja se odvija na
razliCitim nivoima diskontinuiranja u pesmi koja, uprkos tome i
zahvaljujudi tome, nastaje kao osoben niz.

Ideju o kontrametru kao specificnom kontrapunktu razli¢itih
jedinica ili aspekata teksta McHale dalje razvija u pravcu odnosa
narativnosti i segmentalnosti. Ono Sto njega doista zanima na polju
naratoloske analize poezije jeste odnos pripovednih jedinica — na nivou
fabule (dogadaja i situacija, epizoda), diskursa (smene glasa i
fokalizacije), na nivou vremena, prostora i svesti — i jedinica
segmentacije pesme. Uticaj prekida ,urodenih” pesmi na narativnu

progresiju, koju takode odlikuje segmentacija i prekidnost (samo
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drugacijeg tipa), odnosno uzajamno dejstvo ova dva plana narativne
pesme posredstvom kojih ona stice smisao, trebalo bi da budu problemi
kojima se ocrtava pravo podrucje naratoloSkog bavljenja poezijom. U
zakljucku svog teksta on ce pobrojati neke od potencijalnih pravaca
istrazivanja, kao Sto su, na primer, interakcije odabranog metra, sheme
rimovanja ili strofe sa naracijom, potom pitanje o tretmanu naracije u
razli¢itim pesnickim vrstama, kao i o dijahronijskom,
knjizevnoistorijskom i  kulturoloSkom aspektu ove tematike
(osobenostima vezanim za period, pravac, Skolu, stil, kao i odnos
individualne poetike i konteksta). McHale ide i korak dalje, pa vidi
potencijal istrazivanja segmentalnosti kao subordinirajuce crte proznih
narativnih tekstova (izdeljenost na pasuse ili poglavlja, serijalizacija kao
izvorni oblik starijih romana) u odnosu na njihovu dominantnu
narativnost, kao god i korist koju ovakva istrazivanja mogu imati za
teoriju pripovedanja u drugim medijima, poput filma, televizije ili stripa.
TeSko je oteti se utisku da se ovakvim zakljuckom ublazava vrlo
odluc¢no i kategori¢no iznalazenje differentia specifica poezije, te da se
zamucivanjem granica i prebacivanjem segmentalnosti iz domena u
domen podriva uspostavljena distinktivnost generickih
makrostruktura.l9 Teza da raSclanjenost narativnog teksta, kakva god
bila, utice na odvijanje naracije samo je jedno specifikovanje stava da je
sadrzaj uslovljen formom (i obratno).

Ogled kojim demonstrira primenu metoda koji u goreopisanom
tekstu predlaze, u kome konkretnije obrise dobija pravac istrazivanja
koja prethodni najavljuje, pojavljuje se 2012. godine u zborniku
posvecenom ’defektnoj’ naraciji. U njemu se utvrduje Sta sve moze da se

ucini s formom u narativnoj poeziji napisanoj u specificnom tipu

100 Reklo bi se da je ova mana proistekla iz Cinjenice da se primarno
esencijalisticki zasnovana McHaleova zamisao o dominantnom obelezju makrozanra,
sada ’kontekstualizuje’, u nastojanju da se liSi apstraktnosti i strukturalisti¢kog
prizvuka.
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strofe.10l ReC je o prakticnoj kritici, gde se strategije pripovedanja
suceljavaju s odabranom strofom: spenserovskom strofom u Vilinskoj
kraljici, ottava rimom u Tassovom Oslobodenom Jerusalimu, Byronovom
Don Zuanu i dve duze narativne pesme Kennetha Kocha, te konaéno
onjeginskom strofom u Puskinovom stihovanom romanu).

Pet godina posle McHaleovog ,Pocetka razmiSljanja o naraciji u
poeziji”, u tematskom broju casopisa Narrative posvecenom upravo
spotencijalnom preseku izmedu interesa narativne teorije i interesa
izucavanja poezije, koriScenjem jednoga da se obliku drugo u uzajamno
plodnom razgovoru” (McAllister 2014: 151), pojavljuje se polemicki tekst
Brucea Heidena, klasi¢nog filologa i stru¢njaka za anticku grcku
knjizevnost kao reakcija na stav da je segmentiranost poetskog teksta
kontrapunk narativnoj progresiji, odnosno da su pripovedanje i
stihovana forma govora nekako suprotstavljeni. Heiden se nacelno ne
slaze s iznetom McHaleovom premisom, a njegova argumentacija
prostire se u tri pravca. Prvi je zdravorazumski i knjizevnoistorijski:
naracija se od pamtiveka odvija u stihovima, ,klasa stvarnih narativa
oduvek je podrazumevala narativnu poeziju”, pa je onda ,narativ izvan
poezije” pojam koji nastaje apstrahovanjem i pojava koja nikako ne
moze biti tipican oblik naracije (Heiden 2014: 270). Drugi prigovor je
metodoloske prirode i razvijen je kao sazeto ali opsezno osvetljavanje
McHaleovog naratoloskog polaziSta, koje Heiden locira u
strukturalizmu, odnosno u polaznoj pretpostavci da je mnaracija
materijalno (verbalno ili u kakvom drugacijem mediju) predstavljanje
izvesnog primarnog materijala, odnosno da je narativ materijalni

(jezicki) entitet koji se da empirijski analizirati.l92 Ovaj prigovor ima i

101 To bi bilo perifrasticno objasnjenje naslovnog termina affordances (McHale
2012), poteklog iz psihologije percepcije, a docnije proSirenog i na biolosko i
kompjutersko razmatranje odnosa organizma/korisnika i objekta ili okoline, koji
oznacava akcije koje organizam opaza kao izvodive s obzirom na dizajn, odnosno oblik
predmeta.

102 Manjkavosti strukturalistickog pristupa knjizevnosti opSte su mesto teorije
knjizevnosti (i to vrlo razli¢itih njenih metodolo§kih usmerenja) u poslednjih nekoliko
decenija. Kritika strukturalisticke naratologije kao esencijalisticke i nadgradnja koju
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ontolosku implikaciju, koja ponovo moze biti predstavljena u vidu
prigovora (takode cesto upucivanog strukturalnoj naratologiji): ako je
naracija jezicka prezentacija (i specificna organizacija) primarne grade
(dogadaja/zbivanja s njihovim akterima), onda nema nikakve razlike
izmedu fikcionalnih narativa i dokumentarnog pripovedanja
nefikcionalnih (aktualnih) dogadaja. Struktura je ista, ali ukljucivanje
vanjezickih parametara pokazuje nedostatnost ovakvog odredenja
knjizevne naracije. Konacno, treci prigovor predstavlja oStro protivljenje
samom konceptu segmentalnosti kao mestu otpora i diskontinuiranja
konstrukcije smisla. Pozivajuci se na kognitivisticke nalaze lingvistike i
teorije knjizevnosti, Heiden utvrduje da segmentalna izdeljenost
poetskog teksta u sustini ojacava sintaksu, kao i da sama segmentacija
teksta ne moze biti posmatrana kao semanticki sasvim neutralna (pa
tek u otporu narativnoj progresiji semantizovana).

Tekstovi iz pomenutog broja ¢asopisa Narrative, uz joS jedan broj
radova koji se krecu unutar ove uze oblasti osvetljene McHaleovim
y,nacinjanjem razmiSljanja”, svedocCe ipak o plodotvornosti problemskog
podrucja koje se otvara u susretu dva tipa nizova - narativnog i

stihovnog.103

donose novi pristupi takode je zastupljena u bezmalo svoj naratoros§koj literaturi od
sredine osamdesetih godina proslog veka, pa se €ini izliSnim ulaziti podrobnije u tu
problematiku.

103 U stvari, kontrapunktirana su tri niza, §to se i eksplicira u McHaleovom
kratkom odgovoru Heidenu objavljenom u istom tematskom broju casopisa: osim
stihovnog i niza narativnih jedinica, pripovedanje se odvija i posredstvom sintaksickih
celina. McHale smatra da jedinice narativnhe analize imaju tendenciju da prekorace,
nadidu ili obujme jedinice sintakse (uz analogiju s leksijama iz S/Z Rolanda Barthesa),
pa je nuzno da se i ova pojava drzi na oku istrazivaca (McHale 2014: 285) i to ne samo
prilikom analize narativne poezije, nego, pretpostavimo i svih drugih oblika slabe,
rezidualne, figurativne — atipi¢ne ili defektne — naracije u metri¢koj organizaciji jezika.
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\"
WORDSWORTH

Pravac analize narativnih elemenata u konkretnim
Wordsworthovim pesmama bice odreden prevashodno tradicionalnom
dihotomijom aspekta price i aspekta pripovedanja, uz posebno tretiranje
kategorije vremena, karakterizacije i aspekta komunikacije kao narocito
oblikovanih u poeziji ovog pesnika. To podrazumeva da ce metode i
nalazi izlozeni u prethodnim poglavljima biti uvazeni kao, s jedne
strane, svojevrstan kompendijum metoda i procedura, a s druge kao
skup stavova i rezultata s kojima c¢e analiza markantnih lirskih balada
biti sameravana, i to bez izrazitog opredeljivanja za jedan pristup. S
obzirom na inkrementalnost izlozenih teorijskih pozicija i prozirnost
¢injenice da su temeljne distinkcije u njima ocuvane — ¢ak i kada su
termini promenjeni — metodolo§ki eklekticizam, udruzen s doslednom
terminologijom, deluje kao najadekvatnije operativno opredeljenje.

Narativnost Wordsworthovih pesama bice procenjivana ili
konstatovana na osnovu stepena konkretizacije sveta teksta (u smislu
individualne egzistencije posebnih Cinjenica u koordinatama vremena i
prostora), kojeg karakteriSu dogadajnost (dinamika smene mirovanja i
kretanja, odnosno stanja i zbivanja) i inteligibilna struktura (mogucnost
razaznavanje mreze ciljeva, planova, motivacija, logickih uslovljenosti)
koja utelovljuje iskustvo kroz prizmu svesti, s vremenskim i prostornim
usidrenjem. Uz to, od narativnog teksta se ocekuje da signalizira

sekvencijalnost unutrasnjeg zbivanja, da u tom svom sekvencijalnom,
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linearnom aspektu pokazuje teleolosku usmerenost i da postuje logicku
disjunktivnost prisustva i odsustva. Podrazumeva se da je ta sekvencija
dogadaja na specifican nacin verbalno predstavljena, te ce se
podrobnosti vezane za aktera diskurzivne produkcijel® razmatrati u
domenima njegove ili njene figuracije, znanja, perspektive, odnosa
prema svetu price, prema zamiSljenoj publici i prema vlastitoj
aktivnosti. Liricnost Ce, s druge strane, biti pretezno razmatrana preko
onih obelezja koja Wolf klasifikuje kao kriterije iskazanog: domen
formalnih akustickih i tipografskih odlika, kao i segmentalnost bice u

drugom planu.
1. LIRSKE BALADE

Lirske balade, s jos nekoliko drugacijin pesmama (Lyrical Ballads,
with Few Other Poems) prvi put se pojavljuju u septembru 1798. godine,
anonimno, Stampane kod Biggs and Cottle iz Bristola za T.N.Longman
of Paternoster Row iz Londona, u tirazu od 500 primeraka. Zbirka
sadrzi 23 pesme, od kojih je 5 Coleridgeovih. Tokom Stampanja
ucinjena je poslednja izmena: Coleridgeova pesma “Lewti”, ranije
objavljena u casopisu, pretila je da otkrije autorstvo zbirke, pa je
zamenjena njegovom pesmom ,Slavuj” (“The Nightingale”). Otvara ih
sPesma o Starom mornaru”, a zatvara ,Tinternska opatija”. Drugo
izdanje, iako je datirano kao 1800. godina, pojavilo se u januaru 1801,
znacajno izmenjeno. Osim Sto su Wordsworth i Coleridge potpisani kao
autori, izdanje ima dva toma i proSireno je s novih 37, iskljucivo
Wordsworthovih pesama, s tim S§to je povucena njegova pesma
,Osudenik” (“The Convict”) koja se nalazi u prvom izdanju, a na njeno
mesto dodata Coleridgeova ,Ljubav” (“Love”), a pesma ,Stihovi napisani
nedaleko od Richmonda” (“Lines Written near Richmond”) podeljena je

na dve pesme. U drugom izdanju pojavljuje se i Wordsworthov

104 Za ovu instancu bice koriS¢eni termini iskazni ili lirski subjekt, lirsko ja’ ili
pripovedac¢. Poslednja opcija bi¢e primenjivana u slu¢ajevima dominantno fabularnih
pesama ili na mestima gde je funkcija iskazne persone evidentno pripovedacka.
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Predgovor, u kojem je na samom pocetku zbirka okarakterisana kao
pesnicki eksperiment, a u nastavku se iznose propozicije nove poetike,
kao i kriticko-polemicki stavovi mahom vezani za savremenu knjizevnu
proizvodnju i praksu. Trece izdanje pojavljuje se 1802. godine
obogaceno dodatkom Predgovoru ,O pesnickoj dikciji” (“On Poetic
Diction”), a u Cetvrtom, 1805. godine napravljene su joS neke izmene u
tekstovima pesama; od tada se Stampaju u tom obliku.

Neposredno pred izlazak prvog izdanja,19> Coleridge, Wordsworth i
njegova sestra Dorothy odlaze u Nemacku, s namerom da usavrsSe jezik i
da se prikljuce univerzitetskim predavanjima. Sticajem okolnosti,
William i Dorothy su se obreli u nevelikom Goslaru, i tamo proveli
¢itavu zimu, upuceni jedno na drugo, ¢ekajuci da otopli, da se putevi
odmrznu i steknu uslovi za povratak kuci. U Dorothinom dnevniku
zabelezene su muke brata i sestre zarobljenih jednom od najhladnijih
zima u veku, kao i Williamov besomuc¢ni rad na novim pesmama.
Ispostavice se da je to bio najplodniji period njegovog zivota, a veliki broj
tih pesama, koje se docnije pojavljuju u Lirskim baladama, bice
uvrsStene medu njegove najbolje.

Prema ve¢ cuvenoj zabeleSci iz Coleridgeove poeticko-kriticko-
pesnicke knjige Biographia literaria, posao na Lirskim baladama bio je
podeljen. Coleridge je trebalo da napiSe pesme u kojima se pojavljuju
,080be 1 karakteri natprirodni, ili makar romanti¢ni”’, ali takvi da
ysnalikuju istini dovoljno da obezbede na trenutak [...] voljno

potiskivanje neverice, od cega se sastoji poetska vera”. Sem toga,

[...] dogadaji i akteri treba da budu, barem delimi¢no,
natprirodni; a izvrsnost kojoj se stremi da se sastoji iz
zanimljivosti osecanja, koja se postize njihovom dramaticnom
istinitoScu i saglasnoscu sa situacijama u kojima se javljaju, tako
da te situacije deluju stvarno. (Biographia literaria, XIV:145)

Wordsworthov zadatak bio je da

105 Dorothy, uoc¢i puta, belezi u dnevnik da su Lirske balade odStampane, ali
jo§ nisu objavljene.
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[...] da c¢ar novine svakidaSnjim stvarima i da pobudi
osecanja analogna natprirodnom tako Sto ¢e probuditi paznju
duha iz letargije navike i usmeriti je na lepotu i cudesnost sveta
pred nama. [...] [P]Jredmet treba da bude odabran iz obi¢nog
zivota; likovi i dogadaji treba da su takvi kakvi bi se mogli naci u
svakom selu i njegovoj blizini, tamo gde postoji meditativni i
osecajni duh koji bi ih potrazio, ili ih uocio, kad se prikazu.
(Biographia literaria, XIV: 145)

Ovakvom raspodelom posla odreden je tematski okvir koji se
prostire od natprirodnog do svakodnevnog, s tim Sto natprirodno postize
istinitost autenti¢nim osecanjem, a svakodnevica biva poetizovana
oneobicavanjem. U oba slucaja stupa se u saglasje s nekim od aspekata
tradicionalne narodne balade: njima nisu strana natprirodna deSavanja,
a ,dogadaji i situacije iz stvarnog zivota” (PW106 734) korespondiraju s
komunalnom tematikom koja je takode legitimno podrucje balade.

Wordsworth, medutim, na pocetku Predgovora naziva
publikovanje zbirke eksperimentom, da bi potom naznacio novine koje —
barem njegove — pesme u zbirci donose. Pre svega je re¢ o novim
tematskim i stilskim paradigmama: poezija treba da progovori o
stvarnim ljudima - i to najbolje onima koji zive u kontaktu s prirodom —
i njihovom obi¢nom svakodnevnom Zzivotu, a to treba da bude ucinjeno
jezikom kojim stvarno govore ljudi. Ove dve propozicije izazvale su
mnostvo komentara, kritika i tumacenja, pocev od samog Coleridgea
koji ¢e kritikovati kasnije (upravo u knjizi Biographia literaria) pre svega
stav o jeziku poezije, a posredno i odabir ,skromnog seoskog Zivota”.
Medutim, upravo ova dva zahteva donose revoluciju u englesku poeziju:
konvencionalna dikcija i visoki stil naturalizuju se u pravcu
jednostavnijeg izraza i snizavanja, a u poeziju ulaze likovi s margine
drustvenog zivota, kojima je povereno da budu nosioci poruka o
odnosima unutar porodice, zajednice ili drzave, o neposrednoj
drustvenoj problematici (katkad sa vrlo odredenim angazovanim

stavom), kao i o univerzalnim problemima ljudskosti, duhovnosti,

106 Skracenica PW oznacava: Wordsworth 1974.
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morala i svrhe. Prosjaci i cedomorke, zaostala deca i senilni starci,
ostavljene Zene, skitnice i osiroteli pastiri, seoska slabotinja i sirotinja u
industrijskoj tranziciji, jedva vidljiva iz pozicije institucija zaduzenih za
reforme i brigu o drusStvu - svi oni, ne samo da postaju junaci ili
pripovedaci u Wordsworthovim pesmama, vecC reprezentuju punu
humanost i mudrost. Ovi likovi i teme pojavljuju se u Lirskim baladama
posredstvom vlastitih prica — koje sami kazuju, ili ih predocava najcesce
dramatizovani govornik, uobicajeno oblikovan kao neko ko nastanjuje
isti prostor, ko je sused i videlac svega onoga o c¢emu peva. Drugi
revolucionarni aspekt Lirskih balada jeste upravo to ’ja’ pesama,
smeditativni 1 osecajni duh” obdaren imaginacijom, obuzet
posmatranjem i kontempliranjem — narocito prirode i samoga sebe, u
neprekidnom wuspostavljanju veza izmedu opazenog, osecajnog,
miSljenog i slucenog.

O razli¢itim aspektima revolucionarnosti i tradicionalnostilo7 prve
romanticarske zbirke poezije dosta je pisano: ugao iz kojega cemo se
ovde dotaci te problematike vezan je pre svega za odnos prema
tradicionalnoj baladi u sferi narativnog postupka, kao i prema drugim
zanrovskim konvencijama vazecim za odabrani tip predstavljanja.
Medutim, pre no Sto se preduzme analiza pesama iz Lirskih balada,
nuzno bi bilo uspostaviti model balade na koji se referiSe unutar ovog
rada i prema kojem se Wordswortov poetski poduhvat procenjuje kao

tradicionalan ili prevratnicki.
2. BALADA

Model prototipske baladel®® na koji ¢e istrazivanje biti oslonjeno
oslanja se, u knjizevnoistorijskom smislu, na dve najpoznatije zbirke
balada na engleskom jeziku, za koje se u struci racuna da daju

adekvatan i iscrpan prikaz i pregled ovog déla narodnog stvaralastva,

107 Vidi: Jacobus 1976; Johnston 1990; Jordan 1976; Liu 1996; Mayo 1954;
McEathron 2007; Parrish 1973.

108 Tskljuc¢ivo heuristicki model, deriviran iz dominantnih tendencija zapazenih
u anglosaksonskoj baladnoj tradiciji.

144



predstavljajuci tradiciju na koju se Wordsworth oslanja i koju kreativno
podriva u Lirskim baladama. Engleske i Skotske balade kojima su se
Wordsworth i Coleridge mapajali’ jesu one skupljene u zbirci biskupa
Thomasa Percya, Reliques of Ancient English Poetry, iz 1765. godine.
Iako je ova zbirka deo Wordsworthove lektire (Wu 1993: 163), u
potonjem proucavanju narecenih balada mnogo se viSe u nauci koristi
kasnija antologija — ona koju je skupio i priredio Francis James Child —
The English and Scottish Popular Ballads, objavljivana u pet tomova
izmedu 1882. i 1898. godine, u kojoj je skupljeno 305 balada
zabelezenih u razli¢itim verzijama i varijantama. Premda Wordsworth
nije mogao imati uvida u Childovu antologiju,1%9 racuna se s tim da ona
bolje predstavlja narodne balade koje je Wordsworth u izvornom,
usmenom obliku imao priliku da ¢uje, kako u detinjstvu, tako i kasnije.
Percy, koji je primarni izvor mladom pesniku, bio je ’ozloglasen’ zbog
korigovanja narodnih umotvorina i stilizaciju, pa samim tim u nauci
manje upotrebljiv za izucavanje izvornog usmenog pevanja.

Sam model prototipske balade formiran je skupom pre svega
formalnih obelezja - onih koja se ticu postupka, odnosno nacina
oblikovanja balade - dok je aspekt sadrzaja, iako prisutan u
razmatranju, smesSten unekoliko u drugi plan. Narodnu baladu na
engleskom jeziku odlikuje nagli pocetak in medias res, kojim se
otpocinje pripovedanje o jednom dogadaju ili jednoj epizodi (poput
novele). Pripovedanje u srediSte interesa stavlja fabulu, uz cestu
upotrebu dijaloga, bez konferansom naznacenih govornika: napetost
izmedu naracije i dijaloga, upucuje na snagu emocija (bez njenog
iskazivanja ili produbljivanja), Sto ojacava strategiju sugestivnog -
naspram eksplicitnog — posredovanja smisla. Smena dogadaja, odnosno
epizoda, je nagla, bez poveznih delova - istoricari i kriticari ce je
uporedivati s brzom filmskom montazom - S§to, uz dijalog, ostvaruje

naroCitu dramaticnost i efekat simultanosti zbivanja, kazivanja i

109 Ona je kompletirana taéno sto godina posto se pojavilo prvo izdanje Lirskih
balada.
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recepcije,110 uprkos retrospektivnom modelu pripovedanja.
Karakteristicna je neutralnost i impersonalnost naratora, kao i njegova
‘prikrivenost’ — nedramatizovanost i odsustvo komentara i drugih
intruzija: pripovedac balade se u prilicnoj meri priblizava Flaubertovom
idealu bestrasnosti (impassibilité). Prototipski narator  je
ekstradijegeticki 1 heterodijegeticki, s nultom ili spoljasSnjom
fokalizacijom, mada se u obe pomenute zbirke mogu pronaci balade
ispevane u prvom licu, posredstvom homodijegetickog ili
autodijegetickog naratora: pevac balade pritom ne zaboravlja svoju
poziciju glasa javnosti, Sto znac¢i da naklonosti, stavovi ili predrasude
nisu licno govornikovi, ne predstavljaju subjektivno videnje, vec
pripadaju kolektivu (Preminger & Brogan 1993: 116).111 Svet balade
konstituisan je pomocu likova koji su po pravilu imenovani i topografski
locirani, dok se njihova egzistencija u vremenskoj dimenziji smesta ili u
neodredenu proslost — ne nuzno davnu - ili se precizno istorijski
situira.!12 No, c¢ak i kada poseduju nominalni identitet, likovi su
oblikovani s minimumom karakterizacije i individualizacije, a svet koji
ih okruzuje takode je Skrto predocen, s minimumom detalja i
siromasnom, jednostavnom slikovnoscu.

Jezik balade odlikuje mnosStvo repeticija i paralelizama koji ne
predstavljaju puki retoricki ukras, ve¢ poseduju izvesnu inherentnu
neophodnost: ponavljanja i analoske strukture, osim svoje mnemonicke
funkcije, odrazavaju joS i nastojanje pevaca da iskaze ili nagovesti
emociju koja se ne moze iscrpeti jednim izricajem (Preminger & Brogan
1993: 116). Sistem ponavljanja u baladi kumulativan je po efektu, pa se

na njega uobicajeno referiSe kao na inkrementalnu repetitivnost.

110 Dakako, kad se ima u vidu poreklo i usmena transmisija narodne balade.

111 NaratoloSkom terminologijom: ideoloSki aspekt tacke glediSta pripada
zajednici koja je kontekst baladne transmisije i ne mora biti saglasan ostalim
fasetama fokalizacije (Uspenski 1979:147-154; Rimmon-Kenan 1991: 79-84).

112 Protagonisti narodne balade neretko su istorijske licnosti ili likovi iz legendi
i predanja o Cijoj realnoj egzistenciji postoje izvesne istorijske indicije. U gradu balade
ulaze kako zivot kolektiva, tako i lokalna i nacionalna istorija, te legende i predanja iz
folklora (Cuddon 1998: 71).
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Baladni metar, za koji se smatra da korene ima u latinskom himni¢nom
stihu  septenariusu, katalektickom  trohejskom  tetrametru, i
renesansnom fourteeneru, stihu koriSCenom za narativhu poeziju koja
nije namenjena pevanju, u svom se najceScem vidu (takozvanom
common meter)!13 sastoji od katrena u kojem se naizmenic¢no nizu
jampski tetrametar i trimetar (4-3-4-3).

Baladna tematika, bez obzira da li dolazi iz zivota zajednice,
istorije ili folklora, pokrece mnostvo problemskih podrucja, koja se ticu
vlasti, moci, nepravde, zlo¢ina, smrti, osvete, kulturnog identiteta,
ljubavi i srodnih relacija, odnosa polova: balada nastaje iz iz kontakta
porodice i zajednice — tako da sama pesma predstavlja istovremeno i
proizvod i sredstvo drustvene interakcije. lako se u opStoj literaturi o
baladi najceSce nailazi na stav da je balada tako ideoloski ustrojena da
odrzava status quo, Cinjenica je da se bas u ovom tipu komunalne
poezije nailazi na sugerisanu upitnost kulturnih stereotipa, pa katkad
cak 1 na njihovo izvrtanje, naro¢ito u domenu rodnih uloga
(submisivnost i neposluh zZene, aktivnost i pasivnost, imovinski odnosi,
krSenje rodne podele javnog i domaceg prostorall4) i pozicija ili odnosa
moc¢i i vlasti (kako u sferi domaceg zivota, tako i u sferi javne
politike)(McKean 2003: 3).

Uputno bi bilo spomenuti dve bitne oblasti Sto nastaju pod
uticajem narodne balade tokom 15. i 16. veka i koje se formiraju kao
samostalne tradicije, te se ’ulivaju’ u takozvani baladni preporod (ballad
revival) polovinom 18. veka. S jedne strane stoji prelazak baladnog
metra u psaltir protestantske duhovne muzike: vernakularne himne

koje nastaju prepevom psalama za potrebe odredenih melodija listom su

113 Osim ovog tipa baladnog metra, u anglosaksonskim baladama operisu joS§ i
dugi metar (long) koji podrazumeva samo tetrametre (4-4-4-4), kratki metar (short) gde
je treci stih katrena tetrametar, a ostali su trimetri (3-3-4-3) i polumetar (half meter) u
kojem su svi stihovi trostopni (3-3-3-3).

114 Veoma dobar primer ovog poslednjeg prestupanja nudi ,Hasanaginica” (uz
uvazavanje razliCitosti izmedu anglosaksonskih i srpskih balada, a imajué¢i u vidu
njihovu sustinsku zanrovsku srodnost).
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u metru balade.!’> Drugu vaznu tradiciju predstavlja adaptacija i
modifikacija izvorne balade 2za potrebe urbanog coveka u formi
takozvanih broadside i broadsheet balada. Ova dva pojma se odnose na
oblik Stampanja ovih pesama: na komadima hartije zaostalim od
Stampanja ’ozbiljnih’ sadrzaja — relativno Sirokim, na Sta se odnosi ono
broad iz naziva — jednostrano ili obostrano su Stampane kolone stihova
Ciji je sadrzaj neSto drugaciji nego u izvornom zanru. Ove balade su
anonimne, tako da ih je nemoguce tretirati kao autorske, te
predstavljaju specifican oblik Stampane narodne umotvorine. Formalno
ostaju u okvirima tradicionalne balade, ali u njih ulazi
senzacionalisticka tematika gradskog zivota, koju osim ljubavnih
storija, kafanskih dogodovstina, slika iz politickog zivota, price o cudima
i izuzetnim osobama, Cine vec¢inom tragedije, nesrece i zloCini. S jedne
strane, specifican naturalizam, ekstremizacija 1 intenzifikacija
emocionalnog i telesnog slikovnog aspekta, katkad na granici
pornografije,116 s druge satira i komicki elementi, postaju bitni novi
kvaliteti gradske balade. Ovaj tip balada spadao bi u prezira vrednu
spoplavu zaludnih i ekstravagantnih pripovesti u stihu” (PW 735) Sto je
Wordsworth u Predgovoru spominje i nasuprot kojoj ispisuje svoje lirske

balade. 117
3. OSOBENOSTI PRIPOVEDANJA U PRELUDIJUMU

Ako je balada tradicija koji prethodi ispitivanim pesmama,
Preludijum je okvir unutar kojeg se — uz mali imaginativni napor —
smeSta Citavo Wordsworthovo stvaralastvo. Pisanje ove Autobiografije
duha odvija se tokom cCitavog Zivota pesnika — objavljen je posthumno

1850, u godini Wordsworthove smrti — i ima svoj odraz na sve njegove

115 Qdatle, preko gospela, trasira se veza bluza, rok poezije i hip-hopa s
narodnom baladom.

116 Unutar ove nove knjizevne proizvodnje formira se cak i tematski podzanr,
poput baladnih ‘crnih hronika’ (murder balad).

117 Tzvori koriS¢eni za kompiliranje obelezja prototipskog modela balade: Beatty
1914; Bennet & Green 2004; Cuddon 1998; McKean 2003; Porter 2003; Preminger &
Brogan 1993.
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stvaralacke faze. Neke pesme Lirskih balada smerane su kao deo
Preludijuma, neke su u njega i uklopljene, dok jedan broj, iako nije
neposredno dovoden u vezu sa spevom, poseduje kvalitete njegovih
epizoda. Stoga ce ovde biti predstavljen deo studije Monique Morgan,
reprezentativne za naratoloski pristup lirici, u kojoj je izvrSena analiza
bitnih  narativnih  strategija  koriS¢enih u  Preludjumu, uz
podrazumevanu relevantnost za Lirske balade.

Autorka, kao Sto sugeriSe naslov njene knjige — Narativna
sredstva, lirski ciljevi — u srediSte svog naratoloskog ispitivanja poezije
stavlja saodnos narativnog i lirskog u poetskom tekstu. Njen predmet
nije lirika u uzem smislu, onaj skup pesnickih dela koji pruza najveci
otpor narativnom Ccitanju, ve¢ dela koja su primarno narativna i
stihovana, ali takva da su ili primeri par exellence romanticarskog
mesSanja zanrova, ili su dela viktorijanske knjiZzevnosti koja mozemo
videti kao produzetak romanticarske tradicije kad je re¢ o izbegavanju
zanrovske cCistote. Naime, ona se u posebnim poglavljima svoje knjige
bavi Byronovim Don Juanom, Wordsworthovim Preludijumom, zatim
Aurorom Leigh Elizabeth Barrett Browning, narativnhom pesmom (ili
romanom u blankversu, kako je katkad etiketiraju) i delom Prsten i
knjiga (The Ring and the Book) Roberta Browninga, dugim dramskim
monologom!18 u kojem operiSe veci broj govornika. Dakle, bez obzira na
¢injenicu da je predmet njenog bavljenja primarno narativna poezija, ne
treba potceniti lirsku komponentu, koja uspostavlja napetost i
interakciju unutar tekstova, opiruc¢i se i podrivajuc¢i konvencionalno
pripovedanje, predstavljajuci tako intrigantan materijal za naratoloSku

analizu.

118 Dramatic monologue je naziv za poseban zanr viktorijanske poezije u kojem
imaginarni karakter izgovara monolog pred podrazumevanom publikom, u situaciji
koja nalikuje teatarskoj. Sadrzajni vid dramskog monologa moZze varirati, a nije retkost
da bude narativan. Robert Browning je upravo pesnik koji je postavio matricu, a ona je
stekla prilicnu popularnost u poeziji 19. veka, ne izgubivsi draz ni kasnije: nalazimo
ga u poeziji modernizma i kasnije, od Eliota i Pounda, do Sylvie Plath i Johna
Ashberryja.
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Premda je Preludijum, kako svedoCi podnaslov, autobiografija
duha - gde bi prva odrednica sugerisala vid prototipske
autobiografije,!1® dominantnog romanesknog oblika 18. veka -
intencionalno narativno delo, od samog pocetka se uocava, umesto
ocekivane hronologije koju sugeriSe i sadrzaj svake od 14 knjiga,
asocijativna struktura koju ¢ini mnosStvo zdruzenih lirskih segmenata
iniciranih dogadajima lociranim u neku tacku zivota. Princip
asocijativnog bogacenja sizea, uz naglaSenu teleologi¢nost, ishodi u
paradoksu mnedovrSivosti — u potencijalno beskonacnom nizanju
epizoda. Kombinaciju retrospekcije, ispovedanja i prolepse, uz dvaput
ispripovedane dogadaje i naglasenu cirkularnost kompozicije, Abrams je
okarakterisao kao ,radikalno ahronolosku” i ta odredba predstavlja
polaznu tacku za analizu temporalne strukture Preludijuma. lako je
temeljno naruSavanje autobiografske hronologije redovno zapazano u
tumacenjima ovog speva, Morgan konstatuje da se u
poststrukturalistickoj kritici o Wordsworthu na narativni aspekt speva
gotovo uopsSte ne obraca paznja. Na primeru epizode o klizanju po
zamrznutom jezeru iz prve knjige (1: 425-463), koja predstavlja secanje
na detinju zimsku ’praksu’, ona c¢e nastojati da naznaci temporalno
ustrojstvo karakteristicno za size Preludijuma. Situacija ove epizode
podrazumeva jaz izmedu ’ja tada’ i ja sada’ (Abrams 1971: 75) — ili
izmedu pripovedaca i lika — ali taj jaz nije fiksiran i stabilan: to nije
odnos pripovednog ja Cije je ’sada’ u nekoj tacki posto su se svi dogadaji
iz speva odigrali, kako biva u autobiografiji, ve¢ se opazljivo menja
tokom vremena, u okviru same epizode. Emocionalna distanca izmedu
Wordswortha koji pripoveda i ispripovedanog Wordswortha vidljiva na
pocetku epizode o klizanju do kraja odlomka nestaje. Dvostruka
svesnost tipi¢na za retrospektivno pripovedanje, ,prostrana praznina”,
tako iSCezava s napredovanjem epizode (Morgan 2009: 85). Upotreba

proslog vremena, u epizodama poput ove, prilicno je karakteristicna. U

119 Kalup je vec razbio, istina, jo§ Laurence Stern, pokazavsi gde je Supalj i Sta
se sa Supljinama sve moze uciniti.
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engleskom jeziku Past Simple Tense ima dve podjednako uobicajene
upotrebe — za jedinstvene ili jednokratne’ dogadaje i za radnje koje se
periodicno ponavljaju. U epizodi o klizanju priloSke odredbe s jedne
strane sugeriSu unikatnost opisanog dogadaja (preciziranje dela dana,
cak sata), a s druge upucuju na iterativnost (not seldom, oftentimes).
Morganova smatra da je ukupni efekat koji se time postize zivost i
konkretnost singularnog dogadanja koje istovremeno cCitavu epizodu
izmeSta iz vremena. Konac¢no, ovu ,kombinovanu emocionalnu i
temporalnu neposrednost” na kraju odlomka vidi kao promenu modusa
iz narativnog u lirski, ¢ime pripovedani dogadaj zadobija intenzitet i
bezvremenost lirike (Morgan 2009: 86-7).

