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PREDGOVOR

Ova knjiga neznatno je preradena verzija doktorske disertacije Pjesma u prozi i tvarna
imaginacija u poetici Danijela Dragogjevica koju sam obranio u sijeénju 2014. godine na
Filozofskom fakultetu u Zagrebu. Disertacija je bila rezultat dugogodisnjeg interesa za
Dragojevi¢evo stvaralastvo, najprije , obicnog” Citateljskog, a onda i stru¢nog, pri cemu mi je
poslijediplomski studij knjizevnosti pruzio priliku da Dragojevi¢evim knjigama pristupim
podrobnije i interpretiram ih iz razlic¢itih knjizevnopovijesnih i teorijskih ocista. Kada je
napokon doslo vrijeme da odredim temu disertacije, nasao sam se pred nedoumicom - kako
pronaci perspektivu koja bi bila dovoljno Siroka da obuhvati ¢itav autorov opus, njegovu

slozenu i interpretativno intrigantnu problematiku, kao i formalno-zanrovsku stranu.

Buduci da je pjesma u prozi konstanta Dragojeviceva pisanja, ucinila mi se pogodnom kao
ulazna toCka za razmatranje zanrovski i formalno razvedenog knjizevnog diskursa koji
obiljezava autorove knjige. Odabir pjesme u prozi omogucio mi je da analitiCku paznju
usmjerim i na autorovu esejistiku, kao i na pjesme u stihu, jer je povezivanje i preklapanje
razli¢itih oblika i Zanrova sastavni dio Dragojeviceve autorske geste. Dok pjesma u prozi s
obzirom na autorovo djelo funkcionira kao Cisto teorijski pojam (izostaje bilo kakav autorov
komentar o toj vrsti), pojam imaginacije, kao materijalne uobrazilje, tvarne imaginacije ili
sanjarije, nerijetko je temom njegovih tekstova, njime se opisuje odnos tekstualnog subjekta
i svijeta, ali i postupak Citanja i pisanja. Tvarna imaginacija tako je od Dragojeviceva
knjizevnog motiva postala pojam od interpretativnog znacenja, kojim sam nastojao ukazati
na osnovne karakteristike autorova poetskog misljenja. Dragojevi¢evo poimanje imaginacije
tezio sam povezati s fenomenoloskim i antropoloskim uvidima te takvim Sirenjem
konceptualnog polja stvoriti okvir za tumacenje autorovih tekstova i utvrditi tocku na kojoj

dvije razine rasprave - formalno-zanrovska i tematska - medusobno korespondiraju.

Naslovom ove knjige, dakako, sazeto referiram na Dragojevic¢ev prvijenac Kornjaca i drugi
predjeli; viSestrukim pomnim iS¢itavanjima te zbirke uvidio sam njezinu veliku vaznost za
razumijevanje cjeline autorova opusa, ali i njezino znacCenje za hrvatsko pjesnistvo 1960-ih,
bez obzira na opravdano inzistiranje knjizevne kritike i znanosti na autorovoj poziciji
suputnika u odnosu na dominantne generacijske poetike. Iako ¢e se stilom Dragojevi¢ poslije
udaljiti od nacina pisanja koji prevladava u najranijim knjigama, Kornjaca ostaje osnova za
razumijevanje njegove poetske misli, poetike u cjelini; autor u svojim katkad i znatnim

mijenama ostaje vjeran njezinim pojedinim motivima, formulacijama i poetskim rjeSenjima.



Kornjac¢u sam stoga pretvorio u ishodiSte interpretacija kasnijih knjiga u kojima sam

prepoznavao njezin odjek i trag.

Taj trag mogao bi se opisati kao krivudav: ono $to se kod Dragojevic¢a nadaje kao isto ili
slicno uvijek treba traziti i odgonetati u preobrazbama i razlikama. Na to krivudavo kretanje
Dragojeviceva pisanja uputio je i Tonko Maroevi¢ isticuci kako “retrospektivni pogled
zainteresiranoga Citatelja mora traziti ‘crvenu nit’ opusa u spiralama, ondulatornim i cik-cak
linijama pojedinih pjesnikovih razdoblja” (2010: 203). Hrvoje Pejakovi¢ pak ustvrdio je da je
Dragojevi¢evo djelo oblikovano kao “pjesnicki sustav”, gusta mreza “tema i motiva Sto se iz
pjesme u pjesmu i iz knjige u knjigu na osebujan nacin ponavljaju, preplicu i variraju”
(2003b: 37). U vlastitim sam interpretacijama nastojao utvrditi osnovna cvorista te
problemske i diskurzivne mreze te spomenuto “cik-cak” kretanje pomiriti s kronologijom
autorova djela - jer kao Sto treba uociti ponavljanja i varijacije, nuzno je opisati i mijene
autorova diskursa koje naznacenu mrezu Sire ili je zguSnjavaju. Vazno uporiste mojega
Citanja Dragojevica bili su tekstovi njegovih tumaca, poput Zvonimira Mrkonjica te
spomenutih Pejakovi¢a i Maroevica, zbog Cega njihova imena iskrsavaju na viSe mjesta u
knjizi; njihove sam uvide, kao i uvide drugih kriticara, analizirao te ulazio u raspravu s njima

kada mi se Cinilo da se stvari mogu sagledati na drugaciji nacin ili preciznije izraziti.

Kao Sto je kretanje Dragojeviceva pisma nelinearno i spiralno, tako se ni ova studija ne
krece pravocrtno, ve¢ prema potrebi interpretacije iskoracuje u knjizevnoteorijska
uopcavanja i povijesne kontekstualizacije te se potom vra¢a konkretnim primjerima,
odnosno autorovim tekstovima, koje sam u cjelini citirao; njihovo pomno c¢itanje potka je
ovoga teksta. Prvo poglavlje otvara rasprava o pjesmi u prozi, o njezinim
knjizevnopovijesnim i knjizevnoteorijskim odredenjima, kao i o nacinu na koji joj se
pristupalo u hrvatskoj knjizevnoj kritici i znanosti. Fokus je pritom na njezinoj pojavi u
pjesnistvu 1960-ih kao razdoblju kada se nasla u zariStu pjesnickog interesa autora mlade
generacije, razlogovaca, s kojima je Dragojevi¢ - unato¢ razlikama koje ga od njih odvajaju -
dijelio interes za pjesmu u prozi i za spoznajnu problematiku kao dva elementa koja

definiraju to razdoblje hrvatske poezije.

Drugo poglavlje donosi opis i interpretaciju rane autorove pjesme u prozi, odnosno prvih
triju knjiga napisanih iskljuc¢ivo u tom obliku, pri cemu je posebna paznja posvecena
prvijencu: kompoziciji, lirskoj semantici i stilu, dok se u kratkom razmatranju danas pomalo
zanemarenih zbirki U tvom stvarnom tijelu (1964) i Svjetiljka i spavac (1965) prate

“kozmoloski” odjeci Kornjace, ali i razvijanje moralistickih motiva koji u prvi plan izbijaju u



zbirci Nevrijeme i drugo (1968). Poglavlje zavrsava opaskama o predsokratovcima i
fenomenologiji, diskursima Cije je filozofeme kritika prepoznavala u pozadini Dragojeviceve
lirike rane faze i na osnovi njih pristupala interpretaciji lirskog kozmosa i tekstualnog

subjekta.

Zbirka Nevrijeme i drugo oznacila je prekretnicu u oblikovanju Dragojevic¢eva diskursa.
Pocevsi s njom, i autorova pjesma u prozi mijenja izgled, na koji bitno utjece esejistika kao
novi zanrovski “rukavac” koji obiljezava autorovo stvaralastvo od pocetka 70-ih do sredine
90-ih. Trece poglavlje stoga, nakon preliminarnog opisa knjizevnog eseja kao zanra, donosi
analizu Dragojeviceva esejistickog diskursa i njegovih mijena te kratak pregled njegovih
Cetiriju knjiga eseja. S obzirom na to da se u njima pojavljuje tema tvarne imaginacije, na
analizu esejistike dovezuju se razmatranja o imaginaciji na osnovi uvida Gastona
Bachelarda, Gilberta Duranda i Paula Ricoeura. Njima se, kako sam prethodno uputio,
osvjetljuje tematska, odnosno problemska, ali i diskurzivna razina Dragojevicevih tekstova,
Sto na koncu omogucuje povratak pjesmi u prozi i ocrtavanje njezine pozicije u knjigama od

70-ih naovamo.

U Cetvrtom i petom poglavlju, na temelju prethodnih uvida, pokazujem kako je pozicija
pjesme u prozi od zbirke Prirodopis (1974) nadalje odredena knjizevno-komunikacijskim
okvirom s jedne i interpretativnom odlukom s druge strane. Karakteristike dobrog dijela
Dragojevicevih proznih tekstova u ovom razdoblju genericki su ambivalentne, na njima
ravnopravno pociva autorov esej, kao i njegova lirika, odnosno pjesma u prozi. Preklapanje,
odnosno participiranje tekstova u razli¢itim zanrovskim okvirima pritom je pospjeseno
postupkom premjestanja tekstova iz knjiga eseja u knjige pjesama i obrnuto. Takvo
zanrovsko i formalno uokvirivanje dovodim u vezu s Dragojevicevom idejom “zamjeni¢nih
igara”, kojom se opisuju odnosi na tematskoj razini. “Zamjenic¢ne igre” dio su problemskog
obzora tvarne imaginacije, pa svojim ¢itanjem iznova nastojim pokazati kako se u jednoj
problemskoj tocki Dragojeviceve poetike povezuju razine forme i sadrzaja ili iskazivanja i
iskaza. U ¢etvrtom i petom poglavlju podrobno se opisuju odnosi na semantickoj razini, a
interpretacijom se, kao i uoCavanjem veza izmedu vremenski udaljenih tekstova, nastoji
pokazati ambivalentna ili dijalekticka narav autorove pjesnicke misli, koja se oblikuje

povezivanjem i pomirenjem suprotnosti.

Tako strukturirana, analiza iz pomnijeg interpretativnog fokusa ispusta knjige koje se u
drugacije postavljenim interpretacijama mogu pokazati relevantnima, poput zbirki

Nevrijeme i drugo (1968) i Cetvrta Zivotinja (1972) - o njima se govori u mjeri u kojoj su



znacCajne za cjelinu autorova stvaralastva, narocito za mijene njegova poetskog diskursa.
Takoder, treba napomenuti da sam iz razmatranja izostavio autorove tekstove objavljene u
periodici, koji nisu uvrsteni u knjige pjesama. Ponajprije tu mislim na cikluse tekstova (u
stihu i u prozi) koje je Dragojevi¢ u viSe navrata, u prvoj polovini 2000-tih, objavljivao u
dvotjednicima Zarez (2000, 2001, 2002) i Vijenac (2004), kao i one koje je krajem desetljeca
objavio u ¢asopisu Quorum (2009, 2010), pri ¢emu su tek neki uvrsteni u knjige pjesama
Zamor i Negdje. Premda bi ih bilo nuzno ukljuditi u analizu koja bi se bavila kasnijim
razdobljem Dragojeviceva stvaralastva, ¢ini mi se da se oni mogu privremeno zanemariti
kada se govori o njegovu opusu u cjelini jer ne mijenjaju bitno karakteristike autorova

diskursa kako se one ocituju u zbirkama koje ih izostavljaju.

Na ovome mjestu nije naodmet upozoriti i na jednu ocitost - naime, s obzirom na to da je
rijec o studiji o jo$ uvijek aktivnom knjizevniku, pojedine tvrdnje dobro je uzeti s rezervom.
Mislim pritom na teze iznesene u Cetvrtom i petom poglavlju, koje upucuju na ritam
autorova objavljivanja i nacin distribuiranja knjiga poetsko-esejisticke proze i knjiga poezije,
u Cemu sam nastojao uociti odredenu pravilnost i sukladno tome oblikovao interpretaciju.
Dakako, ta je pravilnost potencijalno privremena i na toj razini moj pristup, bez obzira na to

koliko tezio zaokruzenosti, ostaje bitno otvoren.

U nekoliko navrata donekle preradeni i prilagodeni dijelovi disertacije emitirani su na
Trec¢em programu Hrvatskog radija (o Dragojevic¢evoj esejistici te fenomenoloskim i
predsokratovskim motivima u njegovoj poeziji). Neka poglavlja ove knjige u vecoj ili manjoj
mjeri poklapaju se s tekstovima koji su prethodno objavljeni u stru¢nim zbornicima i

casopisima:

“Prva i druga geografija u Cvjetnome trgu Danijela Dragojevi¢a”, u: Kolo, knj. XVII, br.
4/2007 Zagreb, str. 290-306.

“*Oni ne trebaju mijenjati nego gledati’ - Poetika Danijela Dragojevic¢a u zoni djelovanja
avangarde”, u: Komparativna povijest hrvatske knjizevnosti. Zbornik radova XII. Istodobnost
raznodobnog. Tekst i povijesni ritmovi, ur. C. Pavlovi¢, V. Glunci¢-Buzancic¢ i A. Meyer-
Fraatz, Knjizevni krug Split - Odsjek za komparativnu knjizevnost Filozofskog fakulteta
SveuciliSta u Zagrebu, Split - Zagreb, 2010, str. 268-286.

“Tvar i njezini dvojnici - problem materije u Hodanju uz prugu Danijela Dragojevica”,
Umjetnost rijeci, LVI, br. 3-4/2012, str. 159-182.



“Kako govoriti (o) pticama i guSterima? Priroda i kultura u poeziji i esejistici Danijela
Dragojevi¢a”, u: Knjizevna Zivotinja - kulturni bestijarij II. dio, Hrvatska sveuciliSna naklada

i Institut za etnologiju i folkloristiku, Zagreb, 2012, str. 573-599.

“Pjesma u prozi kao zanr - pokus$aji odredenja”, Knjizevna smotra, XLV, br. 1/2013, str.
3-15.

“e

Kondicionalna istina’ - esej kao knjizevni zanr”, Umjetnost rijeci, LVIII, br. 1/2014, str.
75-90.

“Dva u opasnosti - Danijel Dragojevi¢: Negdje, Fraktura, Zapresi¢, 2013, u: Quorum,
casopis za knjizevnost, br. 4-5-6/2013, Zagreb, str. 384-391.
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PJESMA U PROZI KAO ZANR



1. KNJIZEVNOTEORIJSKA ODREDEN]JA ZANRA

PokusSaji odredenja pjesme u prozi kao zanra impliciraju razumijevanje problematike teorije
Zanra, odnosno nacina na koji se pojedini tekst dovodi u odnos s odredenom zanrovskom
kategorijom. Moderna teorija Zanrova koja se oblikovala u drugoj polovici prosloga stoljeca
na pozadini teorijskih strujanja kao Sto su strukturalizam, teorija recepcije,
poststrukturalizam, marksisticka kritika itd. napustila je stati¢no i esencijalisticko poimanje
Zanra kao puko logicke, klasifikacijske kategorije koja poc¢iva na stabilnim skupovima
tekstualnih karakteristika knjizevnih djela kao clanova klase. Time se i naglasak u
Zanrovskoj teoriji s klasifikacije pomaknuo prema procedurama koje impliciraju otvorenost i
dinamicnost zanrovskih kategorija, kao i njihovu ovisnost o knjizevnopovijesnom i
drustvenom kontekstu te o autorskoj i Citateljskoj poziciji. Tako su primjerice teoreticari
poput Hansa Roberta Jaussa, Alastaira Fowlera i Ralpha Cohena isticali interpretativnu
vaznost zanrovskih kategorija, ali i ¢injenicu da zanrovi nisu ekskluzivni koncepti, odnosno
da pojedino djelo moZe posjedovati svojstva koja ¢e mu omoguciti visSestruku zZanrovsku
pripadnost. Na potonje je posebno uputio Jean-Marie Schaeffer, ukazujuci na teorijsku
oskudnost zanrovskog odredivanja po modelu “djelo X je Zanra Y” jer predikatska kopula
prikriva razliCite odnose koji postoje izmedu imena zanra i djela kao sloZzenog semiotickog
Cina koji ukljucuje i komunikacijsku i tekstualnu (sintakticku i semanticku) dimenziju, pri
Ccemu ime Zanra moze kodificirati razlicite razine knjizevnog diskursa (Schaeffer, 1989:
180).[1]

Razlika u razumijevanju pjesme u prozi kao zanra tako se pokazuje i kao razlika u shvacanju
pitanja Sto je zanr: dok su jedni autori skloni utvrdivanju tipicnih tekstualnih svojstava o
kojima ovisi pripadnost zanru, isticuéi u prvi plan formalne znacajke knjizevnih tekstova,
drugi proucavatelji pokazuju viSe interesa za kontekstualni ili pragmaticki pristup, koji s
jedne strane osvjetljuje ideoloske aspekte zanra, a s druge razmatra Zanr kao okvir

interpretacije tekstova Cija su svojstva potencijalno nestabilna i promjenjiva.

1.1. Eksplicitne odrednice[2]

lako pjesma u prozi kao pojam postoji i prije Baudelaireova Spleena Pariza, tek s tom
knjigom ona pocinje funkcionirati kao moderan zanr. Pretpovijest Zanra moze se pratiti od

ranog 18. st., kada autori i kriti¢ari upotrebljavaju pojam da upute na proces poetizacije

10



proze u francuskoj knjizevnosti, nazivaju¢i pjesmama u prozi romane ili epove (primjerice
Les Aventures de Télémaque Francoisa Fénelona iz 1699, junacki prozni ep po uzoru na
Homera). Pojam je ve¢ tada simptom poeticke krize, zapocete u kontekstu Rasprave Starih i
Modernih, a njegova je upotreba deskriptivna i polemicka - stih polako, ali sigurno pocinje
gubiti apsolutnu prevlast za definiciju poezije, a proza stjece atribute poetskoga govora te
time i estetski dignitet (Castille, 2011: 31). Dok su rani pokusaji poetizacije proze jo$ uvijek
konzervativni jer se uvelike oslanjaju na stilski i metricki repertoar vezanog stiha, lirizacija
proze u drugoj polovici 18. i po¢etkom 19. st. krece se novim putovima, s jedne strane
potaknuta predromanticarskim subjektivizmom (od Rousseaua do Chateaubrianda), a s
druge proznim prijevodima poezije (Edde, Macphersonov Ossian, folklorna poezija drugih
naroda) koji prozi daju novi ritam i bitno utjecu na oblikovanje kracih tekstova, koji se ¢esto
nazivaju baladama. Potonje je slucaj i s pjesmama u prozi Aloysiousa Bertranda, ¢ija je uloga
presudna za oblikovanje te knjizevne vrste, $to je prepoznao i istaknuo upravo Baudelaire,
¢ijim “Malim pjesmama u prozi” te poznatim predgovorom zbirci pocinje proces stabilizacije
Zanra (Bernard, 1994: 19-47).

Kratak komentar znamenitog predgovora, kao i tekstova Karl-Jorisa Huysmansa i Maxa
Jacoba nuzan je kako bi se utvrdila neka od klju¢nih mjesta spomenute stabilizacije vrste u
19.1 20. st.; navedeni autori ponudili su ono $to bi se moglo nazvati eksplicitnom poetikom
pjesme u prozi u francuskoj knjizevnosti te stvorili polazista za razumijevanje zanra koja su
imala vaznoga odjeka i na kasnija knjizevnopovijesna i kriticka razmatranja, koja su cesto

posezala za njihovim metafori¢nim objasnjenjima.

Jedno od klju¢nih mjesta Baudelaireova kratkoga predgovora Spleenu Pariza, srocenog u
obliku pisma prijatelju piscu Arséneu Houssayeu, jest proglasenje Bertranda i njegova
Gaspara nocnika literarnim uzorom te, retrospektivno, rodonacelnikom vrste koju
samosvjesno aktualizira sam Baudelaire (Bertrand je svoje tekstove zvao “fantazijama” ili
“novim zanrom proze”, dok ih je Sainte-Beuve nazvao “baladama u prozi” [Monte, 2000:
20]). No dok je Bertrand svojim tekstovima “crtao” prizore proslih razdoblja, Baudelaire je
zainteresiran za suvremeni velegrad, ¢ije bi mnogostruke vibracije trebale “uhvatiti”
recenice njegove lirske proze. Takva pjesniCka proza nuzno se udaljava od tradicionalnih
uzusa lirike vezanoga stiha; ona bi, paradoksalno, bila “glazbena bez ritma i rime, dovoljno
podatna i dovoljno isprekidana da bi se prilagodila lirskim uzbudenjima duse, lelujanjima
sanjarenja i nenadanim trzajima savjesti”’[3] (1964: 6). “Isprekidanost” lirske proze
Baudelaire naglasava i tvrdnjom o njezinoj ¢lankovitosti, odnosno samostalnosti pojedinih

dijelova koji nisu determinirani cjelinom koju Cine: “Izdvojite jedan kraljezak kicme, pa Ce se
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lako spojiti u cjelinu preostala dva dijela ovog zmijastog krivudanja maste” (ibid.: 5). Dakle,
“zmijastome” tekstu odgovara “zmijolika”, “hirovita” recepcija: specificnom ¢lankovito$céu,
mogucnoS¢u prekrajanja cjeline preskakanjem pojedinih dijelova, autor Citatelja ne drzi “u
napetosti beskonacnom radnjom neke izliSne spletke”. “Beskonacna radnja” i “izliSne
spletke” metonimije su, dakako, pripovjednih Zanrova, pa je naglasavanje osobitog ustroja
knjige i naCin da se istakne zanrovsko razgranicenje pjesme u prozi koja se, prema nekim
teoreti¢arima (Monroe, 1987: 24; Monte, 2000: 86), pojavljuje kao oblik kojim bi lirika
mogla konkurirati tada sve popularnijem zanru romana. I podnaslov Baudelaireove knjige,
koji je u prvom izdanju (1869) bio stavljen kao njezin naslov - Male pjesme u prozi - ima
vrijednost Zanrovske reference jer se epitetom “male” autor Zelio distancirati od 18-
stoljetnog poimanja pjesme u prozi koju istovremeno zaziva specificnom grafijom (poéme)
(Monte, 2000: 20, 21).

Dok Baudelaireovo pismo Arséneu Houssayeu ima paratekstualni status u odnosu na
tekstove koji mu slijede, redci koje je Joris-Karl Huysmans[4] posvetio pjesmi u prozi
integralan su dio njegova romana Naopako (A rebours), a izri¢e ih glavni junak des
Esseintes. Unato¢ tome Sto njegove kritiCke opaske imaju fikcijski status, knjizevna povijest
ukazala im je povjerenje kao mjestu na kojem se dade ocitati status Zanra za njegova
“zlatnog doba” (1880-e i 1890-e godine) u Francuskoj. Rijec je o 19. poglavlju romana u
kojem glavni junak odlucuje urediti svjetovni dio vlastite knjiznice, $to je povod
meditacijama o autorima i knjigama koji ga posebno zaokupljaju. Zadnja knjizica koja mu
ostaje u ruci, a koju je sam sastavio i dao uvezati, svojevrsna je antologija pjesama u prozi u
kojoj povlasteno mjesto zauzimaju Bertrand, Baudelaire i Mallarmé. Pjesma u prozi, prema
rijeCima pripovjedaca, des Esseintesov je najdrazi knjizevni oblik, a odreduju ga dvije
kljucne rijeci: kratkoca i zgusnutost. I des Esseintes, poput Baudelairea, kvalitete pjesme u
prozi sagledava na pozadini velikih pripovjednih Zanrova. Pjesma u prozi trebala bi biti
koncentrat romana, morala bi posjedovati njegovu snagu liSenu “analitiCke razvucenosti i

deskriptivne zalihosti”:

Des Esseintes je Cesto razmisljao o tom pitanju koje ga je mucilo, o tom kako
napisati roman sazet u nekoliko recenica, koje bi sadrzavale sok onih
viSestruko prodestiliranih stotinjak stranica Sto uvijek sluze za prikazivanje
sredine, za ocrtavanje karaktera, za gomilanje zapazanja i sitnih Cinjenica koje

sve jo$ potvrduju.[5] (Huysmans, 2005: 63)
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Teorijski receno - umjesto stvaranja ucinka referencijalne iluzije, postupkom deskripcije
okoline i psihologizacije likova, fokus bi u pjesmi u prozi trebao biti prebacen na sam jezik,
na “odabrane rijeci” koje bi “zamijenile sve druge”, a koje bi bile ¢vrste, precizne i
sugestivne (ibid.: 263). Takav bi jezik, odnosno “tako zamisljen roman” postao mjestom
duhovne suradnje “pisca ¢arobnjaka i savrsenog Citatelja”: “Jednom rijeci, pjesma u prozi za
des Esseintesa je bila zgusnut sok, ekstrakt knjizevnosti, esencija umjetnosti” (ibid.). I, valja

dodati, zanr koji je do svoje esencije doSao obilaznicom preko zanrovskog susjedstva.

Kratak i donekle elipti¢éan predgovor Maxa Jacoba vlastitoj knjizi pjesama u prozi Casa za
kocke (Le Cornet a dés) (1917) uvelike je usmjerio poimanje toga zanra u 20. stoljecu.
Pjesma u prozi prema Jacobu treba zadovoljiti dva uvjeta: mora posjedovati stil i smjestaj (la
situation). Stil je izjednacen sa samom umjetnoséu: on podrazumijeva ¢in stvaralacke volje
koja umije pronaci izrazajna sredstva i njima oblikovati djelo kao zaokruzenu, zatvorenu
cjelinu, odijeljenu k tome od subjektivne sfere autora. Smjestaj je pak posljedica stila, a
odnosi se na uc¢inak iznenadenja koje djelo treba proizvesti u Citatelja (Jacob kaze - mali
Sok); ili kako je to formulirala ViSnja Machiedo: “Pod smjestajem Jacob podrazumijeva onu
marginu koja okruzuje djelo, njegovo posebno ozracje (njegovu ‘auru’, slobodnije receno),

njegovo odstojanje od stvarnog svijeta, odnosno ‘presadivanje’ u neko drugdje” (1991: 148).

I Jacob pjesmu u prozi nastoji diferencirati od susjednih Zanrova, ali i prethodnih knjizevnih
razdoblja (ponajprije romantizma), pri cemu je vrlo ostar prema vlastitim prethodnicima:
Baudelairea, Rimbauda, Mallarméa i drugih, kojima nedostaje bilo stila bilo smjeStaja, a
katkad i oboje. Pjesma u prozi tako se prema Jacobu treba kloniti Baudelaireove i
Mallarméove sklonosti paraboli, $to je dovodi u blizinu price (stranica proze jo$ nije pjesma
u prozi, napominje Jacob), dok je s druge strane Rimbaud utjelovljenje “romanticarskog
nereda”. Upravo povodom Rimbauda Jacob daje slikovito poimanje Zanra: “Pjesma u prozi je
proizvedeni predmet, a ne izlog draguljarnice” (Jacob, 1992: 22). Drugim rijecima, po svojoj
kompaktnosti, zatvorenosti i samodostatnosti pjesma u prozi treba nalikovati na dragulj, a
izbjegavati raskos efekata koja bi narusila dojam cjelovitosti i zatvorenosti. Analogija s
draguljem upucuje tako na kratko¢u (malenost) oblika i na koncentriranost, zgusnutost
(tvrdocu i Cistocu) koja se oCituje u snazi ucinka na recipijenta. Kratkoca je pritom povezana
i s recepcijom: ne treba Citati dugo, vec¢ Cesto; iako su duga djela na cijeni, “tesko je dugo
biti lijep” (ibid.: 20).

Iako previSe kritiCan prema autorima ciji se utjecaj ocituje i u njegovim tekstovima, i premda
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odviSe purist u odredenju Zanra, Jacob se u vlastitim pjesmama u prozi pokazuje otvorenim
upravo za poigravanje zanrovskim konvencijama i oCekivanjima, njegovo djelo, kako tvrdi
Visnja Machiedo, obiljezava balansiranje “izmedu svjesne volje i nadzora te autorova

prepustanja ludizmu, magnetizmu nesvjesnog i jezicnoj aleatorici” (1991: 149).

Usporede li se Baudelaireovi, Huysmansovi i Jacobovi iskazi o zanru, vazno je primijetiti da
svaki od njih sumira zanrovska dostignuc¢a u trenutku u kojem pise. Baudelaire uz svoga
prijatelja istice tek ime vlastitog pretece Bertranda, ali daje i nekoliko signala iz kojih se
moze ocCitati svijest o povijesti oblika za kojim poseze i od koje se zeli udaljiti. Huysmans, i
sam autor pjesama u prozi, o prosirenosti i afirmiranosti zanra svjedoci ¢injenicom da je
njegov junak njime toliko fasciniran, pri Cemu je iz danasnje perspektive znakovit izostanak
Rimbauda, Cija djela Siroj javnosti jo$ nisu dostupna u vrijeme nastanka romana (Monte,
2000: 229)[6]. T dok je razdoblje simbolizma, kako sugeriraju neki knjizevni povjesnicari,
iscrpilo mogucnosti pjesme u prozi, te Mallarmé u svom predavanju na Oxfordu 1894. govori
o iscrpljenosti, pa i zastarjelosti Zanra (Sandras, 2002: 92), Max Jacob svojom ga knjigom i
predgovorom iznova ¢ini knjizevno relevantnim. Jacob je svjestan da piSe na pozadini
viSedesetljetne tradicije, Ciji zacetak vidi u djelima Aloysiusa Bertranda i Marcela Schwoba.
Zanimljivo je takoder da svaki od autora pjesmu u prozi smjesta u susjedstvo pripovjednih
Zanrova, pri cemu je Jacob od njih Zeli oStro odijeliti, ¢ime nagovjescuje stavove kasnijih

knjizevnih kriticara koji ponavljaju njegovu gestu.

Na koncu, svaki od autora visoko vrednuje poziciju recipijenta, koji sudjeluje u aktualizaciji
djela - ono ga najprije treba privuci, zadrzati njegovu paznju (u cemu vaznu ulogu ima
kratkoca) i proizvesti neki kratkotrajan, ali intenzivan afekt. Prevlast afekta nad formom
postala je prema Stevenu Monteu moguca upravo s pjesmom u prozi: “Kada se vise ne
vjeruje da bit poezije prebiva u njezinim vanjskim obiljezjima, ve¢ radije u intenzitetu
reakcije koju izaziva u Citatelja, postoji mogucénost za nesto kao Sto je pjesma u prozi” (2000:
17).