Razmatrajuci dinamiku odnosa narativnog i lirskog na planu
temporalnosti u Preludijumu, Morganova dolazi do zakljucka da
retrospektivno pripovedanje ne predstavlja konkretnu, istorijsku
proslost, ve¢ je veza s istorijskim vremenom razlabavljena iterativom,
¢ime se retrospekcija pomera ka bezvremenosti i prospektivnosti.
Narativna progresija, kao i kauzalna veza medu dogadajima/epizodama
takode je problematicna: iako autobiografski impuls sugeriSe
razvojnost, ono §to pojedinacne epizode razvoja pesnickog duha’ donose
jeste susStinski ponavljanje pripovesti o tome kako priroda utice na
rafiniranje pesnickog genija. Razlicite epizode ne proisticu jedna iz
druge, niti su mna bilo koji nacin uzroc¢no-posledicno vezane.
Repetitivnost i asocijativha veza medu delovima od speva Cini lirsku
tvorevinu u kojoj je zaplet dat kao meditacija na temu pesnickog rasta i
usavrSavanja (Morgan 2009: 89-92). Primetno je i odsustvo raspleta u
smislu junakovog dolaska do cilja ili propasti poduhvata, Sto Morganova
vidi kao antinarativni otpor zavrSavanju. Komentar o prvim godinama
Francuske revolucije u 11. knjizi (117-121) i opis pecine u 8. knjizi
(570-576) daju ilustraciju preferencije prema obecanju i anticipaciji
naspram razocaravajuceg kompletiranja, o ¢emu dodatno svedoCi i
biografski podatak o pisanju i revidiranju Preludija tokom citavog

Wordsworthovog zivota (Morgan 2009: 92-3).
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Karl Kroeber naglasava dvostrukost videnja zbivanja u Preludiju,
u smislu velike razlike u znanju o smislu i vaznosti dogadaja i dozivljaja
u vreme njihovog deSavanja (sadasSnjosti junaka, odnosno dozivljajnog
ja) i neke od potonjih tacaka u vremenu kada narator, odnosno
pripovedno ja o njima govori. Superiorna pozicija naratorovog znanja i
rezonovanja naglasava retrospektivni aspekt pripovedanja o razvoju
duha. Medutim, kako je i prethodno nastojala da pokaze, Preludijum se
ne moze posmatrati samo kao konvencionalna autobiografija u stihu,
dakle kao retrospekcija vlastitog Zivota (pa bio to i zivot duha) s neke
tacke u kojoj je ta pripovest proslost, svi su se dogadaji odigrali, te o
njoj u trenutku kad pripovedanje pocinje kazivac sve vecC zna.
Morganova nastoji da uoci tu zavrSnu tacku zivota koja pribavlja Zivotu’
kvalitet zaokruzenosti, ¢ime se omogucuje pocetak ’pripovedanja tog
zivota’. Stoga bi bilo bitno utvrditi Sta je cilj junaka speva, koji ishod
podrazumeva kraj razvoja i pocetak pevanja, odnosno, u kojoj tacki
narator zna da je poduhvat njegovog junaka uspeSan ili osujecen, na
osnovu cCega Ce onda tokom pripovedanja prolepticki demonstrirati to
znanje. Preludij, kao spev o razvoju pesnickog duha, premda se u njemu
ne eksplicira epizoda koja bi na neki odreden nacin oznacila konac¢no
izrastanje junaka u pesnika, nudi tri moguca shvatanja o tome Sta jeste
junakov zadatak (dakako, za sve tri ima uporiSta u samom tekstu
speva). Cilj razvojnog i dozivljajnog Wordswortha mogao bi biti ,da mimo
svake sumnje pokaze [...] potencijal za velikog pesnika”, u kom slucaju
je zadatak obavljen samim pocetkom pevanja, a prolepse se odnose na
momenat o kome se ne moze u pravom smislu pripovedati. Drugacije
shvatanje cilja poeme jeste pisanje novog speva, Pustinjaka (The
Recluse), koji je zamisljen kao remek-delo: Preludijum je samo priprema.
Buduc¢i da je zadatak tako postavljen izvan, odnosno posle vremena
obuhvacenog pricom, pripovedacu je po definiciji nemoguce da
anticipira odredeni ishod. Ono S$to narator objavljuje jeste izvesna
zapitanost i strepnja u vezi s ispunjenjem namerenog zadatka.

Morganova ipak, u izvesnoj meri duhovito, ali metodoloski sasvim
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problematic¢no, premestajuci centar superiornog znanja u Citaoca (onoga
koji cita posthumno objavljeni spev i zna da Wordsworth nikad nije
zavrSio The Recluse) konstatuje da se iz takve perspektive onda moze
govoriti o prisustvu dopunskih (a ne repetitivnih) prolepsil2® u Preludiju.
Konac¢no, ako se kao trece znacenje pesnikovog poduhvata uzme
yStvarna poetska produkcija uopste”, a ne potencijal ili jedno odredeno
delo, onda je zadatak pesnika da zavrsi spev koji upravo piSe. S takvog
stanovista, Cin pripovedanja odvija se uporedo sa dogadajima u prici,
odnosno ,sam diskurs predstavlja ispunjenje cilja”. Prolepse su onda
smeStene u sadasSnjost pripovedacevog diskursa. Takav temporalni
odnos mogao bi se okarakterisati kao lirsko vreme - lirski diskurs
istovremen je sa mislima, osecanjima, dozivljajima i dogadajima koje
iskazuje, a prolepse bi tada, veli Morganova, mogle biti posmatrane kao
jedna od narativnih tehnika koje Wordsworth uposljava da bi ostvario
lirski efekat (Morgan 2009: 101).121

Iako ,uzviSeno egoisticna”, poezija Preludijuma nije solipsisticka:
ona ,aktivno vodi svoje Citaoce, prilazuci §to je viSe moguce informacija
najranije Sto se moze, kreirajuci time osecaj ravnopravnosti izmedu
autora i publike” (Morgan 2009: 118). ,Pozajmljuju¢i narativnu
strukturu latentnu u drugacijoj vrsti samoispitivanja — ispovestima — i
dovodeci je do ekstrema, Wordsworth je u stanju da prosveti ili pouci
svoje Citaoce. Ova neobina narativnha strategija menja Ccitalacki
dozivljaj, dajuci i Citaocu koji prvi put ¢ita delo potpuno pouzdanje u
zavrSetak price, tipicno za retrospektivni pogled.” (Morgan 2009: 118-
19).

Prospektivna struktura autobiografije pokazuje srodstvo s

Ispovestima Sv. Avgustina, teksta koji se moze videti kao primarni izvor

120 Morganova nastoji da odredi tip postojec¢ih prolepsi u skladu sa
razvrstavanjem koje nudi Genette u Raspravi o pripovedanju (1972).

121 Kao §to je i u prethodnom sluc¢aju razmatrala odnose znanja ukljuc¢ujuéi u
to i publiku, tako i u ovde konstatuje paradoksalnu situaciju pripovedaca-pesnika
koji, vezan za vreme gogadaja, ne zna hoce li uspeti da izvr§i zadatak i dovrSi spev,
doc¢im ¢italac, otpocinjuéi zavrSeno delo, to znanje poseduje (Morgan 2009: 103).
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pripovesti o preobracenju, izrastanju, dosezanju ili postajanju u
kontekstu duhovnog razvoja ili vokacije. Tu spadaju svakako i Rusoove
Ispovesti, kao i docniji Dzojsov Portret i Prustovo Traganje. Ona se
oslanja na konstruisanje privremenih znacenja koja se dopunjavaju i/ili
revidiraju tokom citanja, kao i na paradoksalnu napetost uprkos
CitaoCevom znanju o ishodu narativnog poduhvata.122

Monique Morgan daje zanimljivo tumacenje strategija vezanih za
personifikaciju, figuru koju Wordsworth retko koristi za ozivljavanje ili
ocovecCenje nezivih predmeta ili apstraktnih pojmova. Wordsworth se,
StaviSe, u Predgovoru, u sklopu afirmacije ,jezika kojim doista govore
ljudi”, eksplicitno osovljuje na mehanicko koriScenje ove figure
odomaceno u osamnaestovekovnoj poeziji, pozdravljajuc¢i povremenu
upotrebu personifikacije onda kada je isprovocirana snaznim
osecanjima (PW 736). Poredenjem izdanja Preludijuma iz 1805. i
konacnog iz 1850, Morganova uocava da su revizije iSle u pravcu
smanjenja prisustva naracije i pojacavanja lirskog karaktera speva. Ona
takode uocava da je Wordsworth ucinio veliki broj preimenovanja rodno
neutralnih zamenica koje se odnose na nezive i apstraktne entitete u
rodno obelezene, Sto se moze shvatiti kao vid personifikacije. Ovu figuru
Morganova vidi kao ¢in kojim se predmetima podaruje uloga aktivnih
likova, uz istovremeno povezivanje predmetnog, spoljasSnjeg sveta
(percepcije) sa subjektivnim osecanjima koja su inicijalni i gradivni
element  poezije (kreacija) (Morgan  2009: 115). Takode,
personfikovanjem apstraktnih pojmova Wordsworth kreira
pseudolikove, katkad im dajuc¢i glas i reCi, tako da se obezbeduje
prostor za dramatizaciju unutrasnjeg — psiholoSkog ili duhovnog -

sukoba (navodi primer prekorevanja vlastite maste 1850: 4.60-43).

122 Ovaj fenomen detaljnije opisuje Ricoeur, govoreéi o dinamici anticipacije i
retrospekcije, odnosno o stalnoj prepletenosti gledanja unazad i o¢ekivanja onoga Sto
dolazi Sto se uspostavlja teleoloSkim kretanjem narativa (1980: 170). Brooks takode
spominje “anticipaciju retrospekcije” (the anticipation of retrospection) (1984: 23), a
Sternberg govori “retardatornom iS¢ekivanju” (retardatory suspense) (1992: 536).
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Morganova zakljucuje da ,personifikacija popunjava neke od praznina
koje za sobom ostavlja odsustvo tipicne naracije, i to tako da postize
lirske ciljeve — predstavljanje subjektivnhog dozivljaja, uz skretanje
paznje na pesnicku vestinu kojom je spev oblikovan” (Morgan 2009:

118).
4. KLASIFIKACIJA PESAMA IZ LIRSKIH BALADA

U Predgovoru Pesmama iz 1807. godinel23 Wordsworth razvrstava
ysmaterijal Poezije” prema ,kalupima” u kakve je izlivan, nabrajajuci kao
glavne zanrove pripovednu, dramsku, lirsku i didakticku poeziju,124 te
idilu 1 filozofsku satiru (PW 752-3).125 U epiku ubraja epopeju, istorijski
ep, pricu, romansu (romance)!26, parodic¢ni herojski ep (mock-heroic) i
stihovani roman. ,Pripoveda¢, ma koliko da su slobodno uvedeni likovi
koji govore (speaking agents), sam je izvor iz kojeg prevashodno sve
tece”. Ono po cemu se pripovedaci razlikuju jeste da li pevaju
inspirisani Muzama ili ,pripadaju onoj klasi koja je zadovoljna da
isprica svoju pricu” (PW 752). Lirika bi, pak, obuhvatala himnu, odu,
elegiju, pesmu i baladu. Iz navedene podele jasno je da Poezija
podrazumeva metricku kompoziciju”, na nacin na koji o tome govori i u
Predgovoru Lirskim baladama i njegovom Dodatku iz 1802. Takode je

jasno da baladu svrstava u liriku, no ni ovde niti na drugom mestu ne

123 Rec je o zbirci pesnikovom rukom sabranih Wordsworthovih pesama u kojoj
se prvi put pojavljuje njegova klasifikacija izvrSena ,ili prema mentalnim mocima
preovladujuéim u njihovoj produkciji; ili prema kalupu u kakvom su izlivene; ili,
konac¢no, prema temi na koju se odnose” (PW 753). Re¢ je o podeli na pesme
imagincije i maste, pesme koje se odnose na detinjstvo ili starost, pesme sentimenta i
refleksije, pesme zasnovane na osecanjima, posvecene slobodi i nezavisnosti, pesme o
nastanku toponima, epitafi i elegijski komadi — da nabrojimo neke od njih.

124 Qvakva podela pojavljuje se kod Charlesa Batteuxa u Les Beaux-Arts réduits
a un méme principe (1746) — I’Epopeé, le Poéme Dramatique, la Poésie Lyrique i la Poésie
Didactique - i obiéno spominje kao prethodnica Goetheovoj trojnoj podeli (Wolf 2005:
21).

125 Uzgred dodaje da je od poslednje tri vrste sacinjen jedan ,kompozitni red”
koji najbolje reprezentuju ¢uvena Youngova ,Noéna razmisljanja” (,Night Thoughts”) i
Cowperov ,Zadatak” (,Task”) (PW 752-3).

126 Odnosi se na stihovane narative popularne u poznom srednjovekovlju i
ranomodernom dobu.
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daje poeticki komentar o ovoj vrsti — uprkos povlascenom polozaju u
njegovom pesnickom formiranju — da se ne spomene relativna slava Sto
stize posle Lirskih balada kojoj popularna forma svakako nije odmagala.
Medutim, samo lociranje balade medu lirske pesme cin je koji nosi trag
eksperimenta izvrSenog zbirkom: u poetickom miljeu u koji Lirske
balade stupaju, ova vrsta je tretirana pre kao pripovedna poezija nego
kao lirika — Sto sintagmi lirske balade pribavlja oksimoronsko znacenje.
Kona¢no, romanticarski odnos prema baladi, i specificno
Wordsworthovo mesto u tome, dovode do pomeranja balade ka lirici, ili

stavljanja balade u sluzbu lirike (Jones 1995: 15; 76-7).

Osim S$to su tematski i metricki raznolike, pesme u Lirskim
baladama razlikuju se i po ostalim generickim atributima: pre svega, po
stepenu saglasja s propozicijama tradicionalne balade (koja se
podrazumeva kao norma sugerisana naslovom), ali i shodno odnosu
prema modusima koji se u baladi susticu (narativnhom, lirskom i
dramskom). Pesme iz Lirskih balada — premda u knjizevnoj istoriji
naglaSenije videne kao inovativne, eksperimentalne i prestupnicke — u
neprestanom su dijalogu s raznim tradicionalnim Zanrovima, poput
autobiografije i ispovesti, himne i ode, epitafa ili dramskog dijaloga, kao
i prema specificnim Zzanrovima engleske poezije s kraja 18. veka,
naroCito elegija koje su negovali sentimentalisti poput Williama
Collinsa, Thomasa Graya i Williama Cowpera.

Osim klasifikacije pesama koju je sam Wordsworth 'negovao’ u
izdanjima svojih pesama, pocev od 1807. godine, a koja mahom referiSe
na duhovne i moralne kvalitete koji pesme oblikuju ili se njima

izrazavajul?7 ili na jedno od doba covekovog Zivota (detinjstvo, mladost,

127 Naravno, Wordsworthova podela, ma koliko bila valjan trag i putokaz
tumacu, ostavlja i nedoumice: da li pesme imaginacije tematizuju imaginaciju na
planu iskazanog, demonstriraju autorsku imaginaciju i referiSu na mentalnu mo¢ koja
je kljuéna u stvaralackom procesu, zahtevaju imaginaciju publike da bi bile valjano
primljene, ili sve to zajedno? Wordsworth precizira donekle nacela i ideju koji vode ovo
grupisanje u Predgovoru Pesama iz 1807, ali ne iscrpljuje potencijalna pitanja. Ipak,
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starost), zgodno bi bilo napraviti nekakav sistematicniji prilaz relativno
Sarolikom opusu koji Lirske balade nude. Ovde navedena podela ima
strogo heuristicki karakter: funkcija klasifikacije je da da relativno
pregledan okvir za razmatranje strategija narativizacije i denarativizacije
u razlicitim zanrovskim kontekstima. Balada kao odrednica nije od
velike pomoc¢i u ovom klasifikujucem poduhvatu, iz najmanje dva
razloga: jedan je sugestija iz naslova da su sve pesme u zbirci balade
(jedino Sto nisu konvencionalne nego lirske), a drugi taj Sto se baladni
metar i katrenska oraganizacija (bilo da su strofe slepljene ili odvojene)
— Sto jeste distinktivno obelezje balade na engleskom jeziku — pojavljuju
pesmama koje se veoma razli¢ito odnose prema ostalim parametrima
balade.12®8 Podela dominantno narativnih pesama koja sledi oslonjena je
prevashodno na odnos pripovedaca, odnosno iskaznog subjekta prema
prici u terminima blizine i ukljucenosti: Genetteove kategorije dijegeze (s
prefiksima intra i extra, te auto, homo i hetero), u kombinaciji sa (od
Stanzela preuzetim pa modifikovanim) pojmom  personalnog
pripovedanja, predstavljaju merila razvrstavanja. Kvalifikovanje grupa
pesama kao narativnih, lirskih ili dramskih odnosi se na njihov
dominantni modus, a ne na njihovu sustinu: kako ce se videti kasnije,
najveci je broj pesama u kojima je kombinovano viSe klasifikujucih

nacela.

¢injenica da ih dosledno sprovodi - sve do izdanja za koje Ce se ispostaviti da je izdanje
poslednje volje - stavlja pred istrazivace zahtev da se pozabave ovom temom.

128 Recimo da je moguce unutar Lirskih balada uspostaviti osu koja spaja
pesmu najblizu prorotipu tradicionalne balade i najudaljeniju od njega, uz uslov da je
sama osa konstituisana kriterijem baladnog metra: na jednom kraju nalazila bi se
pesma ,Ellen Irwin or Braes of Kirtle” — tipi¢na balada, s minimalnom pripovedackom
intruzijom na kraju, izuzetno retko spominjana u kritici — verovatno bas zbog odsustva
eksperimenta, a s druge, na primer, ,A slumber did my spirit seal” - najkracéa
Wordsworthova umetnicka tvorevina, zanrovski dovodena u vezu s epitafom a nikako s
tradicionalnom baladom - i tretirana kao uzorno lirska.
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4.1. PESME U NARATIVNOM MODUSU 129

Ovo je daleko najveca grupa u Lirskim baladama: reklo bi se da
opravdava naslov. Konstituentno obelezje ove grupe jeste izrazita
fabularnost u konvencionalnom smislu: dogadaji koji cine fabulu
predstavljaju zbivanje u spoljnom svetu (nasuprot psiholoskih promena
stanja koje karakterisu lirsku dogadajnost). Drugi uslov jeste postojanje
posrednicke figure govornika u funkciji pripovedaca, Cija je primarna

intencija da ispric¢a pricu. Unutar ove grupe moguce je dalje razlikovati:
4.1.1. Personalno!30 pripovedane pesme

Pesme u kojima lik razlicit od pesnika pripoveda pricu. Za
formiranje ove grupe pesama bilo je nuzno uvesti instancu koja ne
pripada skupu naznacenih naratoloSkih merila: pesnik ili ja pesme
osobenost je lirike, a u posebnom slucaju romanticarske poezije
(sveprisutni romanticarski subjekt, neizbezni Wordsworthov uzviseni
ego). Konstituenta ove grupe pesama je, u principu autodijegeticko,
pripovedanje dramatizovane persone, koja nije figurisana kao osetljiv
kontemplativni duh romanti¢nog subjekta Sto sebi pripisuje pesnicku
vokaciju, ve¢ predstavlja u sustini lik, najceSce obelezen odredenim
zanimanjem ili statusom, koji pripoveda vlastitu Zivotnu pricu. Jos$
jednostavnije receno, izdvojena je grupa pesama u kojima Wordsworth
‘daje rec¢’ likovima lirske balade. S obzirom na mnogopominjani

egoizam!3l Wordsworthove poezije, koji podrazumeva poeticki stav o

129 Don Bialostosky pravi podelu na pesme u narativnhom i lirskom modusu,
gde su narativne one u kojima pesnik govori ne u svoje ime, ve¢ u ime lika ili likova
koje ,usvaja” kao vlastitu govornu poziciju, s namerom da predoc¢i odredeno zbivanje,
a lirske one u kojima se pesnik obraca ,u vlastitoj osobi i liku” s namerom da
prezentuje svoj dozivljaj (Bialostosky 1982: 308-310).

130 Stanzel podrazumeva povucenog i neprimetnog, objektivnog i neutralnog
naratora koji fokalizuje kroz likove, neretko se pritom koristeéi slobodnim neupravnim
govorom i naziva ga reflektorom (IlTania 1987: 74-98; Stanzel 1984: 141-150).

131 Re¢ je o egotistical sublime, Keatsovoj neodoljivoj formulaciji bitne osobine
Wordsworthove poezije, s obzirom koliko na stav i prirodu pesnika, toliko i na
konstelaciju ili ’odnos snaga’ u njoj. Ova sintagma pojavljuje se u ¢uvenom Keatsovom
pismu Richardu Woodhouseu iz oktobra 1818, u kojem on, upravo nasuprot
s,vordsvortovskoj ili egoisticnoj uzviSenosti”, konstituiSe ideju o pesniku-kameleonu,
liSenom identiteta (Keats 2009: 147).
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prioritetu svesti koja misli, oseca i zamiSlja, iza koje je covek ,obdaren
vecim stepenom osetljivosti, entuzijazma i neznosti, koji bolje poznaje
ljudsku prirodu i poseduje Siru dusu no Sto je uobiCajeno u
covecanstvu [...], covek koji govori ljudima” (PW 737), liSavanje pesme
njene srediSnje prizme - uprkos proklamovanom egalitarizmu i
favorizovanju neposrednosti — nije niti standardni niti Cest postupak.
Stoga u ovoj grupi nema mnogo pesama koje bi bile sasvim posStovale
normu: to su, pre svega, ,Zalba ostavljene Indijanke” (,The Complaint of
Forsaken Indian Woman”) i ,,Skitnica”!32 (,The Female Vagrant”).

Prva pesma predstavlja neuvedeni govor Indijanke ostavljene,
kako se kaze u belesci koja pripada pesmi, prema obicaju nomadskih
plemena, da umre, nemoc¢na da produzi put. Ona, lezec¢i kraj vatre,
utopljena, snabdevena hranom i picem, c¢eka smrt, dok se u njenom
skokovitom diskursu baca pogled na ukupnost prozivljenog, na
razdvajanje od sina, strah i odsustvo straha od samoce i bliske smrti.
Refrenska ponavljanja i ritmicka tendencija dugog baladnog metra,
Cesta preobrazba solilokvija u dijaloSko/apostroficno obracanje sinu i
Cceste promene teme, zajedno s protivreCnim osecanjima i tvrdnjama,
fragmentarizuju diskurs i daju utisak wuverljive psihonaracije.
Singularnost obicaja, kulturalna drugost koja predstavlja univerzalnu
humanost, poentirana usamljenost, kao i prostorna udaljenost,133 ocito
su sprecile vordsvortovskog subjekta da se uverljivo 'ume$a’ u ovu
ispovest.

Osim navedenih ’Cistih’ primera, personalno pripovedanje
pojavljuje se u jednom broju pesama kao hipodijegeza, odnosno kao
umetanje pripovesti koju pripoveda lik, a Cije je pripovedanje po pravilu

motivisano susretom lirskog subjekta koji opaza izvesnu devijaciju ili

132 Naslov pesme, kao Sto se vidi u originalu, naglaSava da je re¢ o zeni skitnici:
u srpskom jeziku, skitnica je jedna od malobrojnih imenica koja ima isti oblik i za
zenski i muski rod. Bududi da ,Zena-skitnica”, ili jo§ grde, ,Zenska skitnica”, zvuce
rogobatno, rodno obelezje iz naslova izostaje u prevodu.

133 U tom smislu da Wordsworth nije mogao da smesti Indijanku negde u
susedstvo, pa da doda koliko-toliko neposredan kontakt lirskog subjekta s njom,
shodno ¢estoj praksi u baladnim pesmama.
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disbalans u pojavi lika, pa mu u vezi s tim postavlja pitanje.!3% Prica
koja sledi obi¢no je kontinuirana, kao u pesmi ,Poslednje od stada”

(,The Last of the Flock”).
4.1.2. Pesme s intradijegetickim naratorom

Ova grupa pesama se moze uzeti za paradigmaticnu, barem kad
je u pitanju poezija koja izrasta iz baladnog obrasca. Neophodno je
samo prethodno prilagoditi Genetteov pojam nacinu upotrebe u ovom
delu rada. Distinkcija koja je napravljena u vezi s personalnim
pripovedanjem vazi i ovde: intradijegeticni pripovedac je u ovom slucaju
lirski subjekt kao pesnik.135 Intradijegeticnost je kod Wordswortha
vezana, pre svega, za prostornu postavku price i pripovedaca: likovi i
njihove zivotne istorije ili krizni dogadaji smeSteni su u prostor koji
nastanjuje i lirski subjekt. Prostorna veza nije samo puko realisticko
sredstvo koje susret ili kontakt lirskog subjekta i likova ¢ini uverljivim:
ono upucuje na zajednicu i zgjednisStvo ljudi koji zive blisko prirodi,136 s
natruhama kulturnog primitivizma kojim je kao, rusoovskim nasledem,
obelezen najveci deo ranog romantizma. To je svet balade, i svet u kojem
je balada sredstvo prenoSenja poruka —informativnih i filozofskih — pa
otuda i prirodan mizanscen u koji se smesta i sam ¢in pripovedanja.
Osim toga, intradijegeticnost potencijalno poseduje manji stepen
posredovanosti od ekstradijegeze: smeStanjem dijegetickog i deiktickog

centra u fikcionalni svet dobija se mnarativni analogon lirskoj

134 Tradicionalno ,What ails thee?” (najpribliznije: ,Kakva te je muka snasla?”)
pojavljuje se u raznim tipovima narodnih i umetnic¢kih pesama kao uvodna motivacija
kazivanja, ali i kao vrsta naglasavanja pripovednog potencijala koji poseduje pripovest
§to sledi. Samo pitanje, o€ito, upucuje na poremecaj ravnoteze. Ovu konvenciju
naru$ava, na primer, Stari mornar u Coleridgeovoj pesmi §to otvara Lirske balade,
time Sto ne ¢eka da bude pitan, ve¢ agresivno namece svoje kazivanje sirotom svatu.

135 Ovde bi mozda od pomodéi bila analogija s auktorijalnom pripovedackom
situacijom kod Stanzela (Illranna 1987: 34-47): re¢ je o figuraciji govornika koja
podrazumeva i autorstvo pesme. U personalno pripovedanim pesmama ta figura u
svom eksplicitnom vidu iS¢ezava iz teksta i ostaje na implicitnom nivou.

136 U Lirskim baladama su veoma retki ¢ak i prizori grada, akamoli sme§tanje
pesme u urbanitet. Izuzetak je pesma ,,Poor Susan” — koja se zbiva usred grada — ali je
predmet pesme nostalgi¢na fantazijska reminiscencija devoj¢ice o ruralnom kraju iz
kog je izmesStena.
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neposrednosti. Pesme s intradijegetiCckim pripovedacem razlikuju se
medu sobom po tome da li se pripovedac pojavljuje kao lik u prici koju
pripoveda, a ako to jeste slucaj, da li je protagonista te price ili ne:
oslonjena na Genetteovu terminologiju, nastaje joS jedna podela unutar

ove grupe.

a) Heterodijegeza

U pesmama s intra-heterodijegeticnim!37 naratorom pripovedac
nije lik u prici koja je srediSte pesme. Medutim, njegovo je prisustvo u
svetu price motivisano ili simultanoséu zbivanja i pripovedacevog zZivota,
ili, ukoliko je re¢ o retrospekciji zbivanja koja su se desila izvan
potencijalnog iskustva pripovedaca, onda je veza uspostavljena preko
nekog predmeta ili lokaliteta. Potonje je <cesto sredstvo kod
Wordswortha, i to ne samo u situaciji intra-heterodijegeze: cudne
kamene strukture, urezi po drvecu ili klupama, nedovrSene ili razruSene
gradevine imaju mo¢ da iniciraju pricu. Primer istovremenog
nastanjivanja sveta price, koju iskazni subjekt prica ne ucestvujuci u
njoj, jeste pesma ,Trn” (,The Thorn”): mesto na kojem se nalaze trnovit
zbun, humcica veli¢ine decjeg groba i bara redovno posecuje Zena u
crvenom plastu, dok pripovedac, koji je svedok njenih rituala, nastoji da
konstruiSe plauzibilnu pricu o njenoj istoriji, koja bi objasnila Zenino
ponasanje i vezu s lokalitetom. Zena je identifikovana kao Martha Ray,
a oko njenog cudnovatog, jurodivog ponasSanja u zajednici se ispredaju
razlicite price, u koje se uplice izdajstvo nesudenog muza, vanbracno
dete i cedomorstvo. Sve to narator — SetaC Ciji se putevi neprestano
ukrstaju s Marthom Ray - kazuje narateru, dramatizujuc¢i ga kao
potencijalnog turistu, opremajuci ga preciznim uputstvima glede

orijentacije i vladanja.

137 QOva vrsta sazimanja dve Genetteove kategorije nije uobicajena u
naratoloSkom pisanju: opredeljenje za ovakvo reSenje opravdava se Zzeljom za
pojednostavljenjem komplikovane frazeologije.
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b) Homodijegeza

Re¢ je o pesmama u kojima je intradijegeticki narator
dramatizovan kao lik unutar sveta price. Granica izmedu prethodne i
ove vrste ume da bude skliska, zato Sto se stice utisak da je
Wordsworth, barem u pesmama blizim baladama, naklonjeniji
iskaznom subjektu koji je ,Covek Sto govori ljudima“, nego ,osecajnom i
meditativnom duhu®. Uplitanje persone koja je delatna u svetu pesme, a
istovremeno je i njen iskazni subjekt, najceSce se u Lirskim baladama
reSava posredstvom jednog dogadaja — anegdote — u kojoj ucestvuju
junak price i pripovedac, pri cemu sama anegdota ne mora biti jedini
dogadaj u pesmi, ve¢c samo deo fabule i to obi¢cno zavr$ni. Sama
homodijegeza, i narocCito opisana strategija umetanja anegdote u kojoj
ucestvyje i iskazni subjekt kao lik, dodatno narusavaju standard balade
— ve¢ podriven samom intradijegezom. PaZznja se prebacuje s junaka i
baladnog zbivanja na iskaznog subjekta i mnjegovo reagovanje,
procenjivanje i misljenje, pa je opravdano videti homodijegezu kao jedan
od jakih postupaka denarativizacije balade.

Primer ove vrste je pesma ,Simon Lee”, koja ve¢ u podnaslovu
pri¢i o junaku, intendiranoj kao Zzivotna povest o slavi i opadanju,

dodaje ,dogadaj

” (“an incident”) u kojem dolazi do interakcije junaka i
pripovedaca-lika. Zanimljivo je da je jedan dogadaj jedna od osobina
tradicionalne balade: u ovoj pesmi je upravo taj dogadaj Zanrovski
subverzivan. U pesmi ,Starac putuje” (“Old Man Travelling”) junak je
objekat pripovedacevog pogleda i imaginativnhog konstruisanja njegove
price, nakon cega sledi susret i starCeva — prava - verzija njegove
povesti, koja anulira i ironizuje pripovedacevu.l38 Na neSto drugaciju
konstelaciju nailazimo u ,Starom prosjaku iz Cumberlanda” (“Old

Cumberland Beggar”), gde je glavni junak takode uveden neposrednim

pogledom pripovedaca, a iz tog posmatranja i opisa razvija se prica —

138 Bar je takva situacija u verziji iz Lirskih balada. Kasnije ¢e biti viSe reci o
OovVOovj pesmi.
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koja ukljucuje i pripovedaceva secanja na prosjaka — i gde se kroz
prepletenost prosjakovih periodicnih poseta selu i zivota pripovedaca i
ostalih Clanova zajednice, kontemplira ljudska dobrota i milost, uloga
prosjaka u moralnom rafinmanu dobrocinitelja, kao i bezduSnost
institucija koje donose zakone protiv prosjacenja. Ova je pesma doista
polivalentna, jer konstituiSe mitsku figuru starca kroz kombinaciju
naracije, opisa i komentara, uz istovremeno apelovanje na zakonodavce
u kojem nararacija figurira kao osnova argumentacije. Glas naratora je

pritom u isti mah je lican i glas kolektiva.

c) Autodijegeza

U ovim, intra-autodijegeticnim pesmama pripovedac, zamiSljen
kao lirski subjekt i pesnik, pripoveda pricu u kojoj je sam protagonista.
Zacudujuce je mali broj dominantno narativnih pesama sa
autodijegezom: balada kao prototip narativhe pesme ne inklinira
autobiografiji, kao ni bilo kakvoj autoreferenciji iskaznog subjekta.
Ispostavice se da lirizacija balade, kao strategija koja funkcioniSe u
zbirci, ne podrazumeva ’prisvajanje’ baladne price od strane
pripovedaca: baladno zbivanje daje povoda pripovedacu da usvoji
personu lirskog subjekta, te da reaguje, perspektivira i kontemplira
dogadaje (stariji naratolozi bi rekli — da komentariSe), ¢ak i da ih smesti
na periferiju pesme zarad centraliteta iskaznog subjekta, ali se veoma
retko deSava da zauzme mesto delatnog glavnog junaka.

Primeri ovog tipa pesama, doista, nisu blizu prototipu balade na
hipoteticnoj skali koja pokazuje stepen sliCnosti pesme standardnoj
formi. Po vecini kriticara koji su se bavili njihovim redosledom, prva
medu pesmama o Lucy — ,Doziveh ¢udnu navalu strasti” (“Strange fits
of passion I have known”) — ima formu balade: stihovna i segmentalna
organizacija saglasna je obicnoj baladi, kao i ¢injenica da je njen sadrzaj
jedan dogadaj. Medutim, ona je sasvim li¢na i intimna, ispevana za uho
ljubavnika i, uprkos kretanju junaka kroz fizicki svet, njen rasplet se

odigrava u sferi lirske dogadajnosti. Drugi primer, pesma ,Branje
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leSnika” (“Nutting”), napisana je u blankversu; predocava epizodu iz
detinjstva lirskog subjekta — epizodu nasilja nad prirodom - koja se
zavrSava imperativhim obracanjem Zzenskoj osobi, uz panteisticku
poentu. Ovaj tip autodijegeze karakteristican je za epizode iz

Preludijuma, Sto je i bila prvobitna namena ove pesme.

4.1.3. Pesme s ekstradijegetickim naratorom

Naracija posredstvom pripovedaca koji je postavljen izvan sveta
price koju pripoveda (i koji je prostornom metaforom smesSten na nivo
iznad price) standardan je tip pripovedanja u tradicionalnoj baladi. Vec¢
je receno da baladna ekstradijegeza podrazumeva neprimetnog,
prikrivenog naratora kojim se teziSte balade prebacuje na pricu: upravo
na tom planu ¢e Wordsworth redovno podrivati normu baladnog
pripovedanja, te se bez premiS§ljanja mora konstatovati da u Lirskim
baladama nema ni jedne narativne pesme koja postuje — makar glavne —
propozicije baladnog pevanja. Ekstradijegeza s naglasSeno prisutnim
pripovedacem redovno se javlja u romanu 18. veka, konvencionalno kod
Fieldinga, a eksperimentalno kod Sterna i Diderota,!3® a u svim
navedenim slucajevima pripovedacCeve intruzije vrlo Ccesto imaju
metanarativni i/ili metapoeticki karakter. Na takve upadice nailazi se
povremeno i u ovom tipu Wordsworthovih pesama,!40 a tada one imaju
naroCitu namenu. S jedne strane, njihova funkcija moze biti
metapoeticka (kao §to je slucaj u “The Idiot Boy”), a s druge je strategija
pribavljanja razumevanja i saosecanja za predocene likove, kojom se
zahteva celovit pogled publike, da suStinska humanost i duhovnost
svakog <coveka mne bi promakla. Pesme s ekstradijegetickim

pripovedacem razlikujemo ovde po fokalizatoru, jer se mnarodciti tip

139 U Fatalisti Zaku i njegovom gospodaru; za ostale njegove romane ova opaska
ne vazi.

140 Da ne bude zabune, intruzivni pripoveda¢ nije nuzno ekstradijegeticki: u
pesmi ,Simon Lee“ nahodi se ¢uveni 'obrac¢un’ pripovedaca s publikom koja ocekuje
specificnu vrstu price — onakvu kakvu on nema nameru da podari.
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premosScavanja distance prema svetu pesme, koju ekstradijegeza
prirodno namece, uspostavlja posredstvom smesStanja tacke gledista u
junaka.

a) Narator-fokalizator

Pesma koja se najviSe priblizava prototipskoj baladi je, kako je vec
receno, “Ellen Irwin or Braes of Kirtle”, koja ¢ak i temom i sadrzajem
posStuje navike sluSalaca narodnih balada. To je prica o fatalnom
ljubavnom trouglu, o neuzvracenoj ljubavi koja provocira ubistvo
suparnika, o nesrecnoj pogibiji devojke koja se isprecCila da zastiti
voljenog, i ljubavniku koji prezivi tragediju, ali ne uspeva da prezali
ljubav, te posle duga vremena leze na grob svoje drage i umire. Svi
rekviziti tradicionalne balade su tu, zbivanje je smesteno u Skotsku,14!
u vreme vitezova i gospode, i odjekuje svim onim Sto je dovodilo do
ushita Waltera Scotta i Roberta Burnsa. Medutim, na samom kraju,
prikriveni narator upucuje rec¢ cCitaocu (“Now ye who willingly have
heard/ The tale I have been telling”) i upucuje molbu da se spomenik
umrlom ljubavniku ne skrnavi. Performativna akcija na zavrSetku
pesme naglasava njen komunikativni aspekt, i van svake sumnje —
skrece paznju na iskaznog subjekta.

Donekle slicno se zavrSava i ,pastorala”42 o dokonim decacima-
pastirima (“The Idle Shepherd-Boys, or Dungeon-Gill Force”) u anegdoti
o opasnoj decjoj igri nad hu¢nom vodom i o spasavanju jagnjeta, gde se
na kraju c¢italac ‘osvesScuje’ ¢injenicom da iza price stoji pripovedac — ali
se on ovde ne objavljuje kao ’ja’, ve¢ govori o Bardu koji prekoreva
decake u trecem licu

And gently did the Bard

Those idle Shepherd-boys upbraid,

And bade them better mind their trade.
(LB143 162: 97-99)

141 Ova ¢e pesma docnije biti svrstana u Uspomene s putovanja po Skotskoj.

142 Ova pesma nije ispevana u pravilnom baladnom ritmu, niti je organizovana
u katrene, ali jeste u tetrametrima i trimetrima, pa poseduje pribliZznu ritmicku
strukturu balade.

143 Skracenica LB oznacava: Wordsworth & Coleridge 1963.
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Standard ekstradijegeze (i heterodijegeze) ne naruSava ni pesma
“The Idiot Boy”, mada se u njoj naglasava prividna istovremenost
diskursa i zbivanja, uprkos retrospekciji posredstvom proslog
gramatickog vremena. Njena je prevashodna funkciji je komunikacija s
naraterom, unutar koje se paznja preusmerava sa zbivanja na kazivaca
i njegovu ironizaciju baladnog poduhvata: njegova je intruzivnost
autoreferencijalna i metapoetska. U ovoj pesmi, ipak, ostaje samo glas i
svest, bez neposrednog kontakta s likovima i svetom price, cak i bez

naznacavanja prostorne blizine dogadajima ili susedstva s likovima.

b) Lik-fokalizator

Termin lik-fokalizator drugi je naziv za unutrasnju fokalizaciju
(Genette 1972; Bal 1994; Rimmon-Kenan 1990), odnosno za smestanje
opazajne tacke unutar sveta price. VecC je spomenuta pesma ,Sirota
Susan” (“Poor Susan”), kraca pesma $to pripoveda o trenutku zanetosti
devojcice koju pesma drozda, usred grada, poput Proustove madlenice,
prebaci u svetli predeo zelenih pasnjaka, brda i reke, gde je kucica u
dolini — njen istinski raj. Pripovedac se oglasava u prvoj i poslednjoj
strofi, a slika odsutnog predela, prepletena sa secanjima na tamosnji
zivot (iterativnho predstavljen) predocena je posredstvom unutrasnje
fokalizacije: ocuvano je trece lice kojim se referiSe na junakinju, ali su
vizija i dozivljaj — njeni.

NesSto slozeniji slucaj predstavlja velika poema ,Michael”, duga
prica o grubom i vrednom pastiru, Ciji je sav trud bio usmeren na
sinovlje blagostanje, a sin, poslat u grad na zanat, prepustio se
porocima, posrnuo, pa pobegao u Ameriku, ostavivsi stare roditelje,
imanje bez naslednika i nedovrSeni tor koji je trebalo da bude simbol
zajedniStva oca i sina. U dugom uvodu pripovedaca daje se i jedna vrsta
objasnjenja privlacnosti i svrhe koju narodne pesme i priCe imaju za
duh koji se razvija: u izvesnom smislu, stihovi koji slede objasnjavaju
funkciju balade, koja ¢ak i ako je ,gruba pri¢a”, privodi duh sustinskim

pitanjima ljudskog Zivota. Na kraju ovog odlomka pojavljuje se slika
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kojom odjekuje poslednji deo ,Tinternske opatije”, prospektivno
posredovana predstava o dobu posle pesnikove smrti, u kojoj neki mladi
pesnik, pokrenut pricom o Michaelu, nastavlja zajednicki posao.

And hence this Tale, while I was yet a boy

Careless of books, yet having felt the power

Of Nature, by the gentle agency

Of natural objects led me on to feel

For passions that were not my own, and think

At random and imperfectly indeed

On man; the heart of man and human life.

Therefore, although it be a history

Homely and rude, I will relate the same

For the delight of a few natural hearts,

And with yet fonder feeling, for the sake

Of youthful Poets, who among these Hills

Will be my second self when I am gone.

(LB 221-22: 27-39)

Pripovest o Michaelu ispripovedana je ekstradijegeticki, s
junakom kao fokalizatorom, i s dugim pasazima koji sadrze dijaloge
junaka (Michaela, njegove Zene Isabel i sina Lukea), a kao kuriozitet,
pojavljuje se i jedan segment koji predstavljaju misli Isabel, prenete u
vidu wupravnog diskursa.!** Uokvirenost price pripovedacevim
diskursom - u kojem se nahode i fragmenti njegovog zivota, pa bismo
mogli razmiSljati i o kombinaciji autodijegeze i ekstradijegeze u ovoj
pesmi — uspostavlja paralelizam izmedu oca koga nema ko da nasledi i

sebe koji se uzda da ce se pesnik-naslednik pojaviti.

4.2. PESME U LIRSKOM MODUSU
Ova grupa pesama izdvojena je prema dominanti koju opisuju
merila izlozena u III poglavlju rada koja se ticu plana iskazanog u lirici,

iz pridruzene osobine lirske narativnosti koje navodi Peter Hihn, poput

144 Gerald Prince u svom Recéniku naratologije, objedinjuje prenosenje iskaza ili
misli onako kako su (pretpostavljamo) izvorno formulisani terminom upravni diskurs
(Prins 2011: 217-18).
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simultane i prospektivne naracije, dogadajnosti na psiholoSkom planu,
centraliteta predstavljanja svesti i identiteta iskaznog subjekta i likova
iz sveta pesme ili osobene temporalizacije. lako to ni Wordsworth ni
Coleridge nigde ne preciziraju, ,nekoliko drugacijih pesama” koje su
pridruzene lirskim baladama — spomenutim u punom naslovu zbirke —
mogle bi biti upravo dominantno lirske. Ovaj korpus pesama predstavlja
poseban izazov naratoloSkom pristupu poeziji, jer se u njima ocekuje
najvecCi otpor narativnoj rekontekstualizaciji. U ovu grupu bi spadale
slhree years she grew in sun and shower”, ,She dwelt among the
untrodden ways” i ,A slumber did my spirit seal” iz ciklusa pesama o
Lucy, ,Lines Written in Early Spring” i, dakako, ,Lines Written a Few
Miles above Tintern Abbey, on Revisiting the Banks of The Wye During
a Tour, July 13, 1798”. Sve navedene pesme bice u nastavku detaljnije

analizirane.

4.3. PESME U DRAMSKOM MODUSU

Re¢ je, u sustini, o takozvanim razgovornim ili dijaloSkim
pesmama (conversational poems)!4> Cije je dominantno formalno obelezje
razgovor dva lika, od kojih je jedan najceSce lirski subjekt (mada ne
nuzno: u pesmi ,Braca” (“The Brothers”) delatan je ekstradijegeticki
narator, koji onda prepusta re¢ dvojici likova, a tekst organizuje kao
dramski, s tipografski odvojenom naznakom imena govornika).
NaratoloSki pristup ovim pesmama skrece paznju na pripovedanje u
drugom licu, kao i problematiku dramatizovanog naratera. Narodciti
slucaj predstavljale bi pesme s naglasenim besednickim figurama poput
apostrofe, retorickog pitanja ili invokacije, s tim Sto u Lirskim baladama
nema pesama u kojima bi neka od ovih figura bila strukturiSuce nacelo.

Pesme koje se potpuno ili delimi¢no odvijaju u formi razgovora, a to je i

145 Termin conversation poems koristi se u uzem smislu za sedam Coleridgeovih
pesama u blankversu kojima je zajednicki skup izvesnih karakteristika. Medutim,
upravo u krugovima proucavalaca romanticarskog pesnistva sve se ceSce ova oznaka
koristi u Sirem znacenju, kao oznaka zanra, koji se formuliSe u Coleridgeovoj i
Wordsworthovoj poeziji (Koelzer 2006).
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naznaceno naslovom ili podnaslovom jesu, pre svega, ,Pitanje i odgovor”
(“Expostulation and Reply”)i ,lzvor. Razgovor” (‘A Fountain. A
Conversation”), obe vezane za figuru starog Matthewa, oko koga se
grupisu Cetiri pesme: druge dve su takode dominantno oslonjene na
razgovornu situaciju, ali sa znacajnom asimetrijom u korist Matthewa.
Neke od pesama predocavaju neobiCne razgovore izmedu, na primer,
pesnikovog nadgrobnog spomenika i namernika koji pridu da procitaju
epitaf (,A Poet’s Epitaph®), vodopada i ruze (,The Waterfall and
Eglantine“) ili hrasta i zutilovke (,The Oak and the Broom®) -
samostalno ili smeStene na hipodijegeticki nivo. Medu ove pesme
spadaju i dve pesme koje prezentuju razgovor odraslog i deteta — ,Ima
nas sedam” (“We Are Seven”) i ,Anegdota za oceve” (“Anecdote for
Fathers”), u kojima se odvija neravnopravan dijalog agresivnog,
hegemonisti¢ki nastrojenog razumnog odraslog i deteta zive imaginacije:
suvisno je rec¢i da dete trijumfuje, pa joS i daje izvesnu pouku odraslom
— dinamiku prikazanu u ovim pesmama Wordsworth ¢e docnije pretociti
u gnomske iskaze, poput ,Dete je otac covekov” ili ,Dete je najbolji

filozof”.

*kk

Wordsworthovo uverenje da je pesnistvo prevashodno govorni €in,
obracanje koje proizvodi dejstvo, a pesnik ,covek koji govori ljudima”
(PW 737), prirodno navodi na ideju o prioritetu iskaznog subjekta u
odnosu na iskazano, odnosno, na terenu narativne analize, na
prevashodnost lirskog subjekta kojem je pripisana uloga pripovedaca
nad lirskim sadrzajem koji je viden, makar delimi¢no, kao prica. S
druge strane, ’istorijat’ konstituisanja pojma narativnog, bar
statistickom prevagom, sugeriSe da je priCa conditio sine qua non
pripovedanja, pre nego na odredeni nacin konstituisano bivstvo onoga
koji pricu saopsStava. Bez narocite zelje da se svrstavamo u jedan od
tabora, zapocCinjemo analizu i deskripciju narativnih elemenata u

Wordsworthovoj poeziji od elemenata fabule, ne zato Sto smatramo da je
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recC o vaznijem aspektu naracije, ve¢ u uverenju da su crte koje upucuju
na zaplet vidljivije ili bar lakSe uocljive od specificnih osobina lirskog
subjekta koje ga Cine instrumentom pripovedanja.

U pesmama koje mozemo smatrati (manje ili viSe tipicnim)
baladama i koje se tako tretiraju u kritickoj literaturi, fabularnost je
sasvim manifestna, te nije nuzno ulagati trud da se uoci prica, niti da
se dokumentuje njeno postojanje. Isto vazi za ostale pesme u
narativnom modusu, dok pesme u lirskom modusu traze
rekontekstualizaciju u narativnim terminima. Pri tom se uocava
tendencija priblizavanja narativnih pesama lirskim i obrnuto: mogu se
uociti oblikotvorni procesi lirizacije narativnih pesama i narativizacije
lirskih. U nastavku rada c¢e se, posredstvom iscrpne analize
reprezentativnih pesama - koja ¢e nuzno ukljucivati i elemente

tumacenja — biti razmotreni detalji i specificni postupci ova dva procesa.

5. LIRIZACIJA NARATIVNE PESME

Wordsworth je, kako kaze Charles Stork, ,napisao tek nekoliko
pravih balada, premda je napisao poprilican broj sjajnih pesama koje
sam naziva baladama” (Bloom & Marson, 2009: 122). Stork smatra da
Wordsworth bira formu narodne balade zbog njenog jednostavnog
jezika, tematizovanja ’obi¢nih’ junaka, sentimentalnosti i realistickog,
mahom rusticnog, domaceg okruzenja. Za razliku od Coleridgea,
Wordsworth smatra jeftinim i izveStacenim brz ritam radnje i ‘'montazu’
zbivanja, napetost, melodramski intenzitet i uvodenje natprirodnih bica
ili dogadaja, dok je objektivno i impersonalno pripovedanje, neutralno
spram price, junaka i Citaoca, u direktnoj opreci s Wordsworthovim

pesnickim nacelima.

5.1. Nestrpljivi pripovedac: ,The Idiot Boy”
Pesma o zaostalom decaku koga majka, nemajuci drugog izbora,

Salje po lekara za bolesnu susetku, posedajuci ga na konja i odasiljuci
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ga po prvi put nocu van kuce, kroz Sumu do grada, sa ozbiljnom
misijom od koje jedan zivot mozda zavisi, ocigledno pociva na matrici
viteSke potrage u kojoj su osnovni elementi zamenjeni obiCnim i
svakodnevnim, dakle, ’snizeni’ i banalizovani. Umesto gospe u Cije ime
vitez krece u svet stoji Betty Foy, zabrinuta majka retardiranog decaka,
koja manifestuje visok stepen solidarnosti i brige za bliznjeg, buduci da
svoje ne sasvim zadatku podobno cedo stavlja na ozbiljnu kusnju zbog
bolesne starice. Vitez na konju, ureSen zelenom granom koju smatra
posvecenom, a koju u uzbudenju pri polasku zaboravlja da koristi,
sasvim paralisan veliC¢inom zbivanja u Cije je srediSte stavljen, slika je
pomesSanih kvaliteta: blagonaklone komike, topline koja potice od
majcine ljubavi, brige i poverenja, i nezlobive groteske koja stoji u
osnovi detronizacije viteStva. Pesma o decaku-idiotu, jedna od
najcuvenijih i najprovokativnijih u Lirskim baladama, sasvim Sokantna
u vlastito vreme, preuzima tip zapleta karakteristican za srednjovekovni
trubadurski milje, za romanse i viteSke romane, u kojem je uobicajena
pojava natprirodnih bica i zbivanja, i smeSta ga u topografski
neimenovan prostor i istorijski neodredeno vreme, ali u svet likova koji
nose obi¢na imena i prezimena, radnju koja se odvija od sumraka do
svitanja — Sto meri sat na zidu, i mesto zbivanja koje se prostire od
seoskih kuca, pa kroz Sumarak, preko mosta, pored crkve do grada,
ukljucujudi i enterijere kuca. Razvijena, detaljna i sceni¢no prikazana
radnja, povremeno predocena kroz dijalog likova poseduje napetost
vezanu za pitanje hoce li Johnny uopSte uspeti da stigne do lekara i
hoce li to uciniti dovoljno brzo da ’spase’ staru Susan Gale — Sto bi bila
pitanja koja namece tradicionalno shvacen zaplet ove pesme i Sto bi
tipican melodramski Ccitalac ocekivao. Ova pitanja, nesporno,
funkcionisu kao ose citalacke tenzije, ali se njima dodaju i novi aspekti,
prirodni za konstelaciju pesme u kojoj je odnos gospa-vitez zamenjen
odnosom majka—dete.

Sam pocetak pesme odudara od pocetka tradicionalne popularne

balade; za razliku od pesme ,Simon Lee”, gde pocetak podupire

171



citalacko ocekivanje balade, ovde se uspostavlja neSto drugacija
dinamika razvoja pripovesti. Prva strofa moze biti shvacena kao

ekspoziciona:

‘Tis eight o’clock,—a clear March night,
The moon is up—the sky is blue,

The owlet in the moonlight air,

He shouts from nobody knows where;
He lengthens out his lonely shout,
Halloo! halloo! a long halloo!

(LB 86: 1-6)

Pripovedac¢ notira tacan sat, doba dana i doba godine, i gradi
sliku vedre martovske veceri obasjane mesecinom i ozvucene otegnutim
glasanjem sove. Deikticko “Tis eight o’clock” na pocetku situira
pripovedaca u sadasSnjost pesme, c¢ime otpocCinje naracija koja nije
retrospektivna, vec istovremena sa dogadajima i odvija se u prezentu.

Sledece dve strofe odudaraju od standardnog pocetka balade, ali i
od tradicionalnog zapocinjanja price. Nizom pitanja konstituiSe se ziva
slika, tableau koji prezentuje nekakvo izvanredno deSavanje, dogadaj
koji iskace iz kolotecine zivota, pa ga mozemo razumeti kao prvi
prelazak iz stanja (koje prethodi pocetku pesme) u zbivanje i pocetak
radnje:

—Why bustle thus about your door,
What means this bustle, Betty Foy?
Why are you in this mighty fret?

And why on horseback have you set
Him whom you love, your idiot boy?
[-..]

There’s scarce a soul that’s out of bed;
Good Betty! put him down again;

His lips with joy they burr at you,

But, Betty! what has he to do

With stirrup, saddle, or with rein?

(LB 86: 7-11, 17-21)146

146 Ova pesma nastaje 1798. godine i ulazi u prvo izdanje Lirskih balada.
Docnije ¢e je Wordsworth upravo izmedu navedenih stihova pesmu skratiti za strofu:
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Pripovedaceva strategija je dvojaka: on zapodeva dijalog sa Betty
Foy, upucujudi joj pitanja i prekore, a u sklopu njegovog zapitkivanja
konstituiSe se scena koja predstavlja devijaciju od wuobicajenog i
prilicnog. Doba je dana kad je vecina sveta u krevetu (deca bez
izuzetka), a pripovedac ’‘gleda’ kako zaostali decak veselo sedi na konju
usred nekakve uzurbanosti i 2zadovoljno mrmlja. Kroz mahom
interogativnu, pseudodijaloSku formu uspostavlja se pocetna situacija
pesme koja je kreirana kao lakuna, kao manjak informacija, te trazi da
bude popunjena objasSnjenjem. Slede tri strofe koje, iako u prezentu,
daju ekspozicionu retrospekciju opisane i navedene @ slike,
obavestavajuci o dramatic¢noj bolesti susetke, odsustvu Bettynog muza i
nuznosti da se iz grada dovede lekar, a zavrSavaju se opet pitanjima
pripovedaca: “What must be done? what will betide?” Dalje se onda
objasnjava kako je Betty dosla do ideje da poSalje ,onog koga voli, svog
decaka-idiota” na put kojim ranije nikad nije krocio, na konju kojeg
nikad pre nije jahao, u noci koju nikad budan nije proveo. Ekspozicija
se, tako, pretapa u fabulu, bez uocljive frakture, a baladno pripovedanje
’zaprljano’ je ne samo intradijegetickim ponaSanjem pripovedaca koji bi
trebalo da je ekstradijegetican, vec i njegovim dramatizovanim odnosom
prema junakinji u odnosu na koju treba da je neutralan. MeSanje
dramskog i pripovednog koje popularna balada poznaje i neguje, u
ysDecaku-idiotu” je izvitopereno nametljivim i liénim pripovedacem koji
deli scenu i wucestvuje u razmeni replika s junacima (istina,
jednosmerno, lirski apostrofi¢no, jer junaci mu ne odgovaraju).

Posle uvodnih strofa pripovedanje tece uglavnom u skladu sa
standardima balade, s izuzetkom dva nova pripovedaceva ’ispada’. Prvi
se deSava u stihovima 322-326, kada se pripovedac direktno obraca

Citaocu, sa ironi¢nim Zzalom §to ne moze da ispri¢a ,najdivniju pricu” o

oznaka za prekid u pesmi, dakle, odnosi se na verziju iz Lirskih balada, dok u mladoj
verziji prekid ne postoji. Strofa koja nije navedena unekoliko razvodnjava atmosferu
noc¢nog uznemirenja kojom otpocinje radnja, pa je razumljiva Wordsworthova odluka
da pesmu u konacnoj verziji komprimuje.
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tome Sta su siroti Johnny i njegov konj ¢itavu noc¢ radili. Balada je dosla
u tacku visoke napetosti, Betty Foy je preSla put kojim je njen sin
trebalo da ide, stigla do doktora, a od decaka ni traga. Pripovedaceva
upadica, naravno, naruSava napetost razaranjem fikcionalne iluzije;
podsecanje na pripovedna ovlasScenja i restrikcije koje konvencionalnom
pripovedacu ne dopustaju otkrivanje buducnosti pre vremena. Druga
upadica locirana je u stihove 347-356 1 predstavlja nastavak
pripovedaceve detinjaste zelje da Sto pre isprica ono Sto je
najzanimljivije, a ¢emu je mesto na kraju, s tom razlikom Sto se
pripoveda¢ ovoga puta obraca Muzama, moleci od njih dozvolu da
premetne zakonitosti zaplitanja. Ovom intruzijom pripovedac
dramatizuje sebe kao osobu koja je cetrnaest godina vezana za Muze,
gradeci sebe kao istorican identitet, koji duzinom pesnickog staza
polaze pravo na razaranje fikcionalne iluzije i poremecaj siZejnog
rasporeda. Wordsworth ovde ide i korak dalje u ironizaciji vlastitog
baladnog poduhvata time §to parodira, odnosno parodijski pastiSira
vlastite stihove koji se odnose na ljubav Betty prema sinu, uposljavajuci
ih sada da opiSu pesnikovu ljubav prema Muzama. MeSavina
posprdnosti i ozbiljnosti u oba ova slucaja nije niSta drugo do
manifestacija romanticke ironije, metanarativne posalice ¢iji je cilj da
uzdrma konvencionalni narativ, da opomene Citaoca koji se preterano
vezao za sadrzaj zaboravljaju¢i na formu i da svetla pozornice uperi u
stvaralacku personu kao dominantu, te, konacno, da uputi na
ambivalentnu i paradoksalnu prirodu umetnosti koja ima sposobnost
da kreira svet kao pravi iako sasvim artificijelan, univerzalan iako
potpuno subjektivan. Uzgred, prosijavanja ironije, a narocito komike,
nisu uobicajena za Wordsworthov stil, a ova dva ironi¢na mesta imaju i
jednu ’pravovernu’, neironijsku funkciju: ona doista najavljuju ono Sto
da usledi na kraju, kreirajuci citalacku Zelju usmerenu na ono Sto jeste

prevashodni interes pesme.
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Citava no¢ pesme je prosla, od osam uveée do pet ujutro,
obasjana mesecom i ozivljena sovinim hukom (koji je okvir i same
pesme: “with the owls began my song/and with the owls must end”),
Betty Foy je satima cekala sina, a onda krenula u grad za njim ne
naSavsi ga. Susan Gale se rastajala od zivota da bi svanuce docekala
cudesno oporavljena. U zoru, konacno, pronalaze decaka u Sumarku
nedaleko od kuce i pridruzuju se pripovedacevoj ogromnoj zelji da bude
iskazan sadrzaj Johnnyjevog bivanja napolju nocu, njegovog tumaranja
— putovanja, avanture, inicijacije u svet tame:

And thus to Betty’s question, he
Made answer, like a traveller bold,
(His very words I give to you,)

“The cocks did crow to-whoo, to-whoo,
“And the sun did shine so cold.”

—Thus answered Johnny in his glory,
And that was all his travel’s story.

(LB 100: 457-463)

ZavrSnica balade koja je pocela ozvucenom slikom noc¢i pod
mesecom i glasanjem sove sadrzi iste ove elemente, vizuelnu i auditivau
komponentu tame dana, iskazane inverznom slikovnoS¢u imaginacije
zaostalog decaka. Dete koje ne poznaje noc¢ iskazuje autenticno,
vlastitim rec¢ima (Sto pripovedac¢ naglasava), videnje noc¢i u terminima
dana, daje visoko metaforicnu, oneobicenu sliku petlova koji se glasaju
zatvorenim, tamnim vokalima i hladnog sunca, pesnicku sliku koja je
vizija intelektualno inferiornog deteta predstavljenog kao, ocito,
superiorno imaginativno bice. Podrivena pripovest koja je trebalo da se
zavrSi retrospekcijom pustolovine deteta-viteza vrhuni u lirskoj slici
naopakog sveta i iskazu koji je poveren pravom pesniku u ovoj pesmi —
ozarenom detetu. Iskazni subjekt - pripovedac¢ koji s Muzama pregovara
o preuranjenom stizanju do poente - komickim i ironijskim podrivanjem
vlastite kontrole nad pesmom dostatno pozicionira decakovu poetsku

viziju noci kao pravu, prirodnu poeziju ove balade. Lirsko i slikovno,
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nedogadajno finale balade oglasava i jednu vrstu nemoci naracije:
pripovedac, posle cudesne slike koju kreira decak, moze samo
tautoloski da rezimira u formi kode, koja nema drugi smisao nego da

oznaci zavrSetak pesme.

5.2. Rastakanje dogadaja: ,Simon Lee”

Pun naziv ove pesme je ,Simon Lee. Stari lovac, uz dogadaj u
kojem je uzeo ucesce” (,Simon Lee. The Old Huntsman, with an incident
in which he was concerned”), a napisana je 1798. godine i usla u prvo
izdanje Lirskih balada.'4” Ovo je pesma o kojoj se Cesto razmislja kao o
pseudobaladi, jer je formalno donekle poremecena baladna smenu
tetrametara i trimetara po neparnim, odnosno parnim stihovima, dok
Citava organizacija pesme pokazuje udaljavanje od baladnog obrasca:
pocinje kao balada, pa onda viSe puta menja zanrovski standard,
rastacuci se tako na nekoliko stilski relativno autonomnih celina. Sam

prosSireni naslovl4® sugeriSe trostepenost znacaja odredenih podrucja

147 U razmatranju ove pesme bice primenjen postupak koji bi se mozda mogao
okarakterisati kao metodoloski jeretican. Naime, tekst pesme koji se ovde analizira
jeste kasnija, konac¢na verzija pesme iz 1832, a ne verzija iz prvog izdanja Lirskih
balada, ¢ime se naoko vrSi ogreSenje o temu iz naslova disertacije. Priredivaci
Wordsworthovog dela konstatuju da se autor ni jednoj drugoj pesmi (s izuzetko
Preludijuma) nije toliko puta vracao, niti je ijedna dozivela viSe prerada. Zato nam se
ucinila zanimljivom primena ,metoda ¢itanja palimpsesta”, koji nalaze da, kada postoji
viSe verzija jedne pesme, ,moramo iSCitavati pocev od organski najcelovitije verzije (...)
sagledavaju¢i upravo u njenom kontekstu svaki dovrSeni, zapoceti, ili tek ovla$
skicirani detalj iz njoj prethodnih ili potonjih faza organskog narastanja pesme” (Loma
1997: 123), premda ¢e ona biti prezentovana u skracenom obimu, bududi da ce se,
zbog drugacijih prioriteta ovog istrazivanja, u vidu imati samo prva i poslednja verzija,
a ne sve postojece. Ovakav metodski izbor, koji nece biti koriSéen za svaku
razmatranu pesmu s viSe razli¢itih verzija, podrazumeva neprestani dijalog konacne s
prvom verzijom pesme, §to ¢ini vidljivim nacin na koji pesma stice svoj dovrSeni oblik.
Njegovom primenom jasnije se naziru Wordsworthove ideje i pesnicke intencije, njegov
odnos prema tradicionalnoj baladi, kao saodnos narativnog i lirskog u pesmi. Ranija
verzija desetak je stihova duza, Simon je u njoj jednook, a kontrast izmedu mladosti i
starosti manje o§tro postavljen. U izdanju Pesama iz 1807. godine, i dalje, ,,Simon Lee”
ce biti svrstan u Pesme sentimenta i refleksije.

148 Duzina, specificna ’raspricanost’ i tromost - kao i katkad dociranje i
pretencioznost - ovog paratekstualnog dela pesme tipi¢na je i notorna za Wordswortha.
Osim Sto je obavezan elemenat parodija i duhovitih pastiSa, naslovi Wordsworthovih
pesama — iako sasvim jednostavni u formulaciji - umeju da budu iznenadujuce dobri
putokazi interpretaciji.
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pesme: temu individue kao identiteta, naznacenu licnim imenom
‘glavnog’ naslova, zatim temu istoriCnosti individualnog identiteta
naznacenu staroScu i ’starinskom’ profesijom Simona Leeja (Cime se
gradi Citalacko ocekivanje saglasno tradicionalnom romanticarskom
egzotiziranju srednjeg veka i feudalnog doba, koje jeste i rodni hronotop
balade), te, konac¢no, temu susreta junaka i pripovedaca i ,dogadaja”
koji ih obojicu ukljucuje. Deo naslova koji formuliSe poslednju
tematsku celinu zvuc¢i unekoliko neskladno i u izvesnoj meri
korespondira ] uspostavljanjem novinarskog, reportaznog,
dokumentaristickog kredibiliteta — ili analognog juridickog kredibiliteta
svedocanstva,!49 uz drugi potencijal koji ¢ce pesmom doista biti razvijen
— a to je da uputi na neposrednost pripovedacevog znanja o dogadajima
iz price. Drugim re¢ima, Simon Lee, stari lovac, ocekivani je i tipicni
predmet prototipske balade, koja svakako podrazumeva da je u zizi
nekakav dogadaj koji se tice narecenog. Medutim, pesnik nam ovde
dodatno, pa mozda i pleonasticki, naglasava da balada sadrzi dogadaj u
koji je Simon Lee ukljucen (kao da bi drugacije i moglo biti), a smisao i
svrhu ovog pleonazma poc¢injemo da shvatamo kada se pesma razvije
kao struktura znatno slozenija od pukog baladnog zapleta.

Pesmu je moguce podeliti u cetiri dela, gde prvi daje ,istoriju”
Simona Leeja (stihovi 1-60), drugi se sastoji od direktnog obracanja
lirskog subjekta ,blagorodnom Citaocu” (61-72), treéi pripoveda susret
lirskog subjekta sa ostarelim Simonom, onim s kraja prethodne price
(73-92), a cetvrti predstavljaju poslednja cetiri stiha u kojima se
saopsStava poenta. Prvi i treci deo, tako, predstavljaju pripovedanje,
odnosno pri¢anje price, dok su drugi i Cetvrti direktni izricaji — drugi

upucen cCitaocu/narateru, a poslednji bez vidljivog adresata, pa pada u

149 U oba slucaja je re¢ o narativhim modusima koji nisu striktno knjizevni, ali
koji na mnos§tvo nac¢ina stupaju u interakciju sa literarnim pripovedanjem, kako u
dijahronijskom smislu — kao diskursi koji uti¢u na nastanak modernog romana, tako i
na razliCite sinhronijski opisane nac¢ine, o ¢imu se u naratologiji dosta pisalo u
poslednje dve decenije. U tradicionalnom pripovedanju oni su sredstvo realistickog
oblikovanja fikcionalnog sveta.
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podrucje onoga Sto, kako veli J. S. Mill, kao liriku ,prisluskujemo”. U
verziji iz Lirskih balada kompozicija pesme je znacajno drugacija. Ona
se prakticno sastoji iz tri dela, gde prvi deo (LB 62-64: 1-72) cini
predstavljanje Simona Leeja iz perspektive sadaSnjosti, s naglaSenom
posmatrackom pozicijom lirskog subjekta, koji fingira zajedniStvo u
posmatranju s naraterom (na primer, u 11. stihu: ,meet him where you
will, you see...”) i koji preplice informacije iz junakove proslosti sa
prezentnim njegovim stanjem. Umesto da se insistira na oStrom
kontrapunktu nekad i sad ili snage i bespomocnosti, kako biva u
konacnoj verziji, starija verzija naglasava njegovo siromastvo i staracku
slabost. Drugim rec¢ima, u paralelizmu sada$njeg posrnuca i prosle
slave (koja i ovde funkcioniSe kao vid kontrastnog isticanja trenutnog
jada), primarni interes pripovedaca i fokalizatora je sadasnjost, iz koje
¢ce pesma onda voditi do pripovedacevog obracanja narativnoj publici
balade koja nestrpljivo ¢eka da se nesto desi (LB 64: 73-80) i konac¢no
do izdvojenog dogadaja (discriminated occasion) kojim otpocinje prava
radnja (LB 64-5: 81-100).

Citav prvi deo konaéne verzije pesme bi se mogao okarakterisati
kao konvencionalno pripovedanje u stihu, unutar kojeg se opisuje pad
iz srece u nesrecu (za razliku od prve verzije koja je usmerena na
konstituisanje lika opale snage, moci i statusa). Ovaj stav bi bio sasvim
tacan da pesma hronoloski reda zbivanje: tada bismo pred sobom imali
retrospekciju pada iz mladosti, snage i obilja u starost, slabost i
siromastvo. Medutim, Wordsworth pesmu otpocinje iz pretpostavljene
sadasSnjosti pripovedaca, koji ostarelog junaka, Simona Leeja, smeSta i
vremenski i prostorno u savremenost i susedstvo. Junak je precizno
topografski lociran u okrug Cardigan, smesSten nedaleko od izvesnog
zamka nazvanog Ivor-hall, dodeljeno mu je zanimanje. Da pesma ne
prezentuje monotonu biografsku hronologiju svedoce dve tacke samog
pocetka pesme: prvo, naglasavanje ’smanjivanja’ Simona Leeja, koji,
iako omanji, ,kazu negda visok covek bese”, i drugo, naglasavanje

njegove vitalnosti i snage u ,tim slavnim danima”. Oba ova uvodna
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manevra sugeriSu nesklad negdasnjeg i sadasnjeg stanja junaka, i obrt
Sto se zbio u nekoj tac¢ki ove istorije. Cinjenica da je ve¢ u ekspoziciji
junakova jedrina i snaga osencena potonjim uvenucem, upucuje na to
da tema ove pripovedne pesme nije topos nestalnosti i promenljivosti
sveta (mutability), naroCito negovan u romantizmu, koji bi trebalo da
plasti¢no i empati¢no izgradi srecno doba, da bi pad u nesrecu bio Sto
iznenadniji i Sokantniji za saosecajnog Ccitaoca. Ovde nema takve
napetosti: Simon Lee je u citalackom dozivljaju od pocetka predmet
opadanja. StaviSe, u podnaslovu je on vec ostareo.