1.2. Formalna odredenja

Minimalno formalno odredenje pjesme u prozi dao je Slaven Juri¢ koristeci se pojmovima
“unutrasnjeg” i “grani¢nog” obiljezja Cornelisa F. P. Stutterheima (1961: 225-237). U
slucaju vezanog pjesnickog govora unutrasnja obiljezja podrazumijevaju neku razinu

uredenosti unutar stiha (npr. broj slogova, cezuru, pravilnu izmjenu naglasaka itd.), dok
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granic¢no obiljezje implicira postojanje granice koja omogucuje stih kao diskretnu jedinicu.
Ona je u vezanom stihu utvrdena primjerice postojanjem konstantne granice iza odredenog
sloga i rimom, a u slucaju slobodnog stiha grafickim prelamanjem retka prije kraja stranice,
Sto je prema Juri¢u ujedno i minimalno granic¢no obiljezje (2006: 22). Za pjesmu u prozi Juri¢
tvrdi: “Pjesma u prozi je tekst koji ‘formalnim’ i ‘supstancijalnim’ svojstvima zadovoljava
kriterije pjesni¢koga jezika u odredenom razdoblju, ali ne mora imati ni jedno unutrasnje niti
smije imati grani¢no obiljezje” (ibid.: 23). Izostanak specificnog grani¢nog obiljezja, Sto
signalizira da je rije¢ o proznome retku, brojne je proucavatelje pjesme u prozi uputio na
pomniji poku$aj definiranja unutrasnjih svojstava, koja bi odgovarajuc¢im tekstovima morala
osigurati njihovu poeti¢nost, odnosno pripadnost podrucju lirike. Rije¢ je o potrazi za onim
elementima koji bi u pjesmi u prozi nadomjestili stih kao jamstvo jedinstva oblika.
Unutrasnja svojstva pritom bi, osim Sto bi zadovoljila poetsku funkciju, bila i klasifikacijski
kriterij, pa su ih kriti¢ari kojima je osobito stalo do homogenosti vrste nastojali uCiniti Sto

stabilnijima.

Jedna od vaznijih studija o pjesmi u prozi, Le Poeme en prose de Baudelaire jusqu’a nos
jours (1959)[7] Suzanne Bernard, kao i antologije Mauricea Chapelana i Luca Decaunesa,[8]
koje ukljucuju kriticke predgovore, u francuskom su kontekstu, ali i Sire, otvorile put
kritickim razmatranjima Zanra upravo kodifikacijom njegovih unutrasnjih svojstava,
odredenih kriterijima koje svaka pjesma u prozi treba zadovoljiti: organsko jedinstvo,
samosvrhovitost, kratkoca, intenzitet (unité organique, gratuité, brieveté, intensité)
(Bernard, 1994: 14, 15; Decaunes, 1984: 15). Ti pojmovi usko preple¢u formalna i
supstancijalna[9] odredenja pjesme u prozi, a njima se moze predociti nekoliko pristupa
Zanru koji se, unatoc¢ razlikama, ipak kre¢u unutar njihova obzora, odnosno unutar

razumijevanja lirskoga teksta kao harmonic¢ne, organske cjeline.

Medu navedenim kriterijima kratko¢a ima posebno znacenje, a Bernard je usko povezuje s
intenzitetom ucinka pjesme na cCitatelja. Na to medusobno uvjetovanje kompozicije i
recepcije teksta upucuje i americki kriticar Clive Scott, koji takoder kratko¢u pjesme u prozi
prepoznaje kao potvrdu njezina pjesnickog oblika (poem-ness), ali obrée perspektivu: dok je
za Bernarda kratkoca teksta uvjet intenziteta, za Scotta je ona posljedica zgusnutosti i
elipti¢nosti lirske emocije - forma koja je pod kontinuiranim pritiskom jednostavno ne moze
trajati dugo (1991: 352). I Bernard i Scott pritom kratkoc¢u sagledavaju kvalitativno, odnosno
supstancijalno (povezujuci je s emocionalnoséu), a ne odreduju poblize kvantitativni, ¢isto
formalni aspekt - koliko kratko? I odmjerava li se kratko¢a u pjesmi u prozi na pozadini

lirskih stihovnih vrsta ili pak proznih pripovjednih zanrova?
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Da je kratkoca najuze povezana s “esencijom” lirskoga, ustvrduje i Josip Uzarevi¢, koji u
Kompoziciji lirske pjesme dodusSe ne razmatra slucaj pjesme u prozi, ali daje mjeru poimanja
lirske kratkoce, a to je perceptibilnost, odnosno moguénost obuhvacanja teksta jednim
pogledom (1991: 40, 41). I dok kratkoca lirske pjesme u stihu izravno korespondira sa
semantizacijom prostora teksta, naglasavajuci polozajnu vrijednost rijeCi, kratko¢a pjesme u
prozi u manjoj mjeri istice taj aspekt, prebacujuci fokus na prostor Citave stranice, na
vizualnu dinamiku izmedu teksta i margine. Yves Vadé u studiji Poeme en prose et ses
territoires (1996) bit ¢e nesto precizniji od svojih prethodnika. Donju granicu kratkoce
pjesme u prozi prema njegovu misljenju odreduje konciznost aforizma, koji kao modus
poetskoga iskaza upotrebljava primjerice René Char. Gornju pak granicu uspostavlja
aproksimativno - desetak stranica ekstremna je duljina koju zanr moze izdrzati, a da ostane
u okvirima lirskoga oblika. To odredenje ilustrira primjerom djela pjesnika Mauricea de
Guérina, Ciji su tekstovi u tome smislu rubni, a zatim navodi i Lautréamontova Maldororova
pjevanja koja granicu daleko premasuju i stoga ostaju izvan okvira zanra u modernom
smislu, dovezujuci se na osamnaestostoljetno poimanje pjesme u prozi kao epske vrste
(Vadé, 1996: 12).

Kratkoca, dakle, tim kriticarima sluzi da pjesmi u prozi osiguraju lirski status, i to na dva

nacina: jednom u vezi sa specificnom, intenzivnom lirskom emocijom, a zatim kao kriterij za
razgrani¢enje od zanrovskog susjedstva, ponajprije od poetske proze s kojom pjesma u prozi
najcesce interferira. Tako je jednom kratkoca esencijalna, vezana uz samu bit lirike, a drugi

put diferencijalna jer je definirana preko drugih vrsta ili oblika.

I pojam samosvrhovitosti (gratuité), koji se odnosi na autonomiju pjesme u prozi, takoder je
dvostruko kodiran - upuéuje na imanentne osobine zanra kao lirskog univerzuma, koji ¢uva
svoje osobitosti tek ako se moze znatnije diferencirati od proznih vrsta kojima je okruzen.
Pojmom samosvrhovitosti pjesma u prozi razumijeva se kao jedinstvena, organska cjelina,
samodostatna i zatvorena (Bernard, 1994: 439, 440). Luc Decaunes, slijede¢i usporedbu
Maxa Jacoba s draguljem, ustvrdit ¢e metaforicno: “Pjesma u prozi cjelovit je oblik,
zatvorenih kontura, poput sitnoga zrna, dobro zaokruzena u samoj sebi: poput voca, poput
jajeta” (1984: 14). I Yves Vadé istice vaznost toga odredenja, tvrdeci da pjesma u prozi
ponajprije mora biti pjesma, “Sto znaci (...) tekst savrSeno razgranicen, ‘stvar’ koja posjeduje
vlastitu autonomiju i samodostatnost” (1996: 11). Samo kao zaokruzenu cjelinu pjesmu u
prozi moguce je odijeliti od fragmenta pjesnicke proze, koji moze posjedovati odredena
lirska svojstva, ali mu Cinjenica da je dio veceg oblika (Vadé navodi djela Chateaubrianda ili

Prousta) oduzima pravo na pripadnost vrsti.
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Na ideju pjesme u prozi kao jedinstvene, zaokruzene cjeline uputili su i kriticari Albert
Sonnenfeld te Hermine Riffaterre i Michael Riffaterre. Sonnenfeld se u ¢lanku “L’Adieu
supréme and Ultimate Composure: The Boundaries of the Prose Poem” protivi ideji o pjesmi
u prozi kao amorfnom i fluidnom obliku nastoje¢i na Rimbaudovim tekstovima, na kojima
najcesce pocivaju tvrdnje o avangardnosti Zanra, pokazati da je pjesma u prozi po
kompozicijskim obiljezjima tradicionalan oblik, s uvijek jasnim signalima pocetka i zavrSetka
teksta te visokim stupnjem sintakticke koherentnosti. Sonnenfeld posebnu paznju posvecuje
razli¢itim nacCinima zavrSavanja teksta (closural devices): grafiCkom odvajanju zadnjega
retka, aforistiCkom poentiranju koje i tonski daje dojam kadence (“Znalacka glazba
nedostaje nasoj zudnji”’[10]), sumiraju¢im izrazima (“Do videnja ovdje, bilo gdje!”[11]),
promjenama u glagolskom vremenu ili ponavljanju/variranju recenice ili tek rijeci s pocetka
itd. (1983: 202, 203).

Hermine Riffaterre i Michael Riffaterre, za razliku od Sonnenfeldova modela usmjerenog na
kompoziciju pjesme u prozi, dobar ¢e dio odgovornosti za jedinstvo teksta prepustiti
Citateljevoj aktivnosti, ali tek u okviru postavljenih shema. Naime, dok pjesma u stihu nudi
svoju graficku (ili prozodijsku) strukturu kao minimalan uvjet jedinstva, kod pjesme u prozi
to se jedinstvo ostvaruje ad hoc, forma je u tom slucaju koekstenzivna sa sadrzajem. Na
Citatelju je pritom, kako tvrdi Hermine Riffaterre u eseju “Reading Constants: The Practice
of the Prose Poem”, da sam nade elemente, tzv. “konstante”, koji povezuju te dvije razine i
ucvrscuju unutrasnju organizaciju pjesme u prozi. Konstante su pritom ponavljajuéi
elementi, primjerice retoricke figure, paralelizmi, “Cvorne rije¢i” (nodal words), nacin
smjenjivanja slikovnih sekvenci itd., i trebaju imati teleoloski ucinak, biti jamstvo
zaokruzenosti teksta, povezanosti njegova pocCetka i kraja, Sto pjesmu u prozi minimalno
definira kao poetski tekst i odvaja od “puke proze” (1983: 101). Michael Riffaterre takoder
¢e ustvrditi[12] da konstitutivna obiljezja pjesme u prozi moraju biti konstantna kako bi
vodila Citatelja prepoznavanju teksta kao formalne i semioticke jedinice. Bas kao i Hermine
Riffaterre i Michael Riffaterre istice kako formalna obiljezja stihovnog jezika ne trebaju biti
model za utvrdivanje formalnih svojstava pjesme u prozi, njih valja traziti na razini smisla
(significance) (1983: 118). Formalna konstanta pociva na “matrici”, pojmu kojim Riffaterre
oznacava semanticku jezgru teksta, prikrivenu ili eksplicitnu, koja generira ostale razine
znacenja kao vlastite varijante ili transforme. Matrica teksta pritom ima i intertekstualnu
funkciju: svaki potencijalno neznacenjski (“ne-mimeticki”) element teksta treba se rasplesti
¢inom interpretacije na pozadini drugih tekstova ili znakova kulture, Cime se tekstu
osigurava privremeno naru$en smisao, a na Citatelju je da uoci intertekstualne veze koje ga

uvijek trebaju vratiti na polaziste. I Michael Riffaterre istiCe da je matrica uc¢inak Citanja,
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ona je idiolekatske prirode (1978: 124), pri ¢emu je lako prihvatiti njezin Zanrovski
distinktivan karakter u odnosu spram vezanog stiha, no mnogo je teze spram slobodnog, koji

pokazuje visok stupanj slobode spram formalnih obveza, bas$ kao i pjesma u prozi.

Samosvrhovitost pjesme u prozi implicira joS jedan aspekt odnosa prema zanrovskom
kontekstu, koji bi se provizorno mogao nazvati prekodiranjem. Naime, i Bernard i Vadé
dopustaju mogucénost da se pjesma u prozi koristi elementima pripovjednog i deskriptivnog
diskursa, ali uz uvjet da ih transcendira, odnosno preobrazi i u¢ini integralnim dijelovima
poetske cjeline (Bernard, 1994: 15; Vadé, 1996: 10). Vadé u svojoj studiji nastoji mapirati
“teritorije”, “grani¢ne zone” (ibid.: 179) s kojima zanr komunicira - kratki oblici (aforizam,
maksima, zagonetka), pripovjedni Zanrovi (anegdota, novela, bajka) i deskriptivni diskurs.
Vadé nacelom poeti¢nosti (poeticité) pjesme u prozi naziva onaj princip koji osigurava lirsku
transformaciju heterogenih zanrovskih elemenata, a to je djelovanje pjesnickoga jezika kao
strukture emancipirane od intencije proizvodenja referencijalne iluzije ili kreiranja fabule u
pricama, anegdotama ili opisima. Vadé se poziva na Jakobsonovu poetsku funkciju kao
operativno nacelo diskursa pjesme u prozi koje joj osigurava autonomiju,
“neprijelaznost”,[13] ¢injenicu da svijet koji tekst gradi egzistira prije svega u jeziku. Pritom
specificira poimanje poetske funkcije[14] - ona se ne odnosi samo na strukturiranje
formalne razine, na ritmicke tendencije ili glasovna ponavljanja, jer diskurs pjesme u prozi
moze u tom smislu biti i nepoetican, ve¢ se prije svega odnosi na semanticku razinu (ibid.:
203). Na semantickoj razini odnose analogije koji su bili utemeljeni na stihovnoj strukturi
zamjenjuju “tenzicne strukture” (structures tendues) (ibid.: 212).[15] Upravo je poetska
tenzija za Vadéa princip koji osigurava koherentnost pjesme u prozi, njezinu zaokruzenost i
cjelovitost (receno rjecnikom Hermine Riffaterre, tenzija je konstanta), a ostvaruje se na
viSe nacina: bilo opozicijom na tematskoj razini, npr. supostavljanjem disparatnih motiva,
bilo na razini leksika, izmjeStanjem i pomicanjem znacenja rijeci, ili na razini kompozicije,
napetoscu izmedu pocetka i kraja teksta itd. Poetskom tenzijom kao organizacijskim

principom pjesma u prozi prema Vadéu razlikuje se od obiCne “stranice proze” (1996: 207).

I Suzanne Bernard ¢e nacelo poeti¢nosti pjesme u prozi koje osigurava cjelovitost i jedinstvo
teksta pronaci u transcendiranju narativnog i deskriptivnog diskursa, odnosno u dokidanju
logicke ili vremenske sukcesije na kojima oni poc¢ivaju. Lirska forma bitno je odredena
atemporalnoscu, staticnoséu, “vjeCnim prezentom” diskursa koji se u pjesmi u prozi
ostvaruje na dva nacina, sukladno dvama polovima izmedu kojih oscilira pjesma u prozi u
19. st. (1994: 443). S jedne strane, tekstovi pripadni artistiCkom polu sukcesiju prevladavaju

postupcima koji su nasljede stihovnog govora (ponavljanja slicna refrenima, ulomci
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organizirani poput strofa, organizacija ritma), dok oni pripadni polu anarhi¢ne destrukcije
opstruiraju sukcesiju radikalnim osporavanjem smisla i harmonije. Prvi pol predstavljaju
parnasovci i simbolisti, dok je drugi u znaku Rimbauda; i dok prvi uglavnom iscrpljuje svoje
mogucnosti u 19. st, drugome, kao generatoru modernisticke revolucije, pripada budu¢nost
zanra. Iako favorizira Rimbaudove inovativne, anarhisticke zahvate u lirsku formu, Bernard i

njih na koncu svodi pod ideju pjesme u prozi kao harmonicne, organske cjeline.

Tzvetan Todorov uocio je, medutim, paradoks u autori¢inu izlaganju, isticuci kako je
“nekoherentnost ovdje predstavljena kao podvrsta ili specifikacija ... koherencije, jedinstva, i
cjelovitosti” (1983: 63). Todorov ¢e pritom upozoriti i na opasnost od iskljucivosti koju
Bernardino inzistiranje na “verbalnoj nekoherentnosti” implicira jer kao model zanra
postavlja poetiku Arthura Rimbauda, pri cemu primjerice pripadnost dobrog dijela tekstova
Baudelaireova Spleena Pariza zanru pjesme u prozi kako ga zamislja Bernard biva ozbiljno
dovedena u pitanje.[16] Todorov se pri odredenju pjesme u prozi kao i Bernard oslanja na
polarizaciju, no ona kod njega ima drugaciji karakter i funkciju - ne tezi se nasilnoj
unifikaciji zanra, ve¢ ukazivanju na razlike koje legitimno supostoje. Dvije procedure koje
oblikuju zanr on pronalazi u pjesnistvu Baudelairea i Rimbauda: Baudelaireove pjesme u
prozi poc¢ivaju na nacelu metafore, odnosno na sustavu tematskih opozicija, dok Rimbaudov
diskurs ostvaruje “metonimijsku imaginaciju”. Da bi je poblize oznacio, Todorov se koristi
distinkcijom izmedu “reprezentacijskog” (referencijalnog) i “prezentacijskog”
(“neprijelaznog”) diskursa, pri cemu potonji, operativan u Rimbauda, ne djeluje na razini
oznaciteljske strukture, ve¢ pomacima i iSCaSenjima na razini oznac¢enog. Iako se njegove
tvrdnje mjestimice podudaraju s tvrdnjama Bernard i Vadéa, Todorov je u zakljucku ipak
oprezniji: “Polarnost prezentacija/reprezentacija moze biti univerzalna i ‘prirodna’
(inherentna je jeziku), ali izjednacivanje poezije s ‘prezentativnom’ upotrebom jezika
povijesno je omedena i kulturalno uvjetovana Cinjenica: posljedi¢no, ona ostavlja

Baudelairea izvan poezije!” (ibid.: 77).

Todorov tako upozorava na problematicno mjesto diskursa teoreticara koji nastoje
jednoznacno definirati kriterije koji bi pjesmu u prozi odijelili od stranice “puke proze”. U
korijenu je takvih nastojanja postupak zanrovske klasifikacije koji se vodi procedurom
isklju¢ivanja, koje je ocitije utoliko Sto je rije¢ o naglaseno hibridnom zanru koji samim
imenom sugerira svijest o knjizevnopovijesnoj krizi konvencija lirskog i proznih diskursa.
Moze se pritom uociti i razlika u gestama iskljucenja kod pojedinih teoreticara ili kriticara -
dok ¢e primjerice kod Luca Decaunesa isklju¢ivanje biti nacelno i rigidno, vodeno idejom

formalnog esencijalizma, kod Vadéa ono je takticko, sa svijeS¢u o trusnom terenu zZanra,
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premda je na koncu cilj slican: $to jasnije razluciti “stranicu poezije” od “stranice proze”.
Problem se pritom povecava ako je model poetskoga preuzak pa ne uspijeva obuhvatiti
tekstove koji u ve¢oj mjeri korespondiraju s oblicima “reprezentacijskog” diskursa, kao $to
pokazuje primjer Baudelaireovih pjesama u prozi, ¢iji se jedan genericki odvjetak spusta
prema publicistiCkom diskursu (Monte, 2000: 49-51). Takoder, problem se otvara i na drugoj
strani, ne viSe u odnosu spram proznih vrsta, ve¢ i u odnosu spram poezije u stihu - pjesma
u prozi kao oblik redovito se iS¢itava na podlozi vezanoga stiha kao norme, $to je, dakako,
povijesno uvjetovana perspektiva. Izmedu slobodnog stiha i pjesme u prozi mnogo je teze
povudi jasnu granicu (osim na razini grani¢nog obiljezja) jer ni slobodni stih, kao ni pjesma u
prozi, ne operira unaprijed definiranim formalnim planom kao uvjetom jedinstva, vec se i

njegova unutrasnja organizacija uspostavlja ad hoc.

Pretpostavka je zanrovske klasifikacije pjesme u prozi, dakle, odredenje njezine poeticnosti,
a poeticnost su navedeni teoreticari i kriticari utvrdivali prema modelu pjesnickog teksta
kao organske, teleoloske forme, sto je, kako je dio kriticara uputio, ekstrapoliranje
romanticarske ideje lirike (Todorov, 1983: 62, Murphy, 1992: 62). Pokusaji koji pjesmi u
prozi zele osigurati njezinu lirsku prirodu, pri cemu je lirsko nuzno povezano sa
zaokruzenoscu i cjelovitoSéu oblika, zanemaruju mogucénosti Zanra otvorene slijedom
poetickih mijena, primjerice modernistickim ili avangardnim strukturama koje je Peter
Biirger u Teoriji avangarde nazvao neorganskima, a koje dovode u pitanje teleolosku prirodu
umjetnickog djela, dokidaju harmonic¢an odnos dijelova i cjeline, pa slabe i kompozicijsku
zadanost tzv. jakih mjesta pjesnicke strukture kao Sto su poceci ili krajevi tekstova. Drugim
rijeCima, kako je primijetio i Tzvetan Todorov, pjesma u prozi nije nuzno sinteti¢an oblik koji
¢e svaku negativnost (npr. semanticku nekoherentnost i netransparentnost) ili pak tenziju
razrijeSiti na viSoj razini tek kao podstupanj koherentnosti ili jedinstvenog smisla teksta.
Iako dobar dio kriticara utvrdivanje jedinstva teksta ostavlja Citatelju, otvarajuci tako obzor
slobode i inventivnosti recepcije, izostaje mogucnost da se (organsko) jedinstvo ne
sagledava nuzno kao uvjet Citateljske aktivnosti koja bi, nasuprot pojedinim koncepcijama

lirike, mogla ¢itajuci neke pjesme u prozi i samu ideju jedinstva dovesti u pitanje.

1.3. Kontekstualna odredenja

Dok su se prethodna razmatranja kretala u okviru tekstualnog odredenja zanra,
pokusSavajuéi definirati njegova unutrasnja obiljezja, izlozit ¢u sada nekoliko razli¢itih

pristupa kojima je zajednicko udaljavanje od iskljucivo formalnih i supstancijalnih odrednica
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Zanra kako bi se pristupilo propitivanju moguénosti njegova kontekstualnog odredenja: bilo
u politickom ili knjizevnopovijesnom smislu, bilo u smislu recepcije kao krajnje tocke na

kojoj se postize konsenzus oko zanrovskih granica pjesme u prozi.

U svojim pristupima pjesmi u prozi Jonathan Monroe i Margueritte S. Murphy naglasavaju
subverzivni potencijal zanra: to je “Zanr koji ne Zeli biti Zanr” (Monroe, 1987: 15), koji
podriva uvjete konstituiranja Zanra, pri cemu je jedina konvencija koju priznaje,
paradoksalno, “konvencija subverzije” (Murphy, 1992: 65). Subverzivni elementi pjesme u
prozi pritom se nalaze na strani proznih, prije svega pripovjednih vrsta ¢ije konvencije
pjesma u prozi ujedno preuzima i podriva. Paznja se tako ne poklanja visSe eminentno lirskim
odlikama Zanra, ili kako je to formulirao Michel Sandras: “pjesma u prozi nije samo uvela
poeziju u prozu vec je uvela i prozu u poeziju kako bi je subvertirala, kako bi se oslobodila

poetske veze (liant poétique)”[17].

Jonathan Monroe u knjizi Poverty of Objects - The Prose Poem and the Politics of Genre
(1987) pokazuje kako zanrovska subverzija implicira i politicku: pjesma u prozi ono je mjesto
u knjizevnosti gdje drustveni antagonizmi (klasni i rodni) dobivaju Zanrovski izraz. Monroe
je stoga dovodi u blizinu romana kao paradigmatskog zanra drustvene reprezentacije,
pojmljenog preko Bahtinovih teza. Poput romana, nju obiljezavaju “neodredenost, stanovita
semantiCka otvorenost, zivuci kontakt s nedovrsSenom, napreduju¢om, suvremenom
stvarnos¢u” (Monroe, 1987: 26), no od romana je odvaja karakteristicna forma. I za
Monroea je pjesma u prozi kratka, koncentrirana i kondenzirana, zbijena poput predmeta
(objectlike density), Sto se na tematskoj razini ponavlja kao zaokupljenost “prozai¢nim
svijetom svakodnevnih materijalnih objekata”, dakle svijetom “proze” kojemu odgovaraju

upravo prozni zanrovi (ibid.: 11).

S druge strane, Monroe istice razlike koje pjesmu u prozi odvajaju od lirske poezije,
ponajprije njezine romanticke inacice. Monroe se ovdje, ocekivano, vodi Bahtinovom
kritikom lirike kao zanra koji, nasuprot dijalogi¢nosti romana, nastoji zakriti inherentnu
viSeglasnost i povijesnu uvjetovanost svakoga diskursa proizvodec¢i iluziju monologicnosti i
homogene, iz svijeta drustvene stvarnosti izdvojene subjektivnosti. Zanr svoja polemicka lica
pokazuje ve¢ u svom formativnom periodu, pa je tako Baudelaire autor koji ¢e pjesmu u
prozi prozaizirati - uroniti sublimni lirski subjekt u gradsku vrevu i napuciti tekstove
Spleena Pariza najrazliCitijim glasovima iz drustvenog miljea. S druge strane, Rimbaudova
se kondenzirana pjesma u prozi javlja kao kritika i podrivanje uhodanih konvencija

realisticke pripovjedne proze - sheme zapleta i iluzije totaliteta objektivne stvarnosti.
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Pjesma u prozi tako prema Monroeu funkcionira kao Zanrovski korektiv u zateCenom
knjizevnom (i druStvenom) polju; iako je nakon uspona slobodnog stiha postala donekle
marginalan zanr, sa svojim revolucionarnim potencijalom nastupa svaki put kad se lirika
pokusa odvojiti od drustvenog konteksta i zatvoriti u sferu estetske samodostatnosti (ibid.:
28).

Dok Monroe ipak donekle prihvaca ve¢ utvrdene ideje o pjesmi u prozi kao obliku (kratkoca i
kondenzacija), Margueritte S. Murphy u knjizi A Tradition of Subversion - The Prose Poem
in English from Wilde to Ashbery (1992) izrazit ¢e skepsu prema takvim pokusajima
(kritizirajuci stavove Suzanne Bernard), kao i prema nastojanju da se pojmom poetske
funkcije pjesnicki jezik razluci od jezika pragmaticne komunikacije, te ¢e distinktivna
svojstva zanra potraziti u kontaktu sa zanrovima pripovjedne proze (anegdota, kratka prica,
roman ili parabola). I Murphy, kao i prethodni kriticari, u mjestu meduzanrovskog kontakta
trazi i mjesto razlike: pjesma u prozi tako transformira pripovjedne konvencije u trenutku
njihova preuzimanja, ponajprije strukturu zapleta i referencijalnu funkciju jezika. Upravo u
problematiziranju referencijalnosti, a ne u njezinu dokidanju, Murphy vidi politicki
potencijal Zanra za propitivanje drustveno dominantnih, homogenih diskursa. Zato je i
njezina koncepcija pjesme u prozi povijesno uvjetovana, zasnovana na marksistickoj kritici
esteticizma kao razdoblja u kojem se pjesma u prozi zeli liSiti tereta referencije ili ucinaka s
onu stranu vlastitih estetskih okvira. Naklonjenija je pak avangardnim inacCicama zZanra koje
svojim postupcima osporavaju esteticistiCku samodostatnu literarnost te otvaraju pjesmu u
prozi “idiolektima svakodnevice” (1992: 93, 94). Stoga i postupke americkih autora,
Williama Carlosa Williamsa i Gertrude Stein, klju¢nih za dvadesetostoljetni razvoj zanra u
Americi, Murphy vidi kao rezultat zauzimanja distance spram lika koji pjesma u prozi u

Francuskoj poprima krajem 19. stoljeca.

Osobitost je studija Monroea i Murphy u tome Sto se, za razliku od prethodno razmatranih
primjera, ne ograni¢avaju samo na francusku tradiciju zanra; Murphy znatnu vaznost pridaje
razvoju zanra u angloamerickom kontekstu, dok Monroe, osim razmatranja francuske i
americke pjesme u prozi, povijesne i filozofske pretpostavke njezina razvoja nalaziiu
njemackom romantizmu (Schlegelova ideja “univerzalne poezije” i Novalisovo zanrovski
hibridno djelo). Problem njihovih pristupa, medutim, lezi u umjereno esencijalistiCkom
odredenju subverzivnosti zanra, $to dolazi do izrazaja uglavnom u iskazima nacelne naravi.
Iako veliku vrijednost daju drustvenom kontekstu, problemati¢na je veza koju uspostavljaju
izmedu knjizevne i politicke sfere. Monroe je narocCito sklon izravnom politiCkom

vrednovanju knjizevnih postupaka, ¢ime se dovodi u pitanje relativna autonomija
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knjizevnosti s obzirom na politicku sferu: knjizevni postupci nisu automatski i politicki
¢inovi, veza izmedu njih posredovana je institucijom knjizevnosti kao nizom simboli¢kih
praksi koje uvjetuju potencijalnu subverzivnost knjizevnog zanra ili oblika, koja se ne mora
nuzno ocCitavati na razini postupka. Valja se prisjetiti da su se Baudelaireovi Cvjetovi zla u
trenutku pojavljivanja dozivjeli kao mnogo veca prijetnja tadasnjoj instituciji knjizevnosti
nego njegov Spleen Pariza, ma koliko potonji bio zanrovski revolucionarniji iz danasnje

perspektive (usp. Monte, 2000: 8).