Prica o Simonu Leeju ne pripoveda se ab ovo, vec se junak ’hvata’
u naponu zrelog doba: ,punih trideset i pet godina kao veseli lovac
zivljase” (PW 378:5-6). Punoca njegove snage, iako je iskazana kroz
dinamiku kretanja (brzina koja nadmasuje ljude i konje, potera i
jurnjava u lovu) nasuprot mirnom domacinskom bitisanju (u terminima
oranja 1 ratarstva), uokvirena je, zacudno, auditivhim aspektom
Simonovog bivanja u svetu: on sam je taj koji je, ,kao ni jedan drugi
covek”, mogao tako snazno da duva u rog, da odjeknu ,brda i doline”, a
njegovo najvece uzivanje, ,od cega mu srce u radosti poskoci”’, jesu
glasovi pusStenih lovackih pasa. Okvir Simona Leeja je, dakle, zvuk koji
on utiskuje u svet i zvuk koji svet utiskuje u njega, oba jedinstvena,
intenzivnha i radosna. Unutar tog egzistencijalnog i ekspresivno-
impresivnog okvira smesteni su brzina i intenzitet lova. Reklo bi se da
lov funkcioniSe semanticki na dva plana — na realisticCkom planu price
doslovno, kao odabrana karijera, a na simbolickom planu kao znak
muskog, tragalackog potvrdivanja u svetu, epske herojske slave u
kontekstu privatnog i obicnog univerzuma modernog doba.

Sama tacka obrta ima karakter potpune smene, kraja sveta,
revolucije i apokalipse u mikrokozmu sekularnog Wordsworthovog mita.

Uzvicno najavljena (“But, oh the heavy change!”)150, dodatno

150 Ovaj uzvik mesto je nekonzistetntnosti pripovednog standarda: prodor
diskurzivnog procenjivanja i etiketiranja - dakle, komentarisanja — nije svojstvo
balade. Njega u starijoj verziji nema, jer se u toj verziji, u sizejnom redosledu,
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razjaSnjena kao siromastvo u kojem je stari Simon Lee liSen ,zdravlja,
snage, prijatelja i rodbine”, kao trenutak umiranja ne samo Gospodara,
vec i svega drugog Sto je prebivalo u Ivor-hallu (“Men, dogs, and horses,
all are dead”), a on, poput Robinsona, liSen svakog drusStva, jedini
prezivljava (,He is the sole survivor”). Promena stanja, dakle, ima
karakteristike smene svetova, moguce ju je zamisliti kao nekakvu
misterioznu poSast, kao kolektivnho umiranje i gaSenje svake snage,
koje, opet, moze biti dvojako ¢itano: s jedne strane, kao tipicno baladno
zguSnjavanje dogadanja bez previSe eksplikacije, a s druge, ili kao
simbolicko predstavljanje starenja ili, drugacije kontekstualizovano,
predstavljanje smene starog feudalnog poretka aktuelnim industrijskim
kapitalizmom (na c¢emu ce tumaci Wordswortha koji inkliniraju
novoistorijskom pristupu insistirati). U svakom slucaju, svet Simona
Leeja zbrisan je, a on sam liSen je snage i zdravlja: Sto je, mozda,
najvaznije, a ni na koji nacin nije eksplicirano — on viSe nije lovac.
Prakticno najduzi segment prvog dela, citavih 28 stihova,
posveceno je starom Simonu i njegovoj dotada nepomenutoj Zzeni
Ruth,15! koja se u pesmu 'umece’ tek kada Simon viSe nije muzZevni
lovac, vec detaljno opisana jadna telesnost. Zamak je proslost, a mesto
zbivanja promenjeno: Simona, sa ’dopisanom’ Zzenom, pripovedac
smeSta u blizinu vodopada ponad seoske nicije, odnosno zajednicke
zemlje (simbolicki se dovrSava prelazak cCitave pesme iz egzoticnog i
arhai¢nog prostora balade u ruralnu svakodnevicu Lirskih balada koja

nije liSena ni naznake istorije i politike)!52, gde se na komadu zemlje

kombinuju planovi proslosti i sadasnjosti i nema oS§trog razdvajanja koje pociva
upravo na ovom uzviku. Samim tim, u staroj verziji tacka obrta nije naglasena, ali ni
pripovedacev glas ne prodire mimo pri¢anja price.

151 Ruth se u ranijoj verziji pesme pominje kao integralni deo i mladosti i
starosti. Ova 'naknadnost’ supruge provocira tumacenje u pravcu stereotipa vezanih
za herojsku usamljenost mladosti naspram brac¢nog zajedniStva zrelog doba, dakle,
kao jos jedan faktor koji doprinosi kontrastiranju ove dve etape.

152 Spominjanje zajednic¢ke zemlje ¢iji deo Simonu mladim danima prisvaja,
predstavlja komentar vezan za pitanje ogradivanja te zemlje o kojem se politicki i

zakonski odlucivalo u parlamentu, a prakticno se odvijalo tokom 18. veka, sve do
1845. godine. Ono je uzrok poveéanja bede seljaka oko osiromaSenih feuda i migracija
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otetom od vresiSta bavi upravo onim Sto ga kao lovca nije zanimalo —
zemljoradnjom. Medutim, starac i starica jedva da Sta svojom
delatnoScu postizu, ispoSceni i slabi, no, kako naglasava pripovedac,
nemoguce ih je od rada odvuci. Simon Lee je smaknut iz Suma, brda i
dolina koji simuliraju slobodu i Sirinu mladosti u ravnu ogranicenu i
svedenu njivicu koja je metonimija njegove redukovane snage i
naveScenog kraja zivota (,Few months of life has he in store/As he to
you will tell”). Insistiranje na telesnoj degenerisanosti i nemoci
kontrapunktirano je aktivizmom, doCim je jedinstvenost i singularnost
mladog lovca prevedena sada u dvojedinost, zajednicu sa zenom, tako
da u ovom delu pesme i nemamo u srediStu naslovnog junaka, vec stari
par. Konacno, ovaj deo pesme =zavrSava se slikom paradoksalne
dinamike: Sto starac viSe radi, to su mu zglobovi oteceniji, odnosno, Sto
se viSe trudi, to je nemocniji, ¢ime se dovrSava slika starosti kao
neumitnosti i odsustva kontrole. Vitez-lovac u bu¢noj potrazi za plenom
transformisao se u utvarnu figuru koja neprestano a neproduktivno

radi.

Nije verovatno da ce Citalac tokom prvih Sezdeset stihova
podozrevati da nema posla sa nekom od varijanti tradicionalne balade,
ali ¢ce posle tog vec solidnog broja stihova ocekivati neku markantnu
epizodu, koja ¢e ovom rezimirajucem, panoramskom prikazu jedne
sudbine dodati neko konkretno, sceni¢no =zbivanje, uciniti radnju
dramaticnom, modifikovati istoriju u zaplet. Pesma je, medutim, na
ovom mestu obelezena ozbiljnom frakturom: dotadasnji neutralni,
objektivni, nedramatizovani pripovedac tradicionalne balade oglasava se
sternovskom intruzijom:

My gentle Reader, I perceive
How patiently you’ve waited,

And now I fear that you expect
Some tale will be related.

ka gradovima, Sto dramati¢no uvecava gradsko stanovni§tvo, povecavajuci, naravno i
stopu kriminala i broj prosjaka, te otezavajuéi higijenske uslove urbanog zivljenja.
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[.]

What more I have to say is short,
And you must kindly take it:

It is no tale; but, should you think,
Perhaps a tale you’ll make it.

(PW 379: 61-64; 69-72)

Pripovedanje se prekida metanarativnom upadicom koja ne samo
da raspricanoScu podseca na Sternove i Fieldingove pripovedace, vec se
komunikacija s naraterom, kroz trostruko zazivanje ,Citaoca”, izvodi iz
dvodimenzionalnosti teksta u virtuelno interaktivno okruzenje
pripovedaca i naratera u kome se simulira istovremena empirijska
prisutnost ove dve instance narativne komunikacije. U tom
metalepticnom hronotopu pripovedac je u stanju je da uocava citaocevo
strpljenje, da pretpostavlja njegovu zed za pricom, da izneverava njegovo
narativno ocekivanje i da ga, poput subverzivnog pripovedaca romana
Tristram Shandy, poziva da sam sacini pripovest.

Na ovom vaznom mestu Wordsworth, naravno, podriva baladnu
vezanost za priCe poviSene emotivne vrednosti, odbija da pruzi spektakl
kakav publika balade trazi i demonstrira vlastiti zazor pred
preteranostima senzacionalistickih sizea. U Predgovoru drugom izdanju
Lirskih balada on upucuje na dinamiku recepcije kakvu od svojih
pripovesti ocekuje, navodec¢i kao razliku u odnosu na ,danasnju
popularnu poeziju to Sto osecanje koje se u njima [pesmama Lirskih
balada] razvija daje znacaj radnjama i situacijama, a ne radnje i
situacije osecanju” (PW 735). Nije teSko uocCiti promenu poeticke i
esteticke paradigme nastupajuceg perioda: uosecavanje je stav i
dozivljaj kojem romanticki pisac stremi, bilo da peva ili pripoveda.
Adekvatno afektivno stanje Ccitaoca dalje semantizuje tekstualni
materijal po nacelu subjektivnosti i spontanosti: Citalac ¢ije su strune u
rezonanci s pesnikovim vlastan je i sposoban da proizvodi znacenja
datog teksta. U osnovi ovakvih romantic¢arskih zamisli implicirane su

ideje o tekstualnoj polisemiji, o sustinskoj fragmentarnosti izolovanog
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teksta i punoci koju tekstu daju kontekst i samo citanje. Konacno,
implicirana je zamisao o znacenjskoj otvorenosti dela koje ne samo da
trpi liCna, subjektivna i raznolika Citanja, ve¢ i na njih aktivno poziva.
Na taj nacin, reklo bi se, treba razumeti stihove koji vele da pesma
»oimon Lee” nije prica, ali da citalac, razmislivS§i, moze od nje svoju
naciniti. Mozda bi se moglo ic¢i i korak dalje i zapaziti da pripovedac
pricu vidi kao vrstu nacina razmisljanja, kao matricu duha, onako kako
o naraciji razmiSlja kognitivna lingvistika: samim tim je moguce
spronalaziti price u svemu”. Da rezimiramo: u drugom delu pripovedac
stupa u dijalog sa naraterom, obelodanjujuci poeticku transgresiju koja
se unutar pesme vrsi, svedoCec¢i o tome da ova pesma nije prica (pa
onda ni prava balada), ali da aktivan citalacki duh nece imati problema
da, voden pravom emocijom, rekonstituiSe tekst u pripovest.

Narednih dvadeset stihova pripovedaju zgodu koja sasvim
odgovara Jamesovom pojmu ’istaknutog dogadaja’ (discriminated
occasion): scenicno je prikazan susret pripovedaca i starog Simona
sJednog letnjeg dana”. Preciznije, pripovedac¢ nailazi na Simona koji
pokuSava da iskoreni truli panj. SpoljasSnjom fokalizacijom kroz
dramatizovanog intradijegetickog pripovedaca opisano je kako svi
Simonovi nasrtaji sekirom panj ni ne doticu, kako pripoveda¢ nudi
pomoc¢, te uzima sekiru i jednim zamahom obavlja posao i konac¢no
kako Simon neverovatno obilno i ganuto zahvaljuje. Zbivanje ove
epizode banalno je i nedramati¢no, bez rasta i raspleta, spada medu
tipicne Wordsworthove obi¢ne, svakodnevne dogadaje koje treba
zadahnuti novinom i moguce ga je svesti na parafrazu poput ove: ,Sto
starac nikako nije uspevao dugo se i uporno trudeci, to je mlad covek
jednim zamahom obavio”. Sama dogodovstina iSte nekakvu znacenjsku
dopunu, koja ¢e usmeriti razumevanje ili dati poentu: prica o tome kako
je mladic fizicki snazniji od starog coveka nema gotovo nikakav iskazni

ili pripovedni potencijal.
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Konac¢no, pesma se zavrSava katrenom koji jedini 'nalikuje’ lirici i
koji je uveden i od ostalog teksta odvojen crtom, tipografskom cezurom,

Sto upucuje na diferenciju i ucelovljujuci znacaj zavrsetka:

—TI've heard of hearts unkind, kind deeds
With coldness still returning.

Alas! the gratitude of men

Has oftner left me mourning.

(PW 379: 93-96)

Poslednji katren iskazuje emociju pripovedaca i rezonovanje
vezano za njegov dozivljaj sveta i ljudskog ponaSanja. Oblikovan je kao
paradoks: Zalost ceSce izaziva ljudska zahvalnost nego nezahvalnost i
neosetljivost tvrdih srca, a razumljivost mu pociva na celini upravo
zavrSene pesme. Doista, melanholija, seta i nostalgija kojima se figuriSe
prezentno stanje naslovnog junaka proisticu iz ukupnosti njegove
istorije dopunjene konkretnom sceni¢nom epizodom, u odnosu na koju
¢itavu baladnu povest vidimo kao predistoriju ili ekspoziciju, a ¢itavu tu
pripovest o Simonu Leeju kao predigru, podsticaj i impuls ’pripovednom
ja’ da se suoci sa fenomenom gubljenja snage i moci u starosti. Stoga se
opravdano postavlja pitanje o pravom junaku ove pesme, i o pravom
predmetu pesme. Zamislivo je, naime, razmatrati ovu pesmu tako da se
pripovedac¢, odnosno iskazni njen subjekt vidi kao srediSte, a cCitava
pesma kao setna autodijegeza o dolasku do jedne paradoksalne
spoznaje.1>3 U tom slucaju fragmenti balade podredeni su pripovesti o
refleksivnom i emotivnom sopstvu koje spoznaje svet i koje pesmu o tom
spoznavanju iskazuje. Dominanta bi tada, dakle, bila lirska, kao S§to je
poenta pesme lirska, mada bez prethodne naracije nerazumljiva. Sam
Wordsworth u Predgovoru veli da je njegova namera u ovoj pesmi bila
da Citaoca uputi na ,nacin kojim bi iz obi¢nih moralnih ¢uvstava dobio
drugacije i lekovitije utiske od onih na koje smo naviknuti da iz njih

dobijamo”. Analogno tome, lirsko i narativho unutar ove pesme,

153 Uzgred, ova poenta, kako navode neki proucavaoci Wordswortha, sadrzi i
polemicke elemente vezane za neke Godwinove ideje iz Politicke pravde (1793).
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oneobicavajuci jedno drugo, dezautomatizuju cCitalacku percepciju, Sire

prostor dozivljaja i razumevanja poezije.

5.3. Bajka i autobiografija: ,,There Was a Boy”

Pesma ,Bio jedan decak” (“There was a Boy”) docnije ce biti
uvrstena u Prvu knjigu Preludijuma, pa se onda smisao bitne epizode iz
narativa o razvoju pesnickog duha natkriljuje nad interpretacijom. Vec
svojim naslovom, Sto je istovremeno i pocetak teksta, upucuje na
nepotpunu uvodnu formulu bajke u kojoj se potvrduje egzistencija
predikata i to predikata koji, zbog neodredenog clana, funkcioniSe kao
konotirajuc¢i operator (Kanjo, 1995: 100). Uspostavljena je, dakle,
logicka shema pocetka price,!5* a ono Sto kao zanrovsko ocekivanje
uspostavlja ova formula jeste nastavak u kojem objekat formule postaje
subjekat narednih recenica (i ujedno akter deSavanja). Medutim, pesma
izgleda ovako:

There was a Boy; ye knew him well, ye cliffs
And islands of Winander!--many a time,

At evening, when the earliest stars began

To move along the edges of the hills,

Rising or setting, would he stand alone,

Beneath the trees, or by the glimmering lake;
(LB 130: 1-6)

Nakon ortografski snaznog odvajanja uvodne pripovedne formule,
sledi promena smera obracanja: pretpostavljena ili podrazumevana
publika kojoj pripovedac prica a kojoj se ne obraca, transformiSe se u
ozivljeno i u komunikaciju pozvano ,stenje i ostrvlje Winandera”.
Istovremeno, apostrofski zazvano ,stenje i ostrvlje” postaje vokativni
subjekat recenice u kojoj decak nastavlja da bude objekat. Uprkos
gramatickoj doslednosti polurecenica u kojima ,decak” vrsi objekatsku

funkciju, semikolon recenicu zaokrece i lomi na jedan slozeniji nacin.

154 Odsustvo jezickog oznacavanja vremena i mesta u uvodnoj formuli nije
neophodno za njeno potpuno funkcionisanje. Mnos§tvo bajki otpocinje recenicom u
kojoj se samo utvrduje egzistencija predikata (Kanjo 1995: 100).
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Imaju¢i u vidu Ccinjenicu da pripovedanje (ili kako Greimas kaze,
spripovedanje-predocavanje”) kao jezicko posredovanje dogadaja od
strane pripovedaca (nasuprot dijalogu u kojem govore likovi) ima
osobinu da generiSe semanticku izotopiju teksta, do¢im ,poseduje nulti
pragmaticki smisao” (Kanjo 1995: 98), konstatujemo da pocetak “there
was a boy” nema pragmaticki potencijal i uspostavlja inicijalnu logicku
shemu u koju se dalji semanticki elementi smeStaju. DijaloSki nastavak
reCenice podriva, dakle, narativni pocetak pragmatickim nabojem
apostrofe, uspostavljajuci Citav niz kontrasta izmedu pocetka i ostatka
recenice, odnosno izmedu ,decaka” i ,stenja i ostrvlja”. Prvi kontrast
pripada ravni referencije i odnosi se na razlikovanje bica i stvari,
odnosno zivog (,decak”) i nezivog (,stenje i ostrvlje”). Ovaj kontrast biva
izvrnut upravo suprotstavljanjem preterita pocetka priCe i prezenta
apostrofe, ¢ime se sugeriSe proSlost i odsutnost ,decaka” nasuprot
sadasSnjosti i prisutnosti ,stenja i ostrvlja”, a imajuc¢i u vidu citavu
pesmu, ve¢ u ovom uvodnom nepotpunom distihu sugeriSe se decakovo
mrtvilo naspram ozivljenosti kamenog predela. Decak je predmet
pripovedanja, a ,stenje i ostrvlje” sagovornici pesnikovi; decak je
smesten u proslost, usamljen i izolovan u njoj, dok 'na sceni’ stoje lirski
subjekt i kameni predeo.

Pesma ipak u nastavku uzima smer pripovedanja, predocavajuci
smisao tvrdnje “ye knew him well” iz prve reCenice, ali to ¢ini na nacin
pomalo neuobicajen za pravu radnju. U stihovima 2-6 postavlja se
scena na kojoj sada stoji decak (rano vece, prva zvezda nad brdima,
decak stoji sam pod drvecem, kraj jezera), ali je singularnost prizora
podrivena iterativnoScu (“many a time”, “would stand alone”). Dakle,
sagovornici lirskog subjekta iz ’sadasnje’ scene, postaju nemi svedoci
decakovog bivanja u prosSlosti, svodeci se na svoj ’prirodni’ status
elementa pejzaza. Decak, konacno, zauzima poziciju subjekta, odnosno
aktera zbivanja — glavnog junaka pripovesti. Ipak, pripovest nema
uobicajen oblik narocitog zbivanja Sto raskida kolotecinu (koje pocinje

pomocu discriminated occasion), ve¢ upravo upucuje na redovno
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ponavljanje odredenog ponasSanja. Iterativnost koju signalizira glagolsko
vreme, ipak, nema oblik dosadnog, rutinskog ponavljanja, vec
modalnosScu sugeriSe jedinstvenost dogadaja koji, uprkos ponavljanju,
cuva svoju posebnost. Tako se u narednih dvadeset stihova odvija,
makar i repetitivno, zbivanje iz kojeg se moze apstrahovati punovazna
fabula: decak sklapa ruke i kroz njih oponaSa glasanje sove; potom
slusa odziv ptica umnozen odecima; a onda, kad nastupi tiSina, deSava
se neSto Sto je teSko precizno opisati u terminima materijalnog,
spoljasnjeg zbivanja, ali recimo da se moze parafrazirati kao primanje
utisaka u duh decaka koje se deSava bez ucesSca njegove svesti,
odnosno volje. Ono Sto ovaj deo zbivanja ¢ini narativno ’slabim’, osim
¢injenice da centar pripovesti ¢ini dogadaj koji se stalno ponavlja, jeste i
ovaj poslednji segment u kojem se deSavanje pomera iz prirodnog
ambijenta (i spoljasnje ’sceni¢nosti’ i dogadajnosti) ka duhu decaka,
odnosno psiholoSkom ili spiritualnom zbivanju. Nac¢in na koji je
predoceno ovo kretanje spoljasnjeg prizora u duh decaka sugeriSe da se
sveobuhvatnost onoga Sto se vidi, ukljucujuci i odraze u jezeru i odjeke
u planinama, dakle ¢itav svet stvarnosti i privida, utiskuje, ulazi u srce
i um decaka, nezavisno od njegovog htenja.l5> Neosetnost prelaska sa
spoljasnjeg na unutrasnje zbivanje postignuta je graficnoscu prizora i
potencijalnom doslovnoscu upotrebljenih glagola (,nosi duboko u srce”,
yulazi neopazeno u um”), koji omogucavaju da gotovo vizualizujemo ili
makar dijagramski predo¢imo duhovno kretanje. Zahvaljujuc¢i tome,
fabularnost ovog segmenta ostaje ocuvana, a na tu shemu zbivanja
jukstaponirana je gusta mreza tipicno lirskih elemenata atmosfere i

odnosa (kontrasti i paralelizmi usamljenog huka lazne sove,

155 Pasivnost decaka kao tabule u koju se Priroda utiskuje i aktivnost
imaginacije lirskog subjekta mogle bi predstavljati potencijal opozicionalnog
posmatranja decaka i pesnika, u duhu tenzije (odnosno disjunkcije prirode i poezije)
koju notira Hartman (1964: 218), izmedu autonomije imaginacije kojom se pesnik
potvrduje kao jedinstveni subjekt, odnosno identitet i ’pecata’ kojim ga priroda
pridruzuje ostalim svojim tvorevinama, ¢ime se naglaSava pesnikova istovrsnost i
zdruzenost s drugim ljudima, njegov drustveni i komunalni aspekt. Pesnik koji stoji
nad decakovim grobom mogao bi tada biti tumacen kao slika trijumfa samosvesne
imaginativne individue nad pukim, neosveS§¢enim prirodnim bi¢em coveka.
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galimatijasa hukanja, odhukivanja i odjeka, te tiSine; pridevi koji Sire
semanticko polje slike, i sli¢no).

Trec¢i deo pesme pruza se u nastavku kao nova strofa. Ovaj
manevar ,jake” segmentacije upucuje na bitniju promenu smera pesme,
narocCito kada se ima u vidu Cinjenica da je ovo jedino mesto na kojem
je ova pesma u blankversu graficki podeljena. Unutar strofe moguce je
uociti tri celine koje se podudaraju sa gramatickim reCenicama. Prvu
predstavlja tipiCan pripovedni iskaz u kojem se saopStava dogadaj —
decakova smrt, koja ga je, u dvanaestoj, otela prijateljima. Ovaj dogadaj
moze biti tretiran kao jedino singulativnho dogadanje u citavoj pesmi
(osobena je ironija Sto je re¢ o dogadanju koje po svom sadrzaju i ne
moze biti drugacije nego singulativno), prva prava konkretizovana i
izdvojena vremenska tacka koja, prema Jamesu, signalizuje pocetak
prave radnje. Ako bismo razmisljali u tom pravcu, nema nam druge no
da zaklju¢imo da je cCitava prva (i obimom duplo duza) strofa pesme
predstavljala jednu vrstu predistorije, odnosno ekspoziciju (Sternberg
1993: 19). Sledstveno tome, ako Decakovom smrcu otpocinje zaplet,
malo je verovatno da je Decak glavni junak, odnosno nosilac zbivanja u
pesmi. To nas, dalje, vodi do pitanja o pravom glavnom junaku i,
naravno, o pravom zapletu pesme.!>6 Druga recenica druge strofe ne
pruza direktan odgovor, ali predstavlja most prema segmentu koji je
postavljen na mesto zavrSetka ili zakljucka, u kojem nalazimo trazene
odgovore. StaviSe, druga recenica je puka narativna pauza, u kojoj se
velica lepota predela gde je Decak roden i odgajan, i postavlja ambijent
za nastavak - padina sa crkvenim dvoriStem (koje je, tradicionalno, po
selima sluzilo i kao groblje) ponad seoske S§kole — tipican isecak

Wordsworthove ,humanizovane prirode” (Durrant 1969: 37). Upravo taj

156 Ovo bi se pitanje moglo joS zakomplikovati ¢injenicom da je rana, nikad
Stampana verzija pesme, pronadena medu Wordsworthovim rukopisima, napisana u
prvom licu, odnosno da je Decak iskazni subjekt pesme. Taj podatak nagoveStava
dvojnistvo Decaka i lirskog subjekta: Decak doista odgovara zaljubljeniku u prirodu
koji poseduje vrtoglavu energiju i ekstaticni intenzitet - ,apetit”, kako ce to
Wordsworth nazvati u ,Tinternskoj opatiji” — i moze se poistovetiti s mladim ja njegove
poezije.
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prostor, koji je spona dva vremena ove pesme — proslosti Decakovog
zivota i sadaSnjosti lirskog subjekta — uvodi glavnog junaka u vizuru
Citaoca. Lirsko ja’ pesme telesno se ovaplocuje kao Setac¢ koji Cesto (opet
iterativ) u letnje vece naide tim putem, te zastane i dobrih pola sata
odstoji, u tiSini, nad Decakovim grobom. Ja koje Seta i u Setnji naide na
nekakav predmet, mesto ili prizor oko kojeg se razmotava prica tipican
je Wordsworthov postupak, kako bi formalisti rekli, motivacije
pripovedanja (na razli¢ite nac¢ine ovu matricu variraju i tako medusobno
neslicne pesme kakve su ,Tintern Abbey”, ,I wandered lonely as a
cloud” ili ,Resolution and Independence”). U ovoj pesmi matrica je
prepoznatljiva, ali je postavljena naglavce: tipicno Wordsworthovo
poCinjanje Setnjom bez cilja i iznenadnim, afektivnho mnabijenim
uocavanjem nekog objekta, ¢ime se potencira subjektivnost dozivljaja i
znacenja, ovde je ostavljeno za kraj, dok pocetak sugeriSe objektivnost
Decakove egzistencije, nesumnjivost njegovog bivanja na zemlji. Na
slican, faktualan nacin ispricana je (mozda bi bilo preciznije reci —
konstatovana) Decakova smrt. Umetnuta predistorija pesnikovogl5?
nemog stajanja pred Decakovim grobom (istovremeno i sadrzaj njegove
precutane kontemplacije) posredovana je kao prica o ponavljanom
Decakovom izletu u planine. Vidljive su, dakle, dve fabularne linije:
jedna smeStena u proSlost, o Decakovim bavljenjima po vrletima
Winandera, i druga u fikcionalnom prezentu, o pesnikovom
zaustavljanju kraj Decakovog groba. Prva je omedena utvrdivanjem
Decakovog postojanja i saopStenjem o njegovoj smrti, dok je druga
‘zavrSena’ tiSinom i mehanickim krajem pesme. Junak i akter prve je
Decak, druge iskazni subjekt. Sledstveno tome, prva je pripovest u
tradicionalnom trecem licu, druga u prvom. Njihova povezanost u celinu
zajamcCena je predmetnoScu Decakovog groba i svevremenosScu
prirodnog ambijenta u kojem se zbivanje pesme odvija. Linearnost

vremena razdvaja ove dve pripovesti i otuda se one na planu fabule vide

157 Ne gubi se iz vida razlikovanje pesnika kao realne autorske osobe od
pesnika - virtuelnog konstrukta koji iskazuje pesmu.
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kao dva odvojena niza, dok ciklicnost Zivota i smrti, detinjstva i zrelosti,
radosti i melanholije, starog i novog, preplice ove dve fabule u dve price

o istom.
6. IZMEDU NARATIVNOG I LIRSKOG

Dve pesme koje ilustruju neodluc¢nost oko dominantnog modusa
odabrane su da pokazu suprotne pravce podrivanja matrice kojom
pesma pocinje i kojom se, onda, kreira zanrovski standard i c¢italacko
ocekivanje i dekodiranje. Prva pocinje kao balada, odnosno kao
narativnha pesma, a zavrSetkom narativ stavlja u drugi plan; druga

pocinje kao deskripcija i izrasta u pripovest.

6.1. Putovanje bez kraja: ,,Strange fits of passion”

Ne samo da se kriticari slazu oko inicijalne pozicije ove pesme u
ciklusu pesama o Lucy — Sto je Cini jedinstvenom — vec je takvom ¢ini i
njena baladna forma. Balada otvoreno stavlja do znanja da je
prevashodni interes pesme pricanje price. To se eksplicira prvim stihom
koji je ujedno i operativni naslov pesme. Njegova je funkcija najavna:
poput Boccacciovih ili Fieldingovih parafraza kojima otpocinje svaka
novela ili poglavlje, njime se rezimira zbivanje cCitave pesme. Iako nije
lako uociti srodnost izmedu prilicno ozbiljnog Wordswortha i pomenutih
vedrih i SegacCenju sklonih mudraca, analogija u postupku ’otvaranja’
teksta mora biti uspostavljena.l58

Prvo, rezimirajuca parafraza predstavlja usmeravanje paznje
Citaoca na odabrane pojmove, odnosno na aspektovanje Ccitave
pripovesti koje se parafrazom naglasava. ,Cudna navala strasti”, reklo
bi se na prvi pogled, jeste tematsko srediSte ove pesme — ne snaga
ljubavi, ni ljubavnicka c¢eznja, akamoli Lucy. Mozda bi se moglo ici i

korak dalje, s tvrdnjom da cak ni navala strasti nije u pravom smislu

158 NeSto drugaciju analogiju — prema gotskoj fikciji - uspostavice Hartman
navodeci ovu pesmu kao primer Wordsworthovog baratanja osecanjima straha i uzasa,
mada sasvim mimo manira savremenih mu pisaca gotske provenijencije (2006: 8).
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reCi centralna, ve¢ pravo srce pesme predstavlja uvid, spoznaja do koje
lirski subjekt, preko ,Cudne navale strasti” dolazi, a koja nije direktno
iskazana u pesmi, veC¢ je, u poznatom Wordsworthovom maniru
(Hartman, 1975: 204), iako verbalno odsutna, utisnuta kao negativ
onoga Sto jeste kazano. Upotrebljeno glagolsko vreme (Present Perfect)
svedo¢i o sadaSnjem dejstvu uvida koji je kao proSli dogadaj
retrospektivno ispripovedan kroz ovu baladu. Sam glagol (po)znanja
(know) preuzima smisaoni centralitet: snaga strasti nemusta je ako ne
dovede do spoznaje, ako ne postane i sama kontemplirana. Na raznim
mestima u Wordsworthovoj poeziji i predgovorima nailazi se na ovu
temeljnu psiholosku i epistemolosku poentu, ukljucujuéi i cuvenu
definiciju poezije kao ,spontanog izliva snaznih osecanja” kojih se ,u
miru opominjemo” (Preface, PW: 735, 740), kojom pesnik postulira
znacaj snaznih emocija i emotivnih reakcija na lepotu ili intenzitet ¢ulno
opazljivog sveta, dajuci im, StaviSe, status izvora svakovrsne duhovne
aktivnosti — u duhu Rousseauovog ,prije sam poceo osjecati nego
misliti”(1982: 10) — ali i njihovu nedostatnost, nepotpunost, sirovost
ukoliko se duh na njima zaustavi. Kontemplacija vlastitog emotivnog
reagovanja tek je aktivnost duha: u njoj se imaginativnim
uspostavljanjem veza s postojecim dozivljajima i iskustvima, u
sameravanju smisla i znacaja koji pojedinacni emotivni dogadaj ima za
subjekta, sama emocija osveScuje, u izvesnom smislu duhovno
modifikuje i multiplikuje, dovodec¢i ne samo do uvida, ve¢ i do novog
emotivnog stanja Sto dolazi kao posledica imaginativne reminiscencije.
Nije teSko u ovom procesu prepoznati romanticarskog udvojenog,
ironijskog subjekta, koji oseca i misli sebe misleceg i osecajnog. Lirski
subjekt ove pesme upoznaje — prvi put susrece, i spoznaje — dolazi do
uvida (o Cijoj trajnosti i prezentnosti svedocCi sadasnji perfekt) navalu
strasti, koja ima karakter napada, iznenadnog i snaznog ekcesa, koji je
cudan i stran u bar dva znacenja — nikad do tada dozivljen i neobican

zbog odsustva jasnog kauzaliteta.
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Cudnovatu spoznaju pesnik je nameran da iskaZe, a ovaj iskaz o
nameri krije tri bitne tacke. Prva je vidljiva u drugom stihu pesme, gde
iskazni subjekt daje samoj nameri izvesnu hrabrost ili drzovitost,
predstavljajuci svoju intenciju kao usudivanje (“I will dare to tell”).
Nemoguce je ne zapitati se otkuda ideja da je potrebna hrabrost da se
posreduje steceno znanje: dolazi li ta nuzda od prirode samog znanja ili
mozda od prirode metoda kojim se do znanja doslo. Na ovo pitanje ce
biti nuzno da se vratimo posle analize Citave pesme.

Druga vazna tacka iskazana je poslednjim stihom prve strofe
(“What once to me befell”) u kojem se nedvosmisleno sadrzaj pesme
obelezava kao pripovest. Dva su bitna parametra tradicionalne naracije
naznacena ovim stihom: dogadajnost (befell] i karakter specificnog,
pojedinacnog iskustva, odnosno dogadaja koji se desio u nekom
trenutku istorije iskaznog subjekta i sada se retrospektivno pripoveda
(once). Pripovedanje je naznaceno i odabirom glagola tell u drugom
stihu; mozda je preslobodno, ali je moguce stipulirati da je Wordsworth
prvo i odabrao glagol tell, naznacavajuci karakter pripovedanja, pa tek
onda rimovani glagol befell medu mnoStvom glagola zbivanja.

Konacno, treca tacka bi bila namenjivanje ¢itavog iskaza (pesme,
dakle, kao poruke) iskljuCivo jednom tipu publike - Ljubavniku,
odnosno Zaljubljenom. U trecem stihu vidljivo je da se pesma smatra
govorom, jer se Ljubavnikovom uhu upucuje (“in the Lover’s ear”). Ova
auditivna i kolokvijalna komponenta konvencionalna je za baladu koja
se slusa i koja ima karakter obavestavanja i izveStaja u usmenoj kulturi
srednjovekovne i renesansne Engleske, Irske, Skotske i Velsa:
Wordsworth nesumnjivo poseze za ovim karakterom neposredovanosti
direktnog obracanja. Biraju¢i Zaljubljenog za ekskluzivnhog naratera
svoje pripovesti, suzavajuc¢i time obuhvat potencijalne publike,
Wordsworth opet iskazuje najmanje dve poente. Jedna se tice karaktera
poruke, a druga karaktera primaoca. Oba se, naravno, preslikavaju na
samog posiljaoca, odnosno autora. Spoznaja koju pesma posreduje

evidentno je smislena i znacajna samo Zaljubljenom. Ona poseduje
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karakter povlascenog znanja razumljivog samo emotivno aficiranom
Ljubavniku. Istovremeno, samo je Ljubavnik sposoban da poruku na
adekvatan nacin primi, da je deSifruje zahvaljuju¢i kodu koji kao
zaljubljeni poseduje. Implicitno nam se kroz ovu konstelaciju konstruise
i posiljalac, odnosno narator/iskazni subjekt koji je znalac tog posebnog
znanja, vlasnik otkrivenja koje bi da podeli sa srodnim duhom - gde
srodnost podrazumeva emotivhu ekvivalentnost i njoj prikladno
posedovanje Sifre, tajnog pisma, kojima se pesma tumaci i znanje
prima. Zajednicko iskustvo iskaznog subjekta i njegove publike
predstavlja narociti jezik kojim poruka progovara i time se stvara jedna
vrsta tajnog drusStva ljubavnika koji na narociti nacin opste medu
sobom. Srecom, iskustvo zaljubljenosti dovoljno je rasprostranjeno u
coveCanstvu da pesma doista samo neznatno suzava polje dejstva, dok,
Sto je kudikamo vaznije za ovu analizu, specificira domen i kéd u kojem
treba tragati za njenim znacenjima.

U narednih pet strofa sledi narativ o putu zaljubljenog ’govornika’
do kucice voljene Lucy koji sadrzi, umesto ocekivanog afektivnhog
sadrzaja vezanog za ceznju i nestrpljenje zaljubljenog, prilicno detaljan
empirijski izveStaj o kretanju lirskog subjekta, konja i meseca koji bi se
caskom mogao prikazati kao zadatak iz geometrije. Izneveravanje
konvencionalnog ocekivanja nije svedeno samo na smenu ocekivanog
sadrzaja neocekivanim: sadrzaju pripovesti koja ¢ini glavninu pesme
manjka pripovedni potencijal. Uspon konjanika zagledanog u mesec iz
podnozja brda do kucice na vrhu predstavlja radnju nimalo uzbudljivu,
fabulu koja se ni¢im ne preporucuje citaoCevom zanimanju. Zbivanje
kojim Wordsworth ispunjava najvec¢i deo pesme nije dramati¢no, ni na
nacin balade, niti na nacin pripovedne proze poznog 18. ili ranog 19.
veka. Hartman c¢e duhovito locirati parodi¢nost odnosno podrivanje
baladne brzine pripovedanja u slici najsporijeg medu baladnim konjima:
umesto galopa, kao u Lenoriili Vilinskom kralju, ovde se jahanje rastace
u sanjarenju, a na kraju pesme cak ostaje nejasno da li je jahac stigao

na cilj (Hartman, 2006: 9). Wordsworthova retorika, oslonjena na ritam
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i formulaicnost balade, unekoliko maskira ovu subverziju. Jasno je da
ova balada, izmedu mnogih drugih pesama, ilustruje Wordsworthov
pesnicki zadatak’ da da car novine dogadajima inace svakodnevnim i
obi¢cnim. Medutim, ono Sto doista na sebe skrece paznju jeste nacin na
koji Wordsworth ovo c¢ini, jer se ispostavlja, da je Wordsworthova
poetska inovacija plod vrlo lucidnog 1 znalackog formalnog
eksperimenta na planu modusa i Zanra, a ne samo zamena uzviSenog
sadrzaja niskim 1 banalnim, te naturalizacija jezika u pravcu
kolokvijalnog tona.

Pripovest pocinje vremenskim usidrenjem dogadaja — onog once iz
prve strofe. Svaka prica zauzima deo necije zivotne istorije i konstituiSe
neki aspekt ili segment covekovog identiteta: prica formira i onoga ko je
kazuje, i protagonistu, i onoga ko je sluSa. Zato je u svakoj
Wordsworthovoj pesmi smeStanje u istoriju ne samo bitan aspekt, vec i
najcesci vid ’otvaranja’ (dovoljno je uociti when, while, once u pocetnim
stihovima gotovo svake pesme, precizno vremensko lociranje u naslovu
ili pak konkretne temporalne ¢vorove poput cuvenog “Five years have
past” na pocetku ,Tinternske opatije”). Zbivanje u linearnoj istoriji sveta
ove pesme smesSteno je u ono doba kada je voljena svakog dana
svezinom podsecala na junsku ruzu (“When she I loved looked every
day/Fresh as a rose in June”) — Cime je Lucy odredena pre svega
mladoscu kao vrhuncem vitalnosti. Svezina kao kljuc¢ni atribut upucuje
na onu fazu u kojoj je smrt joS nevidljiva, u kojoj nema naznake
svenuca i starenja. To je postavka neophodna 2za razumevanje
pesnikovog Soka na kraju pesme.

Dodatna odrednica koja je takode vezana za vreme, mada u
drugacijem kljucu - jeste mesec. Citava se pripovest odvija ,pod
vecernjim mesecom”, ¢ime se dakako precizira doba dana, ali i etablira
bitan c¢lan zbivanja, drugi protagonista kretanja/putovanja naspram
zaljubljenog pesnika — mesec. Hartman ce takode naglasavati specificnu
funkciju meseca u ovoj pesmi — ne kao pasivnog simbola iz pozadine,

vec kao aktera (2006: 9). On nece biti kapitalizovan ni na jednom mestu
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u pesmi (za razliku od prirode u 16. stihu), Sto znac¢i da Wordsworth ne
¢ini niSta da ga proizvede u bice naspram lirskog subjekta. Mesec, na
tipicno vordsvortovski nacin, ostaje clan kosmickog okvira pesme,
nebesko telo koje se krece svojom pravilnom, izracunljivom orbitom.
Kretanja zvezda i planeta Wordsworthu, koji je solidno matematicki
obrazovan i upoznat s osnovama savremene astronomije, predstavlja
stabilnost u neprestanom kretanju, veliki zakon koji vlada
univerzumom, odnosno oduhovljenom prirodom. Ono daje ritam
vremenu prirode i coveka i, kako ¢emo videti u najpoznatijoj pesmi o
Lucy, orkestrira zivot materije u kosmosu.

Mesec je, dakle, akter pravilnog kretanja, i pod njegovom
svetlo§cu protagonista i kazivac¢ pesme ,zaskrenu” ka Lucynoj nastambi
(“I to her cottage bent my way”). U izvesnom smislu bi se opet moglo
govoriti o sazimanju pesme u distih: mesec se krece mehanicki
zakonomerno, a lirski subjekt vrluda medu svojim opazajima i mislima,
tako da se na kraju pesme stiCe utisak da mesec dovodi mladica do
spoznaje, premda ne Cini doista niSta izvan svog vecnog kruzenja.

Kontakt izmedu protagoniste pesme i meseca uspostavlja se
eksplicitno na pocetku trece strofe (“Upon the moon I fixed my eye”) i
stoji kao konstanta sve do kraja Seste, kada mladi¢ stize do kraja
‘putovanja’. Tokom puta mladic¢evo oko klizi po prirodnom okruzenju -
prostrana utrina, staza uz brdo, vocnjak, te konac¢no krov kolibe -
ostajuci i dalje fiksirano za mesec (“And all the while my eyes I kept/On
the descending moon”). Mladi¢ se penje uz brdo, do¢im je mesec u
silaznoj putanji — Sto je posledica relativnosti percepcije wusled
zakrivljenosti zemlje. Istovremeno, i iz istih razloga, mesec se, kao i
mladi¢, priblizava Lucynoj kucdici. Time se gradi prividni paradoks
opozitnog a istosmernog kretanja protagoniste i meseca, uspostavljen
fokalizacionim centrom pesme koji je smeSten u iskaznog subjekta
(narator je i fokalizator). Ovakav odnos junaka i meseca gotovo se moze
citati kao sukob, odnosno kao odnos junaka i antijunaka u bajci:

obojica imaju isti cilj (Lucy), iako su im kretanja razliCita.
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doza insistiranja na napredovanju i neodustajanju, na izvesnoj
istrajnosti, ali je najzanimljivije to da je ta crta volje da se put savlada
podeljena izmedu konjanika i njegovog konja (“my horse drew nigh”; “we
reached the orchard-plot”; “we climbed”; “my horse moved on ... we
raised and never stopped”). To 'mi’ ove pesme jeste zamenica koja se
odnosi na subjekte kretanja, ono ’ja’ koje hodi ka Lucynom boravistu
neodvojivo je od svog konja, od instrumenta kretanja, Ciji korak daje
ritam vremenu koje u putu protice. Neprekidnost kretanja odmerena
kloparanjem kopita, Sto lici na otkucaje sata, zvucna je slika
hronoloskog linearnog vremena mladica i Lucy, to je vreme istorije i
epsko vreme u kom se odigravaju dogadaji. To je vreme prolaznosti i
smrtnog coveka.

U narativnom delu pesme, dakle u unutrasnjih pet strofa,
medutim, vrlo istaknuto, iskazuje se i ’ja’ koje je vezano za pet
predikacija, od kojih je samo prva (“I to her cottage bent my way”)
vezana za kretanje ka Lucy. Put je poveren konjickom paru i pomalo
zacudnom ’'mi’ unutar ljubavne i ljubavnicke tematike. Ono Sto lirski
subjekt u gramatickoj jednini ¢ini vezano je na pocetku za objavu
ljubavi prema Lucy (“When she I loved”) i ima karakter
atributa/apozicije unutar recenice — dakle, nije prava predikacija, vec
nacin predstavljanja devoj¢inog identiteta. Dve su vezane za gledanje u
mesec (‘I fixed my eye; my eyes I kept”) i to s naglaSenim odrzavanjem
tog vizuelnog kontakta. Mesec na nebu deluje kao da stoji i ove
konstrukcije u kojima mladi¢ mesec fiksira i drzi na oku uspavljuju
paznju svojom obi¢nosScu — svojom verbalnom neutralnoScu - jer jesu
deo svakodnevnog, kolokvijalnog jezika i iste takve predstave o
putovanju tokom kojeg se pogleduje u prividno statiCan mesec, za kojeg
se tokom vremena uocCava da se pomerio. Mesecevo kretanje je
nevidljivo kao akutno kretanje, o njemu se posredno zakljucuje
poredenjem pozicija u razliCitim tackama vremena. Mesec po nebu

neopazljivo klizi, a lirski subjekt koji ga okom fiksira mesec karakterisSe
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kao ’tonuci’ i ’silazeci’ (“sinking”, “descending”), dakle glagolskim
pridevima, koji mesecevom kretanju daju trajnost, karakter
ravnomernog i neprestanog kretanja (nasuprot tome, konj koji se krece
ritmicno, u diskretnim jedinicama, korak po korak, ubrzava na jednom
mestu u trecoj strofi). Kontinuirano potonuce i silazak meseca ka brdu
na Ccijem je vrhu Lucyna kucica i diskontinuirani, ritmom kopita
obelezeni uspon konjanika ka istoj tacki na vrhu brda, ma koliko li¢ili
na jednostavnu astronomsku geometriju, suceljavaju se unutar ove
pesme i to je kljuéno mesto narativne tenzije — konflikt ¢ije se razreSenje
ocekuje u raspletu. Ranije spomenuta analogija s junakom i
antijunakom bajke upucuje na rivalitet i istovrsnost cilja ove dve uloge
u narativu — gde cilj jeste stizanje do Lucy. Mladi¢ se trka s mesecom,
drzedi rivala na oku.

Unutar ove pripovesti o putovanju, pravoverno oslonjene na
glagole radnje koji konstituiSu dogadajnost kao osnovu naracije u
srediSnjem delu pesme, umetnut je pomalo nejasan distih. Naime,
stihovi 17-18 (“In one of those sweet dreams I slept/Kind Nature’s
gentlest boon!”) upucuju na snoliko stanje protagoniste tokom njegovog
puta, opisano tako kao da predstavlja iskorak iz realnosti, doslovno kao
spavanje na javi. U narednom, 19. stihu, se pak uspostavlja specificna
napetost izmedu tog spavanja i budnog strazarenja nad mesecevim
kretanjem. Sve to vreme, veli lirski subjekt, ,na oku drzah mesec §to
silazi” (“And all the while my eyes I kept/On the descending moon”).
Ovim se dodatno senci konfrontacija junaka i meseca, junaka koji
poput lovca, ni u snu ne prestaje da bude na oprezu.

Posebno je pitanje prirode tog snovnog stanja koje je ,najneznija
blagodat dobrohotne Prirode”. Na pocetku pesme “A slumber did my
spirit seal” dremez je zapecatio duh lirskog subjekta, dremez koji onda
biva opisan kao stanje duha koji jo§S ne poznaje smrt i koji ne zna nisSta
o prolaznosti vremena i privremenosti coveka na zemlji i kojem se ljudi,
pa onda i voljena, pokazuju u iluzornoj slici veéne i nedodirljive

mladosti. To stanje duha osobeno je za doba mladosti, za prelazno doba
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izmedu detinjstva i zrelosti — a sam prelaz predstavlja dolazak do uvida
u covekovu konacnost. Pesme o Lucy govore upravo o tome: o mladicu
koji se susrece sa smrcu, na posredan nacin, kroz iskustvo gubitka
voljene. Kontempliranje gubitka vazna je faza u Wordsworthovoj
autobiografiji duha, a pesme o Lucy predocavaju Sok pred dotad
nezamislivom mogucnoScu da sreca i lepota u momentu iSceznu iz
sveta. Neretko se u tumacenjima ove pesme nailazi na razumevanje ovih
stihova kao ispovedanja pesnickog identiteta: lirski subjekt posreduje
svoju sanjarsku prirodu koja ga predstavlja kao pesnika.
Wordsworthova zamisao o pesniku, medutim, slabo se oslanja na ideju
o coveku koji je duhom van sveta — naprotiv. Sazrevanje i duhovno
napredovanje imaju pravac samospoznaje, razjaSnjavanja pitanja o
sopstvu i njegovom mestu i odnosu prema svetu, a pesnikov je zadatak
da posreduje istinu do koje dolazi imaginativnim uvidom. Duhovni
dremez je epistemoloSka pozicija — mladalacko nepoznavanje zivota,
detinja fantazija o sveprisustvu i bezvremenosti, stanje subjekta pre
suocenja s vlastitom smrtnoscu. Wordsworth ovu iluziju vidi kao neku
vrstu milosti Prirode, kao milosrdnu mogucnost da covek pozna
neosencenu radost zivljenja, koje se docnije, kad se osvesti u svetu,
moze secati i njoj teziti.

Hipnoticna monotonija pesme, oslonjena na nedramati¢no i
ritmizovano hodanje/jahanje i prikivanje pogleda, repetitivno penjanje i
silazenje dva subjekta kretanja, prekida se u zavrSnom distihu Seste
strofe, gde ,odjednom” (at once) mesec nestaje s vidika, propavsi iza
krova kolibe. Time se dovrSava narativ — okoncava se zbivanje poceto
kretanjem ka Lucynoj kucici. Naravno, zavrSetak pripovest ¢ini krnjom
u pogledu raspleta: ako je put do Lucy osnova fabule, onda razreSenje
treba da se odnosi na junakov dolazak ili nedolazak do cilja. Ovakav
zavrSetak retrogradno uspostavlja prioritet odnosa lirskog subjekta i
meseca, rivalitet wuspostavljen pogledom, nad saucesnickim,
partnerskim kretanjem konjanika i konja ka cilju. Ako produzimo temu

rivalstva, onda bi mozda iSCezavanje meseca trebalo citati kao trijumf
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junaka. Medutim, na ovakav zakljucak nimalo ne ohrabruje poslednja
strofa pesme.

Mesec ne samo da na kraju pesme iznenadujuce nestaje, vec se u
poslednjoj strofi njegova znacenja i relacije sa semantickim srediStima
pesme sasvim menjaju. Prvi distih poslednje strofe iskazan je izvan
dozivljajnog, pripovednog i ekspresivnog ja koje je standard pesme: to je
iScudavajuci, komentatorski iskaz distanciran od protagoniste. U ovom
iskazu konacno se lirski subjekt pesme eksplicitno stavlja u poziciju
Ljubavnika/Zaljubljenog kakva je na pocetku pesme bila rezervisana za
Citaoca, odnosno naratera. Taj udvojeni/odvojeni, spoljasnji glas, s
izvesnom dozom pokroviteljstva i viSe zrelosti (Cime ga prepoznajemo
kao glas i svest starijeg pesnika, ne zaljubljenog mladica koji je
protagonista pesme. Doslovno, pripovedno ja koja se disocira od
dozivljajnog ja — gde je dozivljajno ja prakticno predstavljalo centar
iskazivanja pesme. Jednostavnije receno, ovde se ukazuje razlika
izmedu dve norme pripovedanja i fokalizacije. Fokalizacija je tokom
unutrasnjih pet strofa, dakle u delu u kojem se pripoveda prica, bila
smeStena u dozivljajno ja — neposrednost njegovog iskustva putovanja
predstavljala je temelj pesme.159 Sada je, medutim, ocito potrebno da se
iz tog mladalackog ja iskoraci, da bi se nac¢in na koji subjekt na kraju
detinjstva stie uvid u prirodu sveta bolje osvetlio. Trenutna i alogi¢na
misao koja doslovno epifanizira u umu zaljubljenog, pomisao da bi Lucy
mogla biti mrtva, pomisao da je smrt poveziva s voljenom, izazvana
iSCeznucem meseca s neba, sada uspostavlja smisaonu vezu izmedu
meseca i Lucy. Reklo bi se da u ovoj vezi simbolika lunarnog kao
zenskog principa ne igra bitnu ulogu: mesec je nebesko telo koje
utelovljuje kruzno vreme Prirode (samim tim i Zensko vreme Majke),

koje na nebu objavljuje neprekidnu smenu radanja i umiranja, i koje

159 Prva strofa, kojom je uspostavljena komunikacija s publikom i postavljena
tema, s kljucem za njeno razumevanje, tradicionalno uspostavlja autodijegetickog
naratora kao onoga ko je nesSto u proslosti doziveo i sada to pripovedanjem posreduje,
ali se ovde ne uocava disocijacija (dozivljajno ja, prakti¢no, u prvoj strofi jo§ ne stupa
u pesmu).
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iracionalnim putem - u imaginaciji — opominje zaljubljenog mladica na
lJjudsko stanje’ od koga ne Stiti ni neznanje, niti intenzitet ljubavi.
Poslednji distih ima oblik krika i obracanja sebi samom, udvajanja misli
govorom, cCime se ponavlja konstelacija dupliciteta Ccitave pesme:
udvojeno je ’ja’ koje operiSe kroz pesmu, udvojena je pozicija Ljubavnika
pripisana prvo idealnom Ccitaocu, potom protagonisti (mada ne i
pripovedacu), udvaja se epifanija kroz prepricavanje. Konacno,
pripovedac posmatra junaka koji ne skida oko s meseca.

Sam kraj pesme je, tipicno za Wordswortha, obelezen naglim
zavrSavanjem 1 izostavljanjem bilo kakvog komentara ili epiloskog
svodenja. Nagli prestanak pesme posle bljeska u umu junaka
predstavlja poziv na uosecavanje i domiSljanje. Komentar koji prethodi
junakovoj pomisli o mogucnosti Lucyne smrti naglasava da ta misao
dolazi iScasena, mimo ikakvog kauzaliteta, nasumicéna i
neopravdana.l®0 Moglo bi se govoriti o tome da povezivanje meseca i
Lucyne smrti, protivno svakoj uzrocnosti, predstavlja realizovanje
simbolickog rivaliteta koji je uspostavljen u prethodnim delovima
pesme. Vreme, simbolizovano mesecevim kretanjem po nebu,
pretenduje na Lucy kaogod i zaljubljeni mladi¢. U ovoj pesmi Lucyna
smrt postoji samo kao bezumna pomisao junaka — koja c¢e se doista
realizovati u naredne tri pesme i postati neka vrsta prosSlosti u
poslednjoj pesmi ciklusa.

“Strange fits of passion” je dozivela izvestan broj sitnijih
prepravki, mahom vezanih za interpunkciju. Zanimljivo je da je u jednoj
verziji ,konj” bio kapitalizovan, da je ubrzavanje konjskog kasa i
silazenje meseca bilo predmet pesnickog ugadanja, no ni jedna od tih

prepravki nije nam se ucinila bitno znacajnom za analizu i tumacenje

160 Nestanak meseca i strasna pomisao funkcionisu kao asocijacija ideja - u
duhu Hartleyevog asocijacionizma. Zna se da ga Coleridge intenzivno ¢itao u vreme
nastanka Lirskih balada, pa posredstvom njegovog uticaja i Wordsworth. Obojica
odbacuju empiristicku koncepciju pasivnog duha i mehanicistickog funkcionisanja
svesti, ali pronalaze zanimljiva polaziSta za vlastite ideje o sopstvu i identitetu, te o
razvoju duha u Lockeovim i Hartleyevim teorijama.
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koji su izneti. Jedina za narativni status pesme relevantna modifikacija
jeste ’izbacivanje’, odnosno odustajanje od osme strofe koja nikad nije
ni stigla do Stampanih izdanja pesama, ali se pojavljuje kao najranija
verzija u pismu koje su William i Dorothy uputili Coleridgeu, 14. ili 21.
decembra 1798, i u kojem se osim ove nalazi i najranija verzija druge
pesme o Lucy, “She dwelt among the untrodden ways” (Jones, 1995:
248).

I told her this: her laughter light

Is ringing in my ears:

And when I think upon that night

My eyes are dim with tears.

Ova strofa znacajno menja i strukturu naracije u pesmi i
temporalnu strukturu citave pesme, pa onda i njena znacenja. Vidimo u
prvom distihu da dolazi do hronoloSkog skoka s trenutka kad je
zaljubljenom mladi¢u bezumna misao dosla u um, do ovog momenta u
kojem je tenzija razreSena: Lucy je ziva, prizor ljubavnickog razgovora
kojim se ponavlja narativ ove pesme (naravno, ne doslovno, samo
podrazumevano) izaziva njen smeh. Lucy je prvi slusalac ove pripovesti,
upisan u pesmu, zajedno sa svojom reakcijom. Njen smeh pojacava
bezrazloznost i luckastost mladiceve ,privrzene i neopravdane misli”
(,fond and wayward thought”) dajuc¢i sedmoj strofi izvestan odjek, koji i
Citaoca na izvestan nacin opusta (strah da bi Lucy mozda mogla biti
mrtva kreira, ma koliko lirski sicu$no, ¢italacko zanimanje za ono Sto je
bilo dalje — da li je Lucy ziva?). U izvesnom smislu bi se ¢ak moglo reci
da Lucyn smeh jeste veseli podsmeh zaljubljenom, kao i smeh kojim
publika (Lucy kao prva publika i prozvani narater-ljubavnik) naspram
sebe stavlja lirskog subjekta ove pesme i podsmehuje se alogizmu
ljubavi. Prvi distih dodatne strofe funkcioniSe u narativhom smislu kao
prvostepeni epilog u kojem se pripoveda ’Sta je bilo posle’ — posle
svrSetka anegdote o putu zaljubljenog. Njime se namiruje Citalacka zelja
za informacijom (da li je Lucy ziva), jer ta informacija daje karakter

mladicevom pomiSljanju na njenu smrt: ako Lucy nije mrtva, onda je
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njegova pomisao doista luckasta. Jasno je da ovakav zavrSetak narativa
ublazava Sok i relativnu otvorenost kraja pesme — moglo bi se ¢ak reci,
vrednosno obojeno, da ovakav kraj ’razblazuje’ ¢itavu pesmu. Takode,
dolazi do preinacenja ideoloSke strukture pesme, kroz ojacavanje
pozicije naratora kao ideoloSkog centra. Ovaj proces otpocinje prvim
distihom osme strofe, a u zavrsSnici pesme je potpuno ’zatvara’, znacajno
menjajuci poente koje se iz pesme mogu izvuci.

Lucy kao prvi Citalac’ smehom odbacuje brigu: njen laki i zvonki
smeh ujedno i potvrduje njen vitalitet, visokim energetskim registrom
oponira ¢ak i mogucnosti da se smrt i Lucy bilo kako povezu. Time ona
ponavlja iluziju mladalackog stanja koje otelovljuje sam protagonista
pesme, stanja iz kojeg je Citavo zbivanje i derivirano, i time prividno
afirmiSe mladalacku iluziju o nepostojanju smrti kao istinu ove pesme.
Poslednji stihovi, medutim, sugeriSu da je zaljubljeni konjanik, iako
mimo svake logike, svojim nasumicnim povezivanjem mesecevog
iS¢eznuca i Lucyne privremenosti napipao gorku istinu. Poslednji
stihovi vracaju pesmu iz proslosti — fikcionalne veceri i doba kad je Lucy
bila mlada kao junska ruza - u sadaSnjost pripovedaca, zatvarajuci
temporalnu strukturu u prsten. Pripoveda¢ se secanjem vraca na
epizodu, ali karakter njegovog secanja je iterativan: ,kad god mislim na

tu noc¢”(“and when I think upon that night”) sugeriSe ponavljanje

(e
secanja, zajedno s istovetnoScu reakcije na njega — reakcije sasvim
suprotne od Lucyne. Pesnikove suze teSko je razumeti drugacije nego
kao posredno saopStavanje Cinjenice da je Lucy, konac¢no, u trenutku
kazivanja ipak mrtva (narocito kad se ima u vidu da ¢itav ciklus pesama
postulira nekad zivu, sada umrlu Lucy). Ironi¢ni obrt u kojem
trijumfuje ispravnost alogicne mladiceve intuicije, postulirajuci
prorocku istinu imaginacije koja stize ,direktno u srce”, istovremeno je
iskaz romanticarskog poverenja u iracionalni put ka istini, kao i
kognitivnog zrenja protagoniste ove pesme. Zaljubljeni mladi¢, nestrpljiv
i zaslepljen mladoscu, intuitivnho domaSa srz svetonazora zrelosti —

poznanje covekove smrtnosti i efemernosti.
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Wordsworthu se ipak konacno nije dopao ovakav zavrSetak
pesme, pa ga nije ni pustio dalje od rukopisa: efektno zavrSavanje
usklikom ¢€ini naraciju nedovrSenom i premesta akcenat na emocionalni
intenzitet i psiholoSki dogadaj, ¢ime je podrivena narativna struktura
balade. Hartman postavlja pitanje da li je zavrSni uzvik pesme ujedno i
ilustracija ,,cudne navale strasti” iz prvog stiha, a ako nije, pita se dalje,
ima li iCega u pesmi Sto odgovara toj ,navali” (Sto u duhovitoj igri reci
zvuci: “does anything in the poem fit that fit?”). Uz pitanje da li je u
pesmi re¢ o parodiji jedne starije vrste balade ¢iji je predmet ili viteSka
kusnja ili cudnovati dogadaj, i Hartman konstatuje da ,anti-dramatic¢an
karakter Wordsworthovog novog tipa ’lirske’ balade premesta pojam
akcije s herojskog ili natprirodnog na suptilnije unutrasnje zbivanje.”
(Hartman, 2006: 9). Citavu pesmu (bez komentarisane poslednje strofe)
ne Citamo onda kao pripovest o jednom ¢cudnom dozivljaju, vec¢ kao
pocetnu tacku razvoja mladalackog duha u kojem epifanizira — iznenada
se objavljuje — pomisao da se moze umreti. U tom smislu je onda
opravdano ovu pesmu videti kao prvu u ciklusu o Lucy.

Ova pesma tematski korespondira s mnogo ¢uvenijom pesmom o
Lucy ,A slumber did my spirit seal”, jer obe tematizuju jedan aspekt
mladosti, fazu u kojoj se mladi pesnik opominje smrtnosti coveka
posredno, preko smrti voljenog bica — Sto je tema svih pesama o Lucy -
ali u ove dve se narociti aspekt predstavlja zaslepljenost, duhovna
uspavanost lirskog subjekta koji je uljuljkan u infantilne fantazije o
neranjivosti i trajnosti, vlastitoj i onih koje voli, odnosno, trenutak
budenja iz tog epistemoloskog dremeza. U ,Strange fits of passion I have
known” ovaj trenutak daje dramati¢nost pesmi, on dolazi kao Sokantna
poenta, ali istovremeno predstavlja pripovedni potencijal pesme.
Naravno, u Wordsworthovoj ’egoisticnoj uzviSenosti’, ova prica o Soku
suocCavanja s nacCinima sveta, prica o svakodnevnoj epifaniji, ima
vaznost ne za Lucy, veC za protagonistu te velike autobiografije duha

koju ispisuje najveci deo Wordsworthovog opusa.
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6.2. Portret u pokretu: ,,0ld Man Travelling”

Pesma koja je dozivela sustinsku transformaciju od Lirskih
balada do Pesama iz 1815. i dalje, jeste ona koja se isprva zvala ,Starac
putuje: spokoj i raspad zivog” ("Old Man Travelling”), a potom,
skracena, samo ,Spokoj i raspad zivog” ("Animal Tranquility and
Decay”). U oba slucaja u dodatnom podnaslovu stoji naznaka da je rec¢ o
skici ("A Sketch”). U Lirskim baladama ona ima 20 stihova i sastoji se
od dugog opisa figure koju iskazni subjekt posmatra, nakon Cega sledi
njegovo pitanje i starCev odgovor. Pesma stoga ima oblik neposrednog
susreta i razgovora iskaznog ja i junaka pesme, te karakter epizode iz
zivota koja je prezentovana u prevashodno pripovednoj formi, uz
prisustvo dijaloga. Ova c¢e pesma doziveti jo§S jednu izmenu - u
poslednjem katrenu - izmedu prvog i drugog izdanja Lirskih balada; tu
ce izmenu Wordsworth zadrzati u izdanjima naredne cetiri godine, a
onda vratiti verziju iz 1798. U izdanju Pesama iz 1815. godine,
podnaslov postaje naslov, a pesma biva skracena na 14 stihova — ostaje
svedena samo na deskripciju junaka - ¢ime se, naravno, menja i
ukupno njeno znacenje, i dinamika citanja, kao god i status naracije u
njoj. Otuda ona ¢ini vrlo zanimljiv ’slucaj’ anatomije pesnikovog
razmiSljanja i predomisljanja, uvida u umetnikovu radionicu, na osnovu
kojeg je moguce stipulirati na¢in na koji se narativno i lirsko ’bore’ za
iskazivanje poente.

Ova pesma ne pocinje za Wordswortha tipi¢nim ,egoisticnim” ja u
kretanju kojim se motiviSe susret s junakom pesme; naprotiv, ‘ja’ pesme
se ne ocituje u svom fizickom vidu, osim kao perceptivni centar. Stavise,
naCin na koji se %a’ otkriva jeste njegova refleksija i imaginacija,
aktivnost uma kojom kombinuje i u razumljive sekvence slaze
empirijski stecene podatke. Na promiSljenost ove strategije upucuje i
prvi distih pesme, u kojem je pogled na junaka unekoliko izmesten i
udvojen: ‘pesnik’ gleda ptice koje ne gledaju starca. Time ne samo da je
opazanje prvo povereno pti¢icama Sto kljucaju kraj druma kojim junak

hodi, nego je postignuta i paradoksalna konstelacija koja obelezava
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Citav ovaj opis i nosi smisao cCitave pesme: onaj koji je predmet
posmatranja, opisivanja i doumevanja lirskog subjekta, uveden je u
pesmu kao nevidljiv beslovesnim prirodnim bic¢ima.

Drugi unekoliko zacudan postupak jeste nastavak — ,he travels
on” — Sto sugeriSe putovanje koje se nastavlja, iako je junak tek uveden,
odnosno tek uocen od strane opisivaca. Time se, ocCito, naglasSava
kretanje junaka koje je deo kontinuuma Sto prethodi pesmi (a videcemo
i da sledi posle zavrsetka pesme), gde je susret koji je tema pesme samo
isecak iz njega. Taj karakter isecka dodatno je naglaSen i prezentom,
odnosno simultanom naracijom kojom se briSe temporalna distanca
izmedu predocenog zbivanja i pripovedanja.

Posle ova dva uvodna manevra sledi opis od strane iskaznog
subjekta pesme koji vidi i viSe od onoga Sto se oku daje. Starcev lik,
korak, hod, svaki ud i pogrbljena figura, sve to zajedno ,otkriva /
coveka koji se ne krece s bolom, ve¢ s mislju” (6-7). Metonimijski skup
obelezja junaka ocCito je moguce dvojako ’procitati’ — kao bolnu
zgréenost, staracku dakako, ili kao usredsredenost na poduhvat — Sto
spada u domen tumacenja, odnosno ’ucitavanja’ od strane iskaznog
subjekta. Dalje se u pesmi u posmatrani lik upisuje utiSanost,
smirenost, blagost i strpljenje — ali na takav nac¢in da junak biva viden
kao objekt nekakvog dejstva koje je van njega. Niz glagolskih
konstrukcija u pasivu (gde ¢ak nije uvek ,on” objekat) pojacava utisak
da je izvrSeno nekakvo paradoksalno svodenje na mir i tiSinu, na
pasivnost nasuprot odluc¢nosti i neprekidnosti putovanja ka cilju.
Konac¢no, iskazni subjekt pesme, kategoricnom i autoritativnom
reCenicom, dovrSava i proSiruje paradoks pasivnog junaka koji je ,od
strane prirode doveden / do toliko savrSenog mira, da ga mladez gleda /
sa zaviScu, zbog onoga §to starac teSko da i osec¢a” (13-15).

Ako posmatramo govornika ove pesme kao naratora koji
predstavlja junaka na nacin posmatraca, uspostavljaju¢i normu
spoljasnje fokalizacije, uocavamo dve suprotstavljene strategije vezane

za ovaj aspekt posredovanja. S jedne strane, fokalizacija proizvodi viSak
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informacija koje su rezultat imaginativnhog osmiSljavanja u svesti
iskaznog subjekta. Od polovine sedmog stiha fokalizacija je unutrasnja,
ali su njeni uvidi nestabilni, jer su proizvod pretpostavki subjekta koji
posmatra. O tome najjasnije svedoCi dvaput upotrebljeni glagol seem
(stihovi 9 i1 11), ¢ime se videno i (za)miSljeno stavlja u odnos poredenja
kroz formulu ,vidljivo se Cini kao x”, gde je x imaginativnha nadgradnja
subjekta pesme. Ono Sto se vidi, neposredno i prezentno, dopunjeno je
tumacenjem i istorizovanjem: pogrbljenu pojavu i jedinstveni izraz
junaka fokalizator interpretira kao misaonu usredsredenost,
koncentraciju na putovanje, dok neobi¢ni spokoj vidi kao posledicu
zbivanja koja su pocela u proslosti i ¢iji je specifican karakter iskazan
kao epistemicka modalnost. Na osnovu pukog gledanja, narator
predocava coveka Cije je fizicko bice kroz vreme dovedeno do same
granice postojanja, prisutnosti i vidljivosti — Cinjenica da ga ptiCice ne
primecuju daje mu karakter integralnog dela prirode. Priroda je
predocena kao vrsta aktivnog principa i volje koja junaka dovodi do
savrSenog spokoja.l®l Obe ove komponente opisa grade sablasnu figuru
na granici zivota i smrti, neosetljivu i neosetnu, figuru koja je stekla sve
one kvalitete za kojima mladost suocena sa smrtnoSc¢u cezne -
smirenost, strpljivost, blagost — ali starac ih viSe nije svestan, ne oseca
ih, ne pamti trud kojim ih je stekao, pa onda nije u stanju da vidi
vlastiti zivot kao uspeh ili postignuce. Pred nama je bezmalo mehani¢no
bice, liSeno volje i karaktera, u kretanju koje je gotovo kompulzivno,
figura koja je u vlasti silnica van sebe. Unutrasnjom fokalizacijom
narator stice uvid u potrebe i osecanja (preciznije, u njihovo odsustvo) i

stabilnim kategoricnim iskazom gradi malocas opisani lik. Sigurnost

161 Moguce je zapaziti izvesnu srodnost ove pesme i pesme ,Three years she
grew in sun and shower” po tretmanu prirode kao oblikotvorne volje. U pomenutoj
pesmi Priroda (kapitalizovana i time, svakako, personifikovana) vaja Lucy prema
svojim formama i silama, a dokoncavanje tog procesa je ¢as Lucyne smrti. Poput nje,
spokojni starac na kraju ovog deskriptivhog dela pesme jeste rezultanta dejstva
prirode.
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glasa po svoj prilici dolazi od uverljivosti izgradene slike, od potpunosti
sekularnog mita u kakav izrasta starac koji putuje.