Revolucionarnost kao jedno od kljucnih svojstava pjesme u prozi u pitanje je doveo i Steven
Monte. Prema njegovu misljenju upitnost tvrdnje o subverzivnosti zanra ponajprije se oCituje
u odnosu spram lirike u stihu koja bi trebala biti jedan od ciljeva podrivanja, i koja se za
volju teze nuzno pokazuje kao konzervativna i monoloska, a tradicija lirike prije dolaska
pjesme u prozi Cini se kao “atavizam knjizevne povijesti” (ibid.). Monteov kontekstualni
pristup izoStrava percepciju za suptilnije razlike, ali i za slicnosti pjesme u prozi i one u
stihu, pa autor istice kako nema svojstva pjesme u prozi koje ne bi mogla sadrzavati pjesma
u stihu osim jednoga, a tiCe se odsutnosti granicnog obiljezja stiha (ibid.: 86). Stoga pojmovi
poput dijalogicnosti i monologicnosti lirike nisu Zanrovski konstitutivni, ve¢ su i sami uc¢inak
pjesnicke (a moglo bi se dometnuti - i Citateljske) prakse, pa “tada mozda nije Cinjenica
viSeglasnosti, ili iluzije jednoga glasa, ono Sto je vazno koliko nacin na koji pjesnik

konstruira i prelama glas” (ibid.: 87).

Margueritte S. Murphy usputno isti¢e jos jednu znacajku zanra, koja ¢e posluziti kao prijelaz
za razmatranja koja znatniju paznju posvecuju ¢inu recepcije. Naime, Murphy postavlja
pitanje o moguénosti prepoznavanja teksta kao pjesme u prozi prema vanjskim obiljezjima. S
jedne strane rijec¢ je o materijalnosti samoga teksta u smislu osobitog prostiranja na stranici,
a s druge o paratekstualnim elementima, ¢iju je funkciju elaborirao Gérard Genette.[18]
Predgovori, podnaslovi, urednicke biljeske, edicija u kojoj je knjiga objavljena takoder
postaju parametri koji situiraju zanr u odredenom knjizevnom polju, oblikuju citateljev

horizont ocekivanja i usmjeravaju interpretaciju (Murphy, 1992: 64).

Horizont ocekivanja i Zanrovsko pamcenje odrednice su kojima u svom eseju “Le dernier
livre de la bibliotheque. Une histoire du poeme en prose” (2007) barata Michel Murat.[19]
Kao s$to podnaslov teksta sugerira, Murat problemski prezentira povijest francuske pjesme u
prozi od Bertranda do Jacoba, upozoravajuci na krivudavost njezine genealoske linije, na
prekide i premjestanja zanra. Svoj pristup naziva pragmaticnim, a utemeljuje ga najprije

razmatrajuci konstitutivno razdoblje zanra (od 1830. do 1880. godine), dok na kraju svojim
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tezama pridaje i op¢enito znaCenje. Pjesmu u prozi Murat poima kao drugostupanjski,
hipertekstualni zanr, kao “stilisticku preradu skupa zanrova ili ve¢ postojec¢ih diskurzivnih
oblika (...) to jest ujedno koncentraciju (bolje re¢i sublimaciju) i homogenizaciju prelaskom
na drugi stupanj”. Iako su na aspekte Zanrovske transformacije ve¢ upozorili kriticari kad
god su detaljnije referirali o zonama kontakta pjesme u prozi sa susjednim vrstama
(primjerice Bernard i Vadé), Murat, za razliku od njih, istice dimenziju recepcije koju

hipertekstualni karakter zanra pretpostavlja.

Pjesma u prozi, naime, implicira diversificirano zanrovsko pamc¢enje, odnosno viSestruke
zanrovske kompetencije koje omogucuju ne samo percepciju hipozanrova vec i aktivaciju
pripadajucih im hermeneutickih shema, kao i tematskih resursa. Murat istiCe razvedenost
knjizevnog polja u kojem se pjesma u prozi u Francuskoj javlja, ali svodi te visestruke
genericke horizonte na dva niza, odnosno na dvije vrste zanrovske kompetencije. S jedne je
strane genealoska linija kojom se zanr oslanja na prozne prijevode (ili pak pseudoprijevode)
strane poezije u stihu (npr. Judith Gautier, Le Livre de jade), pri ¢emu prijenos u prozu ¢uva
stilska svojstva jezika koji je izvorno metricki kodiran. Rijec je o konceptu “neversificirane
poezije” (analogno onome $to Bernard naziva “artistiCkim polom”), gdje su svojstva
vezanoga stiha osim stilizacije jezika transponirana i grafickim uredenjem teksta (par la
mise en page), naime striktnijim odjeljivanjem ulomaka na stranici (decoupage), Sto bi se
moglo nazvati signalom memorije oblika. Murat kao primjer daje Bertrandova Gaspara
nocnika, navodeci njegovu preporuku tiskaru: “Bijeliti kao da je tekst poetski” (“Regle
générale. - Blanchir comme si le texte était de la poésie”). Druga genealoska linija vodi
prema proznom susjedstvu, gdje se uz literarne zanrove i oblike (prica, opis ili ekfraza,
moralna anegdota, epigram, meditacija) isticu i dokumentaristicki, publicisticki oblici koje
pjesmom u prozi literarizira Baudelaire, transponirajuéi eklekti¢ni zargon pariske boeme u
izvor vlastita knjizevnog leksika, koji cuva njegovu heterogenost. Pjesme u prozi koje se
oslanjaju na tu liniju, napominje Murat, drugacije organiziraju i prostor teksta: ne vise
striktnim odjeljivanjem ulomaka i isticanjem bjelina, ve¢ diskurzivnom logikom. Murat
utvrduje kako u mnogim knjigama pjesama u prozi raznorodne genealoske linije tekstova
stoje jedne do drugih ne potiruéi se (primjer je iznova Bertrand), a Cin ¢itanja daje im

dodatnu dimenziju zanrovske koherencije.

Hipertekstualni karakter zanra Murat potvrduje i zavrSnim osvrtom na Jacoba i Huysmansa,
prevrednujuci njihove metaforicne iskaze o pjesmi u prozi. Dok Jacob zamislja zanr kao
“dragulj”, Murat ¢e ga, pozivajuci se na naslov Jacobove knjige i koristec¢i se pojmovima iz

“y n,ou

njezina predgovora, predociti radije kao “¢asu” ili “posudu”: “Kao i u Casi za kocke (Le
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Cornet a dés) zanr je posuda koja dopusta ujedinjenje hipozanrova (i njihovo mijeSanje poput
kocaka u €asSi); to je okvir koji im daje relativnu homogenost (...); to je takoder ‘duhovna
margina’ (...) koja ‘situira’ vrbovane materijale i transformira njihovu supstancu u spektakl.”
Murat ¢e ukazati na paradoksalnu ¢injenicu da je koncepcija koju sdm zamisSlja mnogo bliza
karakteru pjesnickog diskursa Case za kocke, koji se otvoreno poigrava razli¢itim
zanrovskim konvencijama, nego Jacobova ideja pjesme u prozi kao “dragulja”, savrseno
zatvorenog i ¢vrstog lirskog oblika koji se treba razlikovati od heterogenosti i spektakla
“izloga draguljarnice”. Murat pak pokazuje da je “dragulj” nemoguce odvojiti od prostora u
kojem je izloZen. Taj hipertekstualni prostor on predocava jos dviema metaforama. Na tragu
Huysmansa pjesmu u prozi naziva “pragmati¢nim osmazomom”, ujedno koncentratom i
“izlogom” koji ¢ini vidljivim uc¢inke drugostupanjskih tekstualnih operacija, na Sto se logi¢no
dovezuje (iznova prema naslovu jedne Jacobove pjesme) vizija pjesme u prozi kao
zanrovskog laboratorija, mjesta Zzanrovskih manipulacija, gdje nije toliko rije¢ o kreaciji

koliko o re-kreaciji, a taj fenomen nije moguce odijeliti od knjizevnopovijesnog konteksta.

Iako sadrzi i niz komentara na temu formalnih aspekata pjesme u prozi, osobitost je
Muratova pristupa Zanru u naglasku na diskurzivnom okviru (materijalno, to je okvir knjige,
konceptualno, komunikacijski okvir, tzv. “duhovna margina”) koji ima transformacijski
potencijal: on homogenizira raznorodne genealoske linije tekstova koje okuplja, ali tek
relativno, ¢uvajuci njihovu heterogenost. Na citatelju je pak da, aktivirajuéi vlastite
kompetencije, unutar prividno homogenog tekstualnog prostora prepozna raznorodnost na
kojoj on pociva. Moglo bi se stoga ustvrditi da zanr pretpostavlja dvostruko kodiranje: s
jedne strane autorsko enkodiranje odredeno knjizevnim pamcéenjem konteksta u kojemu
tekst nastaje, a s druge citateljsko dekodiranje, s manje ili viSe udaljene vremenske tocke,
uvjetovano potencijalno drugacijim zanrovskim sustavom, pa i drugacijim pamcenjem, koje
retrospektivno nuzno drugacije sagledava genericki horizont samoga djela kojem se obraca.
Stoga svako bavljenje pjesmom u prozi kao zanrom nuzno ukljucuje svijest o objema
pozicijama (o autorskoj i Citateljskoj generic¢nosti)[20] ako ne Zeli ostati na puko formalnoj

razini utvrdivanja obiljezja zanra, na kojoj su zamke esencijalizma, Cini se, neizbjezne.

Da je neprestano balansiranje izmedu konteksta i teksta nuzno za odredenje zanra, pokazao
je Steven Monte u knjizi Invisible Fences: Prose Poetry as a Genre in French and American
Literature, pristupom skepticnim prema odvise nacelnim tvrdnjama ili pitanjima poput: “Je li
djelo X pjesma u prozi” (2000: 1, 2). To pitanje implicira utvrdivanje tipicnih tekstualnih
svojstava koja prema Monteu pjesmi u prozi namecu ¢vrste granice kojima se zakriva

vaznost zanrovskog susjedstva. S druge strane, Monte smatra neprikladnima i pristupe koji
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prenaglaSavaju neodredenost Zanra te istiCu njegovu apriornu subverzivnost spram svakog
pokusSaja poblizeg odredenja. Ogradujuci se od pozicija zanrovske restrikcije i apologije
subverzivnosti, Monte zauzima umjereno pragmatican stav, koji visoko vrednuje
knjizevnopovijesni kontekst kao relevantan faktor za odredenje pjesme u prozi.
Pragmati¢nost njegova stajali$ta razvidna je u pitanju: “Sto znadi ¢itati X kao pjesmu u
prozi”, koje implicira i odredeno razumijevanje zanra (ibid.: 4). Na tragu Alastaira Fowlera
Monte poima zanr kao interpretativni okvir, koji komunikaciju pretpostavlja definiranju i
klasifikaciji. Iz te perspektive Zanr prije funkcionira kao skup interpretativnih putokaza nego

kao gotova, transcendentna shema koja se odozgo namece knjizevnim djelima (ibid.: 24, 25).

No kakav je zanrovski okvir kada je o pjesmi u prozi rijec? Kao i Mary Ann Caws, koja je
granice zanra nazvala “plutaju¢ima”,[21] i Monte na slican nacin opisuje njihovu
nestabilnost i uvjetovanost. Kao $to sugerira naslov njegove knjige, pjesmu u prozi okruzuju
“nevidljive ograde”, koje je interpretacijom potrebno rekonstruirati i u€initi vidljivima.
Umjesto jednoznacno pozitivnih odredenja on predlaze diferencijalnu karakterizaciju,
odnosno “negativnu definiciju” do koje se dolazi tek nakon ispitivanja zanrovskog konteksta
u kojem pjesma u prozi participira: “nuzno je najprije razvidjeti nasuprot cemu se poéme en
prose definira, a onda istraziti kako taj okvir usmjerava interpretacije pojedinih djela” (ibid.:
38).

Moglo bi se stoga rec¢i da u Monteovoj argumentaciji ideja pjesme u prozi kao zanra
funkcionira na dvjema razinama: granice zanra rezultat su interpretacije, ili konkretizacije,
a istodobno je zanr uvijek ve¢ operativan i na temeljnoj razini recepcije, Monte ¢e reci
nesvjesno, kao “osjecaj zanra”, pri Cemu “nevidljivost ograde ne bi trebala biti uzrokom
zaboravljanja Cinjenice da ograda postoji” (ibid.: 152). Vlastitu poziciju Monte opisuje
dinamikom hermeneutickoga kruga - kriticar najprije kre¢e od neke generalne pretpostavke
o zanru i kontekstu koju mu namire tradicija, Sto zatim dopunjava radom na konkretnim
tekstovima, Cime se pocetne pretpostavke korigiraju: “Konceptualni pokret ‘van’ prema
apstrakcijama poput zanra ili knjizevnopovijesnog konteksta nuzan je kao i pokret ‘natrag’
prema konkretnoj pjesmi, Sto zatim zahtijeva daljnje traganje za interpretativnim okvirima i
povracima pjesmi” (ibid.: 240). Pozicija zanrovskog kritiCara stoga je pozicija takticara koji
¢e se konstantno kretati izmedu tih dviju razina proucavanja. I Monteova studija krece se
izmedu tako oznacenih koordinata: s jedne strane, autor rasprostire mrezu
knjizevnopovijesnih referenci oko pocetaka zanra, nastoji pratiti njegovo kretanje u
Francuskoj u drugoj polovici 19. st., a potom, razmatrajuci znacajke pjesme u prozi u

angloamerickom kontekstu (veliku paznju poklanja knjizi Three Poems Johna Ashberyija),
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pokusava dati razloge za manju uspjesnost zanra u Engleskoj i Americi. S druge strane,
knjizevnopovijesna razmatranja prate pitanja od teorijske vaznosti, pri cemu se postojeca,
rigoroznija odredenja Zanra pokazuju diskutabilnima - utemeljena na jednoj tradiciji, ili ¢ak
na jednom krugu autora, neprimjerena su s obzirom na drugi kontekst ili druge tekstove.
Interpretacije pak pojedinih pjesama u prozi mjesto su u Monteovoj studiji gdje se ideja
Zanra kao interpretativnog okvira ili putokaza nastoji uciniti operativnom, usmjeravajuci

recepciju semantickih i kompozicijskih elemenata tekstova.

Na toj se (mikro)razini nuzno pokrece jo$ jedno ucestalo pitanje, a to je razlika u poimanju
pjesme u prozi kao Zanra i kao forme. Sto se vi$e pojam pjesme u prozi povezuje s vanjskom
formom, tvrdi Monte, postaje sve manje koristan kao zanrovska odrednica. Za Montea
Zanrovska razmatranja uvijek impliciraju knjizevnopovijesni horizont, dok ga formalna mogu
apstrahirati. Pritom je poimanje pjesme u prozi kao Zanra ili forme i samo povijesno
uvjetovano. Pjesma u prozi u odredenom periodu funkcionira kao Zanr i iz Cisto
pragmaticnih razloga, primjerice zato $to je sami autori (ili pak kriticari i ¢itatelji) smatraju
zanrom. U drugoj polovici 19. st. pjesma u prozi u Francuskoj ispunit ¢e tako potrebu doba
za eksperimentom s novim pjesnickim formama te za labavljenjem granice izmedu poezije i
proznih zanrova. Na njezinu rasSirenost, prema Monteu, u Francuskoj je utjecala i ¢injenica
da su je prakticirali neki od najuglednijih pjesnika. U drugom povijesnom trenutku (Monte
daje primjer francuskog pjesnistva 1960-ih) pjesma u prozi moze postati dominantnim
oblikom pjesnicke ekspresije te ravnopravno dijeliti prostor pjesnickih zbirki s pjesmama u
stihu. Takva ¢e praksa utjecati na to da se pjesma u prozi percipira vise kao forma nego kao
samostalna vrsta. Kod pojedinih pjesnika ona ¢e postati vrlo bliska slobodnom stihu; Monte
kao primjer navodi Johna Ashberyja - znacajke njegova pjesniStva u stihu dobro se
prilagoduju obliku pjesnicke proze, pa je kod njega rije¢ o pukoj formalnoj distinkciji (2000:
188). No i u takvim situacijama u odredenoj mjeri djeluje pamcenje zanra, ako vec¢ ne s
autorske pozicije, onda s pozicije zainteresiranog interpretatora, koji moze ukazati na
postojanje “nevidljivih ograda” cak i ako su one vidljive jedino iz te, recepcijske perspektive.
1li kako je to istaknuo Monte: “Ako niSta drugo, nazvati ili smatrati tekst pjesmom u prozi
Cini djelo manje nevidljivim. Recentni interes za pjesmu u prozi znaci interes za previdene
pjesme i nova vrednovanja tekstova koji se prije nisu smatrali pjesmama u prozi” (ibid.:
152).

I dok Michel Murat i Steven Monte visoko vrednuju funkciju interpretacije pri odredenju
zanra s obzirom na to da se njome Cuva nestabilnost granica pjesme u prozi, knjizevni

povjesnicar Michel Sandras na heterogeni karakter tekstova koje zanr obuhvaca upozorava,
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paradoksalno, otkazivanjem povjerenja samome pojmu pjesme u prozi. Razmotrit ¢u ukratko
i njegovo stajaliSte stoga Sto njegovi prijepori iznova vracaju nacelnim pitanjima Zanrovske

klasifikacije.

Sukladno provokativnom naslovu vlastitog ¢lanka, “Le poéme en prose: une fiction
critique?”, Sandras tvrdi kako je pjesma u prozi proizvedena kao kriticka fikcija u trenutku
njezine institucionalizacije u Francuskoj nakon Drugog svjetskog rata radom ovdje vec
spomenutih kriticara i znanstvenika Mauricea Chapelana i Suzanne Bernard, kao i Monique
Parent. Sandras izlaze smjelu tezu kako je pjesmu u prozi bilo utemeljeno zvati zanrom
jedino u trenutku njezina zenita krajem 19. st., kada su je kao vrstu priznavali i autori i
publika, sto je, prema njegovu misljenju, diskutabilno ve¢ za njezina “drugog vala” (Jacob i
Reverdy), a posve upitno u trenutku njezina akademskog ustolicenja. Sandras je opravdano
kritican spram rada spomenutih autora s obzirom na ekskluzivnost formalnih kriterija
kojima retrospektivno vrednuju povijest zanra (Sandras takav pristup naziva “sudom ukusa”
[2002: 95]). No u njihovoj teznji za odredenjem poetike zanra on prepoznaje i specifican, ali
ne toliko oCit interes za institucionalnu legitimaciju istaknutih suvremenih pjesnika, ¢iji su

se heterogeni tekstovi Zanrovskim odredenjem, kako bi rekao Monte, htjeli uciniti

Nije slucajno to Sto su ovaj pojam (pjesmu u prozi, op. a.) konstruirali izmedu
1950. i 1960. sveucilistarci i kriticari: zbog filijacije ili genericke integracije
svakako je trebalo naci sredstvo za prezentiranje tih malih proza koje su
pretendirale na to da se nazovu pjesmama, koje su potpisali Michaux, Char,
Ponge, Frénaud, (trebalo je, op. a.) misliti te moderne forme skupa, ne kao
neprilicne, sasvim marginalne proizvode, ve¢ kao posljednje inkarnacije zanra,

zanra koji je bio utemeljen Spleenom Pariza... (ibid.: 95).

Nazivajuci pjesmu u prozi fikcijom, Sandras misli na zastarjelost toga termina, primjena
kojega je narocito dvojbena u suvremenom kontekstu. Autori koji piSu kratke, hibridne
prozne tekstove skepticni su spram arhai¢nih konotacija koje ideja lirike, a posebice pjesme
u prozi moze zazvati, pa se radije sluze drugim, priru¢nim terminima: “male proze” (Pascal
Quignard), “ni stih ni proza” (J.-M. Gleize), “proza u pjesmi” (Michel Deguy) ili “prozne

pjesme” (Jude Stéfan). Skeptican spram tradicionalne ideje poetskog kakvu su u pjesmi u
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prozi zeljeli utvrditi kriticari, Sandras smatra da nam se iz danasnje perspektive Cine
ostale na rubu kanona (ibid.: 99, 100). No kakva je to nepoeti¢nost posrijedi, koja bi

odgovarala senzibilitetu danasnjeg Citatelja, Sandras pobliZze ne odreduje.

Umjesto toga, u Zelji da naglasi heterogenost zanra nesvodljivog na svaki pokusSaj
jednoznacnog odredenja poetskog, a potom i u teznji da prokaze kriticarsko-znanstvenicki
rad kao urotu koja je pod legitiman knjizevnopovijesni termin uspjela provuci obicnu fikciju,
Sandras €ini metodoloski upitan korak. Kao prvo, on suzava prostor razumijevanja zanra kao
knjizevnopovijesne kategorije: pjesmu u prozi kao zanr svodi iskljuc¢ivo na poziciju autorske
genericnosti, pri cemu je Citateljska uzeta u obzir tek ako se s prethodnom sasvim poklapa,
Sto se prema Sandrasu dogada jedino krajem 19. st. Logican je rezultat takvoga stava
odricanje generickog legitimiteta knjizevnokritiCkoj i znanstvenoj recepciji koja je
potencijalno vazna za uocavanje i uspostavljanje kontinuiteta izmedu isprekidanih
generickih linija.[22] Prokazivanje takvog konceptualnog rada kao (retrospektivne) fikcije
implicira jos jednu metodolosku pogresku: naime, sugerira stav da su klasifikacijske
kategorije nesto Sto ima Cvrsto objektivno utemeljenje. Da se pokaze zastarjelost takvog
poimanja knjizevnopovijesnih procedura, dovoljno je pozvati se na ve¢ spomenutu studiju
Davida Perkinsa Is Literary History Possible?, u kojoj autor argumentirano upucuje na
Cinjenicu da je fikcija konstitutivan element svake klasifikacije. Knjizevni su periodi, kao i
zanrovi, konstrukcije, koje nam omogucuju razumijevanje knjizevnih djela i koje su kao takve
podlozne kritici i reviziji. Perkins ¢e pritom, bas kao i Monte, uputiti na paradigmu
hermeneutickog kruga kao principa knjizevnopovijesne taksonomije: kriticar polazi od ve¢
postojeceg koncepta (razdoblja ili Zanra) koji se potom iskusava na skupu djela, pa se opet
ovisno o perspektivi i interesu tumaca prosiruje ili revidira (Perkins, 1992: 73). Modeli koje
su ponudili francuski kriticari poslije rata pokazali su se preuskima za konceptualizaciju
pjesme u prozi kao zanra, no ni Sandrasovo odbacivanje pjesme u prozi kao pojma jednako
tako ne uspijeva donijeti neki konceptualni pomak. Takav je pomak u odnosu na pretjerano
ogranicavajuca odredenja ucinjen ponajprije u Monteovoj studiji, a donekle i u Muratovu
clanku. Ideju Zzanra kao interpretativnoga okvira prije nego staticne, transcendentne
kategorije te poimanje pjesme u prozi kao hipertekstualne tvorevine koja ¢uva tragove
razliCitih generickih linija smatram metodoloski u¢inkovitijima od puko formalnih definicija

ili trazenja precaca prema ucincima u politickoj sferi.

Vazno je pritom istaknuti jo§ neSto: Sandras i ostali francuski kriticari skloni su sagledati

pjesmu u prozi odvise frankocentricno i temeljiti svoje razumijevanje pojma (ili njegovo
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odbacivanje, u Sandrasovu slucaju) isklju¢ivo na tradiciji francuske knjizevnosti. Iako je
francuska knjizevnost kao rodno mjesto zanra izvrsila nezanemariv utjecaj na ostale
nacionalne knjizevnosti, dosezi i transformacije pjesme u prozi ipak nisu svedivi na francuski
kontekst. Da su genericki transferi nepredvidljivi, dokazuje i slu¢aj hrvatske pjesme u prozi:
tako su pjesnici koje navodi Sandras (Ponge, Michaux, Char), za oznacavanje ¢ijih poetika
pjesmu u prozi ne smatra viSe prikladnim pojmom, u hrvatskoj knjizevnosti 1960-ih bili
sustava, kada je o hrvatskom pjesnistvu rije¢, premjesta u samo njegovo zZariste. Upravo ¢e
taj period biti temom sljede¢eg poglavlja, u kojem ¢u izloziti nacin na koji su knjizevni

kriti¢ari odredili Zanr, kao i funkcije koje su mu namijenili u spomenutom razdoblju.
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(1994:109). Baudelaire je prema kriticarki u takvim tekstovima podbacio u pogledu principa
samosvrhovitosti pjesme jer nije znao uzdignuti prozaicne ili ironi¢ne elemente na razinu
lirske forme, ostavsi u sferi puke proze (ibid.: 147). Indikativno je stoga da taj za zanr
klju¢an pjesnik izostaje ondje gdje Bernard naznacuje dvostruku genealogiju vrste, prema
polovima koje je prethodno utvrdila: s jedne (anarhisticke) strane Lautréamont, Rimbaud,
Jarry, Jacob, nadrealisti; s druge (artisticke) Bertrand, parnasovci, Saint-John Perse... (ibid.:
463).

[17] U ¢lanku “Poéme en prose” (2001), preuzetom sa stranice Odsjeka za lingvistiku i
komparativnu knjizevnost Sveucilista u Cassinu na:

http://www.dllc.unicas.it/sibilio/corso/sandras.html (27. lipnja 2012).
[18] Genette, Paratexts: Tresholds of Interpretation (1997).

[19] Clanak je preuzet s internetske stranice Fabula - le recherche en littérature
(http://www.fabula.org/atelier.php?Histoire_ du poeme en prose). Dijelom je zbornika Le

Savoir des genres, ur. Marielle Macé i Raphaél Baroni, 2007.

[20] Pojmovima autorske i Citateljske genericnosti (génericité auctoriale et génericité
lectoriale) Jean-Marie Schaeffer sluzi se kako bi oznacio dvostruku temporalnost koja je
ukljuéena u stvaranje Zanrovskih kategorija. Citateljska je generi¢nost klasifikacijska i
djeluje retrospektivno, dovodeci u odnos djela iz proslosti na temelju slicnosti njihovih
tekstualnih svojstava, pri cemu nije nuzno da medu njima postoji kakav kulturni ili povijesni
kontinuitet. S druge strane, za autorsku je generi¢nost pojam tradicije na koju se neko djelo
oslanja od konstitutivnog znacCenja; na autorskom nivou Zanrovski pertinentna svojstva
odnose se na intencionalne autorske postupke pri odabiru Zanra, na imitaciju ili
transformaciju nekih zanrovskih svojstava, dok slicnosti s drugim tekstovima koje premasuju
taj intencionalni okvir nisu odredujuce. Dakako, autorska generi¢nost pripadna nekom
knjizevnopovijesnom trenutku rezultat je naknadne recepcijske rekonstrukcije, koja joj
prilazi sa specificnim horizontom ocekivanja i tipom interesa koji je nemoguce posve
neutralizirati. Schaeffer, medutim, distinkciju smatra vaznom jer odrazava dvije razine
funkcioniranja zanra: s jedne (Citateljske) strane klasifikacijsku, a s druge (autorske)
transformacijsku, gdje se Zanr pokazuje kao vazan element prilikom knjiZzevnoga stvaranja.
(Schaeffer, 1989: 147-155).
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[21] M. A. Caws piSe: “Dio suvremene fascinacije pjesmom u prozi ima veze, smatram, s
njezinim pretpostavljenim potencijalom za viSestruke perspektive, izmjenjive, plutajuce
granice i pomi¢ne konture.” Sukladno naslovu eseja “The Self-Defining Prose Poem: On Its
Edge”, Caws tvrdi da se pjesma u prozi, u nedostatku ¢vrstog formalnog okvira, mora

organizirati iznutra, nalazec¢i sama vlastiti “gravitacijski centar” (1983: 180, 181).

[22] Moglo bi se reéi da je Sandrasov pristup odvise pragmatican. Jean-Marie Schaeffer
uputit ¢e da zanrovski termini imaju bastardan status jer nisu samo invencija teoreticara,
vec i autora, urednika itd. (Schaeffer, 1989: 64, 65) Teorija Zanra koja nastoji uzdrmati
esencijalistiCko poimanje zanrovskih kategorija obi¢no kriticki podsjec¢a na to da zanrovi
nisu puki teorijski konstrukti, ve¢ je njihov nastanak ¢esto uvjetovan knjizevnom praksom. U
Sandrasovom slucaju Cini se da bi trebalo podsjetiti na suprotno - da zanrovske kategorije

nisu samo svojina autora i publike, ve¢ imaju i knjizevnoteorijsku opstojnost.
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2. PJESMA U PROZI U HRVATSKO]J KNJIZEVNOSTI

O hrvatskoj se pjesmi u prozi u znanstvenoj i kritickoj literaturi pisalo razmjerno malo, ali ne
bez pretenzija na sustavno razmatranje zanra te nastojanja da se predoci njegova povijest u
hrvatskoj knjiZzevnosti, za Sto su se pobrinule i tri dosad objavljene antologije.[1] Zacetnikom
Zanra danas se smatra Niccolo Tommaseo, Cije je prvo izdanje Iskrica (Scintille, 1841; na
hrvatskom jeziku 1844) objavljeno godinu prije Bertrandova Gaspara noc¢nika - iako pojam
pjesme u prozi u optjecaj dolazi tek s prijevodima Turgenjeva i Baudelairea nekoliko
desetljeca poslije, Tommaseo je iskazima o vlastitom pisanju pokazao svijest o postupku
poetizacije proze, pa su i njegovi tekstovi u tom smislu retrospektivno legitimno pridruzeni
Zanru.[2] Svoj samosvjestan pocCetak pjesma u prozi dobiva za dominacije realisticke poetike
u hrvatskoj knjizevnosti 19. st., pa je drugi istaknuti autor Fran MaZurani¢, Cije se Lisce
(1887) Cesto svrstava i u zanr crtice zbog naglasene narativnosti. U genealogiji Zanra kritika
je takoder visoko vrednovala pjesme u prozi Tina Ujevi¢a, koje, razasute po periodici,
posthumno sabire i ukoricuje Zlatko Tomici¢ (Mudre i lude djevice, 1957). Indikativno je to
Sto se Antologija hrvatske pjesme u prozi koju Tomici¢ supotpisuje s Tadijanovicem
pojavljuje krajem 50-ih, neposredno prije nego Sto Zanr postaje istaknutim predmetom
interesa pjesnicke generacije koja na scenu stupa krajem 50-ih i po¢etkom 60-ih, a koja je
obiljezena djelovanjem ¢asopisa Razlog. U ovome dijelu studije najprije ¢u ukratko iznijeti
op¢enita razmatranja nekolicine hrvatskih znanstvenika i kriticara o zanru, a potom
prokomentirati tekstove koji omogucuju razumijevanje mjesta i funkcije pjesme u prozi u
poetikama 60-ih. To ¢e ujedno biti i put nuzan za razumijevanje pjesama u prozi Danijela
Dragojevica, narocito prvih triju knjiga, medu kojima se istice prvijenac Kornjaca i drugi
predjeli (1961), koji se smatra jednim od vrhunaca Zanra koji Dragojevi¢ prakticira do danas

i koji je u njegovu pisanju doZzivio znacCajne preobrazbe.