Nasuprot fokalizovanju s viskom, junak ostaje tokom Ccitavog
opisa, sve do poslednjeg njegovog stiha, samo pronominalno odreden.162
O tome da je u zizi pesme star covek Citalac zna na osnovu naslova, Sto
upucuje na naratora koji precutkuje ono Sto se u datom standardu
fokalizacije neminovno vidi: pripoveda¢ u maniru odlaganja ekspozicije
ysnjega” razotkriva kao starca tek poSto je opisan i ‘dopisan’. Nema
sumnje da se ovim postupkom konkretni starac iz jedinstvene Zzivotne
epizode univerzalizuje, zadobija znacenje coveka uopSte, te se
pronominalizacija moze videti kao jedna od strategija konstituisanja
sekularne mitske figure. Kao i u srodnim pesmamal®3 gde Wordsworth
suceljava mladica-pesnika razdiranog pitanjima o utesi smrtnoga i
smislu aktivnog zivota, sa figurama staraca koji ovaplocuju neupitnost
svhe i ,mudru pasivnost”, i ovde ostareli junak predstavlja potenciju
pesnikove — pa onda i ¢ovekove — buducnosti: on je tacka ka kojoj se
svako krece i, samim tim, vrsta proroka. Smirenosti i putovanju starog
coveka otuda narator daje ambivalentno znacenje - doslovno -
putovanje coveka kroz fizicki i geografski prostor, i figurativnho — ono
koje referiSe na kraj zivota, pa samim tim i na kraj puta i stapanje s
neorganskom prirodom, poput Lucy (odnosno ,she”) iz pesme ,A
slumber did my spirit seal”. Figurisanje starca na putu kao smrtnog
coveka na putovanju kroz zivot takode je deo tipicne Wordsworthove
mitopoetske aktivnosti (Kroeber 1964).

Deskriptivni deo pesme, onaj na koji je pesma svedena u potonjim

verzijama, ocito poseduje celovitost i smisaonu dovrSenost. On je

162 U kasnijoj, skracenoj verziji, u kojoj je ,starac” izbrisan iz naslova, Citalac
'saznaje' da je posmatrani i opisivani ,on” starac - tek u poslednjem stihu. Naslov,
ipak, naglasava temu ,puta svega zivoga” ("the way of all flesh”), a to, zajedno s
karakteristikama koje su opisivane, starost pronominalno predstavljenog junaka ne
¢ini otkricem ili iznenadenjem na kraju.

163 Pre svega, ,Old Cumberland Beggar”, ,Expostulation and Reply”, sve tri
pesme o Matthewu, kao i kasnija ,Resolution i Independence” koja nije u sastavu
Lirskih balada.
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dominantno obelezen lirskim kvalitetima vezanim za prezent i nizanje
motiva koje nije vremenski linearno. Skicirani nemi putnik saopsStava
imaginativnom umu mladog posmatraca putanju smirenja, pozitivhog
otudivanja i udaljavanja od ovog ,groznicavog” i ,neshvatljivog sveta”164.
U kritici je na viSe mesta zapazena nekongruentnost izmedu starceve
obestrascenosti i utonulosti u tiSinu, kakvu gradi uvodna deskripcija, i
(od)govora koji kazuje u potonjem delu pesme. StarCevo progovaranje,
oglasavanje i artikulisanje onoga Sto je na drugi nacin vec iskazano,
ukazuje se kao promasSaj karakterizacije, kao ogreSenje o nosecu
zamisao o tiSini i spokoju kao zacudnim i gotovo natprirodnim crtama
putnika (Jacobus 1976: 181; Bialostosky 1984: 125).

Sled pesme je, medutim, takav da se skica u 15. stihu pretvara u
razgovor koji pesmu transformiSe u anegdotu iz svakodnevice.
Intruzivno ,ja”, posle crte koja vidno preseca i segmentira pesmu,
indirektnim govorom prenosi svoje pitanje o cilju staréevog putovanja,
prelazec¢i time u proSlo vreme — prirodni oblik narativne retrospekcije
epizode iz zivota. Starcev odgovor, koji je u prvom izdanju Lirskih
balada prenet kao upravni govor, a u drugom izdanju kao neupravni,
unosi novu dimenziju u pesmu. Starac koji subjektu pesme deluje kao
da jedva dotice svet po kojem hodi, ima vrlo jasnu misiju: on, naime,
treba da stigne do bolnice u Falmouthu, gde njegov sin, mornar ranjen
u bici, umire. Metafizicki svet konstituisan u deskriptivnhom delu pesme
— oliCen u mitskoj figuri starca formiranoj u imaginativnom duhu
mladeg coveka zapitanog nad tokom vremena i ishodom zZivljenja — s
jedne strane se kruni i snizava, vraca u svakodnevicu i utilitarnost,
gubedi filozofsku neodredenost, dok se, s druge strane, uzdize do poente
o aktivizmu i kretanju sa svrhom i ciljem do poslednjeg daha, te,
konacno i do tragike oca koji ce, sva je prilika, nadziveti sina.
Narativnim produzetkom lirske vizije u pesmi biva dekonstruisan

metafizicki i strogo kontemplativni ishod posmatranja putnika-

164 Fever of the world”, ,uninteligible world” iz ,Tinternske opatije”.

208



namernika. [luzija o starini na kraju zivotnog puta, zadahnutog gotovo
natprirodnim spokojem na razmedi profetske mudrosti i senilnosti, vec
gotovo apsorbovanom u neorgansku prirodu, razvejava se cvrstim i
bolnim uzljebljenjem starca u ’ovaj’ zivot. Za Wordswortha atipi¢im
obrtom, starac se, taman kad je lirskim sredstvima uzrastao do
sekularnog mita u aktivnom umu pesnikovom, naracijom vraca u svoju
dekartovsku konkretnost, vraca se u prostor i vreme ocrtano ratom i
pomorskim bitkama, engleskom topografijom i vlastitom ocinskom
ulogom.

Moglo bi se mozda govoriti i o ironijskom potencijalu ovog obrta
kojim se detronizuje u sebe zagledani pesnik i njegovo egoisti¢no
pronalazenje ’smisla’ starog putnika. Posmatrac¢ koji ,pola opaza, a pola
stvara” transcendira istorijskog starca tvoreci od njega figuru privatne
mitologije; kada starac progovori, derogira se filozofska uznesenost
prethodnog dela bolnom tragi¢noscu realistickog’ narativa.

Premda bi se hermeneuticki mogla braniti tvrdnja da konkretna
tragika starcevog polozaja snagom nadilazi mitopoetsku dimenziju
jjudskog stanja’, evidentno je da je sam Wordsworth procenio da je obrt
kojim se skica pretvara u pripovest na izvestan nacin preteran i mozda
suvisSe drecav, te je docnije odbacio pitanje i odgovor, zadrzavsi gotovo
neizmenjenu skicu. Medutim, u duhu poetskog eksperimenta
proglasenog na pocetku Predgovora, ,,0ld Man Travelling” jeste jedna od
pesama kojima se uspostavlja novi zanr, ili makar, kako kaze Hartman,
»,Koja ne biva priznata zbog vrste kojoj bi mogla pripadati”, i koja donosi
ysuzivanje u neznanju ili nemoci da se odredi tradicionalna forma, a taj
nedostatak postaje vrlina” (1987: 31). Hartman ce, u istom tekstu, ipak
ovu pesmu uporediti s jednom klasicnom lirskom vrstom,
uspostavljauci analogiju upravo prema snazi i razornom dejstvu obrta.
»,=Ova bi pesma”, veli on, ,lako mogla proc¢i kao epigram a la grecque —
kao anegdota jednostavnog jezika i utiSane poente. Govor u ,0Old Man
Travelling” i starcev ¢udnovato tihi lik ovde dolaze na mesto dosetljivog

konacnog obrta duhovitog epigrama” (1987: 37). Himericna forma ove
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starije verzije pesme, pa onda i ambivalencija smisaonih centara koja uz
to ide, uprkos poslednjoj volji Wordswortha, ispostavile su se kao

provokativnije za kritiku i tumacenje.

7. NARATIVIZACIJA LIRSKE PESME

7.1. Narativni lament: , Lines Written in Early Spring”

Pesma ,Stihovi napisani u rano prolece” ("Lines Written in Early
Spring”) pocinje wupravo na nacin koji je karakteristican za
Wordsworthovu poeziju iz mladeg doba, odnosno za one pesme u cijem
je sredistu mladi covek koji, izaSavsi u svet, u prirodu ili medu ljude,
biva naprasno izbacen iz stanja kojim pesma pocinje, a iznenadnost i
Sok opazaja-uzroka, iniciraju proces koji je jedna vrsta epifanijel6> —
epistemoloske i spiritualne — i neretko oznacava bitnu transformaciju
subjekta (Sto nije slucaj u ovoj pesmi). Na pocetku pesme junak/subjekt
se nalazi u gaju, u pozi opusStenosti i prijatnosti, kada to stanje biva
prekinuto akutnom radnjom: on cuje zvuk koji opisuje kao ,hiljadu
stopljenih tonova”, a u prijatno raspolozenje i ugodne misli, bez jasne
uzrocnosti, uplivavaju tuga i melanholicna razmisljanja. Prva strofa
pocinje, dakle, dogadajem koji menja zateCeno stanje i kreira narativnu
tenziju, a zavrSava se s otvorenom informacionom prazninom u vezi sa
samim procesom pretvaranja uzivanja u setu (kako?), bez eksplikacije
sadrzaja ,prijatnih” i ,tuznih” misli (Sta?). Ono Sto je jasno jeste da je
zbivanje prve strofe smeSteno u um, odnosno da radnja otpocinje
svojevrsnim napadom na cula junaka (auditivnha percepcija tipicno kod
Wordwortha pokrece kontempliranje univerzalnih tema, dovodi subjekta
u stanje zapitanosti nad ¢ovekom uopste, covecanstvom ili vremenom) i
da ta intruzija pokrece emocije i misaoni proces, menjajuci pocetno
stanje u suprotno. Fizicka pozicija junaka-naratora se ne menja, on

. ) ) - i .. . 3 iasniem,
rebiva u ,mudroj pasivnosti”,!66 jedino Sto se krece u spoljasnjem

165 ViSe o epifaniji kod Wordswortha: Triling 1990: 121-127.

166 U izucavanju Wordswortha veoma raSirena sintagma iz 24. stiha pesme
sExpostulation and Reply” (LB 102-103), kojom se sazima jedan od epistemoloskih
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fizickom svetu pesme jeste njegov pogled i, nezavisno od njega, objekti
pogleda. Zacudna telesna nepomicnost lirskog subjekta kontrastirana je
kretanju oka po okruzju u koje je subjekt smeSten, i s intenzivhom
duhovnom aktivnoS¢u unutar njega.

Druga strofa ostaje u istom — mentalnom - prostoru zbivanja, i tu
se sada, u modusu pre lirskom no narativnhom, uspostavlja tematsko
srediSte pesme: Cudenje i zalost subjekta nad odnosima u ljudskoj
zajednici s obzirom na nacelo povezanosti u prirodi. Nedvosmislena je
religiozna orijentacija ove strofe, a onda i Citave pesme: postulira se
svetost Prirode i njen tvoracki poduhvat, u poslednjoj strofi ce se
govoriti o planu, odnosno svetoj namisli Prirode, C¢iji je princip
stopljenost i povezanost svega postojeceg u jedan tok, Sto evidentno
dodaje dimenziju kretanja, vremenitosti i procesualnosti panteisticki
osmiSljenom svetu. Taj princip jedinstvenosti kontrapunktiran je
stihovima u kojima se iskazuje zalost pesnika nad onim S§to je covek
napravio od coveka (ili ucinio c¢oveku). Izrazito stavljanje coveka
naspram coveka na jezickom planu stiha naruSava ujedinjenost toka
Prirode. Zamislivi su drugaciji, sasvim prirodni, leksicki izbori kojima bi
se izbegla ova repetitivna fragmentacija i upravo ta cinjenica skrece
paznju na pesnikov postupak. Istovremeno, uz izuzimanje coveka kao
drustvenog bica iz jedinstva Prirode, otvara se i pitanje koje trazi
konkretizaciju: Sta je to, doista, covek ucinio od ¢coveka?

Druga strofa je dominantno lirska: poduhvat organizovanja fabule
unutar nje nije sasvim nemoguc, ali bi njegov rezultat bio groteskan.
Neposredna kontemplacija prirode i coveka i emotivni stav usmeravaju
citalacko ocekivanje u pravcu elegicnog refleksivnog nastavka. Umesto
toga, slede tri strofe sasvim drugacijeg emocionalnog tona, sasvim

drugacijeg karaktera zbivanja i, kona¢no, pretezno narativne. One su

aspekata ljudskog stanja. Covek je, mimo svoje volje, neprestano izloZzen dejstvima
sveta - obasut ¢ulnim nadrazajima, pa na njih afektivno reaguje - te, ako veruje da je
svet oduhovljen i da u njemu prebivaju ,Sile koje se u na§ um utiskuju”, onda je
smudra pasivnost” stanje svesnog prepusStanja misaonom i osecajnom toku koji je
pokrenut uplivom sveta u duh, s poverenjem u dosezanje bitne spoznaje.
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konstruisane po istoj shemi: predoCavaju nam se tri prizora iz
neposrednog okruzenja — gaja u rano prolece — a zavrSetak svakog od
njih ima formu kognitivhog stava samog lirskog subjekta povodom
prizora. Menjaju se posmatrani i predoceni objekti, kao i tip kognicije,
ali se moze govoriti o izotopiji koju konstituiSu ove tri strofe i to izotopiji
koja nastoji da posreduje celovitost uvida lirskog subjekta u zivot
prirode.

Treca strofa pesme prikazuje biljni svet — jagorCevinu i zimzelen
prepletene u senici, Cetvrta zivotinje — ptiCice koje skakucu, a peta
pupljenje grancica. Moglo bi se govoriti o trostrukoj sinegdohi koja
ucelovljyje sliku prirode — biljni i Zivotinjski svet, te sam proces rasta,
bujanja, radanja i obnove. Sadrzaj ovih strofa naoko moze biti viden kao
deskripcija, ali pazljiviji pogled otkriva neSto drugo. Postupak kojim se
Wordsworth u ove tri strofe opire statiCnosti deskripcije jeste
narativizacija prizora. U prvom slucaju, nije re¢ o biljnom prepletu koji
se izlaze oku, ve¢ o akciji zimzelena koji se probija kroz pramenje
jagorcevine, splicuci tako venac u senici ("The periwinkle trailed its
wreaths”). Puzavica koja vrSi svrhovitu aktivnost, koja kreira
organizovani oblik venca — poprima oblik personifikovanog aktera koji
poseduje neku vrstu svesti. Na isti na¢in je moguce posmatrati pticice
Sto skakucu i igraju sel®” — gde je igra opet svesna i usmerena
aktivnost. Konac¢no, u petoj strofi napupele grane ,Sire svoje lepeze,/ Da
uhvate lahor” ("spread their fans,/To catch the breezy air”): slika
intencionalnog mahanja lepezom nedvosmisleno pripisuje granju

svojstva aktivnog svesnog bica.

167 Qvde je re¢ o tipicnom Wordsworthovom dubletu koji ¢ine dve po
oznacavajucoj funkciji ekvivalentne reci, tako da jedna od njih deluje redundantno.
Ipak, re¢ je o vrlo promisljenom postupku kojim se udruzuje re¢ koja upucuje na
objektivnu ili perceptivnu crtu s funkcionalno sinonimnom reéju koja gotovo ponavlja
prethodnu, ali je paradigmatski derivirana iz prostora metafore ili metonimije, u ¢emu
se ogleda imaginacija pesnika koji posmatrani predmet ,dopola vidi, otpola stvara”.
Durrant smatra da ovi dubleti otkrivaju stvaralacki proces in actu, gde pesnik, nakon
prvobitnog pukog opazanja, ,iznenadnim preusmeravanjem paznje i naglom energijom
duha... neosetno rearanzira [videno] u obrazac ili organizaciju” (1969: 20).
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Drugi deo svake od ove tri strofe opet postuje odredenu formulu, s
tim Sto je sada paZnja premesStena s prizora iz prirode na kvalitet koji
mu lirski subjekt (u ulozi naratora i fokalizatora) pripisuje, i sam
saucestvujuci — aktivnim duhom — u sveopsStem aktivitetu:

And ’tis my faith that every flower
Enjoys the air it breathes.

[..]
But the least motion which they made,
It seemed a thrill of pleasure.

[...]
And I must think, do all I can,
That there was pleasure there.

(LB 70: 11-12; 15-16; 19-20)

Personifikovani prolecno bilje, razigrane ptiCice i vegetativno
bujanje prikazuju prirodu kao skup svesnih i delatnih tvorevina,
oduhovljenih i svrhovitih. To je wuvid do kojeg pesnik dolazi
posmatranjem, ali nije kompletna pouka koju iz okoline iScitava.
Dopuna pazljivoj opservaciji dolazi iz samog duha posmatracevog, koji
iskazuje svoju veru, uverenje i verovanje kao iracionalno pouzdanje u
odredenu ideju, iskazuje nacin vlastitog videnja stvari — kako neSto
njemu izgleda i, konac¢no, miSljenje kao proizvod svih ovih ‘akih
argumenata’ sistemati¢no izvedenih u ove tri strofe: da aktivne i
svrhovite tvorevine prirode ujedno uzivaju u vlastitom bivanju. Uzivanje,
kao subjektivno stanje i osecaj, ne moze se objektivno saznati, odnosno
‘procitati’ u drugome - ono moze biti ’'upisano’ u drugog kao
imaginativna vizija aktivnog uma, kao njegova vera da drugi neSto
oseca.168

Prikazivanje prizora iz prirode, uz emocionalno ili refleksivno
povezivanje lirskog subjekta s njima, spada u delokrug lirske poezije

odvajkada - lirska deskripcija (ili kao zanr konstituisana deskriptivna

168 OQvaj stav, dakako, naglasava vezu izmedu imaginativnhog duha i saosecajne
duse. Sposobnost za empatiju u direktnoj je proporciji s aktivnoSéu imaginacije.
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poezija) nude mnoStvo raznolikih modela i pesnickih dosetki kroz
istoriju knjizevnosti. Ono Sto Wordsworth ¢ini u tri srednje strofe
»otihova napisanih u rano prolece” nije niSta revolucionarno u smislu
pesnickog umeca: ova analiza treba da pokaze sistematiCnost i
doslednost kojom se tradicionalno lirski domen deskripcije predmeta od
strane nekog subjekta ovde podriva narativizovanjem predmeta opisa,
¢ime predmet postaje subjekt vlastite akcije, a onda kroz elemente
personifikacije, subjekt ravnopravan lirskom subjektu pesme.169

Ova pesma daje primer stapanja junaka, govornika i fokalizatora
u jednoj personi, Sto zajedno sa simultanom naracijom doprinosi tipi¢no
lirskoj narativnosti. Sekvencijalna dimenzija pesme raslojena je na dva
plana: jedan niz dogadanja u pesmi smeSten je u fizicki svet prirode
(ukljucuyjudi i fizicko bivstvo junaka/govornika/fokalizatora), drugi niz
se odvija u mentalnom prostoru, pobuden fizickim’ nizom i paralelan s
njim. Prelazak s jednog niza na drugi odvija se naizmenic¢no, moglo bi se
reci cak ritmi¢no, a sami prelasci s telesnog na mentalno ocrtavaju
potencijalno trec¢i niz zbivanja koji ocrtava kretanje percepcije subjekta:
pobudivanje uha i sledstveno kretanje oka. Ta naizmenic¢nost pojacava
utisak simultanosti zbivanja, miSljenja i govorenja, koja kreira dojam
neposrednosti tipican za liriku. Posredovanost je naznacena jednom
vrstom ’psihicke sekunde’ koja stoji izmedu zbivanja u svetu oko
subjekta o kojem se ’izveStava’ i Cina artikulacije, a nju najbolje
signalizuju sinonimi¢ni dubleti — trag temporalnog pomeraja izmedu
percepcije i artikulacije, pauze u kojoj se odvija proces imaginativne
refiguracije culnog utiska.

Ziva imaginacija lirskog subjekta/naratora, ¢iji rad citalac prati
tokom pesme — kako u onome Sto sam lirski subjekt kao ‘ja’ iskazuje,

tako i u onome Sto se posreduje pesnickim postupcima - izjednacava

169 Strategija koju ovde Wordsworth uposljava razlikuje se unekoliko od
dinamizacije opisa, koja takode pociva na narativizovanju - najcesce istorizaciji, kao u
slu¢aju Vergilijevog opisa Enejinog Stita - ali u dinamic¢nim opisima objekat deskripcije
ostaje objekat.
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zivotinje i biljke s ¢ovekom kroz narativni prikaz. Pritom se uprizoruje
nacelo vegetativne regeneracije i oduhovljenosti kao princip prirode
kojoj i covek ©pripada, <cime se uspostavlja komentatorski,
argumentativni podtekst pesme unutar kojeg se ocekuje odgovor na
refrenski postavljeno pitanje o onome Sto je covek coveku skrivio.

U ,Stihovima napisanim u rano prolece” pojavljuju se, mimo
naratora, joS dva tipa aktera (nedostatno konkretizovanih da bismo ih
nazvali likovima) c¢ija su delanja ili ponaSanja, kako se pesmom
ispostavlja, sasvim razli¢ita, ¢ak suprotna, iako narator ocito ocekuje da
budu identicna. Ocekivanje naratora predstavljeno je u kljucu logicke
operacije implikacije — ako a, onda b — gde pripadnost skupu a implicira
ponaSanje b. Uzimajuci tri primera, tri ¢lana skupa a koji predstavlja
tvorevine Prirode (zimzelen, ptice, pupoljci) uspostavlja implikaciju koja
bi trebalo da obavezuje i sve ostale postojece ¢lanove skupa a. U prve
dve strofe postavljeno je nacelo pripadnosti skupu, a logicku shemu
izneverava covek, ¢lan skupa a za kojeg implikacija u nacelu vazi, ali se
ne realizuje u stvarnosti. Paradoks u iskaznom subjektu izaziva tugu, a
on u vlastitoj logickoj postavci trazi razlog i opravdanje za svoje
osecanje.170

Opazena devijacija u logickom sledu iskazana je prevashodno
emotivno: prijatne misli transformiSu se u tuzne, a naoko radosna
pesma o probudenoj prirodi deklarisana je kao latentni lament. Podloga
i uzrok promeni raspolozenja jeste poredba Zzivota u prirodi i Zivota
medu ljudima kojom se utvrduje neobjasSnjena (mozda i neobjasnjiva)
neslicnost i alogi¢nost. Zivot u prirodi konkretizovan je kroz dinamicne,

narativizovane prizore prirodnih aktera upotpunjene u viziju radosne

170 Ova pesma, iako eksplicirana kao lament, Sto skrece paznju na prioritet
osecanja, ima izrazitu logicku strukturu argumenta. Poslednja strofa istice oba ova
aspekta. Struktura logickog obrazlaganja i uspostavljanja kauzalnog objasnjenja,
miSljenja smo, znacajno je prisutna u Wordsworthovoj poeziji. Vrlo Cesto je ono Sto
tumaci vide kao princip asocijativnhog vezivanja (na primer, nizanje epizoda u
Preludijumu) u stvari ¢in viSestrukog potkrepljivanja odredenog stava ili ideje, retoricki
intendiran i logi¢ki organizovan. Isto vazi za tri strofe ove pesme u kojima se fingira
nasumicno kretanje pogleda kao princip nizanja, do¢im reprezentativnost biljnog,
zivotinjskog i vegetativnog aspekta prirode upucéuje na logiku argumenta.
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teleologije posredstvom aktivnog duha posmatraca/fokalizatora i
naratora. Citavo to zbivanje zaprema polovinu pesme, razvijeno je
posredstvom konkretnih ‘pokrenutih’ slika koje vidimo kao isecke,
epizode velikog ciklicnog narativa prirode, a repetitivna struktura
ostvaruje efekat kompletiranja slike i time popunjava informacionu
prazninu. Medutim, na ono S§to stoji nasuprot — zivot medu ljudima, ili
zivot ljudi mimo prirode - referiSe se dva puta kripticnim stihom ,Sta je
covek ucinio od coveka” ("What man has made of man”), kojim se
unekoliko evocira gorki ritam Koheleta, ali izostavlja njegov sadrzaj.
Sustinski interogativna priroda ovog stiha koliko god da je deo
pesnikovog dijaloga sa sobom, toliko je i deo komunikativne strategije
naratora prema narateru, od koga se implicitno na kraju pesme trazi
saglasnost za opravdanost jadikovke. Da bi se mogla ocekivati (ili traziti)
saglasnost, narater mora biti dostatno obavesten.!”! Medutim, ova
praznina, pozicionirana u pesmi dovoljno rano da bude shvacena kao
pitanje na koje ¢e pesma ponuditi odgovor, odnosno kao ocekivanje koje
aficira dinamiku ¢itanja — nece biti popunjena u tekstu pesme.172

Sam stih upucuje na izvesnu radnju ili radnje. Gramaticko vreme
— Present Perfect — sugeriSe zbivanja iz proSlosti ¢ije su posledice
prezentne. Struktura ovog stiha krije narativ: dogadaji u proslosti ¢iji je
akter covek oblikovali su njega samog ili drugog coveka, coveka kao
vrstu, Covecanstvo, drustvo, civilizaciju, na neki zaljenja vredan nacin.
Stihovano pitanje otvara pukotinu kroz koju se pruza pogled u istoriju
od iskona, provocira fantaziju ili interpretaciju u pravcu mogucih
pripovesti koje kazuju Sta je to covek ucinio od coveka, ali sdamo ostaje
pripovedno nemo: njegov sadrzaj pada u domen neispripovedanog

(unnarrated). Naravno, time Sto nije izreCceno, ne znaci da je ostalo

171 Sasvim u duhu pripovedne proze 18. veka: blagonakloni ¢italac kome se
pripovedac obraca s jedne strane je frazilnog znanja, pa ga je nuzno dobro potkrepiti
podacima i relacijama, a s druge strane je strog sudija koji ne trpi nepotrebno,
bezrazlozno ili nesaglasno.

172 O sistematskom ostavljanju informativnih praznina kod Wordswortha vidi:
Hartman 1966:5; 1975: 203-222.
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sasvim izvan domasSaja semioze: Supljina koju oblikuje ovo pitanje
otisak je onoga Sto je ispripovedano. Ljudsko delanje, u istorijskom
narativnom vremenu, dovelo je do stanja suprotnog od onog opazenog u
prirodi: pripovest o coveku jeste pripovest o gubitku radosti i zivosti, o
gubitku svrhe, o odvajanju od prirode i, samim tim, od vlastite susStine.
U kakvu bi fabulul73 ta pripovest bila konkretizovana, ova pesma ne
otkriva. Medutim, prazninu koja zjapi u srediStu pesme ne treba
razumeti kao poraz naratora, ve¢ kao poziv narateru da generiSe vlastite
verzije, kao poverenje u muklog sabesednika i njegovu moc
razumevanja i saosecanja, te konacno kao programski poziv ¢itaocu da
se duhovno pokrene i time saucestvuje u regenerativnoj misiji poezije.
Ovde bi moglo biti govora o makrostrukturnoj metalepsi kojom se
mesSaju ingerencije naratora i naratera, odnosno autora i Citaoca u
odnosu na pricu,l’* i koja kao narativni trop upucuje na tipicnu

romanticarsku subverzivnost u odnosu na knjizevne konvencije.

7.2. Prospekcija bez buducnosti: ,, Three years she grew”

Pesme o Lucy na razli¢ite nacine predstavljaju izazov tumacima
kroz citavu istoriju citanja Wordswortha, od pitanja o realnom
identitetu ’junakinje’ koje muci biografe, pa do raznih drugih
interpretativno provociranih misterija — za koje nemalu zaslugu nose
mali obim samih pesama i kratkoca stiha. Tekstualna svedenost
proizvodi pesnicki izraz relativho neuobiCajen za raspricanog,
objasnjenjima sklonog pesnika koji porice suStinsku razliku izmedu

metricke kompozicije i proze, te celoviti pesnicki dom pronalazi u

173 Ovde bi se, imajuéi u vidu morfoloski pristup Emme Kafalenos, moglo ¢ak
govoriti o tome da fabula pesme pocinje u prvobitnoj proSlosti ¢oveka kada je
naruSena ravnoteza, a da sama pesma predstavlja funkciju B — zahtev da se naruSena
ravnoteza povrati.

174 Naravno, ovakvo shvatanje metalepse ekstenzija je izvornog Genetteovo
odredenja (1972: 243), fundirana u radovima Briana McHalea, Marie-Laure Ryan i
Monike Fludernik (Fludernik 2003).
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blankversu. Tri kratke lirske pesme iz drugog izdanja Lirskih baladal7>
ne spadaju medu one u kojima se dramatizuje sam Cin iskazivanja —
pesnicka priroda lirskog subjekta nije u njima nagoveStena. Redosled
kojim ce teci izlaganje poklapa se s najceSce primenjivanim redosledom
grupisanja pesama o Lucy prilikom priredivanja Wordsworthove poezije.

U pesmi ,Tri godine je rasla po suncu i kiSi” ("Three years she
grow in sun and shower”) tokom citanja se uspostavlja hipoteza da je
glavna tema pesme proces u kojem Priroda oblikuje Lucy pribavljajuci
joj formu, moc i atribute vlastitih tvorevina — planina i ravnica, gajeva i
Cestara, vodenih tokova, oblaka, zvezda i oluje, zivih i nezivih tvari — uz
osecaj snage, aktivne energije i veselja. Pesma, sve do zavrSne svoje
strofe, ima kvalitet himne — tvorackoj Prirodi i ljudskoj prirodnosti koja
je lepota, aktivnost i radost.

Pesma pocinje stihom koji je ujedno njen naslov i ekspozicija:
stasavanje po suncu i kiSi okoncava se trenutkom u kom Priroda
pocinje da govori. Pesma c¢e odatle do poslednje strofe predstavljati
govor hipodijegetickog iskaznog subjekta. Priroda uzima u svoje ruke
dalje podizanje Lucy, a ono Sto sledi nije prica u tradicionalnom smislu
reci, ve¢ performativni iskaz volje i namere da se Lucy prisvoji i da se od
nje nacCini Lady koja ce pripadati Prirodi. Personifikovana figura
stvoriteljke ¢itav svoj diskurs oblikuje u buducem vremenu opisujuci
proces Sto tek treba da nastupi. Dogadaji koji konstituiSu narativnu
sekvenciju nisu se doista odigrali pre no Sto se o njima govori, pa se ¢ak
ni ne odvijaju uporedo s diskursom, ve¢ su predstavljeni kao plan i
namera, kao objava o Cinjenju koje treba da se obavi dok Priroda i Lucy
y,zajedno zive/ u ovom srecnom dolu”. Istovremeno s planom o
oblikovanju Lucy konstituiSe se predstava o Prirodi, Sto istovremeno
jeste i opis prostora u kojem se radnja odvija. Protagonista pripovesti je

Priroda, Lucy je njen objekat, a setting je identican protagonisti.

175 Pesma ,Strange fits of passion I have known” bliza je baladi i izravno je
narativna, kao Sto se vidi iz razmatranja njenog zapleta.

218



U poslednjoj strofi ponovo se oglaSava prvostepeni iskazni
subjekt, koji, osim saopStavanja ekspozicije, vrSi i konferansu - on
najavljuje govor Prirode i okonc¢ava ga kodom: ,Tako je govorila Priroda”
(*Thus Nature spake”). Tek recenica koja sledi u drugoj polovini istog
stiha — ,Posao je obavljen” ("The work was done”) — kompletira sliku
vremenskih planova pesme. Prospektivni diskurs Prirode smesSten je u
prosSlost iskaznog subjekta, kao i realizacija svega najavljenog tim
diskursom. Oblikotvornog procesa kao aktualnog zbivanja u pesmi
nema.

How soon my Lucy’s race was run!
She died and left to me
This heath, this calm and quiet scene,

The memory of what has been,
And never more will be.

(LB 192: 38-42)

Sturom konstatacijom postulira se ishod prospektivho opisanog
procesa, i istovremeno se deikticki centar pesme premesSta u drugo
'sada’. Medutim prostorna deiksa ostaje ista — prostor gde je u
buducnosti planirano formiranje Lucy, prostor u kojem se to po svoj
prilici odigralo i prostor koji ostaje posle toga — isto je ’ovde’ pesme, za
razliCite iskazne subjekte. Transformacija prostora potencijala i razvoja
u prostor secanja opisuje i dogadajnu prazninu oko koje je pesma
oblikovana. Lucy se ne pojavljuje kao formirano bice u fizickom svetu
fikcije, ona niSta ne ¢ini (osim u ekspoziciji, gde stasava u proslosti koja
je izvan fabule pesme) i prisutna je samo kao mogucnost i kao secanje.
Paralelizam dva govornika utvrden je svojatanjem Lucy — oboje je zovu
smojom” — 1 upotrebom buduceg vremena, istina, s razli¢itim
namenama: Priroda da ispripoveda Sta c¢e biti, lirski subjekt da kaze
cega nece biti. Upotreba Present Perfecta u pretposlednjem stihu
sugeriSe trajnost proSlosti i prezentnost uspomena. Zacudna
temporalizacija uklanja Lucy kao junakinju iz pesme: ona je funkcija

stvaralackog potencijala Prirode i afektivnog bica lirskog subjekta koji
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su ujedno i pravi protagonisti. Ovakav zakljuc¢ak unekoliko koincidira s
tumacenjem karakteristicnim za citanja Lucy Poems u drugoj polovini
20. veka, gde se odustaje ne samo od potrage za biografskom Lucy, vec i
od ideje da je rec o personi — Lucy je prazni centar pesme koji se onda
razmatra u kljucu simbola ili mita koji katalizuje stanje ili uvid lirskog

subjekta (Hartman 1964: 158; Kroeber 1964: 106; Jones 1995: 81-93).

7.3. Retrospekcija bez proslosti: ,,She dwelt among the untrodden ways“

Druge dve kratke pesme o Lucy koje se nalaze u ovoj zbirci jo§ su
krace od prethodne, a njihova sazetost doprinosi oStro kontrastiranim
vremenskim planovima proSlog i sadaSnjeg =zbivanja, posedujuci
priblizno istu shemu vremenskih planova. U njima je polarizovano
‘nekad’i ’sad’, ali u znacajno razli¢itim kontekstima.

Na pesmu koja u Lirskim baladama stoji prosto kao ,Pesma”
(’Song”) uobicajeno se referiSe po prvom stihu: ,Hodala je neutrtim
stazama” (,She dwelt among the untrodden ways”). Tri baladna katrena
karakteriSe vrlo Stura narativnost: veci deo pesme (prve dve strofe) pre
bi odgovarale modelu deskripcije ili prednarativa (Jones 1995: 78). Na
planu proslosti Lucy je situirana kraj reke Dove, gde ljudsko stopalo
retko kroc¢i, skrivena od pogleda, nepoznata - osim nekolicini -
uporedena s ljubi¢icom kraj mahovinastog kamena i usamljenom
zvezdom na nebu. Pozicija fokalizatora bi mogla biti zanimljiva, s
obzirom na dvaput ponovljenu ,nekolicinu” onih koji su je voleli i koji bi
mogli znati za njen kraj.

A Maid who were none to praise
And very few to love.

[-..]
She liv’d unknown, and few could know
When Lucy ceas’d to be.

(LB 150: 3-4; 9-10)
Tako skrivena i nepoznata, dostupna je, dakle, pogledu malog

broja ljudi koji je poznaju ili za nju znaju — ocito je govornik pesme
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jedan od njih. On se, sasvim neuobicajeno za Wordswortha, ne
pojavljuje kao ‘ja’ sve do poslednjeg stiha, ve¢ kao da fokalizuje kroz
posmatracku poziciju tog mnevelikog broja Lucynih posStovalaca.
(Naravno, poredenje i metafora upucuju na subjektivnu, individualnu,
evalutivnhu i imaginativhu poziciju fokalizatora, na personu a ne na
grupu. Otuda ’kao da’, jer je fokalizator identican iskaznom subjektu,
ali smo uverenja da se na retoricCkom planu pazljivo kloni isticanja.) Ovo
sklanjanje vlastitog stava i pogleda osnazuje efekat poslednjeg stiha.

But she is in her Grave, and Oh!
The difference to me.

(LB 150: 11-12)

Zbivanje u prvih deset stihova pesme lako je iskazati: Lucy je
zivela i umrla (joS preciznije: bila i prestala da bude), a sve to smeSteno
je u proSlost diskursa. Nije se teSko sloziti s Markom Jonesom koji ovo
vidi kao pre-narrative, odnosno kao ekspoziciju. On joS dodaje da tek taj
iskaz o njenoj smrti osvetljava prethodni opis stanja kao naraciju, gde je
predikacija oslonjena na glagole ,prebivala” (dwelt) i ,zivela” (liv’d), uz
napomenu da je u prvom Stampanom izdanju ove pesme, dakle u
izdanju iz 1800, ,livid” naglaseno kurzivom. ,Cini se da Lucy pocinje
pesmu ziva i da zavrSava u grobu, a da se njena smrt u pesmi ne
pojavljuje; mi otkrivamo da je ona umrla (having-died)” (Jones 19935:
79). Zacudna struktura u kojoj je Lucy u prosSlosti ‘sahranjena’ u
osamljenu prirodu,l7® a u sadasnjosti u grob, predstavlja pripremu za
pravo srediSte pesme i pravu promenu koja se odigrava — onu u lirskom
subjektu i za lirskog subjekta. Sledeci logiku argumenta, pesma na
kraju zahteva reviziju teme: ona ne govori o zivotu i smrti izolovane
devojke, vec¢ o potresu koji smrt voljenog bica donosi onome koji pesmu
kazuje. Taj tematski preokret poentira ispovednu matricu ove pesme,
naglasava tematizaciju subjekta i, kao i prethodna pesma, izmeSta Lucy

na marginu.

176 Durrant skreée paznju na sliku ljubicCice kraj obraslog kamena koji evocira
nadgrobnu ploc¢u (1969: 72).
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7.4. Odsutna prica: ,,A slumber did my spirit seal”

Najkraca Wordsworthova pesma, ,Dremez mi zapecati duh” (“A
slumber did my spirit seal”), broji manje od pedeset reci rasporedenih u
dva katrena: za svaku rec, zajedno sa znakovima interpunkcije, mogla
bi se mnapraviti bibliografija objasSnjenja i tumacenja.l?’? Lirska
zgusnutost, neodredenost njenih protagonista i Cinjenica da se naoko
glavni dogadaj pesme zbiva izvan nje opravdavaju ocenu da je re¢ o
jednoj od najmanje narativnih ,lirskih balada” — gde se ¢cak i sama
primena ove hibridne Zanrovske oznake iz naslova zbirke dozivljava kao
nonsens, uprkos baladnoj ritmickoj organizaciji strofa. Ipak, u to malo
reCi ne samo da je sabijeno mnogo smisla (ili bar interpretativnih
potencija), ve¢ imamo posla i s neocekivano visokim stepenom
dogadajnosti. Da sve bude =zanimljivije, fabula koja se moze
rekonstruisati iz tih nekoliko redaka odvija se u prostoru jedne svesti,
prostoru zemaljskog Sara i, konacno, Citavog univerzuma. Vremenski se
raspinje izmedu proSlosti i sadasnjosti, ishodec¢i u vec¢nosti. Uz to,
ocekivano, dogadaj koji predstavlja srediSnju temu nahodi se u belom
prostoru izmedu strofa.

A slumber did my spirit seal,
I had no human fears:

She seem’d a thing that could not feel
The touch of earthly years.

No motion has she now, no force
She neither hears nor sees
Roll’d round in earth’s diurnal course

With rocks, and stones, and trees!

177 Mimo toga, ova je pesma ostavila znacajan trag u teoriji knjizevnosti, jer je
kratkoc¢om, elipticnoSc¢u i kripticnoS¢éu - otvorena za svakovrsna tumacenja i
ucitavanja — isprovocirala viSe diskusija o pluralizmu interpretacija i mogucnosti
valjane interpretacije. Pocetak bi predstavljale suprotstavljene interpretacije ove pesme
iz pera Cleantha Brooksa i Frederica Batesona s pocetka pedesetih, a vrhunac
tematski broj ¢asopisa Critical Inquiry iz 1982. naslovljen Protiv teorije, gde priredivaci,
Walter Ben Michaels i Stephen Knapp objavljuju kraj teorije nemocne da se izbori s
proizvoljno§¢u interpretacija, uz posredan odgovor Geralda Graffa iz 1990. godine o
nuznosti prihvatanja neodredenosti kao kona¢nog smisla.
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(LB 150)

Zbivanje prve strofe smeSteno je u proSlost, Sto je markirano
prosSlim glagolskim vremenom, dok druga strofa predocava ono Sto se
deSava u sadasnjem trenutku iskaza, kazivanjem u prezentu ojacanim
adverbijalom ,sada”. Simetriju naruSava i, reklo bi se, nadilazi
temporalna implikacija koju sadrzi 7. stih: kruzenje orbitom u dnevnom
ritmu zemlje izvodi junakinju (she) iz linearnog istorijskog vremena
telesnog coveka u ciklicno vreme prirode, Cija neprekidna povratnost
transcendira u vecnost.

Prvi dogadaj pesme, onaj Sto se odigrao u proslosti i o ¢ijim
posledicama bivamo obaveSteni u naredna tri stiha, direktno i
jednostavno je postavljen u prvom stihu, i odmah rada najmanje dve
nedoumice. Prva je narativno relevantna: nejasno je ko je protagonista
nareCenog dogadanja. Gramaticko ustrojstvo recCenice povlascuje
s(nekakav) dremez” (a slumber) na poziciji subjekta, dok je ’ja’ pesme —
metonimijski predstavljeno kao ,moj duh” (my spirit) — njen objekat.
Reperkusije su ozbiljne i za narativni i za semanticki plan pesme:
naglasena je pasivnost figure koja je ucesnik u zbivanju (junaka) i
perceptivne svesti koja je centar pesme (fokalizatora), Sto onda,
sledstveno, utice na atribute (pri)kazivaca citavog zbivanja (iskaznog
subjekta kao naratora). Naime, ,zapecaceni duh”, videcemo u naredna
tri stiha, u vlasti je izvesnih predstava i osecanja za koje ce se
ispostaviti da su iluzorni. StaviSe, ve¢ na pocetku drugog stiha — preko
glagola ,Ciniti se” (seem) — sugeriSe se da je utisak lazan (implicitno, kad
se neSto nekakvim c¢ini, ono takvo nije). Uzgred, prvi stih i ovaj glagol
signalizuju fokalizaciju iz sadaSnjosti: procena svog negdaSnjeg
duhovnog statusa nesumnjiva je retrospektivna autorefleksija.

Druga nedoumica u prvom stihu, na prvi pogled strogo
semanticka, tice se preciznog znacenja imenice ,dremez” i glagola
yzaptiti, zapecatiti” (to seal), i to prvo na planu doslovnog smisla —
pitanje odabrane wupotrebe izmedu viSe potencijalnih, rec¢nickih

znacenja — a onda i specificnog polja znacenja koje bi leksema mogla
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imati u kontekstu Wordsworthove upotrebe iste reci na drugom mestu u
svojim pesmama, kao i u kontekstu intertekstualnih aluzija i
simbolickog potencijala. Bez namere da produbljujemo ovu temu, samo
mali nagoveStaj dubina koje se otvaraju: nicu potpuno razliCita
znacenja ovog stiha u zavisnosti od toga da li ,pecacenje” denotira
zatvaranje koje cuva ili zaptivanje koje iskljucuje (u engleskom se ovaj
glagol pojavljuje u sintagmama koje oznacavaju oslepljivanje ili gluvost)
— pri ¢emu nismo ni naceli aluzivni potencijal koji bi nas mogao
usmeriti ka Jovanovom Otkrivenju, ka Calvinu ili Miltonul78. Takode,
ako se ,dremez” dovede u vezu s Kantovim ,dogmatskim dremezom”, na
primer, onda fabulu ove pesme mozemo aspektovati kao epistemoloSku
Bildungsgeschichte.

Posledice prvog dogadaja pesme aficiraju dve persone: jedna je
samo lirsko ’ja’, koje se u drugom stihu eksplicitno objavljuje, a druga je
ysona”, koja se u pesmi ne odreduje drugacije nego samo pronominalno,
a predstavlja, s jedne strane, predmet posmatranja i izveStavanja
lirskog subjekta, a s druge protagonistu izvesnog deSavanja. NaglaSena
smena i ukrStenost ,ja” i ,ona” u prvoj strofi upucuje na mogucnost
konstruisanja dve price s dva razlic¢ita nosioca. Prva bi bila primer
tipicno lirske dogadajnosti koja se odvija unutar svesti iskaznog
subjekta (Hihn 2005: 152), a ovde nju Cine osecanja (“I had no human
fears”), varljivi utisci (“she seemed”) i opaZanje odredene konstelacije
(Citava druga strofa). Oni sami po sebi nisu dogadaji, ali njihova
nekonzistentnost upucuje na smenu jednog skupa stavova drugim, Sto
podastire temelj konstruisanju fabularnog niza. Druga prica poseduje
viSi stepen narativnosti, utoliko Sto predstavlja niz dogadaja koje
iskazni subjekt posreduje - pripoveda - makar to bilo implicitno i
aluzivno. ,Ona” je protagonista zbivanja, lik u pravom smislu reci, dok
iskaznog subjekta prepoznajemo kao intradijegetickog naratora. Ovu

pricu ¢ine dogadaji u spoljasnjem svetu: junakinja je delovala kao da joj

178 Vise o tome u: Jones 1995: 29-35.
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vreme ne moze niSta (tako je fokalizovana), a onda je umrla, pa se
potom pridruzila dinami¢nom kosmickom poretku, ostajuci na taj nacin
prisutna i vezana za ovozemaljsko.179

Paralelizmi i kontrasti koji se uspostavljaju izmedu psiholosko-
epistemoloskog zapleta — onog koji se odigrava u duhu lirskog subjekta
— 1 zivotne istorije junakinje brojni su koliko god je to moguce na
svedenom prostoru pesme. Dok u prvoj strofi lirski subjekt ne oseca
sjudske strahove”,180 dotle ,ona” ne moze da oseti ,dodir zemaljskih
godina”18l — ¢ime se stanje duha iz proSlosti karakteriSe kao da nije od
ovoga sveta, Sto je kvalitet pripisan i junakinji. Kad se ima u vidu grupa
pesama o Lucy, kao vid nadnarativa na osnovu kojeg mozemo imati u
vidu viSe atributa i Lucy i lirskog subjekta no §to nudi ova pesma, onda
znamo da je rec o figuracijama doba na pragu izmedu detinjstva i zrelog
doba — ’osobama’ u ranoj mladosti — kada se sticu pojmovi o svetu i
relacije prema njemu.!82 Lirski subjekt, suoCen sa smrcu voljenog bica,

stice iskustvo gubitka, prinuden je da oseti i kontemplira dijalektiku

179 Ovakva parafraza podrazumeva Citanje u kojem se drugi distih razume kao
sadrzaj stanja ,zapecacenog“ duha: asindetska sintagmatika i elipticnost koja dolazi
kao njena posledica, karakteristicne za ovu pesmu (kao i za veéinu kratkih pesama),
dopusta i drugacije videnje veze izmedu prvog i drugog distiha (Ferguson 1973: 547,
Jones 1995: 33).

180 Odsustvo ljudskih strahova u ¢oveka — dehumanizujuca je crta. Ona nas
vraca na karakter ,dremeza“, koji, razgoneci strah ima prijatno i usrecujuce dejstvo,
Istovremeno liSavajuci duh izvesne inherentno ljudske karakteristike. Zivot bez straha,
ispostavice se, vrsta je slepila kojim se ignoriSe (ili jo§ uvek nije spoznato) ljudsko
stanje’. Kod Wordswortha, kao i kod Blakea, spoznaja vlastite smrtnosti jeste znanje
koje dolazi s odrastanjem, s tim Sto je kod Blakea negativno perspektivirano kao
zabluda palog coveka koji ne vidi vlastitu potenciju vec¢nosti u kreativnoj aktivnosti, a
kod Wordswortha je to spoznaja koja trazi da se iznade neki oblik utehe, smisla i
modusa zivljenja u radosti uprkos neminovnom kraju.

181 U tumacenjima je zapazen potencijalni pleonazam: kakve bi mogle biti
nezemaljske godine? Podozrevati da se u pesmu od 47 reci uvukla jedna izliSna jedva
da je zamislivo, no se ¢eS¢e smatra da je re¢ o oneobicavanju — ,derivaciji nezemaljskih
nagovestaja iz zemaljskog vokabulara® — ¢ime se pribavlja ,far novine svakodnevnim
stvarima“ (Jones 1995: 32).

182 Dakako, u Wordsworthovoj pesnickoj antropologiji. Osobenosti mladalackog
doba na granici s detinjstvom, u terminima duhovnog razvoja, tematizovane su u
pesmama ,Branje leSnika“ i ,Tinternska opatija“: kljuéna relacija u tom dobu je odnos
subjekta prema prirodi. Pesme o Lucy, medutim govore o mladosti na pragu zrelosti, a
ta etapa u srediste stavlja odnos prema smrti.
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prisustva i odsustva, a posredno 'uci’ o vlastitoj smrtnosti. Predocena
proslost osobeno je stanje svesti u kakvom smrt ne postoji, a sada je
jedini pojmljiv oblik sveta: prva strofa podastire nacin bivanja van
vremenitosti i teleologije. Svest lirskog subjekta obelezena je odlikama
lirskog stanja’: autorefleksivna u bezvremenom prezentu.

Iz teksta druge strofe, medutim, iScCezava eksplicitno ’%ja’, a
njegova opazajna refleksivna aktivnost viSe nije izriCito naznacena:
ostaje samo ona kao predmet pogleda i protagonista zbivanja. Stanja,
oseCanja i utisci smenjeni su zbivanjem: u prvom distihu negativnim
opisom kojim se saopStava da je ,ona” necega liSena ili neSto ne ¢ini —
nema pokreta, nema energetskog impulsa, nema percepcije, a u drugom
glagolom kretanja koji u svedenom lirskom kontekstu ima sjaj pune
akcije, uprkos sustinskoj pasivnosti junakinje cije je kretanje rezultat
sila izvan nje. Prvi distih sugeriSe sliku mrtvog tela — jo§ uvek na zemlji
— dok se u drugom telesnost razume kao rastocCena ili transcendirana
na elementarni nivo materije, Sto je, ocito, oblik postojanja u
neogranicenom trajanju kosmickog kretanja. Jasno je da ova slika
podastire materijalisticku koncepciju smrti kao povratka u materiju,
kao i da ta slika nije pesimisticna: ostajanjem u materiji obezbeduje se
prisustvo i sjedinjenost, pridruzenost onoga Sto ostaje na zemlji. Niz
,stenje, kamenje i drvece“ iz poslednje strofe smatramo gradacijski
semantizovanim: on upucuje na pribliZzavanje Zivom obliku prirode.
»Stenje“ u Wordsworthovoj ikonografiji pripada granicnom pojasu
izmedu zemlje na kojoj zive ljudi i neba — ono je poslednja zemlja u
vertikalnom kretanju ka kosmosu, dok ,kamenje“ referiSe na elemente
nezive prirode koji ’pripadaju’ ljudima - nalaze se oko coveka i u
covekovim tvorevinama. ,Drvece“ je, naravno, zivo i vegetativno, trajnije
od coveka i svedok istorije. Sledeci ¢lan niza mogao bi biti covek, ili sam
lirski subjekt. Vizija Lucy pridruzene prirodi u njenom najopstijem i
najapstraktnijem (a opet materijalnom) vidu moze se razumeti kao
uteSna vizija smrti koja nije odsustvo ili niStavilo, ve¢ novi vid

zajedniStva.
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Premda druga strofa iskazuje stav koji pripisujemo lirskom
subjektu, pa bismo preko toga mogli tvrditi da pripovest o Lucy ipak
biva 'nadvladana’ autoreferencijom, ostaje pitanje njegovog napadnog
odsustva iz druge strofe — uz izuzetak koji predstavlja uspostavljanje
deiktickog centra posredstvom priloSke odredbe u petom stihu pesme.
Drugacije postavljeno, pitanje je koja od dve fabularne linije ima
prioritet (odnosno, mogu 1li se posmatrati kao ravnopravne) -
dominantno lirska ¢iji je nosilac subjekt, ili dominantno narativna, koju
nosi Lucy. Na ovom mestu nuzno bi bilo prisetiti se da je prvobitni
naslov koji je Wordsworth smerao da da ovoj pesmi bio ,Epitaf‘ (,The
Epitaph®), te da ju je, konacno, odvojio od ostalih pesama smestivsi je u
grupu epitafa i elegijskih komada.l83 Njegovo zivo zanimanje za ovaj
narocCiti, ujedno knjizevni i prigodni Zanr manifestno je u ,Eseju o
epitafima“ (,Essay upon Epitaphs“, PW 728-733), ’narucenom’ od
Coleridgea i objavljenom u tri dela u njegovom casopisu The Friend
1810. godine. Epitaf Wordsworth vidi pre svega kao instrument
pamcenja i oprisutnjenja odsutnog, uz neminovno razmiSljanje o
znacenju smrti i potencijalu kratke, jednostavne verbalne forme da
saCuva prolazno. Sem toga, epitaf je forma koja nuzno provocira
imaginaciju i njenu mo¢ dopunjavanja neizrecenog, a Cinjenica da stoji
na otvorenom za svakoga da moze da ga procCita povlascuje
jednostavnost stila idealnog epitafa (PW 732).

Kada se vratimo na dilemu vezanu za saodnos Lucyne price i price
lirskog subjekta, hipoteticna intencija da Citava ova pesma bude epitaf
daje osnova za njeno razreSenje. Iskaznom subjektu pesme je ’povereno’
da sazme zivot i smrt drugoga, ali tako da to ne ucini kao ,anatom®, ¢ak
ni kao ,slikar, ve¢ tako da draga preminula osoba bude videna kao
»,drvo kroz izmaglicu ili svetlucava isparenja, Sto ga oduhovljuje i ¢ini ga
lepim“ (PW 731). Narativ o Lucy, mozemo zakljuciti, gruba je grada kojoj

tek ,preobrazavajuce boje imaginacije“ daju punocu bivstva. Primat

183 Coleridge ¢e je, u prepisci vodenoj u Nemackoj, nazvati ,najuzviSenijim
epitafom®.
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opazajnog, osecajnog i kontemplativnog zbivanja unutar lirskog
subjekta — i oblikovanog predmeta koji Citalac ima pred sobom -
ukazuju na osoben odnos narativnog i lirskog u ovoj pesmi. Lirsko ’ja’
na pocetku organizuje narativ u vlastiti pogled, odnosno videnje, a onda
se povlaci, ostavljajuc¢i u srediStu Lucy Cija se pripovest implicitno
organizuje u epitaf, koji je istovremeno i prorostvo i seéanje. Za razliku

od ostalih pesama o Lucy, u ovoj je ona — paradoksalno — prisutna.
8. TEMPORALNA STRUKTURA

Wordsworthova snazna autobiografska intencija, vidljiva pre
svega u Preludijumu, autobiografiji duha koju je pisao Citavog Zivota i u
koju su se ’ulivale’ pojedinacne pesme nastale kao vrsta belezenja
epifanijskih Zivotnih momenata, ogleda se i u mnostvu pesama koje
nisu ni razmatrane kao potencijalni prilog velikom spevu. Neke od
najpoznatijih i najpopularnijih, redovno u antologijama zastupljenih
pesama spadaju u tu grupu, a bududi da su one vremenski ustrojene
na nekoliko specificnih nacina, sama osobena temporalna organizacija
toliko je skretala paznju na sebe da je umela da postane predmet
parodiranja.l8% U ovom delu rada bice razmotrene neki od tipi¢nih
nacina uspostavljanja vremenskog poretka u pesmama, kao i nekoliko
pesama koje slozenosScu temporalne organizacije privlace posebnu
paznju, te upucuju na zakljucke vezane za semanticki aspekt
temporalnosti u prepletu narativnog i lirskog modusa. PolaziSte u
analizi temporalnog ustrojstva predstavljace svakako rekonstrukcija
fabularne hronologije i nacina na koji je ona tretirana u sizejnoj
organizaciji pesme, uz uocavanje pozicija u kojima se pesma odvaja od

hronoloSkog aspekta narativne dogadajnosti i prelazi u lirsku

184 Wordsworth je neretko parodiran, ve¢ i od strane savremenika. Ozbiljni,
sveCani ton i subjektivhost na granici narcizma, koje je vec¢ je Keats nazvao
'egoistiCnom uzviSenoScu', prosto su provocirale duhovite travestije, dok je veliku
popularnost stekla Shelleyeva iskricava parodija Wordsworthove duge narativne
pesme ,Peter Bell” naslovljena ,Peter Bell the Third”. No, tu pri¢a o parodiranju
Wordswortha jedva da i pocinje, a seze do nasih dana. Pre nekoliko godina na internet
sajtu allpoetry.com odrzan je konkurs za parodiju pesme ,The Daffodils”, na primer.
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atemporalnost. Priroda predstavljenih dogadaja takode bitno odreduje
ovaj aspekt: aktualnost, hipoteticnost/modalnost ili naznaceno
odsustvo dogadaja usloznjavaju osnovnu temporalnu shemu proslosti,
sadasSnjosti i buducnosti zbivanja (u odnosu na deikticki centar).185
Temporalni aspekti diskursa - vreme iskaznog subjekta i njegovog
iskaza, kao i narativni tempo — neodvojivi su od vremenitosti na nivou
price, narocCito u pesmama u kojima dolazi do sistematicne
internalizacije price ili dramatizacije c¢ina pripovedanja. Konacno,
razli¢ite figuracije vremena — linearno-istorijsko, ciklicno, fragmentisano
ili subjektivno vreme, uz iterativnost i repetitivnost — bitno odreduju
narativnu konfiguraciju i njenu znacenjsku potenciju.

Najve¢i broj pesama u Lirskim baladama obelezen je
kombinacijom simultane i retrospektivhe naracije, ali u razliitim
modalitetima. U nastavku c¢e biti razmotreno nekoliko primera
temporalnih odnosa izmedu price i diskursa, a na kraju ,Tinternska
opatija”, zavrSna pesma Lirskih balada, koja — osim Sto tematizuje samo
vreme i promenu — poseduje najslozeniju temporalnu strukturu.

Balada o zaostalom decaku (The Idiot Boy) o kojoj je vec bilo reci
primer je jednostavnije temporalne strukture - mada razlicite od
tradicionalnog zanrovskog predloska. Pripovedno predstavljanje
dogadaja povereno je ekstradijegetickom naratoru, Sto je stereotipno, ali
s tom razlikom Sto je ovaj narator intruzivan. Veliki delovi pesme
oslonjeni su na dijalog likova, uveden bez pripovedaceve konferanse,
samo s tipografskim obelezavanjem promene govornika i kombinovan s
pripovedacevim posredovanjem. Odstupanje od temporalne sheme
balade vezano je za diskurs pripovedaca koji je istovremen sa
zbivanjem: iako se nalazi na nivou izvan (i iznad) price, i poseduje
znanje vece od Ccitaocevog, simultanom naracijom i interogativnim
upadicama postize utisak slabe posredovanosti i snazne dramati¢nosti

zbivanja.

185 Vrlo precizan i primenljiv model retrospektivne, simultane i retrospektivne
naracije daje Uri Margolin (1999: 142-160).
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Ceséi je slucaj da narator dramatizuje sebe kao telesnost,
dodajuc¢i baladnom zbivanju anegdotsku epizodu u kojoj stupa u
kontakt sa svojim junakom - Sto predstavlja odstupanje od baladnog
standarda. Najblize dokle pripovedac tradicionalne balade ’prilazi’
likovima i zbivanju jeste prisustvo u istom prostoru, ali s vremenskim
razmakom: to su ranije pomenute situacije — mesto na kojem se nesto
desilo podstice pevanje, ili se opeva legendarni ili istorijski dogadaj iz
pevacevog kraja. Wordsworth, pak, veoma cesto poseze za figuracijom
licnog svedocanstva kroz naroCitu epizodu, Sto u pesmama gde ta
epizoda susreta nije jedina tema pesme, znacajno usloZznjava
temporalnu strukturu.

Jednostavan slucaj, gde se susrecu dva vremenska plana price,
relativno je redak u Lirskim baladama, a srecemo ga u pesmi ,Poslednji
od stada” ("The Last of the Flock”). Na samom pocetku pesme, u prva
cetiri stiha, pripovedac atribuira sebi izvesne kvalitete koji ga ovlascuju
da ispripoveda ono §to sledi. On, naime, predstavlja sebe kao osobu
koja je videla sveta, pa moze da proceni Sta je dogadaj vredan
pripovedanja (naratologija bi rekla: koji poseduje pripovedni potencijal).
Pritom koristi Present Perfect, sugeriSuc¢i vlastitu proslost i trajnost
natalozenog znanja. Potom opisuje susret s pastirom, grdnim i grubim
covekom koji u rukama nosi jagnje i lije gorke suze, pokusavajuci to da
sakrije od nepoznatog: to je prizor koji trazi pricu. Uz formulaic¢no
pesnicko pitanje ,What ails you?”, pastir otpocinje pricu o jagnjetu koje
je jedino preostalo od Citavog stada, zahvaljujuci naopakim ekonomskim
pravilima.!86 Pastir nastupa kao drugostepeni, heterodijegeticki narator,
i retrospektivno pripoveda povest o sticanju velikog stada (i velike
porodice), koje nije mogao da odrzi a da mu deca ne gladuju, te je bio

prinuden da prodaje ovcu po ovcu — sve dok nije stigao do tacke u

186 Nezainteresovanost institucija za pomo¢ u problematicnim etapama
poljoprivredne aktivnosti. Ovom pesmom, kao i jo§ jednim brojem lirskih balada
Wordsworth polemiSe s novim zakonima i institucionalnim praksama koje pogadaju
sjude koji zive blizu prirodi”. Takve su i ,Old Cumberland Beggar”, ,Michael”, ,The
Female Vagrant”.
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sadasSnjosti i susreta s prvostepenim naratorom. Dakle, susret u
sadasSnjosti motiviSe umetnutu retrospektivnu pripovest. Jedini
segment koji odudara od kanoni¢nog susreta koji rezultira pricom?!87
jeste pomenuta ’ekspozicija’ - samopredstavljanje prvostepenog
naratora. Ekspozicija je onaj deo fabule kojim se predocava stanje ili
situacija koja prethodi pocetku prave radnje (prvog dogadaja koji unosi
promenu, ili naruSava ravnotezu opisanog stanja). Ako je centralna
prica ove pesme susret naratora i pastira, onda bi ekspozicija trebalo da
se odnosi na okolnosti pod kojima dolazi do susretanja. Ako primat ima
umetnuta pripovest, onda je ova ekspozicija nemotivisana. No, ovde se
pripovedac kvalifikuje za pripovedanje i legitimizuje izbor price — ¢ime se
u srediSte stavlja sam ¢in pripovedanja. Ovaj gest bi se mogao zlurado
razumeti kao primer Wordsworthovog egoizma (dakako, autorskog i
poetickog, ne psiholoSkog), ali i kao metanarativni ekskurs koji je u
sluzbi onoga Sto je Wordsworthov pesnicki zadatak unutar zbirke:
pastirova pripovest, puna rastucih i opadajucih brojeva, ali bez ljubavi,
zloCina, uzviSenih gestova i smrti, svakodnevicni je izvestaj, obicna stvar
koju pesnik treba da predstavi kao poeticnu. Stoga je vazno da narator
ponudi uverenje da ume da prepozna pripovedni potencijal dogadaja,
¢ime se naslucuje implicitna instanca, odnosno ’subjekt teksta’, kojeg
mozemo predstaviti kao nacelo poeticke organizacije i argumentacije
specificne za Lirske balade — personu veoma nalik piscu Predgovora.

U pesmi ,Simon Lee” pripovedac konstituiSe dva zapleta: jedan
deluje kao zaplet balade i govori o naslovhom junaku koji pada iz snage
u slabost, a drugi predocava anegdotu o pomoci koju dramatizovani
narator pruza junaku i nelagodnosti koju izaziva zahvaljivanje oslabelog
starca. Citava pripovest o propadanju i aktuelnom statusu Simona
Leeja predstavlja ono Sto prethodi susretu: moglo bi se ¢ak govoriti o
tome da je vec¢i deo pesme ekspozicija same epizode. Medutim, taj deo

kojim se portretiSe i karakteriSe junak, iako vremenski i saznajno

187 Takve situacije tipi¢ne su za roman 17. i 18. veka - od Don Kihota, pikarskih
romana, do Fildingovih romana ili Didroovog Fataliste Zaka.
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prethodi susretu junaka i naratora, iskazuje se u prezentu, a epizoda o
vadenju korena, koja je zapoCinje izdvajanjem trenutka (’jednog letnjeg
dana”), pripoveda se retrospektivno, u preteritu. U starijoj verziji pesme,
onoj iz Lirskih balada, zivotna istorija, odnosno slavna lovacka proslost
Simonova prepletena je usputno, kao analepsa u funkciji karakterizacije
i kontrastiranja vitalnosti i istroSenosti, s posmatranjem i
opservacijama sadasnjeg stanja, iskazanog prezentom koji funkcioniSe
kao iterativ. U kasnijoj verziji, ta dublja prosSlost price dobija svoj
tekstualni segment, ¢ime se u izvesnom smislu osamostaljuje i jos
izrazitije polarizuje aspekte mladosti i starosti Simona kao figure coveka
u vremenu. SadaSnjost diskursa obuhvata Simonovo postojanje u
arealu pripovedacevog telesnog bivanja i ¢in pripovedanja koji je
ekspliciran, kako je ranije konstatovano, u posebnom segmentu teksta

pomocu fingiranog dijaloga s naraterom.

8.1. Promena u ponavljanju: , Tintern Abbey”

»Stihovi napisani nekoliko milja iznad Tinternske opatije, prilikom
ponovne posete obalama reke Wye tokom putovanja, 13. jula 1798” vec
samim naslovom smeSteni su u realni geografski prostor i istorijsko
vreme, sugeriSuci autobiografski kontekst — slobodno mozemo reci
narativ — koji uokviruje kazivanje lirskog subjekta, nesumnjivo njihovog
autora i pesnika. Ova duga pesma u blankversu jedna je od klju¢nih
pesama koja je Wordsworthu pribavila atribut pesnika prirode: u njoj se
doista, kao glavno zbivanje vidi razvoj — koji ima karakter sazrevanja —
pesnikovog odnosa prema prirodi i spoznavanje njenog znacaja i smisla
za coveka.l88 Karakter zbivanja smeStenog u psihu iskaznog subjekta

opredeljuje ovu pesmu prevashodno kao lirsku: pazljiviji pogled,

188 Odnos coveka i prirode, odnosno razumevanje uloge prirode u ovoj pesmi
izvor je velike kontroverze medu interpretatorima, koju je podrobno opisao Geoffrey
Hartman. Spor nastaje u opredeljivanjima izmedu tumacenja koja povlasc¢uju prirodu
— pesma je predstava o superiornoj prirodi koja vodi i le¢i coveka — i tumacenja koja
kao poentu vide ljubav prema c¢oveku i afirmaciju njegove moéi da u imaginaciji
transcendira ¢ulno i materijalno, nadilazeci prirodu samu (Hartman 1962).
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medutim, pokazuje da autobiografski okvir, sugerisan naslovom, ne
prestaje da funkcioniSe unutar pesme. Pripovest o duhovnoj promeni
sustinski je oslonjena na tacke istorijskog vremena koje oznacavaju
autobiografske dogadaje i sugeriSu razvojnost covekovu Sto se odvija u
fazama, ima inkrementalni karakter ucenja i koju ponavlja svaki
pojedinac spreman da otvori duh za prirodu. Prostor, prisutan pre svega
kroz pejzaznu predstavu prirode, na odredenoj okuci reke Wye, uzvodno
od ruSevina opatije — na koju se u pesmi ne referiSe van nasloval8d —
predmet je kojim se bave cula i duh: iz prostora gledanja i videnja
preseljava se u podrucje vizije i tu vrsi svoja dejstva kojima se katalizuje
promena u lirskom subjektu.

Prva strofa predocava jednostavnu situaciju: iskazni subjekt stoji
na odredenom mestu (,pod tamnim platanom”) i posmatra suprotnu
obalu reke. Takva konstelacija, narocCito na kraju 18. veka, sluti
deskripciju. Umesto prostornim parametrima, pesma pocinje
naglaSavanjem vremenske dimenzije zbivanja, kroz dvostruko
spominjanje petogodiSnjeg razmaka izmedu prethodne posete istom
mestu i sadaSnjosti ponovljenog posmatranja istog predela. Time se
odmah wusloznjava temporalna struktura: jednostavna simultanost
posmatranja i kazivanja ’zakomplikovana’ je ponovnos§cu videnja. Cetiri
puta ponovljen adverbijal opet (again), zajedno s pokaznim zamenicama
u deiktickoj funkciji (this i these) koje pokazuju da je lirski subjekt vec
ranije prisvojio ono Sto sada posmatra sence sada pesme prosloScu.
Lirski subjekt stoji kao telesnost u tacki koja je sada i ovde diskursa i
posreduje ono za Sta verujemo da je predmet aktuelnog posmatranja — a
za Sta se ispostavlja da je istovremeno i revidiranje prethodnog videnja
istog predela. Da ce neSto izneveriti konvencionalnu deskripciju

signalizovala je i ¢injenica da prva culna akcija pesme nije bilo gledanje,

189 Ovo odsustvo konceptualizovano je u teoriju negativne alegorije ili alegorije
odsustva u Citanjima niza kritiCara, a smisao ove figure moze se sazeti kao smisaona
struktura u kojoj je ,oznaceno indikovano utvrdivo odsutnim oznaciteljem® (Levinson
1986: 9). Dakako, korene ovog razmi§ljanja treba traziti u De Manovom razmatranju
alegorije i simbola u ,Retorici temporalnosti“ (De Man 1975: 236-284).
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vec sluSanje: prvo ,opet” u pesmi odnosilo se na zvuk vode koja izvire u
planini — Sto je imaginativna slika necega Sto ne pripada pejzazu
uokvirenom pogledom. Nastavak pesme osovljen je na cetiri glagola
gledanja — behold, view, see i seem — kojima je iskazano zbivanje prve
strofe. Taj dvovremeni pogled klizi preko objekata prirode koji upucuju
na jednu semanticki ustrojenu trajektoriju: planinske litice i ,tiSina
neba“ bezljudni su predeli koji se granice s kosmosom; Sume i proplanci
divlja su priroda; vocnjaci, njive i baste nose trag covekove kultivacije — i
stizu do vrata kuca u kojima zive ljudi. To nije doista predeo koji se oku
neposredno nadaje — opazajna svest ve¢ zna gde treba da gleda — a slika
koja se pomalja jeste vertikala neba i zemlje, s ljudima smeStenim niz
nju. Iz pastoralnog predela dim iz dimnjaka usmerava pogled opet
naviSe, a onda se preko modalnog ,moglo bi se ¢initi“ (,as might seem®)
videnje preseljava iz pejzaza u imaginaciju lirskog subjekta: tamo on
upisuje cergare ili pustinjaka u dubinu neprozirne Sume, vide¢i u duhu
ono o ¢cemu oko ne moze svedociti.