2.1. Pjesma u prozi u knjizevnoj kritici i znanosti o knjizevnosti

Premda su kriticki tekstovi Tonka Maroevica i Zvonimira Mrkonji¢a nastali kao rezultat
izravne refleksije na aktualnu pjesniCku praksu 60-ih, koje su ti autori i sami bili dio, pa su
problem pjesme u prozi sagledavali unutar toga obzora, oni su dali i nekoliko zapazanja
opcenitije naravi. Buduci da ih smatram vaznima za kontekst, ¢ini mi se primjerenim poceti

upravo od njih.
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Tekst Tonka Maroevic¢a “Za pjesmu u prozi” (1967)[3] ve¢ samim naslovom implicira
programatski karakter, koji je opravdan i povodom - nastaje kao odgovor na ¢lanak
Zvonimira Goloba koji nepovoljno ocjenjuje pjesmu u prozi kao moguénost pjesnickog
izriCaja. Maroevi¢ stoga istiCe njezine potencijalne prednosti u odnosu na stih, a vizura

kriticara kao da se u njegovim recenicama poklapa s onom pjesnika:

Proza dopusta poeziji vecu otvorenost. Bez hijerarhije, bez mehanicke kicme,
pa i bez naglasenoga strukturiranja vec¢ih i manjih jedinica, rije¢i se susrecu u
mnogo slobodnijim kombinacijama, i viSe organicki i viSe aleatoricki nego li im
to dopusta mreza stihova. Sve disparatnosti lakse bivaju asimilirane, oStrine

protustavova - buduci da nisu eksplicitni - dobijaju meduznacenje. (2010: 43)

Maroevicev stav temelji se na opoziciji izmedu poezije u stihu i pjesme u prozi. U
metaforickoj sintagmi “mehanicka kicma” prepoznatljiva je poetska aluzija na vertikalnu
organizaciju pjesnickog teksta u (vezanom?) stihu, a “hijerarhija” i postupci “naglasenijeg
strukturiranja” impliciraju odnose ekvivalencije izmedu stihova i strofa, kao i ve¢ spomenutu
polozajnu vrijednost rijeci koja je izravan ucinak vertikalno ustrojenog govora (vidi:
Uzarevi¢, 1991: 41-49). Nasuprot tome, pjesma u prozi aktivira pomake na horizontalnoj,
sintagmatskoj razini teksta, gdje izostanak isticanja polozajne vrijednosti rijeci rezultira
“slobodnijim kombinacijama” na semantickoj razini. Otvorenost pritom implicira jos jednu
dimenziju zanra, donekle udaljenu od slobodne semanticke kombinatorike, a to je blizina
diskurzivnog govora: “Proza dozvoljava poeziji vecu diskurzivnost. Ne kolokvijalni ton nego
jasnocu i prirodnost izlaganja”, pri cemu Maroevi¢ referira na poeziju Francisa Pongea, vise
referencijalnu (okrenutu “od rijeCi prema samim stvarima”) nego zaokupljenu “tvarnoséu
poezije”, te time ukazuje na razlicCite diskurzivne mogucénosti pjesme u prozi (2010: 43). U
kratkim crtama Maroevi¢ ¢e se osvrnuti i na poCetke Zanra, prepoznajuci u pjesmama u
prozi Bertranda i Baudelairea naglasenu narativnost, dok Rimbauda proglasava preteCom
moderne pjesme u prozi s obzirom na to da njegova poezija u Sezoni u paklu i Iluminacijama

“pokazuje najvecu raznolikost pokreta” (ibid.).

U osvrtu na pjesmu u prozi, objavljenom istodobno kao samostalan ¢lanak u periodici[4] i
kao integralan dio studije Suvremeno hrvatsko pjesnistvo (1971), Zvonimir Mrkonji¢ pojavu

toga zanra u modernom pjesnistvu, slijedeci uvide Gérarda Genettea, dovodi u vezu s
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postupnim slabljenjem auditivne i jaCanjem vizualne dimenzije recepcije knjizevnosti:
“Slabljenje opazanja glasovne strukturiranosti u korist graficke s jedne je strane otkrilo
pjesnistvu videni prostor stranice, dok ga je, s druge, uputilo u istrazivanje onih bitnih, na
semantiCkoj razini smjestenih svojstava pjesnickog jezika, Cak s onu stranu glasovnih i
tiskovnih kakvoéa” (1971a: 135). Poput Maroevic¢a i Mrkonji¢ u slobodi od formalnih
ogranicenja, u formalnoj neodredenosti pjesme u prozi (koja je “meduoblik koji ne obvezuje,
ili cak dopusSta nemarnu gestu nabacaja, bezobliCne improvizacije” [ibid.]) vidi dobitak na
semantiCkoj razini, gdje se vanjske granice nadomjestaju onima koje su posljedica pjesnicke
imaginacije, odnosno osobitog idiolekta. Otuda Mrkonji¢ pjesmu u prozi prepoznaje kao
ucinak procesualnog pristupa pisanju, Sto odreduje i njezin ritam, koji opisuje kao “ritam u

nastanku” ili, prema Bachelardu, “ritam u mislima” (ibid.: 136).[5]

Otvorenost, procesualnost i neodredenost forme rezultiraju pove¢anom konkretnosc¢u izraza,
Cija se vrijednost i ovdje, kao i kod Maroevica, pojacava kontrastivnim zazivanjem stiha:
“Prozni pjesnik ima u datom stjecaju viSe moguénosti da bude konkretan - prenesenoscu i
prijelaznoscu pisanja - i da konkretizira mastovno no $to bi mu to omogucila slozena
formalizacija vezane forme ili slobodom sputana neomedenost slobodnog stiha” (ibid.).
Drugim dijelom iskaza Mrkonji¢ je neSto detaljniji od Maroevica, koji stihovni govor
obiljezava metaforickom sintagmom “mehanicke ki¢me”, ali suprotstavljaju¢i pjesmu u prozi
slobodnom stihu nejasnim kvalifikacijama, Mrkonji¢ upada u proturjecje kada potonji zeli
prikazati nacelno restriktivnijim nego $to on to jest. Uzme li se u obzir knjizevnopovijesni
kontekst, slobodni stih je zajedno s pjesmom u prozi pojava konkurentna vezanom stihu, pa
svi kriticari koji nastoje slobodni stih pokazati restriktivnijim od pjesme u prozi u dobroj
mjeri ponavljaju argumente (fleksibilnost, inovacija, individualnost) kojima su se sami
zagovaratelji slobodnoga stiha koristili kako bi ukazali na manjkavosti vezanoga govora.[6]
Ukratko, sloboda i otvorenost pjesme u prozi lako je dokaziva nasuprot vezanome stihu, ali u
odnosu spram slobodnog znatno ju je teze, a katkad i nemoguce dokazati, pa argumentacija
ostaje na razini intuicije ili se pak moze razviti iz osjecaja zasi¢enosti karakteristikama
stihovnog govora koji prevladava u nekom periodu i posljedica je dominacije odredene
poetike. Smatram da se bas to dogodilo u hrvatskom kontekstu 1960-ih, cemu ¢u se vratiti

poslije.

Sanja Cerlek i Hrvoje Pejakovié, s veée vremenske distance nego Maroevié i Mrkonji¢ u
odnosu na pjesnicku praksu 60-ih, problemu pjesme u prozi pristupaju nesto sustavnije,
posebice s obzirom na povijesnu dimenziju zanra. Priblizava ih pritom ukazivanje na

diskurzivne moguénosti vrste i skepsa prema jednoznac¢nim formalnim odredenjima.
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Propitujuci knjizevnoteorijske uvjete za definiciju zanra, poput odnosa izmedu poezije i
proze, stiha i proze te odnosa lirike i epike kao rodovskih kategorija, Sanja Cerlek u ¢lanku
“Poetika pjesme u prozi i suvremeno hrvatsko pjesnistvo” ukazuje na spoznajni relativizam
kada je u pitanju hibridan zanr poput toga, koji “predstavlja jedan od onih problema koji
eliminiraju knjizevnosti neprimjerenu svijest o potrebi fiksiranja i propisivanja nadredenih
normi, upucujuci nas neposredno tekstu i vjecnoj novosti njegova strukturiranja” (1988:
102). Slijedec¢i razmatranja Milivoja Solara o razlikama izmedu poezije i proze, koje bi se
dale svesti na prevlast poetske funkcije jezika u prvoj i dominaciju referencijalne u drugoj
(za koju je bitan i kriterij fikcionalnosti), Cerlek opisuje dva stozerna modela oko kojih se
rasprostire polje diskurzivnih moguénosti pjesme u prozi. S jedne strane su tekstovi “koji
iskazuju bitne odlike proze” (ibid.: 109), odnosno posjeduju karakteristike pripovjednog
diskursa, pri ¢emu je njihovo poetsko odredenje varijabilno, ovisno o interpretaciji (Cerlek
¢e reci - o teorijskom sustavu iz kojega se odredenje vrsi). U tome podrucju pojedini se
tekstovi definiraju ujedno i kao pjesama u prozi i kao crtica - $to je narocito znakovito za
hrvatsku knjizevnost u doba dominacije realizma i u razdoblju moderne, kada je oblik crtice
bio aktualan. Upudéujuci na taj problem, Cerlek, sukladno vlastitom opisu Zanra, ostavlja
otvorenu mogucénost dvostruke zanrovske pripadnosti takvih tekstova. Drugi diskurzivni
model ukljucuje tekstove s “bitnim svojstvima poezije, koji se od uobicajenih predodzbi o
‘pjesmi’ distanciraju napusStanjem metrickih zakonitosti stiha i poprimanjem grafickog oblika
proze” (ibid.: 110). Za taj je model pjesme u prozi vazna blizina slobodnog stiha, s obzirom
na to da “oba oblika predstavljaju distanciranje od metricki precizno zadanih formi pjesnicke
tradicije i pokusSaj pronalazenja novih mogucnosti organizacije jezicnih elemenata” (ibid.).

“ie

Stoga se slobodni stih kao graficka markacija i crtica kao signal prelaska u “‘obi¢nu’ prozu”
pokazuju kao “elasti¢ne granice” pjesme u prozi (ibid.: 111). Cerlek svoje modele naziva
“poetskim” i “proznim”, odnosno “proznim pjesnis§tvom” i “pjesnickom prozom” (ibid.), a oni
joj sluze i za poeticku razdiobu hrvatske pjesme u prozi. Naime, autori pjesme u prozi nakon
Drugog svjetskog rata raskidaju s dotad dominantnim proznim, odnosno “mazurani¢evskim”
modelom zanra i prakticiraju njegovu poetsku varijantu, $to je osobito naglaseno u 60-ima,
kada razlogovska generacija oznacava “trenutak potpune afirmacije pjesme u prozi” (ibid.:

124, 125).

Hrvoje Pejakovi¢ u predgovoru antologiji Nasa ljubavnica tlapnja ustvrdio je kako svaka
definicija pjesme u prozi nuzno sadrzava interpretacijski, kao i knjizevnopovijesni aspekt te
da je zadrzavanje iskljuc¢ivo na formalnoj razini nedovoljno. Razmatrajuci ukratko pocetke
zanra u Francuskoj, Pejakovic¢ istice dvojstvo pjesme u prozi “izmedu obuzetosti tvarnosc¢u

rijeCi i interesa za pretapanje poetskog iskaza s narativnim i esejistiCkim” (1992: 8), sto je
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blisko podjeli Sanje Cerlek na prozni i poetski model. Valja reci kako obje te podjele
korespondiraju s onom Tzvetana Todorova koji pjesmu u prozi ¢ita na razmedu
reprezentacijskog i prezentacijskog diskursa (pri cemu mu kao primjer prvoga sluzi
Baudelaire, a kao primjer drugoga Rimbaud), upozoravajuci na opasnost od identifikacije
poetskoga s potonjim, Sto djeluje narocito restriktivno kada je posrijedi hibridan zanr poput
ovoga. I Pejakovi¢ poseze za slicnom razdiobom, s tim Sto jasno koncipiran poetski model
uocava vec¢ kod Bertranda, kod kojega “prava novost jest u formalnoj strogosti, u
pjesnikovom interesu za fakturu teksta, za rije¢ kao takvu” (ibid.: 7). No vrhunac usmjerenja
na imaginativne potencijale jezika Pejakovi¢ nalazi u Rimbaudovim Iluminacijama, gdje
poetska masta “nije viSe podredena smisaonom poretku ‘vanjskog’ svijeta, ve¢ ocrtava
prostor koji svoju jedinu realnost ima u samom ¢inu pisanja” (ibid.: 9). Za razliku od njih,
drugacije mogucnosti pjesme u prozi otvara Baudelaire, ¢iji ¢e Spleen Pariza opustenijim i
opsSirnijim govorom “postati prethodnicom svih onih buduéih koriStenja tim oblikom koja
ispituju prijelazno podrucje izmedu poetskog i drugih tipova diskursa” (ibid.: 8). Izlazuci
dvojstvo pjesme u prozi, Pejakovi¢ napominje kako je rije¢ o dvjema krajnjim moguénostima
koje ¢e se uvijek iznova aktualizirati u povijesti zanra, a ne o dvama posve razli¢itim
oblicima - za njega je pjesma u prozi ponajprije oblik koji Zivi od “svakovrsnog ispitivanja
granica” (ibid.: 9). U tom ispitivanju granica Pejakovi¢ prepoznaje i funkciju pjesme u prozi s
obzirom na stih: pjesma u prozi kao marginalan oblik postaje atraktivan pjesnickoj praksi
kada ona trazi mogu¢nosti koje joj pjesnicCki standard vezan uz stih u odredenom razdoblju
ne dopusta. Tu tezu Pejakovi¢ potvrduje i na hrvatskoj pjesmi u prozi 60-ih, a u njoj se
prepoznaju odjeci teza Tonka Maroevica i Zvonimira Mrkonjica, koji su zanr vidjeli kao
oporbu dominantnom stihovnom govoru prethodne generacije. Na koncu, valja upozoriti i na
to da Cerlek pjesmu u prozi poima kao vrstu, dok ¢e Pejakovié isticati kako je rije¢ o obliku -
premda je iz njegova izlaganja razvidno da je tretira knjizevnopovijesno, dakle i kao

samosvojan zanr.

Korak unatrag spram takvih razmatranja koja isticu fleksibilne i fluidne granice zanra Cini
Tea Benci¢ u studiji Pjesma u prozi - poetika i primjeri (1997), jedinoj knjizi u nas koja je u
cijelosti posvecena toj problematici. Regresivna tendencija prema pokusaju formalizacije
Zanra tim je istaknutija Sto dolazi nakon tekstova koji su pokazali nuzan metodoloski oprez
kada je o definicijama pjesme u prozi rijec. Takav oprez kod Bencic¢ izostaje, Sto rezultira
nedosljednostima i upitnim zaklju¢cima. Vecina prijepornih teza proistjece iz metafiziCkog
poimanja Zanra: pjesma u prozi za Teu Bencic¢ je “videnje svijeta i duhovno iskustvo, viSe
nego tehnika i oblik, nepredvidena jednoj formi ili jednom odredenom rodu” (1997: 5).

Odbijanje zanrovske, odnosno rodovske pripadnosti kod Benci¢ je stoga dijametralno
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suprotno od odbijanja kako su ga formulirali americki teoreticari Monroe i Murphy, koji su
nastojali pjesmu u prozi izmaknuti utvrdenim lirskim kategorijama i uroniti je u drustveno
polje. Ono je kod Benci¢ vodeno idejom o pjesmi u prozi kao Cistoj poeziji koju je moguce
definirati prvenstveno kao “unutrasnju formu”, do koje se dolazi tek ako se pjesmu u prozi
shvati kao oblik sui generis. Gotov oblik pjesme u prozi dan je ve¢ kod Bertranda, koji je
otkrio njezina nacela, on je mjesto s kojeg se “moze vidjeti razvoj Citava organizma, sloZzenih

pravila i zakona koji upravljaju organizacijom cjeline” (ibid.: 21, 22).

Imunost za problem knjizevnopovijesnih mijena Benci¢ vodi izrazito stati¢nom,
transcendentnom poimanju zanra, Sto je dodatno osnazeno i slijedenjem teza Suzanne
Bernard koje se u nalaze na klju¢nim mjestima knjige Tee Benci¢. I ona Ce, bas kao i
Bernard, kratkocu, zbijenost i proizvoljnost,[7] koju tumaci i kao neposrednost, postaviti kao
kriterije koje svaki tekst koji se hoce zvati pjesmom u prozi obvezno mora zadovoljiti. Ti su
kriteriji, kako je to istaknuo Sandras, utemeljeni na “sudu ukusa”, subjektivnom i
proizvoljnom, Sto je kod Benci¢ razvidno u pozivanju na ljepotu i iskrenost kao mjerila
estetike zanra. Logicna je posljedica takvog rezoniranja i naglasen ekskluzivizam kada je
rije¢ o imenovanju konkretnih tekstova pjesmama u prozi. To je eksplicirano i na nacelnoj
razini, kada Ben¢i¢ kritizira Cerlek i Pejakovi¢a zbog njihova stava o otvorenosti pjesme u
prozi razli¢itim diskurzivnim moguc¢nostima - umjesto otvorenosti, postulira Benci¢,
potrebna je “stroga definicija, jer Ce se tek tada shvatiti, a ne mimoici njen duh, Sto se
upravo dogodilo nasim antologijama” (ibid.: 129). Stoga je glavna karakteristika pjesme u
prozi formalna Cistoca, “zatvorenost u jedan i jedinstven, a svakako individualiziran nacin
pisanja koji je oprecan jedino unutar sebe sama” (ibid.). Udaljavanje od izvorno zacrtanog
oblika kod Benci¢ rezultira neodrzivim sankcijama - buduci da se Baudelaire Spleenom
prozi, njihovo je mjesto u antologijama pjesme u prozi “ne samo prenaglaseno, ve¢ i upitno”
(ibid.). Svojevrsna idolatrija i heroizacija pjesme u prozi, koja je prema Benci¢ “najteza
gradnja u genoloskoj knjizevnoj povijesti” (ibid.: 20), udruzena s naglaseno
impresionistickim diskursom, koji poetizacijom tezi kompenzirati odsutnost racionalno
elaboriranih distinkcija, ¢ine studiju metodoloski manjkavom i anakronom, uzme li se u obzir

trenutak u kojem je objavljena.

Naposljetku valja prokomentirati i teze Branimira Donata i Cvjetka Milanje - iako njihovi
tekstovi tematiziraju ponajprije hrvatsku pjesmu u prozi 60-ih, pri cemu je Milanjin
usmjeren na poetiku Tonka Maroevica, oba teze i opc¢enitim zaklju¢cima formalne naravi,

iznoseci pritom dvojbenu tezu - da je pjesma u prozi tek narocit oblik organiziranja
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stihovnoga govora. Branimir Donat je tako u tekstu “Signativnost antologija i pojava pjesme
u prozi u suvremenom hrvatskom pjesnistvu” kao dvije kljucne znacajke zanra istaknuo
karakteristican raspored stihova (“stihovi [su] graficki tako rasporedeni da predstavljaju
monolitni blok” [1988: 26]) te “ritmicku jednoobraznost”, odnosno odsutnost ritma (premda
si poslije proturjeci isticué¢i kako pjesme u prozi suvremenih pjesnika povezuje specifican
ritam, kao “odjek ritmova uzviSene biblijske fraze” [ibid.: 28]). Cvjetko Milanja u tekstu
“Dvostrukost stajaliSta (o poeziji Tonka Maroevic¢a)” prigovorio je Donatovim tvrdnjama,
medu ostalim i tezi o odsutnosti ritma u pjesmi u prozi, imputiraju¢i Donatu da prisutnost
ritma rezervira isklju¢ivo za vezani stih, odnosno da ritmicka jednoobraznost “proizlazi iz
oslanjanja i ¢itanja ritmi¢nosti samo u poeziji stroge i pravilne formalne organizacije kojoj je
mjerna jedinica metar, a ne stih” (1991: 161). Da bi ukazao na to da i pjesma u prozi
posjeduje specifican ritam, Milanja uvodi pojam “paragrafnoga stiha”, premda se u pasusu u

kojem ga obrazlaze element ritma viSe ne spominje:

U pjesmi u prozi, dakako, rije¢ je o drukcijem stihu, o paragrafnomu stihu, koji
moze ukljuciti i nekoliko recenica, fraza, i ima kao i narativni paragraf, jednu
smislenu cjelinu, pa mu je ta smislena cjelina i mjerna jedinica, ali je za razliku
od narativna paragrafa (proznoga - pripada, dakle, rodu proze!), koji obi¢no
karakterizira jedan od modusa pripovijedanja, vise ‘poezijski’, Sto ¢e reci

retoricki strukturiran. (ibid.)

Milanja tako ¢ini istu gresku kao i Donat - priznaju¢i mogucnost postojanja stiha i u prozi,
obojica poniStavaju jasne kriterije po kojima bi se proza i stih uopc¢e mogli razlikovati.
Monolitni blok ili paragraf elementi su proznoga govora ¢iji je temeljni kriterij pisanje in
continuo, dok je, nasuprot tome, minimalno granic¢no obiljezje stiha graficki izgled, odnosno
prelamanje prije kraja stranice, iz ¢ega je jasno da je formalni kompromis poput
“paragrafnog stiha” proturjecan, terminoloski neodrziv, StoviSe, da potice zbrku. U
citiranom ulomku Milanjina teksta prijeporan je i pokusSaj diferenciranja poezije i proze:
implicira se da je pripadnost proznoga paragrafa prozi odredena “modusom pripovijedanja”,
dok je “poezijski” paragraf, odnosno paragrafni stih “retoricki strukturiran”, dakle ima veci
stupanj unutrasnje uredenosti, $to Milanja, Cini se, izravno vezuje uz stihovni govor. Time se
pjesmi u prozi uskracuje mogucénost posjedovanja narativnih elemenata, kao i moguénost

izostanka neke vidljive unutrasnje organizacije govora. S druge strane, identifikacijom

41



pripovijedanja i proze zanemaruje se naracija u stihovima kao legitimna mogucnost

kombinacije nacina i oblika.

Usporede li se Donatovi i Milanjini iskazi s Maroevi¢evim i Mrkonji¢evim o odnosu stiha i
pjesme u prozi, vidljivo je da impliciraju oprecno shvacanje: dok Maroevi¢ i Mrkonji¢ u
pjesmi u prozi vide Sansu za prosirivanje poetskog govora izvan okvira stiha, Milanja i Donat
stih poimaju kao esencijalni uvjet poetskog govora, pa ga nalaze ¢ak i u pjesmi u prozi. Iako
bi se pjesmu u prozi moglo pojmiti i kao prijelaznu formu, koja potencijalno ujedinjuje
elemente stihovnog i proznog govora, takoder se moze ustvrditi da je to prozimanje moguce
upravo zahvaljujuci postojanju granice izmedu stiha i proze. Na potonjem inzistira ceski
znanstvenik Josef Hrabdk, upozoravajuc¢i kako na formalnoj razini prijelaznih oblika ne moze
biti. Dok u knjizevnopovijesnom smislu, u odredenim periodima, moze do¢i do interferencije
oblika, pa se stih moZe prozaizirati, tj. izgubiti neka od tradicionalnih obiljezja uredenosti
poput ritma i rime, a proza moze u sebe preuzeti neke elemente tradicionalno vezane za
stihovni govor, ta medusobna komunikacija prema Hrabaku ne samo da ne ponistava
granice izmedu stiha i proze ve¢ je moguca bas zahvaljujuéi njima. Drugim rijeCima, “Sto u
versificiranoj formi ima manje elemenata koji razlikuju stih od proze, to jasnije treba
oznaciti da se radi o stihu, a ne o prozi”, pri ¢emu je graficka razina minimalan, ali dovoljan
kriterij razlike (1961: 245).[8]

2.2, Pjesma u prozi 1960-ih

Da bi se razumjelo mjesto pjesme u prozi u hrvatskom pjesnistvu 60-ih, kao i vazna uloga
koju je u tom kontekstu imao prvijenac Danijela Dragojevica Kornjaca i drugi predjeli, nuzno

je ukratko dati knjizevnopovijesne koordinate tadasnje pjesnicke situacije.

Pjesnistvo razlogovaca - generacije koja stupa na pjesnicku scenu pocetkom 60-ih, okupljene
oko Casopisa Razlog - u knjizevnoj kritici i znanosti o knjizevnosti obi¢no se naziva
filozofskim ili pojmovnim, s obzirom na tada velik utjecaj filozofije egzistencije, ponajprije
njezine njemacke varijante u znaku misljenja Martina Heideggera, ¢ija razmatranja o
pjesnistvu, jeziku i “dobu slike svijeta”[9] uvelike odreduju tadasnji pjesnicki, ali i kriticarski
senzibilitet. Pojmovnost pjesnistva razlogovske generacije precizno je odredio Ante Stamac
u eseju “Pretvorba slikovnog u pojmovno pjesnistvo”; novost na planu pjesnickog izraza
mladeg narastaja Stamac sagledava na pozadini pjesniStva generacije 50-ih, odnosno

krugovasa, koje naziva slikovnim. Pjesnistvo je krugovasa pjesnickim slikama kao temeljnom
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odrednicom lirske strukture izravno usmjereno na “izvanjezic¢nu zbilju”, dok je u pjesnistvu

razlogovaca izraz zasnovan na prepoznatljivom pojmovnom supstratu.

Pitanje je to o postepenu nestajanju pa iS¢eznucu prirodnih, pojedinacnih,
kontingentnih, jednosmjernih slika, te o sukladnu rastu slika racionalno
posredovanih, slika u biti tek naznacenih, slika koje se upravo s takve
naznacenosti totaliziraju pa se gube u procesu dekompozicije predmetnoga, u

procesu apstrakcije, ako se hoce. (1977: 132)

“Dekompozicija predmetnoga”, odnosno dovodenje u pitanje referencijalne funkcije jezika za
volju “bezobli¢ja” izraza karakteristika je zbog koje je kritika i tada i poslije to pjesnistvo
nazivala hermetic¢nim, a prigovarala mu je i zbog sluzbenickog polozaja spram filozofije, tj.
tendencije da “misli u stihovima” (kako je to formulirao i sam Stamac[10]). I dok je planom
izraza razlogovsko pjesniStvo zaokrenulo u novome smjeru, na sadrzajnom planu ono
obnavlja i radikalizira teme i motive zacete u 50-ima, ponajprije u pjesnistvu Slavka Mihali¢a
kao paradigmatskog pjesnika “iskustva egzistencije”. Pjesnistvo istaknutih krugovasa
Mihali¢a i Slaviceka, kako je ustvrdio Stamac, “egzistencijalnu zebnju kao temu” ostavlja u
nasljede mladoj generaciji, koja je obraduje apstraktnije, pojmovno izravnije, bez objektivnih

korelativa Cestih u krugovasa (1988: 84).

Upravo je lakoca filozofske formulacije negativnoga iskustva ono $to Zvonimir Mrkonji¢ u
svojoj utjecajnoj studiji Suvremeno hrvatsko pjesnistvo zamjera nasljedovateljima pjesnistva
egzistencije u 60-ima, pjesnicima kao S$to su Stama¢, Falout, Ganza i drugi, koji nisu poput
Mihali¢a tu negativnost ucinili popriStem napetosti izmedu pjesnickog jezika i egzistencije.
Mrkonji¢ svojom poetickom trodiobom poslijeratnog pjesniStva izbjegava poklapanje
generacijske smjene i poetickog modela, pa njegove kategorije (iskustvo prostora,
egzistencije i jezika) omogucuju ukljucivanje pjesnickih imena koja se ne bi mogla obuhvatiti
narastajnim okvirima (IvSi¢, Stosi¢, Pavlovi¢, ali i Dragojevi¢ i Marovic¢). Za razmatranje
pjesme u prozi, kojoj Mrkonji¢ dodjeljuje srediSnje mjesto u tre¢em poglavlju knjige, vazno
je njegovo formuliranje promjene koja se zbiva pocetkom sedme dekade. Za njega je pjesma
u prozi mjesto na kojem je vidljivo iSCeznuce dominantnih karakteristika pjesnistva
egzistencijalnog iskustva i djelotvornost novih premisa pisanja koje Mrkonjic¢ s

(post)strukturalistickih pozicija objedinjuje pojmom iskustva jezika. Dok je iskustvo
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egzistencije na razini iskazivanja obiljeZzeno govorom, odnosno posredovano glasom lirskoga
subjekta, u iskustvu jezika ti su elementi odmijenjeni pisanjem kao tvorbenim ¢inom
pjesnicke strukture. Drugim rije¢ima, jezik kao reprezentacija egzistencije ili svijeta
odmijenjen je svijeS¢u o jeziku kao tvorbenom mediju, na djelu je isticanje njegove
predmetnosti, tvarnosti, specificne teksture. “Osamostaljenjem od pjesnickog subjekta kao
ishodista svojstvene mu centripetalne ideologije” (1971a: 132) pjesma u prozi na najbolji

nacin prema Mrkonji¢u uprizoruje tu mijenu:

Osloboden od subjektova svetokruga, tekst u strogom smislu prestaje biti ishod
(njegova) “pjevanja”, tj. “pjesme”, bilo kao glazbena i ritamska uredenost
govora ili katarkticko projasnjenje tjelesnosti, da bi poprimio zZanrovski

“nereprezentativan”, neugledan i naizgled amorfan oblik pjesme u prozi. (ibid.)