U drugoj strofi zbivanje se premesta: vremenski — u petogodiSnji
period izmedu dve posete reci Wye, a prostorno u usamljenicke sobe
hucénog grada. Lirski subjekt, stojeci i dalje pod senovitim platanom,
upucuje misli — sada viSe ne pogled — meduvremenu koje je predoc¢eno u
retrospektivnom kazivanju, a obelezeno je iterativom i Present
Perfectom. Upotreba recenog glagolskog vremena na ovom mestu
naglaSava vaznost dogadaja ili objekata koji su predmet pesnikove
stalno obnavljane paznje (Alford 1972: 123): no, u ovom drugacijem
ambijentu i vremenu, izmeSten i udaljen od prizora, on ga kroz secanje
obnavlja. Medutim, to viSe nije culna slika: videni se predeo u umu
transformisao u ,lepe forme“ (,beauteous forms“), a one su nastavljale
da deluju na duh kroz ponovljenu reminiscenciju. Secanje na prizor iz
prirode dejstvovao je kao prijatnost (,sensation sweet®, ,feelings of
pleasure), koja vodi kontempliranju lepog aspekta sveta — i to sveta
nastanjenog ljudima - ljubaznosti, dobrih dela i ljubavi. Psiholo§ki

proces koji je na delu — afektivni i intelektualni — poseduje automatizam
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(Wordsworth bi insistirao na rec¢i spontanost) nalik procesu s pocetka
»otihova napisanih u rano prolece“, samo s obrnutim ishodom: prijatne
misli dovodile su do ,blazenog stanja“ (,blessed mood)

In which the burthen of the mystery,

In which the heavy and the weary weight

Of all this unintelligible world
Is lighten’d:

[...]

While with an eye made quiet by the power
Of harmony, and the deep power of joy,

We see into the life of things.

(LB 111: 38-41)

Dva puta u drugoj strofi lirski subjekt saopStava da ,lepim formama“ i
njihovom ponavljanom javljanju ,ima da zahvali“ (,I have owed to them®)
za Citavo ovo unutrasSnje zbivanje koje nije teSko predstaviti kao
promenu: svest subjekta je ta koja se menja, ali je mentalna slika ta
koja je akter promene.190 Posle prvog navedenog segmenta pesme lirski
subjekt je usvojio prvo lice mnozine (i prikladni prisvojni pridev): govor
u ime nas nagovestava stil poslednje strofe, u kojoj se sumiraju istine
do kojih lirski subjekt dolazi, a koje se ticu koliko njega, toliko i njegove
naraterke, pa onda i svih ljudi. Konacno, prica koja je pocela kao
posmatranje predela dobila je neocekivan nastavak ,skidanju bremena
misterije“ i ,tezine nerazumljivog sveta“ i prepoznavanju principa Zivota
u svim objektima opazanja.

Treca strofa pocinje promenom tona koja deluje kao nagli prelaz:
iz pasivne kontemplacije lirski subjekt prelazi u aktivho obracanje
sSumovitom Wyeu“(,sylvan Wye“). U manje od deset stihova ponavlja se
zahvalnost i dug koji pesnik oseca prema pitoresknom predelu, u

kombinaciji Present Perfect-a i adverbijala cesto (oft, often). Apostrofom

190 Ovde je re¢ o ve¢ spomenutom spontanom procesu utiskivanja koji stoji u
osnovi Wordsworthove ideje o spoznajnom i moralnom dejstvu prirode ¢ak i na duhove
manje kontemplativne i osetljive: na kraju ove pesme ce, u vidu nesumnjive istine,
saop§titi svojoj saputnici da ,Priroda nikad ne izdaje/ Srce koje je voli“ (LB 114: 123-
24).
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se ,Sumoviti Wye“ eksplicitnije ’proizvodi’ u aktera procesa promene. U
sustini, ovaj deo povezuje pocetak druge strofe s pocCetkom trece, s tim
Sto vraca’ prizoru pretvorenom u forme neposrednost i culnost,
istovremeno vracajuci sadrzaj diskursa u sadasnjost. No, taj prelaz je
doista samo luk prema novoj retrospekciji.

U srediSnjem delu druge strofe se pripoveda epizoda od pre pet
godina, Ciji je protagonista mladi¢ kakav je pesnik tada bio (,what I was
when first/ I came among this hills“). Ovo je ujedno deo pesme u kojem
se ona ponajviSe priblizava konvencionalnoj naraciji, pre svega
zahvaljujudi prisustvu fizickog aspekta mladica i njegovog kretanja po
stenju, skakutanja po kamenju, zalazenja u Sume i osluskivanja
vodopada. Ipak, dominira direktna karakterizacija mladalackog stanja,
vezanog za intenzitet osecanja u kojima se meSaju strah i privlacnost,
bol i radost, vrtoglava ekstaza i pohota, nagonska zelja za
konzumacijom koju Wordsworth naziva ,an appetite“.191 To je faza
duhovnog razvoja u kojoj svim tim osecanjima nije trebalo niSta viSe od
culne provokacije (,no need of a remoter charm,/ By thought supplied®),
a njeno je vrlo slikovito predocavanje izvedeno da bi se naglasila
promena.

—That time is past,

And all its aching joys are now no more,
And all its dizzy raptures. Not for this

Faint I, nor mourn nor murmur: other gifts
Have followed, for such loss, I would believe,
Abundant recompence. For I have learned

To look on nature, not as in the hour

Of thoughtless youth, but hearing oftentimes

The still, sad music of humanity
(LB 113: 84-92)
Nastavak strofe uspostavlja razliCite tipove kontinuiteta i

diskontinuiteta. Mladalacko ja predoceno je samo da bi se poreklo

191 Ovakvog mladalacko-detinjsko stanje duha, koje odlikuju zadivljenost,
strahoposStovanje i destruktivnost, srediSnja je tema pesme ,Branje leSnika“.
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njegovo postojanje u sadaSnjosti, u jednom relativno zacudnom
odricanju lirskog subjekta od negdasnjeg ja — zacudnom utoliko Sto u
ovoj pesmi niSta ne iSCezava, nego se pohranjuje, javlja i nastavlja da
traje u duhu - izvedenom u kratkom i odsecnom iskazu koji podseca na
konsatatovanje Lucyne smrti. Na mesto iScezlog mladica i ekscitiranosti
s kojim je uzivao u ,svetu oka i uha“, dolazi ja sa svojim naukom iz
petogodiSnjeg meduvremena: umesto zvuka planinskog potoka s
pocetka pesme, on katkad cuje ,tihu, tuznu muziku ljudskosti“. Desio
se prelazak s intenziteta i ekscesa kao izvora uzbudenja na priguseno,
duboko i uzviSeno, s ¢ulnog opazaja na imaginativnu refleksiju: rezultat
je osecaj prisustva pokretackog principa (,a motion and a spirit) u
svemu S§to postoji — fizickom svetu, ,misle¢im stvarima“ i ,svim
objektima miSljenja“. Na ovom mestu pesma dozivljava svoj filozofski
vrhunac i kao da prestaje da bude bilo naracija, bilo lirika — postaje
otkrivenje, re¢ mudraca i proroka.

Zato u pesmi sledi novi obrt, tacnije zaokret nazad ka prirodi,
predelu u kojem lirski subjekt jeste i kojeg posmatra: sledi niz stihova
koji zapocinje potvrdom kontinuiteta

Therefore am I still

A lover of the meadows and the woods,

And mountains; and of all that we behold
From this green earth; of all the mighty world
Of eye and ear, both what they half-create,
And what perceive; well pleased to recognize
In nature and the language of the sense,

The anchor of my purest thoughts, the nurse,

The guide, the guardian of my heart, and soul
Of all my moral being.

(LB 113:103-112)
Pripovest o promeni, o spoznajnom putu duha iskaznog subjekta
koji preko afektivnhog i meditativnog pogleda u prirodu dolazi do

epifanijskog imaginativnog uvida u principe koji leze ispod svega
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postojeceg (ili unutar svega Sto postoji)l92 — trebalo bi da je zavrSena. To
bi, medutim, bila verzija solipsistickog kraja: pesma doista do zavrSetka
trece strofe tece bez upisanog adresata (osim ,Sumovitog Wyea“, ciju
smo funkciju objasnili). Ispostavlja se naprasno, na pocetku cetvrte
strofe da konfiguracija Citave pripovedne situacije kakva je opisana — ne
vazi. Lirski subjekt nije sam na obali reke Wye, u senci platana — kraj
njega je ,najdrazi Prijatelj“, za koga se nesSto kasnije ispostavlja da je
sSestra“ — Dorothy, van svake sumnje — koja je, buduci mlada, olicenje
njegovog negdasnjeg ja. Diskurs je sada njoj upucen i uskoro prerasta u
predikativnu naraciju u kojoj se prorokuje razvojni put opisan u
prethodnom delu pesme, kao i dolazak vremena u kojem se govornik
ponovo izmesta s ovih obala — ovog puta bez izgleda za ponovnu posetu
— ali, kao i posmatrani predeo, nastavlja ta traje u secanju:

Nor, perchance,

If I should be, where I no more can hear

Thy voice, nor catch from thy wild eyes these gleams

Of past existence, wilt thou then forget

That on the banks of this delightful stream
We stood together

(LB 114-15: 147-151)

Kao i svaki prorocki diskurs, i ovaj poseduje autoritativan ton
prikladan znalcu buducénosti, znacajno drugaciji od afektivnog
autorefleksivnog posmatraca prirode i sebe. Pesnik oznacava vlastiti
govor kao molitvu, izricaj vere u Prirodu koja ne izneverava i uverenja da
je ,sve Sto vidimo puno blagoslova“ (,all which we behold/ Is full of
blessings®). Ostaje joS jedan povratak u stajnu tacku iz koje je pesma
pocela — joS jedan ponovni pogled na ,ove okomite Sume i uzviSene
litice“ i ,ovaj pastoralni pejzaz“ — Ciji znacaj lirski subjekt na kraju
razumeva ne samo zbog dejstva koje su imali na njega, vec i zbog

Drugoga koji ¢e doziveti isto spoznajno putovanje.

192 Zanimljivo osvetljenje na dijalektiku wvida i previda daje Marjorie Levinson
(1986: 14-58).
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Zbivanje ,Tinternske opatije“ odigrava se podjednako u svetu i u
svesti: njegovu dinamiku organizuje interakcija svesti i sveta.
Rasporedeno na cetiri vremenska plana, kazivano je i simultano, i
retrospektivno i prospektivno, uz cesto koriScenje Present Perfecta,
vremena kojim se u engleskom cuva proSlost u sadasnjosti. Raspored
zbivanja po vremenskim planovima nije hronoloski, ve¢ se kretanje po
fabularnim epizodama obavlja kao kruzenje iz sadasSnje tacke nazad i
napred, uvek s vracanjem u nju. Na slican nacin tece i kretanje fokusa
po prostoru pesme: polazecCi od pejzaza zizna tacka se seli u svest i
vraca.

Pesma ocrtava liniju kretanja duha kroz iskustvo, ka uvidu o
predmetima svog bavljenja i sebi samom, koju bismo mogli predstaviti
kao prostornu spiralu, ¢iji se svaki krug vraca u izvornu tacku, ali na
drugoj ravni. To je model u kojem se stapaju linearno vreme coveka i
ciklicno vreme prirode; njime je obuhvaceno ponavljanje i promena,
talozenje i razvoj, kontemplacija i revolucija. U ,Tinternskoj opatiji“, u
sadasSnjem trenutku lirskog iskaza sazimaju se narativne trajektorije
prosle istorije i buduceg razvoja humaniteta — metonimijski predocenog
lirskim subjektom - konstituiSuc¢i mitoloski obuhvat beskonacnosti i

vecnosti coveka i prirode.
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VI
ZAKLJUCAK

O Reader! had you in your mind
Such stores as silent thought can bring,
O gentle Reader! you would find
A tale in every thing.

(,Simon Lee“ , LB 64: 73-706)

Uvodno poglavlje zapoceto je prepricavanjem tri Wordsworthove
pesme koje su redovni stanovnici Citanki i antologija: Wordsworthovi
stihovi na pocetku zaklju¢énih razmisljanja vrsta su iskupljenja za jeres
parafraze. U izvesnom bi se smislu oni mogli procitati i kao carte
blanche pristupu koji je primenjen u analizi Lirskih balada, premda to
nije smerani smisao celine iz koje je izvucen ovaj deo, gde pripovedac
prekida kazivanje pripovesti o Simonu Leeju, pa se na nivou diskursa
obrati svom narateru — delom prekorno, delom osnazujuce. Ono Sto drzi
da je toliko vazno da opravdava prekid pricanja jeste ’raSciScavanje
situacije’ da bi se put do intendiranih znacenja ukazao. Jer,
Wordsworth zna ono Sto ¢e konzervativni kriticari potvrditi: da su
njegove lirske balade — loSe balade. Naratera figuriSe kao Ccitaoca,
personu koja redovno i relativno obilno ¢ita, pa je solidno upoznata s
onim Sto knjizevno trziSte nudi i onim Sto kritika ceni; moglo bi se jos
dodati da je on pomalo lenjog ukusa, da preferira ustaljene forme i

nacine, s lakom inklinacijom ka spektakularnom, senzacionalnom i
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ekstravagantnom.193 On je Ccitalac kome se Wordsworth obraca
Predgovorom, Ccitalac kome su upucene Lirske balade, a Cije moci
imaginacije treba oziveti, osetljivost i osecajnost intenzivirati, dok i sam
ne bude svestan da svakodnevica krije i lepotu i misteriju, da svaki
predmet prirode krije bozanstvo, a svaki covek decju dusu u kojoj je
mitska beskonacnost. Jedino tako je moguce u nemocnom starcu videti
istoriju coveka uopSte, a onda primiti i emotivni nauk koji pesnik, kroz
pricanje price, stice. Ma koliko zgodno bilo dekontekstualizovanim
stihovima opravdavati naratoloski pristup lirici — ¢ak i sa sveScu da sam
pristup vrSi oksimoronski prestup srodan lirskim baladama - u
nastavku ce ipak biti preduzeto argumentovanije izlaganje nalaza da
ovaj pristup poseduje aplikativni potencijal.

Pojmovni par narativno i lirsko, kako pokazuje uvid u istoriju
njegove konceptualizacije, iako je sagledavan u okviru trijade, s
dramskim kao tre¢im c¢lanom, konstituisan je kao opozicija, katkad
toliko  zaoStrena da  podrazumeva medusobno iskljucivanje.
Suprotstavljenost narativnog i lirskog, kao kvaliteta ili modusa
predstavljanja, u izvesnom smislu prerasta u aksiom - teorije zanrova i,
Sire, teorije knjizevnosti — koji operiSe prilikom analize i tumacenja
konkretnih dela: reklo bi se da je model, deriviran iz aktualnih dela,
shvacen kao jedini moguc oblik knjizevne proizvodnje. To je jedno od
verovatnih objasSnjenja Cinjenice da se teorijske discipline koje kao svoj
domen odreduju narativno i lirsko, u prilicnoj meri muce da odrede
vlastite srediSnje pojmove. Teorija lirike, u ¢emu se slaze vecina
kriticara ¢iji su pogledi izloZzeni u radu, tu je daleko manje uspeSna od
naratologije. No, ni naratologija, u svom najplodnijem formativhom
periodu — dakle, u okviru strukturalizma - nije iznedrila zadovoljavajuci
koncept narativnosti. Istini za volju, mnosStvo polemika u kojima se
bruse i rafiniraju stavovi tokom 80-ih, kao i sistematicniji pristup

samom pojmu narativnosti tokom 90-ih, znacajno popravljaju stanje,

193 QOvi epiteti ujedno opisuju i Wordsworthovu ocenu urbanih (broadside)
balada, kao i gromopucatelnog mythopoiesis-a osijanskog tipa.
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utoliko Sto se iznalazi izvestan broj heuristickih matrica koje se
pokazuju kao upotrebljive u prakticnoj kritici. Ono Sto se doista deSava
u naratologiji — a sugerisano je ovim sazetim dijahronijskim pogledom —
¢ini se analognim nacinu na koji su Bohrova atomska i kvantna teorija,
s Einsteinovom teorijom relativnosti, nadiSle i prividno opovrgle
Newtonovu mehaniku - iako su na njoj zasnovane i obuhvataju je.
Postulati ruskih formalista i strukturalnih naratologa jesu osnova i
naratologije koja se naziva postklasicnom, samo su modifikovani i
dopunjeni pojmovnim i metodoloskim aparatom drugih disciplina,
osvezeni potonjim knjizevnoteorijskim pristupima i, eventualno,
terminoloSski adaptirani. Prethodna opaska ni na koji na¢in ne umanjuje
znacaj postzenetovskih istrazivanja i njihovih rezultata — naprotiv:
naratologija poseduje relativni kontinuitet razvojal®* i, reklo bi se,
povecanu sposobnost da obuhvati i opiSe vrlo raznolike oblike naracije
u razliCitim oblastima covekovog delanja.

Naratolos§ki pristup lirici jedan je od pokazatelja kako razvijenosti
naratoloskog aparata - vecina njegovih proponenata ukazuje na
metodolosku kompletnost koja ih je ponukala da je okuSaju na ’tudem’
terenu — tako i upotrebljivosti termina, distinkcija i procedura, u
modifikovanom ili neizmenjenom vidu, u analitickom i interpretativhom
bavljenju konkretnim tekstovima. Istrazivanja predstavljena u cetvrtom
poglavlju ovog rada uverljivo pokazuju da naratoloski pristup lirici
poseduje specificno podrucje, dok orijentacija ka prakticnoj kritici
rezultira sad vec¢ zavidnim brojem Ccitanja pojedinacnih pesama ili
pesnickih dela u kojima se uocavaju strategije i reSenja koja su ili bila
‘nevidljiva’ u tradicionalnijim pristupima, ili su novim pogledom

osvetljene i drugacijim sredstvima opisane. Na planu opsStih problema

194 Relativni kontinuitet razvoja bi mogao sugerisati neku vrstu idiliénog
prosvetiteljskog narativa o naratologiji: kad se pride blize, vidi se da on nije liSen
skokovitosti, usporenih i produktivnih faza, unutrasSnjih pobuna, osporavanja i
dovodenja u pitanje, pa i retrogradnih kretanja.
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teorije knjizevnosti, nedvosmisleni rezultat ovog transzanrovskog
premoscavanja jeste izoStravanje pojmova narativnog i lirskog.

U prakticnom delu rada izvrSena je provizorna podela
Wordsworthovih pesama prvo prema modusu koji njima dominira
(narativni, lirski ili dramski), a onda su pesme u narativnom modusu
dodatno razvrstane s obzirom na odnos pripovedaca prema prici
(kriteriji blizine i ukljuCenosti u pricu, te fokalizacije). Kao i svaka
klasifikacija, i ova je saCinjena s namerom da ucini vidljivim tendencije
— u ovom slucaju pre svega vezane za figuru romanticarskog subjekta i
njegovog odnosa prema podrucju narativnog. Ispostavlja se da je u
pesmama Lirskih balada lako uocljiva izrazita naklonjenost prema
oblikovanju iskaznog subjekta kao intradijegetickog pripovedaca,195 Sto
se moze interpretirati kao nastojanje da se umanji distanca izmedu
subjekta i pripovedanog sveta. Smisao tog priblizavanja, odnosno
umetanja govornika u svet likova i dogadaja, jeste identifikovanje ja kao
jednog od c¢lanova tog sveta, kao coveka medu ljudima i kao pesnika
koji se ljudima obraca - dakle, deo je ideoloSke i poeticke ideje
Wordsworthove o jednakosti svih ljudi i misiji koja mu kao pesniku
sleduje. U pripovedacevom diskursu na pocetku pesme ,Michael”
otkriva se ideja o svrsi pricanja prica kakve zatiCemo u Lirskim
baladama: price o grubim i obi¢nim ljudima, najceSce bez velikih
dramati¢cnih preokreta, uce saosecanju, afektivnom saglasju i
razumevanju, koje dalje vodi ka razmiSljanju o ¢coveku i zZivotu. Nalik
svojim likovima, smeSten u prostor prirode i kulture koji i oni
nastanjuju, iskazni subjekt kao pripovedac¢, u inverznom rusoovskom
naporu, pripovedajuci o drugima, ispisuje sebe.

Dva se procesa — naoko suprotna, a sustinski istosmerna -

odvijaju na planu citave zbirke: raznovrsnim pesnicko-pripovedackim

195 Cak i u pesmama koje ili meSaju dva ili viSe modusa ili pripovedacka
standarda, ili su ekstradijegeticki pripovedane, prepoznatljiva je tendencija da se ili
intradijegeticki pripoveda¢ povlasti na neki nacin, ili da se makar potcrta blizina
ekstradijegeti¢kog pripovedaca prostoru sveta likova i zbivanja.
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strategijama Wordsworth lirizuje baladu i druge pripovedne pesme, dok
u lirske pesme unosi elemente price i tako ih narativizuje. Na taj nacin
nastaju Lirske balade, zbirka razliCitih, zanrovski nejednakih pesama u
kojima se pokazuju slicne tendencije: da se u srediSte stavi saosecajna
subjektivna svest — koja pazljivo osmatra, lako se uzbuduje, neprestano
misli i imaginativno povezuje, koja je smeStena u svet koji posreduje, i
koja gledajuci oko sebe, slusSajuci ljude kako pricaju, ili posmatrajuci
sebe, predocava fascinantnu svakodnevicu.

Jedan od pravaca lirizacije balade ili narativne pesme odvija se na
tematskom planu: Wordsworthov stav da tema i stil, odnosno sadrzaj i
oblik, treba da stoje u saglasju, iskazan u Predgovoru Lirskim baladama
kao zahtev za jednostavnim jezikom kojim se oblikuju teme iz
svakodnevice obic¢nih ljudi u stalnom dodiru s prirodom, rezultuje
odluénom promenom tema baladnog pevanja. Dramaticni i
sekstravagantni“ dogadaji, natprirodna zbivanja, tragi¢ne ljubavi, krvavi
obracuni — niSta od toga ne stize do Lirskih balada.1°® Na njihovo mesto
dolaze price o pastirima (preko kojih se neretko polemiSe sa
zakonodavcima 1 promenama koje zatiru seosku ekonomiju),
prosjacima, jurodivim majkama, nemocnim starcima, osudenicima,
nesrecnim Zenama i nesrecnoj deci, promrzlim staricama koje kradu
ogrev, povratnicima iz prekomorja, pa onda i one koje su izazvale
najviSe skanjeranja medu klasicistickim kriticarima - o zaostalom
decaku i zeni koja je mozda cedomorka. Smena dramati¢nog, napetog i
spektakularnog zbivanja tradicionalne balade svakodnevi¢nim pricama
o likovima mahom s ruba drusStvenog Zivota i socijalne prihvatljivosti
imala je karakter skandala, Sto je u prilicnoj meri, barem medu
masovnijim ¢italastvom, zasenilo pitanja stila i nacina.

Zamena dramati¢nog i ekscesnog zbivanja niskim i obi¢nim moze
se posmatrati kao standardni postupak parodiranja: lirske balade su

sasvim podatne takvom perspektiviranju — u njima se, kao i u svakoj

196 S jzuzetkom jedne pesme — ,Ellen Irwin or Braes of Kirtle“.
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parodiji, istovremeno podriva i ozivljava parodirani predmet. Parodicna
ironija se, ipak, kod Wordswortha srazmerno retko odnosi na tematski
plan price ili na junake. Kada je parodiran sam zaplet ili junak, kao, na
primer, u pesmi ,The Idiot Boy“ — gde je matrica viteSkog poduhvata
preoblikovana u putovanje zaostalog decaka po lekara - ona ne
funkcioniSe kao ismevanje nedostojnog, ve¢ kao vrsta metaforizacije,
imaginativnog kreiranja analogija u kojima nepodobni junak izrasta u
herojskog nosioca price: svakodnevica nudi i takve narative oku koje
ume da gleda. U Wordsworthovim pesmama, ipak, ironija, kritika i
komikal97 najceSce nisu upereni ka sadrzaju zapleta, ve¢ ka odredenom
tipu naratera. Taj pripovedacevim diskursom kreirani Ccitalac nije
idealna publika, vec¢ je ili kriticar koji pripada starima, ili pismeni
everyman koji je usvojio merila prvog. U metapoetskoj i metanarativnoj
apostrofi iskazuje se neposluh prema cditalackom ocekivanju, nasuprot
kojem se uspostavlja standard prave price i nove vrste balade, te skrece
paznja s povrSnih ¢ari na sustinsku istinitost poezije.

Organizovanje pripovedanja posredstvom bilo intradijegetickog
pripovedaca, bilo ektradijegetickog kojem se pribavlja atribut bliskosti
sa svetom price, o cemu je ranije bilo reci, takode predstavlja jednu od
strategija lirizacije, zajedno s redovnim preplitanjem pripovedanja i
diskurzivnog obrac¢anja narateru ili samim likovima — katkad i drugim
egzistentima iz sveta price.l98 Verbalne intervencije naratora unutar
diskursa, razlicite od pricanja price, ne samo da odudaraju od baladnog
obrasca, ve¢ imaju joS jednu funkciju u priblizavanju balade lirici: one
uvek tematizuju pripovedaca samog — bilo kao pesnika, odnosno tvorca
samog narativa, ili kao osecajnog i misaonog subjekta koji uspostavlja

relacije prema pri¢i i vlastitom pripovedanju. One imaju karakter

197 Vrlo retko dovodena u vezu s Wordsworthom.

198 Na primer, u pesmi ,There was a Boy“ obraca se ,liticama i ostrvlju
Winandera“.
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autoreferencijalnog i autorefleksivnog diskursa, koji, premda nije stran
pripovednoj prozi, predstavlja jednu od osobina lirskog.

Na planu temporalne strukture, odnosno odnosa sadasnje tacke
pripovedanja i vremena price, uocava se tendencija koju takode mozemo
okarakterisati kao strategiju lirizacije narativne pesme. Baladna norma
podrazumeva retrospektivno kazivanje, a u Wordsworthovim pesmama
se na razliCite nacCine uspostavlja, kad god je moguce, makar neka
forma simultanosti. Nekada se retrospektivnho pripovedanje tako
stilizuje da stvara iluziju sadasSnjosti zbivanja,199 ili se u kombinovanju
retrospekcije i simultanog pripovedanja povlascuje potonje kao nosilac
poente (,There Was a Boy*“, ,Simon Lee“). Takode se srazmerno cesto
nailazi i na prospektivno pripovedanje ili prospektivni diskurs, koji je
najceSce iskazan performativima - molbama, preporukama ili
komandama — upucenim narateru koji bi u buducnosti prosao istim
prostorom koji sada zaprema pesnik (doslovho, a i u 2znacenju
spoznajne trajektorije). Prospektivno kazivanje takode oblikuje figuru
iskaznog subjekta kao romanticarskog pesnika-proroka.

Poseban slucaj, koji mozemo posmatrati kao analogiju
simultanosti na prostornom planu, jeste jukstapozicija sadaSnjosti
diskursa i dogadaja. Ako je veC konfiguracija naracije takva da je
istovremenost zbivanja i govora nemoguca (ili neverovatna), nastoji se
da se pripovedac¢ barem prostorno priblizi locusu radnje ili — joS bolje —
da se smesti u njega, mada u drugo doba. U tu svrhu se onda uvodi ceo
repertoar objekata koji predstavljaju vremenske mostove — gradevine,
prirodne strukture, karakteristicna mesta ili drvece — koja ujedno
motiviSu samo pricanje price.

Pesme koje su u uslovnoj klasifikaciji iz petog poglavlja ovog rada
odredene kao dominantno lirske, trpe obrnuti proces narativizacije. Uz
srediSnju strukturalnu poziciju iskaznog subjekta kao dozivljajnog,

opazajnog i refleksivnog centra, Cija svest onda predstavlja i locus

199 O specificnoj upotrebi epskog preterita u tu svrhu pisala je Kdte Hamburger.
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lirskog zbivanja, koje se posreduje simultano, uocavaju se joS neke
tendencije vezane za uvodenje i koriScenje narativnih matrica. Pesma
sLines Written in Early Spring“ ilustruje strategiju narativizacije
objekata pogleda, koji treba da posreduju kao pricu iterativno zbivanje u
prirodi, ciju teleologiju nose njene personifikovane tvorevine. U
pesmama o Lucy se nepotpuni i fragmentarni narativ o Zivotu i smrti
junakinje koristi kao katalizator lirskog zbivanja — na slican nacin kao
Sto baladno zbivanje pokrece kontemplaciju o coveku i zivotu — s tom
razlikom Sto je prica u narativnoj pesmi srediSnji strukturalni element,
a u lirskoj marginalni.200

slinternska opatija“ kombinuje nacela narativnhog i lirskog na
slozen nacin, smesStajuci deikticki centar u preciznu tacku vremena i
prostora, naslovom umecucéi ¢itavu pesmu u hipoteticni autobiografski
makronarativ pesnikovog Zzivota, a onda na kraju izlaze¢i i iz tog
makronarativa u buducnost u kojoj je velika prica ve¢ okoncana.
Zbivanje u pesmi kombinuje, tacnije — prozima — dogadaje autobiografije
(dve posete istom mestu, petogodiSnji period izmedu njih, uz dodatak
buducnosti posle pesnikove smrti) s kontemplativnim i afektivnim
zbivanjem u svesti lirskog subjekta, koje je istori¢no, poput narativnog.
Premda se ova velika romanticarska pesmaZ?9! tradicionalno svrstava u
tipiénu liriku, miSljenja smo da je ona paradigma nove pesnicke vrste
koja se konstituiSe u ranoromanticarskom okuSavanju sa zanrovima i
modusima: ¢injenica da joj je u Lirskim baladama povereno poslednje
mesto, dodatno uverava da je ona doista zavr$ni rezultat eksperimenta
zapocetog Coleridgeovom ¢udesnom baladom.

Zanrovska hibridnost i multimodalnost pesama wu Lirskim

baladama, osim Sto karakteriSe poeticki eksperiment, iskazuje ideju o

200 Tstina, upravo u pesmama o Lucy Wordsworth se smerano poigrava tim
odnosima.

201 Greater romantic lyric, termin M.H. Abramsa. Oznacava dugacku lirsku
pesmu koja nastaje u romantizmu, s Coleridgeovim conversation poems i ovom
Wordsworthovom pesmom: u njoj se preplicu deskripcija i duboka refleksija, uz
podrazumevani razvoj misaone teme. Ova poslednja osobina karakteristika je ode, a
veéina Abramsovih primera imaju to odredenje u naslovu (Abrams 1970b).
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nemogucnosti da se punoca covekovog dozivljaja obuhvati samo jednim
modusom. Narativni pogled naglasava vremenitost i procesualnost i
konstituiSe covekov identitet u procesu i promeni; narativna teleologija
daje smisao nizu tacaka u vremenu covekovog postojanja. Medutim,
gustina i intenzitet svake od tih tacaka neizraziva je van lirskog nacina.
Kako zapaza Guillén, ,sukobljavanje Zanrova moze da bude posledica
jedne vrste koegzistencije na nivou iskustva ili imaginacije, a ne puke
podredenosti ili  dijalekticke sukcesije” (Giljen, 1980: 128).
Wordsworthova pesnicka antropologija ishodi u videnju coveka kao
individue, jedinstvenog i neponovljivog bica, u kojem se ocrtavaju
univerzalni duhovni kvaliteti; takode, coveka sagledanog kao identitet
saCinjava ukupnost njegove zivotne istorije i svaka njena pojedinacna
tacka. Ostareli prosjak, skitnica ili mahnita majka jesu momenti -
poprecni preseci — jedne povesti na osnovu kojih Wordsworthovi junaci
sticu identitet u drustvu: ono na Sta pesnik opominje jeste da su oni
viSe od toga i da ukupnost njihove istorije svedoci o celovitoj humanosti.
Na slican nacin iskazni subjekt sebe konstituiSe kao dozivljajnu i
meditativnu svest sposobnu da u imaginaciji sagleda sebe — kao i druge
— kao momenat duhovne aktivnosti unutar povesti sa¢injene od niza
takvih momenata. Tako se konstituiSe sekularna mitologija (Kroeber
1964: 22), mesto susreta narativnog i lirskog uoblicenja ljudskog
iskustva, gde se u svakoj figuri susticu dimenzija konkretnog
zemaljskog zivota i dimenzija univerzalne imaginativne potencije. TeSko
je otrgnuti se zovu dijalektike i binarizovanja odnosa u koje stupaju
narativno i lirsko kao organizacioni modusi Wordsworthove poezije.
Odjednom narativno i lirsko mogu da stoje kao oznake za dijahronijsko i
sinhrono, procesualno i staticno, aktivno i pasivno, musko i Zensko,
solarno i lunarno. Trenuci nanizani u liniju naspram jednog
jedinstvenog, beskrajno gustog trenutka: Wordsworth ocito smatra da
se reSenju misterije covekovog identiteta imaginacija moze pribliziti

samo ako koristi oba kljuca.
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ol

Koja je Moje ayTopcko geno.

[LucepTtauujy ca ceumM npurosnma npeaao/na cam y enekTpoHckom diopMaTty noroHoM
3a TpajHo apXuBMpame.

Mojy mokTopcky AucepTauujy noxpakseHy y OUrUTanHu penosvTopujym YHUBepauteTa
y Beorpagy mory na kopucte cBu Koju nowwTyjy oapenbe cagpxaHe y ogabpaHom Tuny
nuueHue KpeatusHe sajeqHuue (Creative Commons) 3a kojy cam ce oany4uo/na.

1. AytopcTeo
2. AyTOpCTBO - HEKOMepLMjanHo
@Ay'ropcmo — HekomepuUujanHe — 6e3 npepage
4. AyTOpCTBO — HEKOMEPLIWjanHo — AenuTU Nof UCTUM YCNoBKUMa
5. AytopcTeo — 6e3 npepane
6. AyTopcTBO — AenuTW nNof UCTUM YCroBMMa

(Monumo [fa 3aokpyxuTe camo jedHy of LUeCT NoHYAeHWX MUUEeHUM, KpaTak onuc
nuUeHUW AaT je Ha nonefuHu nucta).

MoTnuc aokTopaHaa

ﬁwﬁmrff

Y Beorpagy, 60- 6. Jolt,
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