Za Mrkonjic¢a je, dakle, pjesma u prozi mjesto gdje teorijski povlasten pojam pisanja stjece
vlastiti zanrovski ekvivalent. Vazno je pritom uociti distinkcije u prethodnom citatu -
“amorfnost” pjesme u prozi suprotstavljena je viSestruko determiniranom pjesnickom
iskazivanju, onome u kojem instanca lirskoga subjekta kao Zariste pjesnickoga teksta
korespondira s “glazbenom i ritamskom” uredenosc¢u govora, koja se obicno povezuje sa

stihom.

Nesto poslije Hrvoje Pejakovi¢ ¢e, na Mrkonjicevu tragu, ustvrditi da je u pjesnistvu 50-ih,
osobito u pjesnika iskustva egzistencije, slobodni stih “determiniran prvenstveno govornim
ritmom” i glasom lirskoga subjekta koji se, “nadreden jeziku, njime sluzi kao sredstvom
svjedocCenja o vlastitoj egzistencijalnoj situaciji te u svom glasu biva neposredno i neupitno
oprisutnjen” (1992: 14, 15). Pjesma u prozi prema Pejakovicu se pocetkom 60-ih pojavljuje
kao oblik koji je podvrgnuo kritici “koncept neposredno izvjesnog subjekta” te kontinuitetom
pisanja dokinuo ritam utemeljen na svakodnevnom govoru, a formalno osnazen granicom
stiha koja odgovara govornoj pauzi (ibid.). Pejakovi¢ stoga u pjesmi u prozi prepoznaje jednu
od mogucnosti za Sirenje prostora poetskog jezika u trenutku kada je njegova identifikacija
sa svakodnevnim govorom prijetila ukidanju njegove specificnosti. Ili, drugacije receno: u
trenutku kada je slobodni stih postao odviSe prozaican, proza je preuzela funkciju da,
izmjestivsi lirsko iz njegovih tradicionalnih formalnih okvira, sacuva njegovu

supstancijalnost.
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Potrebno je pritom istaknuti kako identificiranje slobodnoga stiha i svakodnevnog govora u
poetikama krugovasa nije tek naknadna kriticarska konstrukcija, jer su je zasnovali sami
krugovasi. Tako su primjerice Antun Soljan i Ivan Slamnig u svojim esejima[11] inzistirali na
vaznosti povezivanja suvremenog pjesnistva sa zivim supstratom kolokvijalnoga govora, koji
ve¢ ima potencijal poetskoga, a ta bi veza omogucila i izravniji kontakt s Citateljem, do Cega
je krugovasima bilo osobito stalo. Slobodni stih pjesnika svoje generacije, ponajprije Slavka
Mihali¢a, Slamnig e poslije nazvati besjedovnim (ili verbalnim),[12] stoga Sto mu je ritam
zasnovan na pravilnoj izmjeni fonetskih rijeci (akcenatskih cjelina sastavljenih od naglasenih
rijeCi te slabih rijeci i slogova), ¢cime se omogucuje “prirodan tok jezicnog materijala” (1981:
95, 140). Pitanje o primjenjivosti kategorije besjedovnog stiha u danasnjoj je stihologiji
otvoreno, a skepsu prema njegovoj operativnosti izrazio je Zoran Kravar, dovodeci u pitanje
Slamnigovo uvjerenje “da u slobodnom stihu granice retka valja odredivati po sintaktickim,
a ne po grafickim kriterijima” (2003b: 138).[13] No uvjerenje slicno Slamnigovu u svojim
opisima poetika krugovasa podrzava i Pejakovi¢, ustvrdujuc¢i da granica stiha odgovara pauzi
u govoru, a moze se reci kako je tendencija da se sintakticki kriterij postavi kao distinktivan
u slobodnom stihu krugovasa i omogucila sagledavanje pjesme u prozi 60-ih kao kritike
takvog tipa organizacije pjesniCkog teksta, Sto je u Mrkonji¢a formulirano kao opreka
izmedu govora i pisanja. Dakako, takvo pozicioniranje pjesme u prozi spram pjesme pisane
slobodnim stihom ne treba univerzalizirati - rije¢ je tek o nastojanju hrvatskih kriticara da
se uspostave poeticke razlike izmedu dviju knjizevnih generacija, a svaka tendencija ka

poopcavanju knjizevnopovijesno partikularne situacije metodolo$ki je upitna.

Pjesma u prozi pocetkom 60-ih u opusima Dragojevi¢a, Maroevica, Zidi¢a i samog Mrkonji¢a
tako stoji u znaku redukcije: lirski subjekt i njegov govor, a s govorom i suvremeni svijet kao
njegov indeks u odredenom su smislu stavljeni u zagrade. Pojmovi redukcije i stavljanja u
zagrade asociraju fenomenologiju, drugi filozofski pravac koji je 60-ih utjecao na tumacenje,
a posredno i na pisanje poezije, dok je u kritici redovito povezivan upravo s pjesmom u prozi.
O vezi izmedu metodoloski strogog i kompleksnog sustava jedne filozofske discipline i
pjesnicke prakse u Hrvatskoj 60-ih najrazgovjetnije je pisao Zoran Kravar u tekstu “Pjesme i
poetike Zvonimira Mrkonji¢a”, gdje sagledava nacine na koje se metoda fenomenoloske
redukcije “preoblikuje u esteticki program” i nalazi odjeka unutar pjesnickog diskursa
(1986: 512). Jedna od osnovnih procedura fenomenoloske redukcije, tzv. nacelo “iskljucenja
svijeta”, vodi neutralizaciji prirodnoga stava, odnosno “naivno-izravnoga” iskustva u obzoru
kojega se dozivljava svakodnevni svijet, s ciljem dospijevanja do akata Ciste, reducirane
svijesti. I svijest i svijet, napominje Kravar, tom redukcijom stjecu status esencija, a ne

realija - u pjesnickom je tekstu to razvidno na motivskoj razini, tako Sto je spoznajna svijest
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svedena na “akte i organe receptiviteta” (oko, vid, pogled), a njezin predmet na “korelat
spoznajne radnje” (“stroga slika”, “Cas neprimjerne jasnosti”) (ibid.). Iako navodi primjere iz
Mrkonji¢eve poezije, lako ih je naci i u tekstovima primjerice Tonka Maroevic¢a[14] ili
Danijela Dragojevica[15]. Navedeno “iskljucenje svijeta” podrazumijeva i “iskljucenje
covjeka” kao drustvenog bi¢a, odnosno psiholoske i biografske subjektivnosti, Sto
korespondira s modernistickom teznjom za emancipacijom lirskog iskaza od svoga subjekta
(ibid.: 513). Kravar zatim povlaci i knjizevnopovijesne paralele, povezujuci fenomenoloske

procedure s poetickim tendencijama fenomenoloski orijentiranog pjesnistva:

S nesto opreza moglo bi se reci da je Mrkonji¢u i nasim lirskim
fenomenolozima ideja fenomenoloske redukcije bila otprilike ono Sto je
ekspresionistima bila filozofija Zivota, a nadrealistima Freudova dubinska
psihologija: s jedne strane, racionalizacija vjere u iznimni spoznajni kapacitet
pjesnistva, a s druge strane, izlika za antimimeticke i, ujedno,

antitradicionalistiCke ispade. (ibid.)

S obzirom na to da su “nasi lirski fenomenolozi” u vec¢oj ili manjoj mjeri prakticirali pjesmu u
prozi, analogija izmedu toga zanra i fenomenologije nije slucajna. I Kravarovo isticanje
primjera iz povijesne avangarde vazno je u ovome kontekstu jer se hrvatska pjesma u prozi
dovezuje na francuske primjere zanra koji se obicno povezuju s nasljedem nadrealizma; rije¢
je o ve¢ spominjanim autorima poput Michauxa, Chara i Pongea. Mrkonji¢ je u svojoj studiji
izravno povezao nadrealizam i fenomenologiju, aludiraju¢i na automatsko pisanje
odredenjem pjesnicke prakse kao “gledanja s pomocu slika stvorenih ‘na licu mjesta’,
napisanih bez predznanja, kao stanovita energija gledanja projicirana u automatsku
budu¢nost teksta” (1971a: 150, 151), Sto odgovara onome Sto Kravar naziva

“antimimetickim” i “antitradicionalistiCkim ispadima”.[16]

Tonko Maroevi¢ i Zvonimir Mrkonji¢ te “ispade” izravno dovode u vezu sa zanrom. Tako
Maroevi¢ u ve¢ spomenutom tekstu ustvrduje kako je pjesma u prozi Dragojevica, Horvatica,
Mrkonji¢a, Zidi¢a i Petraka “znak relativiziranoga povjerenja u semanticku funkciju rijeci,
nastojanje da se izbjegne retoricnost i pokusaj da se fiksiraju iskustva koja su istodobno i
stvarnija i transcendentalnija od konvencionalnih pobuda” (2010: 43, 44). Mrkonji¢ pak

nemimetic¢nost pjesme u prozi dovodi u vezu s isticanjem onoga $to naziva tvarnoscu,
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predmetnoscéu jezika i Sto povezuje s pisanjem kao aktualizacijom oznaciteljske razine
teksta. No relativizirano povjerenje u semantiku rijeCi nema za posljedicu posvemasnje
odbacivanje semantike, kao $to ¢e se dogadati u poetikama 70-ih, koje u svojim radikalnijim
odvjecima nastoje apsolutizirati sferu oznacitelja. Naprotiv, rije¢ je o razgradnji
konvencionalnih semantickih veza i zatamnjenju smisla pjesnickih tekstova, Cija je

transparentnost tek mjestimicna, fragmentarno distribuirana.

Stoga i Mrkonji¢ pri interpretaciji pjesnickih tekstova nastoji utvrditi semanticke konstante,
koje se daju prikazati Kravarovom distinkcijom izmedu svijesti i svijeta shvacenih
fenomenoloski: s jedne su strane motivi pogleda i vida kao metonimije subjektivnosti, ujedno
i nositelji akta pjesnicke imaginacije, a s druge strane motivika (mediteranskog) krajolika
kao korelata ¢ina gledanja, ili kako je Mrkonji¢ napisao, izvorista “mastovnog projekta” i
odredista “redukcije povijesnih i zavicajnih predodzaba” (1971a: 155). Posredujuci element
izmedu tih instanci za Mrkonjica je, naravno, pisanje, jer je videni krajolik nuzno i “napisan”
(1971b: 167) - s obzirom na Mrkonji¢ev spoj fenomenoloskog i (post)strukturalistickog
pojmovnika, moglo bi se reci da u pjesmi u prozi lirski subjekt kao subjekt govora
odmjenjuje instanca pogleda koja je agens pisanja, pri cemu bi udio pisanja podrazumijevao
znacCenjski disperziranu strukturu, a pogled bi funkcionirao kao sinegdoha za razgranato

motivsko polje oko kojega se oblikuje pjesnicki svijet.

U tekstovima Danijela Dragojevica kritika je kao sredisnji problem prepoznala upravo odnos
izmedu pogleda, kozmickog krajolika, imaginacije i pisanja. U interpretacijama njegovih
ranijih knjiga redovito su iskrsavale reference na fenomenologiju i predsokratovce, a
pjesnikovu se poetiku i nastavilo smatrati “poetikom oka”. Da fenomenoloski profiliran
svjetotvorni potencijal ranog Dragojevi¢eva pjesniStva izravno korespondira s oblikom
pjesme u prozi, ustvrdio je Pejakovi¢ - najsitniji pomaci u gradi svijeta “Sto ih je u stanju
uociti samo vrlo sabran i samozatajan promatrac (...) tekstualno se bolje mogu realizirati u
mediju kontinuiranog iskaza nego u ‘vertikalnoj’ strukturi stihovno organizirane pjesme”
(1992: 17). Taj sabrani i samozatajni promatra¢ pritom nije nadreden tekstu kao fingirana
objektivacija pjesnikova glasa, veé je proizveden samim ¢inom pisanja (2003b, 25). Cetvrti
ciklus Dragojeviceva prvijenca, Kornjaca, uzet je kao primjeran ne samo za fenomenoloske
teze kritike vec i za zanrovsko profiliranje: odabir subjekta iskazivanja (kornjace)
korespondira s odbacivanjem psiholoski profiliranog subjekta, a kornjacino kretanje, tj.
“‘horizontalni’ nacin egzistencije”, povezano je s “opredjeljenjem za neugledni oblik pjesme
u prozi” (ibid.: 27).
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U sljedeéim Cu se etapama rasprave stoga usmjeriti na ¢itanje Dragojeviceva prvijenca i
razmotriti vezu izmedu formalno-kompozicijske i motivsko-problemske razine pjesnickog
diskursa te ukazati na specifi¢nosti Dragojevi¢eve rane pjesme u prozi dovezujuci se na vec¢

otvorena razmatranja.
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U OBZORU KORNJACE I DRUGIH PREDJELA

Za razliku od Tonka Maroevica i Zvonimira Mrkonjica, nesto mladih autora koji vlastito
prakticiranje pjesme u prozi prate kritickim komentarima, za Danijela Dragojevica
karakteristican je izostanak ekspozitornih tekstova. Ipak, Cinjenica da su njegove prve tri
knjige pjesama bez iznimke napisane pjesmom u prozi signal je prepoznavanja pjesme u
prozi kao lirskog oblika ravnopravnog stihu, koji je u potpunosti sposoban odgovoriti
potrebama Dragojeviceva ranog pisanja.[1] S druge strane, takav postupak moze se tumaciti
i kontekstualno: kao znak da je u mlade generacije pjesnika 60-ih pjesma u prozi postala
sredi$njom formom pjesnickog iskaza, odnosno, kao $to je ve¢ receno, da se s margine
Zanrovskog sustava premjesta u sam centar. Dragojevicev prvijenac Kornjaca i drugi predjeli
pritom se moze citati kao jedna od klju¢nih postaja toga premjestanja, s obzirom na
istaknuto mjesto koje mu dodjeljuje knjizevna kritika poimajuci ga kao nezaobilaznu knjigu

kratkotrajnog fenomenoloskog “trenda” u hrvatskoj poeziji.

Radi se o najvaznijoj zbirci Dragojevi¢eva ranog stvaralastva, pa se moze reci da sljedece
dvije knjige pjesama u prozi, U tvom stvarnom tijelu (1964) i Svjetiljka i spavac (1965),
djeluju unutar stilskog i motivskog obzora koji je otvorio prvijenac. Iako se Dragojevicev
pjesnicki stil od kraja 1960-ih znatnije mijenja (pocevsi s knjigom pjesama Nevrijeme i
drugo), sto korespondira i s posezanjem za slobodnim stihom, smatram da se odjeci
Kornjace mogu prepoznavati kroz ¢itav njegov kasniji opus, i to prije svega na razini motiva i
specificnih problema ¢iji je horizont uvelike otvoren upravo tom knjigom. Buduci da je tesko
prenaglasiti vaznost Dragojevi¢eva prvijenca kada se govori o njegovoj pjesmi u prozi, u
ovom ¢u joj poglavlju posvetiti obuhvatnu analiticku i interpretativnu paznju. Na
kompozicijske i tematske analize, kao i na osvrt na ustaljena mjesta knjizevne kritike o toj
knjizi, dovezat ¢e se i kraci osvrti na gore navedene zbirke koje za njom slijede, a u kojima

se moze pratiti razvoj i mijena problematike koju je otvorio prvijenac.
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(1958: 520). Pjesma U setnji takoder je uvrstena u prvijenac i iz stiha prebacena u prozu
(1957: 801). Ti postupci mogu se Citati kao svojevrsna najava kasnijih autorovih postupaka
formalne preoblike i prebacivanja tekstova, koji ¢e biti predmetom analize. Takoder, na
pozadini Cinjenice da su pjesme u Casopisima objavljene u stihu, izbor pjesme u prozi u

prvim knjigama doima se kao promisljena pjesnicka odluka.
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1. KOMPOZICIJA I LIRSKA SEMANTIKA

Kratko razmatranje o kompoziciji Dragojevic¢eva prvijenca uputno je poceti Pejakovic¢evim
uvidom[1] izloZenim povodom Dragojevi¢eve pjesme u prozi, ali prosirenim i na istovrsne
tekstove ostalih pjesnika 60-ih - naime tvrdnjom “da pojedinaCna pjesma u prozi posjeduje
neusporedivo manju samostalnost nego pojedina¢na pjesma organizirana u stihovima. Ona
prirodno tezi povezivanju u cikluse i u potpunosti je razumljiva tek na pozadini takve vece
cjeline” (2003b: 26, 27). Vrijedi promisliti na cemu se temelji ta “prirodnost” o kojoj
Pejakovi¢ govori i ne bi li nju valjalo prepoznati kao osobit nacin konstrukcije, uzimajuci
pritom u obzir i formalno-sadrzajna svojstva samih pjesnickih tekstova. Detektirajuci
nacelno jedno od potencijalnih svojstava pjesme u prozi, Pejakovi¢ je nesto precizniji kada
govori o Kornjaci - on povezuje kompozicijski i sadrzajni plan, koji prema njegovu misljenju
obiljezava dinamika sila sabiranja i rasapa, pri cemu “cjelina uvijek relativizira eventualnu
odredenost pjesme samo jednom od spominjanih sila i uklapa je u neki Siri (kozmicki)
kontekst” (ibid.). Cjelina o kojoj Pejakovi¢ govori jest cjelina ciklusa. Doista, ve¢ pri prvom
susretu s Dragojevic¢evim prvijencem uocljivo je viSestruko ulancavanje tekstova u cikluse,
no rasclanjenost Kornjace i drugih predjela moze se jos detaljnije opisati. Naime, u knjizi je
na djelu pazljiva segmentacija razli¢itih razina kompozicije. Ponajprije, pjesme se u cikluse
organiziraju na dva nacina, od kojih svaki reflektira odreden stupanj rasclanjenosti. Veci
stupanj rasclanjenosti postignut je numeracijom pojedinih tekstova, Cime se stvara dojam
linearnosti, ali i egzaktnosti; pritom su pjesme donesene odijeljeno, na zasebnim stranicama
(Stojim pred jednom od mene razlicitom moci, Postanja, Kornjaca), ¢ime im je dodijeljena
relativna autonomija. U drugom slucaju, u ciklusu U tvom stvarnom tijelu i ciklusima koji
zatvaraju knjigu (Osnovni korak, Poplava kucu gradi, Taj stvarni okvir, velicanstvo strave),
samostalnost dijelova mnogo je manja s obzirom na to da se nizu vertikalno na jednoj
stranici, poput ulomaka, odvojenih brojevima ili grafickim znakom. I dok se u prvom slucaju
tekstove moze izdvajati iz cjeline, Sto je u antologijama hrvatskog pjesnistva i ucinjeno, u
drugom slucaju to je nemoguce: jedinice su toliko podredene cjelini da bi svako

fragmentiranje bilo upitno.

Ako je ciklus mikrocjelina, a knjiga makrocjelina, izmedu njih se nalaze poglavlja (Kornjaca
obuhvaca pet takvih numericki oznacCenih cjelina), u kojima pjesme u ciklusima stoje
naporedno sa samostalnim tekstovima, a pripadnost zajednickom okviru potencira

uspostavljanje veza medu njima. No ni uokvirivanje tekstova poglavljima ne podrazumijeva
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¢vrsto ogradivanje - granice izmedu cjelina su propusne: tako se primjerice konstrukcijom
ciklusa-dvojnika, odnosno dvaju ciklusa nazvanih istim imenom, Postanja, sugerira bliskost
izmedu drugog i treceg poglavlja, a predzadnje i zadnje poglavlje povezano je naslovnim
motivom kornjaCe. Kornjaca je ujedno i ime najvece cjeline u knjizi, kojoj je vaznost pridana
samim naslovom, a rije¢ je o ciklusu-poglavlju sastavljenom od 39 jedinica, koji je kritika

nazvala i poemom (Mrkonji¢, 1971a: 15).

Uzme li se sve receno u obzir, u Kornjaci i drugim predjelima dala bi se uspostaviti
svojevrsna hijerarhija koja bi pojednostavljeno izgledala ovako: pojedinacni tekstovi - ciklusi
- poglavlja - knjiga, pri ¢cemu je zanimljivo da ni knjiga, kao Sto je to i poslije u Dragojevica
slucaj, ne djeluje kao nepropusna cjelina, ve¢ funkcionira kao otvorena struktura. Najbolje
to dokazuje za Dragojevica karakteristiCan postupak premjestanja tekstova iz jedne knjige u
drugu, pri Cemu premjesteni tekstovi mogu, a i ne moraju biti preinaceni, a taj ¢e postupak
biti predmetom buducih analiza. NaznaCena rasclanjenost kompozicijske razine izravno
utjece i na Citanje pojedinacnih tekstova. Josip Uzarevi¢ u Kompoziciji lirske pjesme iznio je
zapazanja o lirskome ciklusu koja su dobar temelj za razumijevanje nacina na koji kod ranog
Dragojevica pojedini tekstovi funkcioniraju unutar ve¢ih kompozicijskih okvira. Uzarevic je
ustvrdio vaznost dvocentricne recepcije teksta u ciklusu: “svaki element (komponenta)
pjesme koji pripada ciklusnoj strukturi ‘Cita se’ istodobno kao imanentan (zatvoren) i kao
kontekstan (otvoren)” (1991: 96). Ciklus kao pjesnicki oblik karakterizira ravnoteza tekstnih
i kontekstnih znacenja, a oblikom ga ¢ini moguénost preosmisljavanja vlastitih komponenata
(ibid.). Na tragu pojmova koje upotrebljava Uzarevi¢ moZe se reci da je u Dragojevicevim
ranim knjigama potencirano upravo kontekstno Citanje pojedinac¢nih pjesama. To signalizira
ve¢ i kompozicijska rasclanjenost Kornjace i drugih predjela, pri Cemu bi se naglasak s
ciklusa kao minimalnog makrokonteksta pjesme (ibid.: 92) trebao premjestiti na knjigu kao
onu makrocjelinu koja dodatno usloznjava odnose izmedu tekstova ve¢ okupljenih u cikluse

ili poglavlja.

Otvorenost, odnosno kontekstna usmjerenost pojedina¢nih pjesama u prozi u Kornjaci i
drugim predjelima nije pritom odredena samo “odozgo”, ona nije svojevrsna dodana
mogucnost Citanja, ve¢ je pojacana samim formalno-jezi¢nim karakteristikama
Dragojeviceva diskursa, pa se moze reci da je ona za interpretaciju konstitutivna.
Spomenute se karakteristike ukratko daju opisati sintagmom kojom Tonko Maroevi¢
oznacava pojavu pjesme u prozi 60-ih - kao “znak relativiziranog povjerenja u semanticku
funkciju rije¢i” (2010: 43), Sto ¢e Zoran Kravar nazvati “krizom temati¢nosti” (2009: 152).

Kravar tvrdi da se u Dragojevicevim ranijim pjesmama naglasak s teksta kao kompleksne
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tematske strukture premjesta na Cistu teksturu:

U Dragojevi¢evu ranom opusu emancipacija teksture ne postize se eliptiCkom
redukcijom ili izoblicenjem sintakse, dakle, ne posredstvom samosvjesno
razaralackih postupaka, nego povezivanjem rijeci i fraza koje s obzirom na
leksicko znacenje ne pripadaju jedna uz drugu. U granicama prividno normalne
sintakse, u kojoj recenicni ¢lanovi poput subjekta ili predikata ostaju
prepoznatljivi, dolazi do povezivanja disparatnoga, pri cemu otpadaju i kriteriji
po kojima se znacenja rijeci razlikuju kao denotativna i konotativna: Citatelj
nema kriterija da razabere Sto valja shvatiti doslovno, a Sto metaforicki. Dojam
da se to zgusSnjavanje jezicnoga izraza odvija posredstvom metodickoga, gotovo
nezamjetljiva dokinuéa jezi¢ne normalnosti podcrtan je proznom formom
pjesama, koja je u Dragojevi¢evu ranom djelu gotovo obvezatna. (ibid.: 152,
153)[2]

Unutar takvoga, semanticki neprozirnoga izraza Kravar uocava uspostavljanje “oaza
semanticke sroc¢nosti”, temeljenih na ucestaloj upotrebi semanticki spojivih rijeci, koje nisu
“neposredno ulanc¢ene, nego jos uvijek razbacane u pjesmi, ciklusu ili zbirci” (ibid.: 153).
Zeli li ¢itatelj stvoriti neku provizornu tematsku cjelinu, implicira se Kravarovim rije¢ima,
valja mu pokuSati uspostaviti veze izmedu mikrotematskih elemenata. Drugim rijec¢ima,
Dragojevic¢eve pjesme u prozi provociraju tip recepcije drugaciji od onoga koji je primjenjiv
na tematski cjelovite tekstove. Nije stoga cudno Sto Kravar Dragojeviceve rane tekstove
svrstava u okrilje “poslijeratnoga avangardizma” (ibid.: 164), s obzirom na to da je
avangarda, prema rijeCima Petera Biirgera u Teoriji avangarde, paznju recipijenta
premjestila sa smisla djela na uocavanje principa njegove konstrukcije. Biirgerovi pojmovi
poput “zatajenja smisla” ili “zagonetnosti” avangardnog djela (2007: 108) mogu se
primijeniti i na Dragojevi¢eve pjesme u prozi, a Kravarovo detektiranje jezicnih mehanizama
koji su uzrok tim pojavama nije drugo do ocCitavanje konstrukcijskih principa koji odreduju
konstituciju umjetnickog djela, kako bi rekao Biirger, odnosno u ovom slucaju konkretnih
pjesnickih tekstova. Moze se ustvrditi kako u odredenoj mjeri struktura Dragojevi¢evih
tekstova korespondira sa strukturom avangardnog umjetnickog djela koje Biirger naziva
neorganskim i objasnjava ga u opreci spram klasi¢nog, organskog djela u kojem postoji

“dijalekticko jedinstvo” izmedu dijelova i cjeline (ibid.: 107). U neorganskome djelu,
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nasuprot tome, pojedini se dijelovi emancipiraju od nadredene cjeline, odnosno zadobivaju
vecu mjeru autonomije u odnosu na nju, postajuci time potencijalno zamjenjivima, odnosno
liSenima nuznosti (ibid.: 108). Izravna posljedica opisane emancipacije jest promjena u
poimanju pojma cjeline djela: organska, harmonicna cjelina prema Biirgeru odmijenjena je
nestalnom, proturjecnom cjelinom, nastalom kombiniranjem heterogenih elemenata. Put do
nje je pritom dvostruk: hermeneutickoj metodi, karakteristicnoj za pristup organskim
djelima, nuzno je sada pridruzena i formalna metoda, koja e usmjeriti paznju na temeljni

princip konstrukcije djela.

Osvjetljujuci Dragojeviceve tekstove preko Biirgerove ideje neorganskoga djela, nuzno je
naznaciti i razlike koje ih odvajaju od funkcija koje takvome djelu dodjeljuje njemacki
teoreticar: one se ponajprije tiCu politiCkog prevrednovanja, ali i specificnog tretiranja
estetskog materijala, u ovom slucaju jezika. Avangardisticki tip angazmana koji se u
povijesnoj avangardi i neoavangardi oCituje kao pokusaj politicke funkcionalizacije estetskih
tvorevina, u hrvatskoj su poslijeratnoj knjizevnosti mlade generacije uglavnom dovele u
pitanje. Za problematiku Dragojevicevih tekstova vazniji je nacin postupanja s jezicnim
materijalom. Spomenuto relativizirano povjerenje u semanticku funkciju rijeci ne znaci i
potpuno dokidanje povjerenja u semantiku, ve¢, kao sto je Kravar uputio, podrazumijeva nov
nacin njezina distribuiranja u tekstu. Drugim rijecima, kod Dragojevica se jezik ne tretira
radikalno avangardisticki, kao puki materijal ispraznjen od postojecih znacenja i spreman za
novu upotrebu, sto je primjerice indikativno za poetike hrvatskog pjesnistva 70-ih u znaku
konkretizma ili semantickog konkretizma, koje su u tom smislu mnogo blize Biirgerovoj ideji
neorganskog djela. Dragojevicevi su jeziCni postupci umjereniji, temelje se na suptilnim
pomacima na leksiCkoj razini, povezivanju disparatne grade, Sto za ucinak ima
hipermetaforizaciju iskaza. Kazano strukturalistiCki, pomaci se ne zbivaju na razini
oznacitelja, u uzem smislu isticanja akusticke ili vizualne dimenzije teksta, odnosno
intervencija u sintaksu, ve¢ na razini oznacenog. Stoga tvarnost pjesnickog iskaza moze biti
posredovana upravo specificnim aktiviranjem semanticke razine. I tvrdnje Tzvetana
Todorova, kada uspostavlja distinkciju izmedu prezentacijske i reprezentacijske knjizevnosti,
idu u tom smjeru: prezentacijska knjizevnost tako nije samo knjizevnost u kojoj oznacitelj
prestaje biti transparentan i prijelazan, nego isto vrijedi i za oznaceno (1983: 74). Dakle, ona
se koristi smislotvornim potencijalima jezika, racuna na semantiku, ali dokida referencijalnu

iluziju koja obi¢no pociva na toj jezicnoj dimenziji.

Dragojevi¢ev modernizam osobit je stoga Sto semantiku tretira kao povlastenu dimenziju

pjesnickog eksperimenta, istodobno joj, kako je to kazao Maroevi¢, ukazujuci i stanovito
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nepovjerenje koje se tice odviSe uhodanih semantickih veza, ili “jezicne normalnosti”, kako
to naziva Kravar (2009: 153). Zanimljivo je to $to pritom obojica kriticara poremecaje na
semantiCkoj razini izravno povezuju s pjesmom u prozi. Dok forma stiha implicira vertikalnu
rasClanjenost pjesniCkoga teksta, ¢ime se otvara moguénost za povecanje stupnja uredenosti
pjesnickog govora, $to se ponajprije odnosi na polozajnu vrijednost rijeci, za pjesmu u prozi
moglo bi se reci da ogoljuje semanticku dimenziju jezika, uvelike ogranicavajuci formalnu
ekvivalentnost elemenata teksta koju omogucuje stih. Istovremeno, u Dragojevi¢evim
pjesmama u prozi semantic¢ka se dimenzija istiCe onime Sto Jurij Lotman naziva ukidanjem
ogranicenja na spajanje jedinica na sintagmatskoj osi pjesniCkog teksta (2001: 122), Sto on
Cita kao refleks knjizevnopovijesnih mijena u modernoj knjizevnosti opcenito, a $to Kravar
oznacava kao povezivanje disparatnoga. Smatram da su upravo u toj razlabavljenosti i
reduciranosti pjesnicke strukture koju omogucuje pjesma u prozi pjesnici i kriticari 60-ih
prepoznali novi prostor pjesniCkoga iskaza, u kojemu su, kako je to programatski ustvrdio
Tonko Maroevi¢, moguce slobodnije kombinacije rijeci, asimilacija disparatnosti i

nijansiranje protustavova, Sto su sve opisi odnosa na semantickoj razini.

Uzme li se ponovno u obzir prije naznaCena veza izmedu kompozicijske razine i jezi¢nih
karakteristika tekstova u Kornjaci i drugim predjelima, moze se reci kako je znatno
smanjena segmentiranost teksta koju donosi pjesma u prozi, a koja pridonosi “iS¢asenjima”
na semantiCkoj razini, donekle u Dragojevic¢evu prvijencu kompenzirana visokom
kompozicijskom rasclanjenoscu knjige. Drugim rijeCima, potencijalna dezorijentacija
Citatelja pri komunikaciji s pojedinim tekstom umanjena je orijentacijskim signalima koji
sluze za grupiranje tekstova: naslovima i strukturom ciklusa, numeracijom pjesama,
grupiranjem u poglavlja, ali i pazljivom distribucijom istih ili istovrsnih motiva, odnosno
rijeci ili sintagmi koje zasnivaju ono $to Kravar naziva “otocima semanticke sro¢nosti”.[3] U
tome svjetlu valja razumjeti i tvrdnju Hrvoja Pejakovic¢a da pjesme u prozi teze povezivanju u
cikluse i da su razumljive tek unutar vecih cjelina. “Prirodnost” koju kriticar spominje sada
se moze oznaciti kao specifian tip pjesnicke konstrukcije, koja u slucaju Dragojeviceve
Kornjace i drugih predjela povezuje disperzivnu semantiku tekstova s brizljivom

kompozicijskom nadgradnjom.
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[1] U eseju “Prostor pisanja (Pjesma u prozi u poeziji nekolicine suvremenih hrvatskih
pjesnika)” (1984), objavljenom u knjizi Prostor pisanja (1988), navodim prema: Prostor

pisanja i ¢itanja, 2003, str. 19-36.

[2] Citat je iz Kravarove knjige Uljanice i duhovi, poglavlja “Iz strukovnog najamnistva
(2007-2008)”. Preuzeti navod dio je leksikografskog clanka “Daniel Dragojevi¢; Das lyrische

Werk” napisanog za Kindlerov leksikon, koji je autor djelomice prenio u spomenutu knjigu.

[3] U Kravarovoj sintagmi moze se prepoznati odjek ve¢ spomenute Mallarméove ideje o
rimovanju motiva iz Krize stiha. Krizu stiha u poeziji 60-ih, doduse, zamijenila je kriza smisla
ili tematiCnosti pjesme, pa je srocnost motiva o kojoj govori Kravar sredstvo semanticke

integracije tekstova.
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2. INTERPRETACIJA CIKLUSA: POSTANJA i KORNJACA

Pokusat ¢u sada te ponesto apstraktno predoCene odnose konkretizirati analizom i
interpretacijom pjesnickih tekstova, Ciji ¢e cilj biti isticanje njihove prethodno opisane
kontekstne usmjerenosti. Upravo zapazanjem motivskih “sro¢nosti” izmedu tekstova moguce
je pri¢i problematici specificno oblikovanog lirskoga svijeta. Postavljanje pitanja o
oblikovanju lirskoga svijeta implicira pritom pitanje o referencijalnoj, odnosno estetskoj
iluziji - o tekstualnim mehanizmima njezine izgradnje ili pak dovodenja u pitanje. Werner
Wolf u ¢lanku “Aesthetic Illusion In Lyric Poetry?” upucuje kako se pojam u knjizevnosti
obic¢no povezuje s pripovjednom prozom, dok je za liriku karakteristicna nepostojanost
estetske iluzije jer poezija pruza elemente za njezino izgradivanje, no posjeduje i one,
genericki konstitutivne, Cija povec¢ana prisutnost iluziju dokida (1998: 253, 261). Na tragu
suvremenih njemackih teoreticara lirike te dvostruke odnose rezimira Tomislav Bogdan:
“Tendencija prema proizvodenju nepostojane estetske iluzije odnosi se na Cinjenicu da u
lirici ¢esto u granicama jednoga teksta malobrojni ¢cimbenici koji pogoduju stvaranju
fikcionalnih svjetova, kao Sto to Cini poviSena epistemoloska subjektivnost, supostoje s
onima koji ga otezavaju, poput kratkoce teksta, reduciranosti njegova predmetnoga svijeta
ili autoreferencijalnosti” (2012: 22). Prema rije¢ima Eve Miiller-Zettelmann, sklonost
izjednacCavanju “heteroreferencijalnih i autoreferencijalnih tehnika” (ibid.) u lirici uvjetuje
da ti postupci oslabljuju jedni druge, ali je time omogucena i njihova interakcija u istom

tekstu.

Interpretacija Dragojevicevih tekstova koja slijedi bit ¢e usmjerena na utvrdivanje ucinaka
te napetosti - s jedne strane upozorit ¢u na niz diskurzivnih strategija i autoreferencijalnih
postupaka kojima se estetska iluzija ¢ini nepostojanom ili se ¢ak potpuno dokida (Sto je u
osvrtima na autorov prvijenac nazvano krizom tematicnosti ili nepovjerenjem u semanticku
funkciju rijeci), a s druge ¢u pokusati rekonstruirati elemente kojima se gradi lirski svijet te
ponuditi Citanje njegove osobite strukture i dinamike. Mjesto lirskoga subjekta pritom ¢u
nastojati uciniti osobito opaZzljivim, s obzirom na to da je ta instanca tipi¢no zasluzna za
omogucavanje estetske iluzije u lirici jer su svi sadrzaji lirskoga svijeta rezultat njezine
medijacije. Iako je Dragojevic¢ev prvijenac osobit po tome Sto svi njegovi tekstovi sudjeluju u
postavljanju koordinata jedinstvenoga lirskog univerzuma, moja ¢e interpretativna uporista
biti ciklusi Postanja, u kojima je struktura Dragojeviceva kozmosa najpreglednije izloZena, te

ciklus Kornjaca, u kojem je razgradnja estetske iluzije dovedena do vrhunca, i to zahvaljujuci
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poziciji lirskoga subjekta i distorzijama na semantic¢koj razini. Upravo su ti ciklusi potaknuli
kritiku da o Dragojevi¢evu kozmosu promislja u terminima fenomenologije i predsokratovske
filozofije, nazivaju¢i njegov postupak opisom i definiranjem prvobitka (Milanja, 2001: 220),
odnosno imaginativnim pothvatom “obnove svijeta njegovim vra¢anjem k pocelima”
(Mrkonji¢, 1971a: 168). Stoga Ce interpretacija pjesnickih tekstova na koncu neizbjezno

ukljuciti i osvrt na teze sekundarne literature.

2.1. Postanja i vertikalni kozmos

POSTANJA

Kamenje koje je nedavno ili davno izaslo iz kamenoloma ide prema obali podno
brijega. Svoj suviSni ugao u briznoj luci svaki ¢e ukloniti i skupiti se oko centra;
nebo koje se umanjuje pa opet umanjuje, dok se i sam centar, gladen bez

prestanka, ne pretvori u pijesak: zadnju dusu.

(Ta obala i luka nakon toga prestaje. Obala je dok ceka kamen koji dolazi, a

druga je ruka koja vodi dubini gdje ide tihi pijesak.) (1961: 34)

Mjesto gdje je doSao pijesak zamracuje debelo more bez zrake sunca, bez

travke.

Jos samo ribe sa svjetle¢im o¢ima Cine ga vidljivim na trenutak, a zatim se i
one udalje pokretom koji mu ne mogu pokloniti, jednim malim suncem koje ih
skuplja u pohlepi. To su one najhitrije. Ali ima i onih Sto se skupa sa pijeskom
ujedine, i one su ljigavi pijesak, mudar svim formama koje su u njemu uniStene,
i koje sada Cekaju Cas i vrijeme ustajanja da produ dug put kroz mrak do

povrsine i tu pocnu graditi. (ibid.: 35)

Ovdje je rije¢ o onome Sto se gradi.

Ako se pada, pad se svrsava na nize do jedne tacke potpunoga pada; ako se
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raste, ako se gradi, pocCinje se sa svih strana, od podnozja, i dize se rast, dize

do siljka, put gore. - U stvari, reklo bi se isto: pad, obrnuti rast.
Ovdje je rijeCc o onome Sto se gradi.

Od mracnih riba i sjena pijesak putuje prema toj jedinoj tacki iznad kruga,
povrsini, gdje se Casak prije susrece sa svjetlom koje mu daje svjetlo. I kada
prede povrsinu, sastane najjednostavniju slatko¢u flore. Ona prerasta pijesak
od njegova dna: on je opet sa jednim korijenom i likom u davnom kamenu.
(ibid.: 36)

POSTANJA

Jedan plamen ide svijetom.

Plamen ulazi u srz neimenovanog prostora i tu ostavlja svoju klicu, nesto

kao radost, maleno i kliktavo. Na izlasku se zavrti oko sebe i napravi plast.
Tako nastaje jabuka.

Jabuci ostaje sve izmedu srzi i plasta: da raste i da veseli. (ibid.: 41)

Cvijet je na zemlji okrenut prema suncu.
Izmedu sunca i zemlje prostor je gdje nisu ni zemlja ni sunce.

Cvijet gleda, motri i Zeli Zeljom laganih usana, zeljom laganih krila, Zeljom

svog dugog struka prhnuti prema suncu, sljubiti se s njim.

Kada ta Zelja preplavi latice i prostor oko cvijeta, njegova veza sa biljkom,

njegova spona sa zemljom slabi. I on odjednom, u najSirem cvatu, odleti.
To je leptir!

Ovisan o zemlji i suncu, on ostaje u prostoru gdje nisu ni zemlja ni sunce.
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(ibid.: 42)

Sve Sto ¢e se u nekoj Sumi dogoditi ve¢ ¢eka u bijeloj pokrajini na kraju neba.
Prostor sto tamo lezi doplovit ¢e mirno na rub zemlje. Poslije malo ¢ekanja
rascjepkan popadat ¢e po zemlji: jedan ¢e dio biti puz, drugi mineral, treci

hrast. Na kraju Ce se javiti boja, koja je i prostor spajala, i vezati ¢itavu Sumu.

(A poslije: iz hrasta ¢e izaci vuk. Vuk ¢e poroditi mlade koji jo$ nisu vukovi.
Mladi koji jo$ nisu vukovi rastu i ne pricaju viSe price. Prostor to u puzu,
kamenu i hrastu osjeti, i iz svega toga (iz plodova, Zivotinja i stvari) izlazi.

Povlaci se i boja i nanovo veze prostor.

I opet bijela pokrajina putuje negdje na kraj neba.) (ibid.: 43)

Navedene pjesme u kompozicijskom smislu nose dominantne karakteristike Dragojevicevih
ranih pjesama u prozi. Uglavnom je rije¢ o kratkim tekstovima, koji tek povremeno prelaze
duljinu stranice i koji time odgovaraju Uzarevi¢evoj mjeri kratkoce lirske pjesme -
perceptibilnosti. U njima je katkad prisutna i minimalna segmentacija, postignuta najcesce
odvajanjem u paragrafe i uvlacenjem retka, Sto je istaknutije u kra¢im pjesmama, gdje
graficko izoliranje svega jedne recenice u zaseban paragraf ima funkciju naglasavanja, ali i
svojevrsnog semantickog paralelizma koji se moze uspostaviti izmedu recenica u takvom
grafickom aranzmanu. Neki od citiranih tekstova primjeri su jo$ jednog nacina rasclambe,
rijeC je o ponavljanju, najces¢e ponavljanju sintagme, a katkad i reCenice (“Ovdje je rijec o
onome Sto se gradi”) ili samo rijeci; funkcija ponavljanja je kohezivnost i tim je vaznija Sto su
tekstovi semanticki manje transparentni, Sto je u Kornjaci i drugim predjelima Cest slucaj.
Postanja u tom smislu pripadaju tekstovima u kojima je prikazivacka funkcija dominantna,
pa su i zato narocito pogodni kao polaziSte za uvide o strukturi Dragojevi¢eva materijalnog

kozmosa.

Rije¢ “kozmos” ve¢ implicira uredenost, koja se ne odnosi samo na razinu prikazanog,
odnosno iskaza, nego i razinu iskazivanja[1] - nacin organizacije pjesnickog diskursa. Naime
udvajanje ciklusa - njihovo razdjeljivanje u zasebna poglavlja, ali povezivanje istim
naslovom, u suodnosu je s dvojno$¢u prikazanog svijeta: prva Postanja donose dimenziju

dubine i karakteristican okoli§ (kamenitu obalu i morsko dno), dok druga posreduju biotop

62



Zemljine povrsine (cvijet, leptir, jabuka) i dimenziju visine. Cikluse ujedinjuje i pozicija
kazivacke instance, impersonalan diskurs - implikacije takvoga ociSta viSestruke su,
sugerira se prostorna i vremenska odvojenost od predmeta govora, a time i objektivnost te
univerzalnost iskaza. Dakako, rijeC je tek o specifi¢noj dispoziciji lirskoga subjekta jer je
impersonalnost tekstualni modalitet njegove pojavnosti koji bitno odreduje nacin
posredovanja lirskoga svijeta.[2] Stoga se “priguSenost” subjektivnosti ocituje i na razini
iskazanog: u prikazanim zonama svijeta naglasena je odsutnost ljudske jedinke, protagonisti
pripadaju svijetu anorganske materije, flore ili faune. Obje te dimenzije, moglo bi se reci,
udruzuju se kako bi docarale svijet za Cije funkcioniranje ljudski faktor i nije presudan i ¢iji
se temeljni procesi odvijaju neovisno o njemu (iako antropomorfno predocavanje neprestano
upucuje na prisutnost ljudske instance). Otuda se stjece dojam da je rije¢ o prvobitku, o
pocecima ili nekom praiskonskom stanju. Mnozina u naslovu sugerira da se radi o kruznim,
konstantnim procesima, a tekstovi to potvrduju isticuci jednu od klju¢nih karakteristika
Dragojeviceva lirskog svijeta, njegovu izuzetnu pokretljivost te sklonost razli¢itim tipovima

metamorfoze i polarizacijama.

Prvi ciklus Postanja potvrduje takve uvide - prikazuje cikliCan proces razgradnje i ponovne
“izgradnje” kamena, cestog Dragojevi¢eva motiva, pri cemu je posebno naglasena prva faza
procesa. U prvome tekstu ciklusa kamenje je prikazano kao autonoman agens, za Cije
pokretanje nije potreban vanjski uzrok, sto je istaknuto i nizom glagola (kamenje je “izaslo”,
“ide”, uklonit ¢e “svoj suviSni ugao” i “skupiti se”), a tek zatim kao objekt erodirajucih sila
vode (“gladen” je bez prestanka). Samosvojnost djelovanja poduprta je i upotrebom pojma
“duse” (poslije i “forme”), Sto sugerira da nije rije¢ o kartezijanski zamisljenoj materiji, ve¢ o
takvoj koja posjeduje antropomorfna ili vitalisticka svojstva. Proces rastakanja predocen je u
etapama koje imaju i prostorna odredenja. Prostor luke ili obale srediSnje je mjesto
metamorfoze kamene tvari, njezina skupljanja “oko centra” (Sto je jedan od vaznih motiva
prvijenca) i rasipanja u pijesak. No obala i luka nisu tek mjesto na kojemu se preobrazba
dogada, ve¢ su, kako se sugerira u drugom, komentatorski intoniranom paragrafu, i same
odredene svojom funkcijom u tome procesu, pa je obala definirana “Cekanjem” kamena - s
jedne je strane omedena kamenolomom i brijegom, a s druge prostorom morske dubine (pri
cemu motivi kamenoloma i luke diskretno upucuju na tragove ljudske upisanosti u naoko

“neljudski” svijet).

Prostor morskoga dna u drugome je dijelu predocen na temelju kontrasta izmedu mraka i
nepokretnosti te svjetlosti i kretanja (“debelo more”, “ljigavi pijesak” - sunce, svjetlece ocCi

riba koje se hitro krec¢u). Zavrsetak pjesme obiljezava metaforicko-pojmovni govor, koji
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prebacuje diskurs na apstraktnu razinu, sugerirajuci jos jednu opreku koja se moze pribrojiti
prethodnima: onu izmedu smrti (govori se o “uniStenim” formama) i zivota, koja, medutim,
nije apsolutna jer mjesto krajnjeg rastakanja oblika ujedno je i sediment iz kojega ¢e oni
ponovno krenuti u kozmicki optjecaj ili “gradenje”. Morsko dno time nije drugo do tocka
transformacije, sfera latencije u kojoj se “Ceka” da iz mraka i mirovanja otpocne novi ciklus
Zivota. Vazno je pritom uociti da se prostor dna negativno valorizira ekspresivnim epitetom
“ljigavi”, koji dokida prividno neutralnu poziciju iskazivanja. Slicno vrednovanje morskoga
dna na djelu je i u duljoj pjesmi u prozi s karakteristikama esejistiCkog govora, naslova
Prepoznavanja, gdje pozicija lirskoga subjekta u prvom licu jednine omogucéuje mnogo
izravnije kvalifikacije: “Nikada nisam volio debelo more kojemu se dna ne vidi. Dubinske
ribe imaju ruzne splostene glave starih Sutljivaca koji sve proziru i nikada se ne smiju. Usto
imaju blijede boje mrtvaca, ljigave oci i bijele trbuhe...” (Dragojevi¢, 1961: 12). Vlastita ce
opredjeljenja subjekt zatim potkrijepiti i opomenom: “Cuvajmo se dubina bez svjetla, njihova
je mudrost preteska i pohlepnost velika” (ibid.). Osim S$to s pjesmom iz Postanja dijele iste
elemente opisa (“debelo more”, epitet “ljigavi”, odsutnost svjetla, “mudrost”),
Prepoznavanja negativno vrednovanje morskoga dna dodatno pojaCavaju zeljom subjekta za
identifikacijom s bistrim morem, pri Cemu se morsko dno i njegova simbolika odbacuju u

prostor zazorne drugosti.

Tema posljednjeg, tre¢eg teksta prvog ciklusa Postanja nagovijestena je na zavrsetku
prethodnog dijela, a prva je recenica eksplicira: “Ovdje je rijeC o onome Sto se gradi”. S
jedne strane, ta recenica ima metatekstualnu funkciju - istice dimenziju iskazivanja, moglo
bi se reci i prezent iskazivanja, pojacan deiksom “ovdje”, koja paznju s iskazanog usmjerava
na sam pjesnicki diskurs kao mjesto proizvodnje prikazivaCke funkcije. S druge strane,
recenica ima i kompozicijsku ulogu jer njezino ponavljanje razdjeljuje tekst na dva razlicita
dijela. Prvi dio obiljezava pojmovni govor, kojim se na razinu apstrakcije “prevode” u
prethodnim dijelovima ciklusa opisani materijalni procesi, pri cemu se naglasava njihova
dvosmjernost. Rastakanje kamena i put prema morskom dnu opisani su kao “pad”, dok
nakon pada (odnosno dosezanja “jedne tacke potpunoga pada”) pocinje rast ili gradenje
(opisano i kao dizanje, odnosno “put gore” [ibid.]). Ulomak zavrsava svojevrsnim zakljuckom
ili poantom u obliku sentencije: “- U stvari reklo bi se isto: pad, obrnuti rast” (ibid.), ¢ime se
sugerira da su pad i rast tek relativni, jednakovrijedni pogledi na isti put, Sto je jasna aluzija
na Heraklitov poznati fragment: “Put prema gore i prema dolje je jedan isti” (1951: 44).
Ideja ciklickoga kretanja, prisutna u Heraklita, ali i ostalih predsokratovaca, potvrdena je u
drugome dijelu teksta, koji se moze Citati kao konkretna “inscenacija” uopcavajucih iskaza

koji su prethodili, pa se govori kako pijesak putuje prema povrsini i svjetlosti gdje se zacCinje
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Zivot oblika. Zadnja recenica kazuje kako je receni “rast” zapravo povratak na pocetnu
toCku, opisivanje punoga kruga transformacije materije - pijesak je “opet sa jednim
korijenom i likom u davnom kamenu”. Kruzna kompozicija ciklusa time korespondira s
ciklicnoS¢u vremena, koja je naznacena vremenskim odrednicama s pocetka triptiha, gdje se
kaze kako je kamenje “nedavno ili davno” izaslo iz kamenoloma. Time je prostornoj
relativizaciji (“pad, obrnuti rast”) pridruzena i vremenska, jer odrednice poput “nedavno” i

“davno” ne ¢ine bitnu razliku u stalnosti mijena.

Dok su prva Postanja koncipirana sukcesivno, kao prikaz etapa jednoga elementarnog
procesa, pa zbog te ulancanosti ¢ine najhomogeniji ciklus knjige, druga Postanja
strukturirana su kao niz simultanih, labavo povezanih isjecaka kojima se tezi prikazati
cjelina “gornje”, “svijetle” zone kozmosa, koja se prostire izmedu Zemljine povrsSine i Sunca,
odnosno “bijele pokrajine” kao rubnih tocaka. Navedeni tekstovi[3] zasnovani su na
postupku koji se moze nazvati lirskom fabulacijom - u svakom od njih rijec¢ je o nastanku
nekog organskog ili anorganskog oblika (plamen, cvijet, bijela pokrajina), ujedno
protagonista kojima su pripisana antropomorfna svojstva. Takoder, etape lirske fabule u
svakoj su pjesmi poduprte i grafickom rasclanjenoséu tekstova u paragrafe, a liriCnost je,
osim specificnom metaforikom, naglasena i ponavljanjima, odnosno variranjem motiva i

sintaktickih oblika.

Plamen je u prvome dijelu oznacen izuzetnom pokretljivoséu, a njegovo kretanje odredeno je
kao prijelaz iz vanjskoga prostora “svijeta” u unutrasnji, opisan apstraktno kao
“neimenovan” prostor, ali i konkretno, kao “srz” (pri cemu korespondenciju s motivom
“centra” valja imati u vidu). U drugom paragrafu plamen je odreden moguénosc¢u kreacije,
odnosno davanja tvarnoga oblika onome S$to je prethodno bilo neuoblic¢eno ili neimenovano.
Njegova stvaralacka moc (ostavljanje klice) pritom je usko povezana s njegovom vrtnjom,
koja rezultira okruglim volumenom, “plastem”, i na koncu jabukom koja povezuje obod i srz.
Nomadizmu plamena tako odgovara staticnost i sfericnost jabuke, a ¢in kreacije prati
atmosfera radosti i veselja, koja je i u kasnijim autorovim tekstovima redovito povezana s
motivom vrtnje.[4] Promatra li se u tekstu pozicija iskazivanja, i tu je uocljiv odnos lirske
deskripcije i komentara kao potrebe za rezimiranjem recenog (“Tako nastaje...”). Takoder,
motivom “neimenovanog prostora” upucuje se na prepletenost organskog i jezicnog procesa,
odnosno sugerira se da je kreacija u materijalnom svijetu ekvivalentna imenovanju, da su to

zamjenjivi Cinovi te da stvoriti neki materijalni oblik znaci i imenovati ga.

U drugoj pjesmi prostor je ustrojen vertikalno, a protagonist nastanjuje njegovu sredisnju
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sferu. Cvijetu su pripisana svojstva ljudske subjektivnosti, kojima je posredovan i motiviran
opis njegove preobrazbe - pokrece je pogled i “Zelja” za suncem, koji ga odvajaju od tla.
Metamorfoza iz biljnoga u animalni bitak pritom ne mijenja znatno osnovnu orijentaciju toga
dvojnog bic¢a spram tocaka - Sunca i Zemlje - koje omeduju njegov zivotni svijet. I u ovoj
pjesmi, slicno prethodnoj, nalazi se konstatacijski iskaz koji upozorava na rezultat
preobrazbe, a uskli¢ni ton koji ga obiljezava u skladu je s prethodnim diskursom koji
karakterizira ponavljanje - variranje rijeci sunce i zemlja u slicnim pozicijama te ponavljanje
sintakticki izomorfnih sintagmi uz isticanje klju¢ne rijec¢i (“Zeljom laganih usana, Zeljom
laganih krila, Zeljom svog dugog struka”), Sto ima ucinak intenzifikacije kazivanja, u skladu s
atmosferom koja prati ¢in stvaranja. I ovaj tekst, kao i prethodni, pokazuje kako su svjetlost i

kretanje u Dragojevicevu lirskom svijetu medusobno ovisni motivi.

Ako se u prethodnim pjesmama naracija zasniva na prepoznatljivim motivima iz
anorganskog ili organskog svijeta, u tre¢cem dijelu Postanja protagonist je apstraktan entitet
metaforicno nazvan “bijela pokrajina”, odnosno “prostor”. U tom smislu pjesma donosi
zanimljivo preoznacavanje postojecih odnosa - dok je prostor u prethodnim tekstovima bio
popriste kretanja, odnosno dogadajnosti i svojom stati¢noscu funkcionirao kao njihov uvjet,
sada je i sam individualiziran i personificiran (krece se i osjeca). Pjesma tako predocava
susret dvaju prostora - onoga koji dolazi iz bijele pokrajine “na kraju neba” (kao njezin dio) i
prostora Zemlje, pri ¢emu je prvi aktivan (on plovi, Ceka i pada), a drugi pasivan i potaknut
na “postanje” tek aktivnoséu prvoga. Lirsko pripovijedanje odvija se u dvijema etapama, koje
se podudaraju s grafickim segmentiranjem teksta. Tako se u prvome ulomku predocava put
od ruba (neba, Zemlje) prema odredistu, koji se oc¢itava i kao smjena egzistencijalnih
modaliteta - ¢ekanja ili latencije i aktualizacije ili stvaranja, Sto je predoceno i kao pretvorba
iz cjelovitosti i apstraktnosti u “rascjepkanost” i konkretnost (puz, mineral i hrast, a na kraju
i boja, rezultat su transformacije). U drugom i tre¢em ulomku, iznesenima u zagradi,
progovara se o vremenu nakon inicijalnog stvaranja te o uzrocima koji poticu na
“zaokruzivanje” procesa postanja i povratak u poc¢etnu tocku. Ti su uzroci posredovani
zagonetnim i bajkolikim motivom vuka i pri¢anja pric¢a.[5] Kao Sto je stvaralacka mo¢
plamena u prvome dijelu ciklusa imala konotacije imenovanja, tako je i prostor ovdje bitno
povezan s moci jezi¢ne simbolizacije - sugerira se da je njegovo prebivanje u stvarima i
bi¢ima koje je stvorio ovisno o sposobnosti Zitelja svijeta (u ovom slucaju vukova) da taj
svijet uvijek iznova pripovjedno predocavaju.[6] Izostanak pripovijedanja prikazuje se tako
kao uzrok povlacenja prostora u inicijalno stanje - cjelovitosti, potencijalnosti i smjestenosti
na rubu. U tom smislu prostor funkcionira poput etericne supstance koja nastanjuje stvari,

ali je podlozna nestajanju - slicno pojmu duse ili oblika koji su apostrofirani u prvim
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Postanjima.[7]

Usporedba s prvim ciklusom Postanja moguca je u jos jednoj vaznoj toCki: postavljanjem u
odnos motiva koji oznacuju krajnje prostorne zone - dna mora i bijele pokrajine, koji imaju
slicnu funkciju, ali su svojstvima obrnuto proporcionalni. Kao Sto pijesak morskoga dna
sadrzava sve forme koje su u njemu unistene i iz kojih ¢e poceti gradenje, tako i bijela
pokrajina ve¢ sadrzava sve oblike koji ¢e poslije biti stvoreni, sazimajuéi linearnost vremena
u toCki apsolutnog simultaniteta. Bijela je pokrajina prostor Ciste potencijalnosti, pri cemu
atribut “bijela”[8] ujedno upucuje na liSenost konkretnih svojstava i na implicitnu prisutnost
svih mogucih. Razlika izmedu bijele pokrajine i dna mora stoga bi se mogla opisati kao
obrtanje predznaka - morsko je dno taman, nepokretan talog, a bijela pokrajina pokretna je,
svijetla i nematerijalna, no oboje oznacCavaju stanje latencije zivota, opisano pojmom

“Cekanja”, pa se i odnos tih motiva moze opisati parafrazom Heraklita: “pad, obrnuti rast”.

Motiv bijele pokrajine javlja se i u tekstu Ozracenje - dok Postanja nude impersonalnu
“obradu” teme na Sirem, kozmickom planu, potonji tekst predocava ucinke bijele pokrajine
unutar sfere ljudske subjektivnosti, a niz motiva i pojmova koje dijeli s Postanjima dobar je
pokazatelj uske prepletenosti tekstova autorova prvijenca. Pjesmu obiljezava situacija bliska
fantasticnom tonu drugih Postanja. U prvom licu jednine, diskursom koji preplece elemente
lirske naracije, metafori¢nost i pojmovnost, kaziva¢ svjedoci o vlastitoj aficiranosti bijelom
pokrajinom, a njegovo je stanje odredeno pojmom “ozracenje” koji upucuje na prepustanje
sferi zraka i visine te osjecaju lakoce. Takvo prepustanje implicira i razvrgavanje spona s
obitavanjem na Zemlji, pa se opisuje kao proces perceptivne i tjelesne dezintegracije
(pojmovima rasapa i rasplinu¢a) u kojemu subjekt sudjeluje s radosc¢u, tezeci rastjelovljenju i
identifikaciji s nebeskim prostranstvom. Rasap subjekta pritom nije predoc¢en kao puko
dokinuce tjelesnosti i subjektivnosti, ve¢ kao njezina transformacija, jer su osjetila i spoznaja
premjesteni na drugu razinu postojanja - rijec je “prosarana zrakom”, mo¢ gledanja je
oCuvana (“Vrijedno je gledati kako vam se oko raspada i tim gledanjem potpomagati rasapu”
[1961: 46]), a vazna je i glazbena komponenta jer je rasap Cvrstih oblika stvari i pojava
oznacen kao “ton” koji subjekt “prati”. U zadnjim recenicama teksta odzvanja heraklitovska
nota kao aluzija na prvi ciklus Postanja: “... mi odlazimo s pogledom jednoj tacki, jednom

pravcu. Mozda je to pad, a mozda rast. Sada je to svejedno” (ibid.).

Kao sto su prethodne interpretacije pokazale, prostor je srediSnja kategorija ciklusa
Postanja, ali i autorova prvijenca u cjelini - Postanja tu dimenziju svojom homogenoscu tek

najbolje isticu. Prostor je uvjet pretvorbi i nastajanja, a funkcionira i kao metafora potencije
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oblika, odnosno Zivota. S obzirom na u Postanjima oznacene zone i smjerove kretanja, istice
se njegova vertikalna ustrojenost, protezanje izmedu dna mora i bijele pokrajine “na kraju
neba” kao krajnjih toCaka. Josip Uzarevi¢ u eseju “Prostorno kodiranje vrijednosti (Prostor i
tijelo)” ustvrduje kako se vertikalnost “moze razumjeti i kao svojevrsno nadilazenje sile teze,
tj. kao njezina suprotnost”, pa “uvijek pretpostavlja kretanje prema gore, iako - dakako -
dijalekticka narav stvari ne dopusta da zaboravimo i nuznost obrnutoga kretanja. Jer bez
suprotstavljenosti visokoga i niskoga, tj. bez njihova uzajamna ukljucivanja, nema
vertikalnosti” (2011: 16).[9] Dijalekticka uzajamnost suprotnosti o kojoj piSe Uzarevi¢
konstitutivna je i za dinamiku Postanja, a najprikladnije je oznacava parafraza Heraklita,
kojom se sugerira da je kretanje vertikalom pitanje perspektive, odnosno vrednovanja.
Drugim rije¢ima, prostor o kojemu je rije¢ nije objektivan, vec¢ je opisan na temelju
vrijednosti bliskih ljudskoj percepciji i imaginaciji, §to se oCituje u naglaseno
antropomorfnim elementima opisa prostora, materijalnih procesa i njihovih protagonista.
Tekstovi poput Prepoznavanja i Ozracenja, ali i drugih, jo$ viSe ukazuju na Cinjenicu da je
vertikala kozmosa otvorena razli¢itim vrednovanjima, ovisno o tome u kojoj se tocki subjekt
nalazi i prepoznaje, $to znaci da nema neke povlastene, apsolutne pozicije u kojoj je
odjednom moguce zahvacéanje cjeline. Iako je takva toCka savrSene sinteze i ravnoteze
neizvjesna, Dragojevi¢ev subjekt nece odustati od potrage za njom ili od njezina zamisljanja,
o Cemu svjedoci i ¢etvrti dio drugoga ciklusa Postanja: “Postoje mjesta gdje se susrecu
Visina i Dubina, Svjetlost i tamna tamnina; oduvijek tako, postoji samo jedno mjesto,
Casovito leglo” (1961: 44). Tocka susreta i pomirenja suprotnosti, kako se sugerira citatom,
oznacena je kao nesto Casovito, kao privremeno zgusnjavanje ili sabiranje prostora u jedno,

koje je omogucéeno bitnom dvojnoscu ili polarizacijom prostornih kategorija.

Tako je kozmos Kornjace i drugih predjela odreden prostornim krajnostima i suprotnostima,
vecina tekstova govori o njegovu srediSnjem pojasu u kojemu obitava mnostvo razlicitih,
organskih i anorganskih oblika: obvezatno more s algama, livada s brdom, jo$ jednim vaznim
“gravitacijskim” Dragojevi¢evim motivom, leptiri, ptice, vjetrovi, Zzaba, mravi itd., dok lirski
subjekt zauzima razlic¢ite poloZaje, referira na ljubav ili obitelj (u prvom poglavlju), zauzima
refleksivan stav (Prepoznavanja, Ozracenje) ili pak iz impersonalnog ocista (poput onoga u
Postanjima) nastoji predociti procese u okolisu. Jedan je od sudionika toga tekstualnog
univerzuma i kornjaca iz istoimenog ciklusa, poeme koja obuhvacéa gotovo polovinu knjige
(39 pjesama u prozi). Dok su Postanja odredila vertikalnu os kozmosa i uspostavila polove,
kornjaca je protagonistkinja koja se “bavi” horizontalom, ali je svjesna i kozmickih silnica

koje ju nadilaze.
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2.2. Kornjaca: drama svijesti i jezika. “SrediSnjost prostora”

Dok je u vecem dijelu ciklusa Postanja prikazivacka funkcija teksta relativno stabilna i
oblikuje se lirskom fabulacijom s mitskim ili fantasti¢nim prizvucima, koherentna slika
svijeta u ciklusu Kornjaca “puca” - zahvaljujuci i specificnom kazivackom fokusu i
semantiCkim iSCasenjima. Kornjaca uprizoruje “kratak spoj” izmedu razina iskaza i
iskazivanja, Sto uvelike destabilizira potencijale za oblikovanje estetske iluzije i Citatelja
neprestano vraca na povrsinu diskursa. U sredistu te diskurzivne tenzije nalazi se lirski
subjekt, pa je odmah na pocetku vazno odrediti njegovu poziciju. Ona je slicna onoj u ve¢
interpretiranim tekstovima, u kojima djeluju protagonisti iz poretka organske ili neorganske
prirode - no dok su oni posredovani impersonalnom lirskom perspektivom kao likovi lirske
naracije, u Kornjaci je lirski subjekt sama kornjaca; ¢ak i kada je iskaz impersonalan ili
izrecen u prvom licu mnozine, zbog viSestrukih diskurzivnih i kontekstualnih veza s

ostatkom ciklusa cCitatelj ga je sklon povezati s njezinim glasom.

IzmjesStanje lirskoga glasa iz ljudske perspektive u zivotinjsku ima nekoliko implikacija. Prije
svega, rijec je o posezanju za figurativnim govorom, pa Kornjacu u odredenom smislu ¢itamo
kao “dugu” prozopopeju, figuru u kojoj je knjizevnost, kako ustvrduje Kresimir Bagi¢, “nasla
prikladno sredstvo ocudivanja i fantastizacije iskaza” (2012: 269). Hrvoje Pejakovi¢ u tom je
izmjeStanju i ocudenju iSc¢itao i signal koji se odnosi na pjesnicki kontekst, u kojem je
krugovaska generacija povlastila upravo kazivacku instancu cije tekstualne pojavnosti
stvaraju ucinak psihologizacije iskaza, dok Dragojevicev lirski subjekt u Kornjaci “vise
nikako nije moguce shvatiti kao neposrednu objektivaciju pjesnikovog glasa” (2003b: 25).
Animalisticka vizura kod Dragojevi¢a podrzana je prikladnim motivima, koji se prije svega
odnose na kornjacin biotop: na njezinu tjelesnost (oklop, utroba, trudnoc¢a), kretanje i okolni
svijet promatran iz “donje” perspektive. Istodobno, ti su motivi i predmetom lirske
konceptualizacije, pa njihova funkcija nije tek razvijanje lirske iluzije, ve¢ i osobite simbolike
koja sudjeluje u sloZzenoj semantici Dragojeviceva kozmosa - kornjacin oklop povod je
tematizaciji odnosa vanjskoga i unutarnjeg svijeta, njezin spori hod povezuje motive
kretanja, gledanja i kontemplacije, trudnoca i plodnost metafore su sabiranja, a horizontalna
poloZenost i prianjanje uz tlo otvaraju temu kontakta prema zemnoj i podzemnoj sferi, kao i
stanovitog zazora od visine.[10] Da je kornjaca prije “konceptualna” Zivotinja nego pokusaj
fingiranja Zivotinjske svijesti i dozivljajnosti, osim navedene simbolike upucuju i iskazi koji

svjedocCe o njezinoj visokoj spoznajnoj kompetenciji, njezin govor lirska je meditacija kojom
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se na fragmentaran nacin povezuju pojmovi poput zaborava, pamc¢enja, pogleda, pjevanja,
imenovanja, smrti itd. Ukratko, ona je himeri¢no bice koje posjeduje fizicke atribute

animalnosti i gnoseoloSku sposobnost ljudske svijesti.

Stoga bi se o dogadajnosti u Kornjaci prije moglo govoriti kao o dogadajnosti svijesti nego
svijeta, Sto je prema nekim teoreticarima (Peter Hithn, Werner Wolf) jedna od tipi¢nih crta
lirike. Dok je narativna fikcija, kako upucuje Wolf, rjede oblikovana kao ogoljeno izlaganje
misli odredenog lika bez manje-viSe podrobnog ocrtavanja pripadnog mu kronotopa, u lirici
je dogadajnost ¢esto svedena na svijest “okupiranu sjec¢anjima, osjecajima ili percepcijama”
(1998: 271). Mehanizmi njezina tekstualnog posredovanja pritom mogu biti razliciti s
obzirom na knjizevnopovijesni kontekst - dok neke epohe ili stilske formacije nastoje
naturalizirati i psihologizirati glas lirskoga subjekta, druge ga pak zZele p(r)okazati kao
artificijelnu tvorbu, uc¢inak razine iskazivanja. Potonjom se namjerom, zeljom da glas
lirskoga subjekta pokaze kao diskurzivnu tvorbu, vodi Antony Easthope u studiji Poetry as
Discourse, pa tako primjerice kod pjesnika engleskog romantizma prepoznaje nastojanje da
se dimenzija iskazivanja, pjesnicke retorike, podredi i prikaze kao ucinak dimenzije iskaza,
odnosno sadrzaja ili smisla kao razine koja upravlja ¢itavom strukturom teksta (1990: 124,
125). Takav lirski subjekt, koji se nastoji predstaviti kao relativno autonoman i prethodan
lirskoj strukturi koja ima tek ulogu posredovanja glasa, Easthope naziva “transcendentalnim
egom” (ibid.: 28, 29). Na slican nacin Tihomir Brajovi¢ u studiji Teorija pesnicke slike govori
o tradicionalnim koncepcijama lirike u kojima dominira “transcendentalna predstava
subjektivnosti” (2000: 275), koja potice izgradnju “iluzije imanencije” prema kojoj se
specificna materijalna pojavnost knjizevnog djela tumaci kao sekundarna emanacija sadrzaja

autorske svijesti koja je temeljno uporiste kazivanja (ibid.: 122).

I Easthope i Brajovi¢ isti¢u pjesnistvo modernizma i avangarde kao ono koje u samoj
pjesnickoj izvedbi raskida s opisanim predodzbama o lirici, Sto rezultira i novom pozicijom
lirskoga subjekta. Stoga Brajovi¢ prikladno napominje kako se u modernistickoj i
avangardnoj poeziji lirski subjekt pojavljuje kao “svojevrsni ‘simulakrum’ ili ‘senka’
tradicionalnog lirskog ja, kao samoobznanjujuci konstrukt koji je svestan toga da je, poput
njega samog, i unutrasnja ili spoljasnja ‘stvarnost’ koju pesma ‘prikazuje’ takode samo
naknadna konstrukcija ili pak re-konstrukcija, pa iz te svesti crpi i svoju poetsku energiju i
znatan deo njoj saobrazenih prosedea” (2000: 274). Ukratko, u modernizmu i avangardi,
zahvaljujuéi osvjes¢enju proizvodne dimenzije lirskoga diskursa, i sam se subjekt pretvara u
decentralizirani, rasprseni, difuzni entitet, on je instanca koja je, “izgubivsi svoje

transcendentalno srediste ili ‘osovinu’, zadobila slobodu da postane poluga nesputane,
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najvec¢im delom sebi prepustene pesnicke imaginacije” (ibid.: 275). Smatram da se i stavovi
hrvatskih kriticara, kada hoce razluciti obiljezja dominantnih pjesnickih poetika izmedu 50-
ih i 60-ih godina, takoder mogu i$c¢itati na pozadini prethodnih konceptualizacija, pa
Pejakoviceva kritika krugovaskoga lirskoga subjekta i nije drugo do kritika pjesnickih
mehanizama kojima se izgraduje “iluzija imanencije”, odnosno pjesma shvaca kao

objektivacija pjesnikova glasa (Pejakovi¢, 2003b: 25).

S obzirom na prethodno receno, kornjacu bi se sada moglo nazvati i “diskurzivnom
Zivotinjom” jer njezina lirska meditacija ne rezultira imanencijskim ucincima, vec¢ je
dinamika svijesti ujedno i dinamika diskursa, Sto je ustvrdio i Pejakovi¢, povezujuci to s
vlastitom kritikom krugovaske pjesnicke prakse, odnosno afirmacijom pjesme u prozi: “...
ukidanje vertikalne, stihovne strukture dovodi do toga da subjekt viSe nije nadreden tekstu,
ne postoji prije pjesme koja bi bila shva¢ena kao njegov (govorni) iskaz, nego biva izveden iz
samog Cina pisanja, kao presjeciste sila koje ureduju prostor pisanja i prostor svijeta, Sto u
Kornjaci i drugim predjelima znaci jedno te isto” (ibid.: 26). U ciklusu Kornjaca prisutno je
tako neprestano izgradivanje i razgradivanje jedinstvenoga lirskoga glasa i svijeta koji on
posreduje. Valja sada uputiti na tekstualne elemente kojima se taj proces ostvaruje, odnosno

upitati kako se lirski subjekt oglasava u diskursu ciklusa Kornjaca?

Kao Sto je pokazala lingvistika, postoji viSe znakova kojima se iskazivanje u diskursu ocituje:
to su deikse (licne zamjenice prvog i drugog lica, glagolski oblici, organizirani najcesc¢e oko
sadasnjeg vremena, prilozi mjesta i vremena), modalni termini (“mozda”, “svakako”, “bez
sumnje”), performativni glagoli i glagoli u prvom licu jednine poput “mislim da...” ili
“zakljucujem da...” koji apostrofiraju jezicni ¢in (Ducrot, Todorov, 1987: 271). Kada je o
pjesnistvu rijec, ti signali mogu se protumaciti kao sredstva kojima se Zeli ostvariti dojam
neposrednosti govora i prisutnosti govornika, odnosno pokazati da je iskazano izravan
rezultat situacije iskazivanja. U ciklusu Kornjaca koliCina je tih signala znatna - kornjacin se
diskurs oblikuje kao niz lirskih monologa ili meditacija, tekst funkcionira kao “scena” za
dramatizaciju lirskoga glasa, a ta se dramatizacija razvija nizom obracanja kazivaca drugima
i sebi, u upitnim i usklicnim reCenicama, referiranjem na vlastiti jezi¢ni ¢in te na prostorne i
vremenske koordinate u kojima se iskazivanje dogada i spram kojih se orijentira. Unato¢
visokom udjelu tih elemenata, kornjacina “prisutnost” neprestano izmice, iskazivanje
umjesto da proizvodi koherentan iskaz kao da podriva svaku teznju za njegovim jasnijim
uobliCenjem, pa se recena drama zato istodobno odvija na razini smisla ili semantike i na

razini samoga glasa koji semantiku “lomi”. Te odnose prikladno ilustrira sljedeca pjesma:
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Znam snagu i mjere svoje. Hodati mi je, hodati. Zemlja je teska svima koje nije
zahvatila prava rijeka nehaja. Prerasti sve ulomke zraka. U putu od mene do
stabla jedini je razlog stablu. U visini ptica ima okove, u visini jedini je razlog
ptici. Znam snagu i mjere svoje. U igri uhodim svoj korak: jedna, pa druga -
veselo sjecivo przi mozak, Skrljut svakodnevna. Tko je to, o kakvoj buduénosti
govorite? Slazem padez do padeza osnovne svjetlosti koja sebi vruce deklinira
utrobu. O svi moji prijatelji, nikada vas ne vidjeh, i gonetah vam vlastiti brid,
Zivu ostricu na vasem ramenu. O svi, konac izgubljenog lova. Kada ¢u do vas?

Krilo mi je, u svom zaboravu, sacuvalo tajna vrata medu biljem. (1961: 64)

U tome je tekstu knjizevna kritika najcesce trazila potvrdu prisutnosti predsokratovskih
elemenata u Dragojevicevoj ranoj poetici, pa Mrkonji¢ tako navodi recenicu: “Prerasti sve
ulomke zraka” kao dokaz za Zenonovu teoriju o nepostojanju kretanja, iako dobar dio
reCenica o kretanju i govori (1971a: 177). Vlatko Pavleti¢ tu je pjesmu u prozi uzeo kao
primjer Dragojevi¢eva manirizma i u pokusaju da odgonetne njezin smisao, ocijenio tekst
losim, jer se naslucena lirska naracija, npr. ritmicko sugeriranje koracanja, prekida
“prelaskom u alogi¢no nizanje rije¢i neosmislivo unutar semanticki koherentnoga konteksta”
(1987: 115). Pavleti¢ je dobro uocio diskontinuitet na semantickoj razini i posljedice za
razumijevanje koje on nosi, no to nije prepoznao kao specificnu konstrukciju lirskog
diskursa, karakteristicnu za cijeli ciklus, pa i za dobar dio tekstova iz drugih poglavlja
prvijenca. Svoju ¢u paznju stoga usmjeriti na retoricku razinu te istaknuti elemente koji

upucuju na samo iskazivanje.

Tekst obiljezava, i ujedno otezava, viSestruka promjena perspektive, a time i diskontinuitet
iskazivanja. Ponavljanje odredenih elemenata - poput prve recenice ili pojedinih sintaktickih
konstrukcija - strukturira pjesmu viSe na razini receni¢nog ritma i intonacije nego znacenja.
Ako bi se ipak Zeljele oznaciti provizorne konstante toga teksta, rekao bih da je na razini
semantike to tema spoznaje i kretanja, a na razini iskazivanja oblik obracanja. Spoznaja je
prizvana glagolom “znam” te umovanjem o vlastitoj mjeri (vaznome pojmu prvijenca) i o
razlozima pojava, Sto potvrduju i hermeti¢ne recenice u obliku sentencije, a zatim i izravnim

referiranjem na “mozak” te, metaforicki, na jezik kao medij spoznaje. Pritom se
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metaforickom konstrukcijom koja spreze apstraktno i konkretno upucuje na uzajamnost
jezi¢nih operacija i materijalnog ambijenta. Umovanje govornice paralelno je kretanju, na
Sto referira re¢enica “U igri uhodim svoj korak...”, a kretanje je ujedno i povlasteni predmet
spoznaje (vlastito kretanje, kretanje ptice). Kada je rije¢ o obracanju, u tekstu se pojavljuje u
dvama oblicima - u prvome dijelu kazivacica se obraca samoj sebi u imperativu infinitivne
konstrukcije: “Hodati mi je, hodati. ... Prerasti sve ulomke zraka”. Drugi dio teksta
obiljezava pak zazivanje odsutnih sugovornika i “prijatelja” (Cestih adresata kornjacina
govora), pri cCemu se moze govoriti o dvostrukom kretanju diskursa - ujedno postoji
kontinuitet na razini govornog €ina (zazivanje) i diskontinuitet na razini semantike zaziva, s
obzirom na metaforicke sklopove koji otezavaju razumijevanje korespondencije izmedu

zazvanih sugovornika i zaziva samih.

Konstantna izmjena govornih planova koja ima dezorijentirajuci ucinak s obzirom na sadrzaj
kazivanja omogucuje usporedbu Dragojeviceva lirskog diskursa s kompozicijom kubisticke
slike koja figuraciju usitnjava do razine naznake prelamajuci je oStrim rubovima
kombiniranih ploha.[11] Stoga bih reCenicu “Prerasti sve ulomke zraka”, kao i onu koja
upucuje na slaganje “padeZa osnovne svjetlosti”, ¢itao i kao suptilnu metajezi¢nu referencu
na kretanje samoga (fragmentarnog) diskursa, a ne tek kao iskaz o kretanju i spoznajnoj
djelatnosti kornjace. Za dinamiku diskursa i re¢eno premjestanje govornih planova
najzasluznija je apostrofa, dominantna figura teksta, Cesta i u dobrom dijelu ostatka
ciklusa.[12]

U tekstu posvecenom toj figuri[13] Jonathan Culler tvrdi da apostrofa funkcionira kao
metonimija lirskoga govora, a u tradicionalnoj knjizevnoj kritici smatrala se sredstvom
emocionalne intenzifikacije diskursa ili pak naCinom subjektivacije predmeta ili zivotinja koji
se ¢inom apostrofiranja dovode u postojanje (1981: 152-158). Culler istice i ucinak apostrofe
na percepciju lirskoga glasa - figurom se evocira njegova prisutnost (stvara se “slika glasa”)
i zato je shvaca kao utjelovljenje lirske tradicije koja na tu prisutnost najces¢e racuna. No
Culler upucuje i na funkciju apostrofe koja prisutnost destabilizira, jer pokazuje da je
potonja ucinak diskursa. Apostrofa, naime, kada se u tekstu javlja viSe puta i usmjerena je
razli¢itim sugovornicima, kao Sto je slucaj u navedenoj Dragojevicevoj pjesmi, “radi protiv
naracije i njezinih suradnika: sekvencijalnosti, uzro¢nosti, vremena i teleoloskog znacenja”
(ibid.: 164). Dok naracija dogadaje i likove povezuje u logican vremenski niz, viestruko
zazivanje lirski iskaz neprestano vrac¢a na prezent apostrofe, koji nije drugo do prezent
samoga diskursa, prije nego prezent lirske pripovijesti: “Apostrofa se opire naraciji zato Sto

njezino sada nije trenutak u vremenskom slijedu, ve¢ sada diskursa, pisanja” (ibid.: 168).
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Ona stoga nije tek reprezentacija dogadaja, nego proizvodnja “diskurzivnog dogadaja” (ibid.:
169) - ona, dakle, s jedne strane ima mistifikacijski uc¢inak jer stvara iluziju prisutnosti
govornika, a s druge strane prisutnost demistificira jer je pokazuje kao artificijelnu,

diskursom proizvedenu.

Apostrofom se i u Dragojevicevim tekstovima postize opisani u€inak. Zbog
hipermetafori¢nosti diskursa, odnosno povezivanja pojmovnih i konkretnih izraza (koji
referiraju na svijet prirode) u zacudne metaforicke sklopove, apostrofu je u vecini tekstova
autorova prvijenca tesko sustavno semantizirati, odnosno “prevesti” na plan sadrzaja - ona
je jedno od sredstava kojima se umjesto semanticke strukture u pjesmama aktivira osebujna
poetska tekstura. No metodi¢no ponavljanje odredenih motiva i pojmova u pjesmama
prvijenca potice Citatelja na stvaranje dodatnih, kontekstualnih veza - iako se njima nikada
dokraja ne “prerasta” znacenjska nestabilnost diskursa, omogucuje se uvid u slozenu
problematiku koja se izgraduje “suradnjom” svih tekstova autorova prvijenca. Takvim
Citanjem pokusat ¢u rekonstruirati problemsko polje ciklusa Kornjaca, locirajuci prije svega
mjesto lirske kazivacice na “pozornici” uspostavljenoj u prethodno interpretiranim

tekstovima te se time vratiti problematici prostora i njegovoj vertikalnoj strukturi.

Kornjaca je, kao Sto je ve¢ ustvrdeno, bice horizontale, a horizontala se “odreduje
vertikalnom osi - kao logickom i fizickom pretpostavkom horizontalnih odnosa”, odnosno
“horizontalna struktura razvija [se] ‘obrastajuci’ oko odredenoga sredista ili osi, tj. oko svoje
vertikale” (Uzarevi¢, 2011: 17). Kornjaca tako krecuci se povrsinom zemlje referira na
prostorne zone koje ju okruzuju i s kojima je u dosluhu - bilo sa zracnom i svietlosnom
dimenzijom visine, od koje veé¢inom zazire, bilo s podzemnim silama, koje je mame (znakovit
je iskaz: “moja je opijenost niska” [Dragojevi¢, 1961: 70]). Kornjacin diskurs pritom biljezi
napetosti izmedu tih suprotnih zona, tragajuci za tockom ravnoteze, vrednujuc¢i narocito
pojam sredista. O kornjacinu polozaju svjedocCe iskazi poput sljedecih, koji obnavljaju vec
utvrdene kozmicke motive: “Korak, pa korak, ali ne raste se, ne pada se: kao da me zemlja
izbacila izmedu dvije poSasti da me ni jedna ne dodirne...” (ibid.: 60); “Lava grije moju donju
stranu koja se uvijek strasnije osjeca od svih uzleta i zenita. (...) Ispod mene sijeku se vatre i
Cujem dogovor vrele vode. Ispod mene pjeScane struje svoju usijanost ispovijedaju” (ibid.:
70); “Pruzam glavu vjetru i oblacima, a noge ve¢ davno su na zemlji: u spoju tom sjaji moj

mir. To je nadena zracnost, postupni slijed usitnjavanja i zemaljsko osjemenjenje” (ibid.: 87);
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“Bilo je dana koje sam posvecivala svjetlosti, njenom udaljenom izvoru; bilo je dana kada mi

se Cinilo da osluskujem sile zemne” (ibid.: 99).

Jedan od primjernih tekstova u kojima se razlucuju i vrednuju naznacene kozmicke
polarizacije trinaesta je pjesma ciklusa, gdje je centralni motiv u kritici vrlo Cesto isticana
“srediSnja voda”. Ako su Postanja dominantno narativno organizirana te posjeduju tek
naznake pojmovnoga govora, taj tekst jedan je od onih koji pojmovno-metaforicke nizove
upotrebljavaju za razvoj lirske meditacije. Stoga ¢e posluZziti kako bi se ukazalo na jos jedan
tip organizacije teksta, kao i za to da se prethodno utvrdeni kozmicki te metatekstualni

motivi razmotre u novome svjetlu.

13

Kad tijelo krene, srediSnja voda stalno ga vraca na okup; vuce pokrete u sjenu,

pritjeCe da im dade tezinu, da ih stegne granicom.

Tako, u dubini nasih kostiju nisti svaku razigranu glazbu. Umjesto u sjaj,
mokra srebra pretvaraju se u tragicnu mutnez. Ozraci li se ruka, vraca je
ishodiSnom plodu. Olovne rijeci gradi, mijeSa ih sa tijestom tjelesnim i biljnim

suncem.

Sredisnja voda bez uresa i laske. Dobra u svojoj poniznosti, sigurna u svojoj
sporosti; od nje se ne odvajaju suze $to produzuju zivot; ona ne odgada nasu

smrt, ne nalazi lagane izlike u mirisavim lijekovima.

Ne oholimo se vodom bistricom $to svaki Cas hlapi. Sredi$nja voda, kada
nam duh klone i tijelo onemoca, skupa sa sobom odvucéi ¢e nas u svoje maticne

luke: u grotla dubokih mora gdje je san potpun. (1961: 73)

Refleksivna dimenzija pjesme poduprta je pozicijom lirskoga subjekta - prvo lice mnozine
ukazuje na opc¢enitost opisanog iskustva, ono se nastoji posredovati istodobno kao
egzistencijalna i kao ontoloska konstanta. Tome u prilog ide i ¢injenica da je umjesto u
ciklusu cesto upotrebljavanog motiva “oklopa” kojim se priziva kornjac¢in Umwelt iskoriStena
njegova metonimija “tijelo”, sposobna pokriti daleko Siri raspon oblika zZivota, konotirajuci

ipak prije svega ljudsko tijelo i subjektivnost, osobito s obzirom na motive poput ruke i rijeci.
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Pojam “poetsko misljenje” prikladno opisuje dvojnost lirskog jezika toga teksta, kao i
njegovu progresiju: na djelu je sravnjivanje pojmovnog vokabulara i motiva koji oznacavaju
materijalni svijet, pri cemu je pojmovni jezik (pokret, tezina, granica, poniznost, sporost)
prenesen na metaforicku razinu, ¢cime gubi na jednoznacnosti, dok motivi koji se odnose na
materijalnost, zahvaljuju¢i kumulaciji kontekstualnih znacCenja koja stjecu sudjelovanjem u
drugim tekstovima, poprimaju obrise apstraktnoga govora, odnosno pocinju funkcionirati

kao simboli odredenog stanja ili procesa (sjena, voda, ozraciti, sunce, hlapljenje itd.).

Tekst je strukturiran na principu opozicije, a svaki od ulomaka na novoj razini opisuje
kontrast izmedu “sredisnje vode” i razlicitih utjelovljenja i atributa procesa kretanja. Ta se
suprotnost moze oznaciti i kao sukob izmedu centripetalne i centrifugalne sile, odnosno
onoga $to je Hrvoje Pejakovi¢ nazvao silama sabiranja i rasapa (2003b: 26). Ovaj se tekst
tako upisuje u motivsku i simbolicku konstelaciju koju su vec¢ uspostavila Postanja i njima
bliski tekstovi. Tenzija izmedu suprotnih procesa pritom je narocito naglasena upotrebom
glagola. Prvi ulomak impersonalnim tonom, kao i prilogom “stalno”, utvrduje spomenutu
univerzalnost i trajnost procesa - opozicija je jasna: tijelo se krece, a “srediSnja voda” (pri
cemu je njezina pozicija zasad nejasna - je li ona u tijelu ili izvana utjece na njega) vuce,
vraca na okup, daje tezinu, steze granicom. Prizovu li se prije interpretirani tekstovi,
opoziciju je moguce prosiriti jos jednim oprecnim parom: dok je uz kretanje vezana svjetlost,
tezina sredisnje vode “vuce pokrete u sjenu”. Ta je opreka potvrdena i u sljede¢em ulomku,
gdje je jasno da srediSnja voda djeluje u tijelu (“u dubini kostiju”, u ruci), ali i u duhu (rijeci),
a njezina je aktivnost opet posredovana glagolima i sintagmama koji oznacavaju
regresivnost spram potencijalno aktivnih, progresivnih procesa (voda “nisti razigranu
glazbu”, stvara “tragicnu mutnez”, vraca ozracenu ruku “ishodiSnom plodu”, gradi “olovne

rijeci”).

Treci ulomak donosi vrijednosni obrat - istiCu se pozitivna obiljezja prethodno negativno
oznacene djelatnosti sredisnje vode, dok se prije pozitivno konotirano kretanje sada
negativno vrednuje: ako je kretanje jedan od sinonima Zivota, implicira se, svako pretjerano
nastojanje za njegovim produljivanjem (mirisavi lijekovi), pretjerana teznja prema rastu,
moze mu umanjiti ili obrnuti vrijednost. Funkcija sredisnje vode bila bi stoga da uspostavi
ravnotezu, priskrbi Zivotu njegove prijeko potrebne antipode: sporost i smrt, uz koje se sada
vezu dobrota i poniznost (za razliku od “uresa” i “laske” suviSnog kretanja, njegove
“oholosti”, kako se netom poslije sugerira). To prevrednovanje u zadnjem ulomku kulminira
moralnim imperativom, koji donosi jo$ jednu polarizaciju. Dok je prije tezina srediSnje vode

oponirala zraku kao elementu lakoce, sada opozicija djeluje unutar istog elementa - voda
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bistrica svojim je hlapljenjem povezana sa zrakom, dok je sredi$nja voda tom distinkcijom
jos$ jaCe vezana za dubinu, “maticne luke” i “grotla dubokih mora”. Onemocalost tijela i
klonuc¢e duha metonimije su smrti, no ta je smrt predo¢ena eufemizmom - potpunim snom

na dnu mora.

Nizom motiva ovaj tekst uspostavlja veze s prethodno interpretiranima,[14] a izmjenu
registara lirskoga glasa ovdje odmjenjuje izmjena planova vrednovanja. Primjerice pjesma o
“srediS$njoj vodi” moZze se Citati kao kontrapunkt tekstu Ozracenje, gdje je naslovni pojam,
vezan uz oslobadanje tijela od tezine te uz dimenziju visine, zraka i svjetlosti, izrazito
pozitivno vrednovan. No suprotne primjere nije potrebno prizivati iz drugih ciklusa jer se i u
samoj Kornjaci nailazi na promjenu perspektive, primjerice u pjesmi pod brojem 18
indikativne su zapovjedne recenice: “Budite u zraku! Ako vas vasa slana voda u vama kupi,
to sada hlapi. Skupa sa mnom, brate kamene! Ti zasluzujes obnovu raspustenosti, Sto se
Cinilo da je zauvijek nestala, rasap koji tvori sjenu i pocinje iz sjemena” (1961: 78). Opozicija
izmedu “slane vode” koja “kupi” te zraka i hlapljenja, kao i ona izmedu raspustenosti i
sjemena po svemu se uklapa u polariziranu strukturu teksta o “sredisnjoj vodi”. Zanimljivo
je pritom da je kamen i ovdje motiv koji se dovodi u vezu s kretanjem. Ta izmjena planova
vrednovanja moze se pokazati i na primjeru motiva dubokog (“debelog”) mora, morskoga
dna, koje figurira i kao sredisnji motiv prvog ciklusa Postanja i teksta Prepoznavanja - dok je
ondje pijesak morskog dna vrednovan pejorativno, oznacen kao “ljigav”, a Cinjenica da je
“mudar svim formama” u Prepoznavanjima nailazi na prijezir lirskoga subjekta, u pjesmi o
sredisSnjoj vodi taj je prostor, kao i sila koja njemu vodi, vrednovan pozitivno, kao “ishodisni
plod” - mjesto odakle Ce se razviti zivot. Smrt je tako prikazana kao nuzna faza ciklicnog
kretanja zivota, ona nije potpuno uniStenje, ve¢ razarajuci zapravo cuva. Time se iznova
aktivira heraklitovska relativizacija: “pad, obrnuti rast”, koja bi se mogla “popuniti” i
drugacijim antipodima - smrt, obrnuti Zivot, a u takvu relaciju onda ulaze i analogni pojmovi

vode i zraka ili vode i vatre, mirovanja i kretanja, tame i svjetla, tezine i lakoce itd.

Taj niz pojmovnih inverzija, nastojanja da se uspostavi ekvivalencija suprotnosti, da ih se
sazme i ponisti, priziva vazan motivski sklop koji pripada sferi prostorne semantike Kornjace
i drugih predjela, a $to je Zvonimir Mrkonji¢ nazvao Dragojevi¢evim modelom sredisSnjosti
prostora, “po kojemu se svaka proteznost i prostor organizira oko nekog svog sredista kao
svrhe svoje zakrivljenosti” (1971a: 180). Ideja sredista ili centra prostora pritom ima
vitalisticki prizvuk: dok motiv “srediSnje vode” nacelno upucuje na sabiranje oko sredista,
vitalizam je prizvan sintagmom “ishodi$ni plod” koja konotira radanje, odnosno povratak na

pocetak. Centar ili srediSte sazima dvostruko kretanje - on je ujedno mjesto povratka i tocka

77



iz koje se krece, u njega se prostor sazima (ili veze), samo da bi u jednom trenutku pocelo
Sirenje (ili rast - postanje). SrediSte je kod Dragojevi¢a tocka dijalekticke sinteze. To
“radanje prostora” ili rasprostorenje iz centra koje se izravno dovezuje na sintagmu
“ishodisni plod” apostrofirano je i poCecima pjesama Bljesne prostor i Rodenje: “Bljesne
prostor iz svog srediSnjeg ploda. Pokriva sve Sto na svom putu dodirne” (1961: 49); “Grije se
prostor iz srcike i svijetli” (ibid.: 51). Uz motiv ploda, klice ili sr¢ike vazna je metafora ideje
srediSta u Dragojevi¢evu prvijencu i motiv biljnog sjemena. U pjesmi 23 iz ciklusa Kornjaca
sjeme je predoc¢eno kao mikrokozmos gdje u pripremi buducega zivota suraduju “obratne
strane” makrokozmosa: Zemlja i Sunce, voda i vatra, a harmoni¢nost njihova susreta
opisana je karakteristicnom atmosferom radosti koja kod Dragojevica prati temu stvaranja. I
sjeme je poput jabuke opisano kao sferican oblik, u ¢ijem je centru “sredi$nja tacka” ili
“zaobljeni zZizak”, a na obodu “plast” (ibid.: 83) - pri ¢emu je znakovito to Sto je voda

element koji “upaljuje” zizak i, implicira se, priprema buduce kretanje.[15]

Ideja “srediSnjosti prostora” utjelovljena je, ali i osvijestena, i u kornjacinu liku. Ne treba
previdjeti da pohvalu sjemenu izrice upravo kornjacin glas, s obzirom na to da je rije¢ o bicu
blizem prostoru “zemaljskog osjemenjenja” negoli visini, zivotinji ¢ija se “donja strana”,
kako se kaze u jednome tekstu, “uvijek strasnije osjeca od svih uzleta i zenita” (1961: 70) -
uostalom, tema plodnosti vezana je izravno uz kornjacin lik.[16] Najistaknutije utjelovljenje
pojma sredista kornjacin je oklop, koji kazivacica u 29. dijelu apostrofira kao “sredisnji krug
kucée” kamo se vraca (ibid.: 90). Povlacenje u vlastiti oklop, ili pod krov, kako se josS kaze,
nacin je kornjacina “sabiranja”, odupiranja uzaludnom kretanju, o ¢emu svjedoCe recenice:
“Sada znam sve! Pod ovim krovom nalazi se ono $to mi nikakvo putovanje nece oteti. To je
humak na koji prilazem svoje ostatke, mjesto koje grlim” (ibid.: 61). Kao Sto je prije
napomenuto, tema oklopa aktualizira opreku izmedu vanjskog i unutarnjeg svijeta, sto je jos
jedna varijanta dijalektike makro- i mikrokozmosa. Sredisnji tekst koji o tome govori pjesma

je pod brojem 12, koja tematizira boravak unutar oklopa:

To uvijek prizeljkujem, onda idem korak i vra¢am se. Ostajem na vratima svoje
kuce; glavom u tom vrtloznom zraku. Danas, danas ipak ta svecanost pocinje:
ulazim unutra, van tog opakog sunca. Igra se zacCinje razgledanjem mojih
oslikanih zidova. O moj oklope, koji svakako zelim zaboraviti, opet jedno tvoje

posvecenje, tebi obracam smezuranu glavu.

To je ta lijepa jeza, ta vracena samosvijest; uski zidovi pucaju, zakoni
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ishitreni saobracaju ravnopravno. Zasto traziti tu omrazenu dvojnost? Ovdje
imam sve. Stabla se kao andeli titraju svojim Sumom. More se prostire od
snage suncanog vrela na domak moga oka. Ubijaju se medusobno ptica i njen
jednoli¢ni ritam, cvjetanje i njegov zrak: smrti dolaze iz sebe, njihovo je carstvo

potpune zime i kiSe grijano od vlastitog ognja.

Ta blazena stvarnost kosoga brida! Tako ste u meni odjednom uzbudili sva
moja godiSnja doba. Ne Zelim biti prevarena, naprezem se da svuem vasu
tesku obucu. Vra¢am se sama svojoj pjesmi koja nije nikakav uspomenski krug.
Zasto ta napominjana dvojnost! Trza mi se srce na ovim slikama i ovom stropu
beskonacCnoga rodenja gdje ne Zelim drugo, ni trece: nista izvana. Nisu mi
prijatelji ostali za vratima, evo na zidu njihove o¢i gledaju me iz svakog sloja

Sto se preda mnom rastvara. (1961: 71, 72)

I ta je pjesma oblikovana kao lirska meditacija, a graficka rasclanjenost teksta odgovara
tijeku kornjacine misli koja pokaznim zamjenicama (to, ta), vremenskim prilogom (danas),
kao i apostrofama, pitanjima i uzvicima stvara dojam prisutnosti kazivanja, no taj prezent
diskursa ostaje neodredenim utoliko $to i samim pokaznim elementima nedostaje Siri
znacenjski okvir, odmijenjen zgusnutom metaforikom. Unato¢ tome tema je teksta razmjerno
jasna, motivi upucuju na kornjacin oklop koji se opisuje kao kuca (vrata, zidovi, strop), a u
svakom se paragrafu reflektira odredeni aspekt njezina povlacenja, odnosno povratka u
nastambu. Na pocetku pjesme kazivacica referira na dvostrukost vlastitog polozaja,
podvojenost izmedu izlozenosti vanjskom prostoru (zraku i suncu) i uvijek dostupne, ali i
zaboravu podloZzne mogucénosti povlacenja u vlastitu nutrinu. Povlacenje se pritom oznacava
pozitivno, kao svecanost, igra, posvecenje, rodenje, samosvijest, ali i oksimoronom “lijepa
jeza”. Sukladno tome i nutrina je oklopa pozitivno vrednovana, kao mjesto na kojemu se
stjece vanjski svijet (more, sunce, ptica, cvijetanje), Cija su bi¢a i pojave dovedeni u
ravnotezu (neobican motiv “ubijanja”) i predoceni kao slike na zidovima nastambe koje
kornjaca gleda, i koji joj uzvracaju pogled (motiv prijatelja). Nutrina oklopa prikazana je kao
mikrokozmos, mjesto obilja (“Ovdje imam sve”) i jedinstva, s kojega se i pocetna dvojnost
egzistencije ¢ini “omrazenom” i nepotrebnom. U zadnjem paragrafu stoga se na vanjski
svijet referira kao na suvisan teret kojega se povlacenjem u nutrinu kazivacica zeli otresti ili
ga zaboraviti, sazimajuci vlastitu samodostatnost rijeCima: “nista izvana”. Dakako,

povlacenje kornjace u oklop oznacava poziciju koja ne iskljucuje “napominjanu” dvojnost,
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vec joj sluzi kao kontrapunkt - privremeno uravnotezenje dvostrukosti egzistencije bitno

odredene polarizacijom samoga kozmosa.

Na kornjac¢inu dvostrukost upucéuje i Hrvoje Pejakovi¢ kada piSe[17] da kornjaca svojim
postojanjem utjelovljuje suprotnost izmedu “sredisSnje sile” i suprotne joj “sile raz-
sredistenja i prostorne ekspanzije” (2003b: 38), ujedinjujuci sporost i vezanost uz tlo sa
slobodnim putovanjem vlastitog pogleda, Sto podupiru recenice iz desetog ulomka ciklusa:
“Moje ocCi od bijela vjetra putuju, a ja pod ¢ahurom gojim svoje potrebe. Tako neciste i
prljave da bih se u njima vjecno nastanila” (Dragojevi¢, 1961: 69). Zvonimir Mrkonji¢ motiv
povlacenja u oklop povezuje s motivom pogleda, pa se kornjacCina dvostrukost kod njega
moze Citati kao opreka izmedu transcendencije krajolika i imanencije pogleda. Mrkonji¢ u
kornjaci prepoznaje zivotinju iz Zenonova paradoksa, a njezin pogled poistovjecuje s Ahilom:
“Nju prestize njezin vlastiti pogled ukoliko ga zeli shvatiti kao nacrt svog kretanja” (1971a:
177). Kriticar spomenutom identifikacijom sugerira da pogled projekcijom dalekih “vidika”
kornjacu otuduje od vlastite tjelesnosti,[18] a povratak u oklop njezino je ponovno otkrice,
¢ime se i funkcija pogleda mijenja: “Svrha nije nepovjerljivo opipati stvari, nego zasnovati
njihovu predmetnost sposobnos¢u pogleda. Preostaje silazak u mudrost pogleda kao
potpuno odvracanje od izvanjskog znanja o putu” (Mrkonji¢, 1971a: 178). Vanjski krajolik
tim je povlacenjem, a prethodno citirani tekst iz ciklusa Kornjaca to i potvrduje, zamijenjen
unutarnjim, gdje pogled u potpunosti uziva svoju konstitutivnu moé. Taj obrat prema
imanenciji Mrkonji¢ povezuje i s motivom sredisnje vode koji pak usporeduje s
Parmenidovom sferom kao apsolutnom puninom bi¢a, gdje se posjeduje sve (kako seiu
pjesmi kaze), odnosno s Alefom koji je “tvarno (...) neprotezna tocka neke duhovne

proteznosti u kojoj su apsolutno prisutni svi stvarni prostori i svekoliko vrijeme” (ibid.: 181).

Problem kornjacine dvojnosti upucuje na jos jednu problemsku razinu koja se dovezuje na
krug motiva Sto se okupljaju oko ideje srediSnjosti prostora i apologije sabiranja te ¢ini
vaznu dimenziju Dragojevic¢eva prvijenca. RijeC je o kornjacinoj brizi za zadrzavanje mjere,
egzistencijalne granice koju ne treba prekoraciti, te u skladu s tim i o nastojanju da se
opijenost krajnostima odmijeni trijeznos¢u. RecCenica: “Znam snagu i mjere svoje” jasno
govori o tome, kao i pjesma s pocetka ciklusa gdje kazivacica govori o Zelji da se ne
prekoraci (1961: 59). Na tu se dimenziju odnosi i pojam trijeznosti, koji se nalazi u prvoj i
zadnjoj pjesmi ciklusa. Dok je na pocetku upotrijebljen unutar oksimorona “pijana trijeznost”
(ibid.: 59) kojim kornjacCa opisuje svoje “dvojno” stanje, na koncu je dio znakovite, krSéanski
intonirane apostrofe: “... duse, sveti boze, smiluj se svakoj velikoj trijeznosti” (ibid.: 101).

Motivi mjere i granice tako joS jednom pokazuju kako koncepcija srediSnjosti prostora nema
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samo kozmicke, ve¢ i moralne implikacije. Lirska kazivacica pozitivno Ce valorizirati
postojanost i poniznost egzistencije, bica koja ne premasuju zadanu mjeru vlastitoga bitka,
poput sjemena ili mrava, a svoju ¢e sudbinu hvaliti u mjeri u kojoj se i sama uklapa u
vrijednosni obzor koji bliskost i dodirnost povlas¢uje u odnosu na daljine, koji povjerenje u
tvarnost pretpostavlja sumnjama i uzaludnim pitanjima.[19] To odbacivanje sumnje
povezano je i s ljubavlju, kao silom koja veze i sabire i koja je moguca u dodiru sa
zemaljskim prostorom.[20] Kornjac¢in moral stoga ¢e “ozracenoj ruci” i “oholjenju” s lako¢om
pretpostaviti dodirnost koja se odaziva Zemljinoj tezi i prema njoj oblikuje. Pritom ipak ne
treba smetnuti s uma ¢injenicu da se horizontala uvijek oblikuje u odnosu spram vertikale te
da je vertikalna os u kornjacinoj pohvali zemaljskih mikrokozama uvijek implicirana: njezin
je moral rezultat dijalektike tih dimenzija. Ta ¢e moralna zaokupljenost postupno jacati u
sljede¢im Dragojevi¢evim knjigama, a kulminirat ¢e u onima s kraja 60-ih i pocetka 70-ih,
gdje ¢e obrada moralistickih motiva biti umnogome jednoznacnija. Vazno je, medutim,
istaknuti da su te teme ve¢ pripremljene u autorovu prvijencu, pa se unatoc stilskim

zaokretima pokazuju kao motivska i misaona konstanta.

Prema tome, ni kornjacina teznja imanenciji kao punini sfericnog bica, o kojoj govori
Mrkonji¢, ne dokida “omrazenu dvojnost” njezina postojanja. Dragojevicev diskurs uvijek
stremi o¢uvanju dvojnosti i dvostrukosti, pa je i jedinstvo privremeno, podlozno mijeni, a
sabiranje je ovisno o rasapu. Unato¢ povremenim jakim monistickim mjestima, Dragojevi¢
ipak nije monist: prvotno jedinstvo prizeljkuje se iz svijeta koji je ve¢ prozet suprotnostima.
Dvojstvo posjeduje mogucnost dinamike koja se kod Dragojevi¢a uvijek obnavlja - harmonija
i sukob, mir i napetost. Ambivalentnost je temeljna karakteristika autorove poetike, a njegov
je prvijenac svojim kozmickim preokupacijama iznosi u punome svjetlu - istiCu¢i suprotnosti

te potrebu za njihovim dovodenjem u ravnotezu.

Na kraju interpretacije dvaju ciklusa, koji strukturiraju motivsku i problemsku mrezu u koju
se uklapaju i koju Sire i ostali tekstovi autorova prvijenca, moguce je ustvrditi da je
Dragojevi¢ razlicitim oblikovanjem tekstova pokazao “elasticnost” pjesme u prozi na koju je
upucivala onodobna kritika.[21] S obzirom na nacine gradnje pojedinih pjesama, smatram

da bi ih se provizorno moglo razvrstati u tri skupine.

Dominantni su tekstovi zahvaljuju¢i kojima prvijenac ostavlja dojam znacenjske
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neprozirnosti, knjige u kojoj pjesnicka tekstura u pojedinim pjesmama prevladava nad
semantickom cjelovitoS¢u: ponajprije je tu rije¢ o ciklusu Kornjaca, ali i o pjesmama iz
ostalih poglavlja, poput ciklusa Stojim pred jednom od mene razli¢itom moci ili miniciklusa
kojima zavrSava knjiga. Pojac¢ana prisutnost pojmova u metafori¢nim kombinacijama te
dislociranost lirske semantike rezultiraju fragmentarnoséu takvih tekstova. Visoka
kompozicijska rasclanjenost knjige na koju sam ukazao, kao i dosljedno ponavljanje istih
motiva kroz cijelu zbirku kompenziraju donekle dezorijentaciju koja se moze javiti u
komunikaciji s pojedina¢nim pjesmama. U drugoj skupini bili bi tekstovi koji se koriste
narativnim postupcima: rijeC je prije svega o zacudnoj naraciji s fantasticnim elementima,
poput onih u Postanjima i drugim tekstovima u kojima se oblicima anorganske i organske
prirode pripisuju karakteristike ljudske subjektivnosti. Medu tim tekstovima nalazi se i
skupina kojoj pripadaju pjesme s ljubavnom i obiteljskom temom, u kojima se upotrebljavaju
motivi iz svakodnevice (npr. U tvom stvarnom tijelu, Natasa gleda Zabu...), ali visoko
poetizirani i liSeni svojih mimetickih potencijala. Na tre¢em su mjestu tekstovi u kojima se
razvija lirska meditacija na kozmoloske teme, poput navedenih o sredisnjoj vodi ili sjemenu,
a kojima se mogu pribrojiti i tekstovi Vjetrovi i O leptirima. Smatram da se u takvim
pjesmama u prozi mogu naci natruhe Dragojeviceva poetskog esejizma, kojemu je u ovoj
ranoj fazi najblizi tekst Prepoznavanja. Indikativno je Sto ga autor premjesta ¢ak u dvije
knjige eseja, O Veronici, Belzebubu i kucanju na neizvjesna vrata i Izmisljotine, ukazujuci na
njegov potencijalno meduzanrovski status, mogucénost da ga se Cita i kao pjesmu u prozi i
kao kraci poetizirani esej. Tim ¢e se postupkom autor u kasnijim knjigama koristiti u mnogo

vecoj mjeri, pa ¢e na njegove konzekvence uputiti kasnija analiza.

Dakako, to je grupiranje uvjetno, naznaceni postupci koji su ga omogucili cesto medusobno
supostoje u pojedinim tekstovima, no u nekima ipak postaju dominantama koje dopustaju
takvo razlikovanje. Tu je segmentaciju donekle potrebno naglasiti i zbog ucinka koji je
imanentan pojavnosti pjesme u prozi na vizualnoj razini: graficko sravnjivanje tekstova, uz
potencijalna odstupanja u pogledu duljine, moze dojam o medusobnoj slicnosti tekstova
uciniti umnogome jac¢im te prikriti razlike u naCinu njihova semantickog oblikovanja.
Smatram da je to priblizavanje tekstova osim grafickom podrzano i jednom kompozicijskom
karakteristikom, a to je ponavljanje - ne tek motiva na razini knjige, ve¢ sintagmi ili
sintaktickih struktura unutar pojedinih pjesama, koje rezultira dojmom relativne
kompozicijske zaokruzenosti. Takva kompozicijska ponavljanja, kao i Ceste figure poput
apostrofe i personifikacije, pjesmama u prozi Dragojevi¢eva prvijenca daju prepoznatljiv

lirski pecat.
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U sljedeé¢em ¢u se dijelu pozabaviti formalnim i svjetonazorskim “odjecima” Kornjace i
drugih predjela u knjigama koje za njom slijede i uvelike se na nju oslanjaju, U tvom
stvarnom tijelu i Svjetiljka i spavac, a letimi¢no ¢u se osvrnuti i na zbirku Nevrijeme i drugo

koja semantiku zbirki koje joj prethode premjesta na drugaciju diskurzivnu razinu.

BILJESKE

[1] Pojmovni par iskaz - iskazivanje uvode francuski lingvisti i semioticari u kritici
Saussurea (v. Biti, 2000: 228), a poslije je doZivio Siroku upotrebu i u teoriji lirike.
Iskazivanje upucuje na kontingentan i jednokratan ¢in proizvodnje iskaza Ciji su tragovi u
diskursu jezicno kodirani. Anthony Easthope taj par dovodi u odnos sa Saussureovim
pojmovima, pa se iskaz prema iskazivanju odnosi kao oznaceno prema oznacitelju: “Iskazano
je ono Sto se izrice, tvrdi ili pripovijeda, dok je iskazivanje Cin izricanja u diskursu (Sto
Jakobson naziva ‘govorni ¢in’)” (1990: 43, prijevod moj). Easthope u analogiji iskazivanja i
oznacitelja, medutim, nalazi i razliku - dok oznacitelj implicira stati¢nu jedinicu, iskazivanje
odreduje diskurs kao materijalan proces. Peter Hithn pak uputit ¢e da se iskazano u lirici
odnosi na ono Sto je percipirano, ustvrdeno, videno itd., dakle na dimenziju sadrzaja, a
iskazivanje se odnosi na plan lirske retorike i tipicne regularnosti lirskog diskursa (metar,

rima, redak, strofa, ponavljanje itd.) (1998: 216).

[2] Na c¢injenicu da je instanca lirskoga subjekta djelatna i kada pjesnicki diskurs upucuje na
odsutnost gramatickih oznaka lirskoga ja upozorio je i Werner Wolf; prema njegovu
misljenju poezija je onaj zanr “u kojem i najosnovniji indikatori govora, uklju¢ujuéi i deiksu
‘ja’, mogu biti odsutni, a ipak ... podrazumijeva se da se lirski tekst sastoji od direktnoga
govora ili misli lirske persone kao bi¢a prisutnog u fikcionalnoj situaciji, bez obzira na to
koliko su to bice ili situacija prikriveni i koliko je nas pristup njima indirektan” (1998: 280,
prijevod moj). I Tomislav Bogdan isti¢e kako je kazivanje u prvom licu tek jedan nacin
artikulacije lirskoga subjekta koji zato ne treba izjednaciti s lirskim ja jer se time, medu
ostalim, zapostavlja upravo impersonalni glas teksta (2012: 32). Za Bogdana je lirski subjekt
instanca fingirane tekstualne svijesti, koja “funkcionira kao unutartekstni posiljatelj u

komunikacijskom procesu ... to je krovni, najopcenitiji oblik eksplicitne tekstualne svijesti ...
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koji omogucava da se svi tekstom obuhvaceni iskazi doZive kao njegov sadrzaj” (ibid.: 26).

[3]1 Drugi ciklus Postanja sadrzi pet pjesama - Cetvrtu i petu izostavio sam jer mi se prve tri
svojim motivima i oblikom ¢ine narocito znacajne i medusobno usko povezane; Cetvrta i peta
nisu oblikovane narativno, no i one posjeduju elemente koji ih pridruzuju ciklusu, poput
prostornih motiva (visina i dubina), motiva vuka i boje (1961: 44, 45) te konstatacijskih,

“kozmoloskih” iskaza.

[4] Motiv se Cesto javlja u kasnijim autorovim knjigama, poput Zvjezdarnice i Cvjetnoga
trga, u pjesmama i esejima kao Sto su Zvijezda jutarnja (u kojoj stoji: “Vrti se plamen vani i

unutra...” [Dragojevi¢, 1994b: 52]), Zvijezda igre, Vrtnja, Cvjetni trg itd.

[5] Zvonimir Mrkonji¢ upucuje na fantasticnu dimenziju lirskih protagonista: “Jabuka, leptir,

vuk, krajolik bivaju u Postanjima fantasti¢nim stvorovima lirskog imenovanja” (1971a: 171).

[6] Motivi koji u Postanjima aludiraju na jezi¢nu sferu, poput “neimenovanog prostora” ili
price, mogu se Citati i kao metatekstualni signali kojima se upozorava na jezicnu
proizvedenost samoga lirskog svijeta, pa ¢ak i na fabulaciju kao modus njegova izlaganja. I
Zvonimir Mrkonji¢ u eseju “Priblizavanje stvarnom” istice tu uvjetovanost predmetnosti
dinamikom pjesnickog iskazivanja. Prema njegovu misljenju, “Predmet se odreduje tokom
pjesme - stvar biva sacinjena pjesmom”, a smisao Postanja sadrzan je u uputi “na to da je ta
dusa mijena nista drugo do pokret imenovanja” (1971a: 13, 14). Pritom Kriticar istice
vaznost kategorije kretanja i za samo Dragojevic¢evo pisanje, “jer se pjesnik rjede
zadovoljava konacnom tekovinom nekog novog imena, ustanovljene stvari - on radije otvara

dinamicne izglede novih imenovanja, novih znacenja” (ibid.: 14).

[7] Slican, pomalo mistican odnos prebivanja jednog nematerijalnog fenomena u drugome,
opipljivijem predocen je i u tekstu Zraka poletusa, koji ima viSe zajednickih elemenata s
Postanjima i razumijeva se na njihovoj pozadini - tekst otvara pitanje: “Sto ide sa onom
zrakom poletuSom koja izlazi iz centra u neki stvarni dio, i nastanjuje se u njemu kao
pocetna klica?” (Dragojevi¢, 1961: 50). Taj se entitet naziva “pratiteljicom”, njegova
egzistencija nepostojana je - ona je “Cas jasna i Cas nejasna, vidljiva i nevidljiva, izmice”
(ibid.). Izmicanje mogucnosti jasne spoznaje i jasnoga odgovora na pocetno pitanje izrijekom
je potvrdeno: “Mi pitamo: Sto ide za onom zrakom jer znamo da ide; nista drugo” (ibid.). Ta
tajanstvena prisutnost uzrok je topline u zraci, odnosno hladenja ako izostaje; na zavrsetku
teksta javljaju se motivi poznati iz Postanja - kretanje zrake opisuje se kao rast i pad, a

“pratiteljica” se vraca izvoru (centru), odakle ¢e jednom ponovo krenuti, Sto asocira
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dinamiku “prostora” i “bijele pokrajine”.

[8] Pojam bijeloga ili bjeline jedan je od Cestih motiva autorova prvijenca, znacenjem blizak
motivima poput svjetlosti i Cistoce, koje lirski subjekt pozitivno vrednuje; bjelina je svojstvo
pojava, koje ih oznacava na simbolican nacin (“vrijeme bijelih dana” [1961: 46], “bijela
ljubav” [ibid.: 49], “moje oci od bijela vjetra” [ibid.: 69], “bijeli list”, “bijelo stablo” [ibid.:
86]), ali i autonoman agens (“O velika noci, kako ova bjelina u tvom krilu raste...” [ibid.: 10],
“Kako bjelina zaboravlja okolna brda!” [ibid.: 25]). Motiv je Cest i u kasnijim autorovim

knjigama, pa se moze govoriti i 0 motivskoj konstanti cijeloga opusa.

[9] Uzarevi¢ istice da semantika vertikale odreduje i moralne i duhovne vrijednosti: “Nije se
slucajno metaforika vertikalnosti razvila u pravcu prevladavanja zemaljskoga, tjelesnoga,

niskoga (u korist nebeskoga ili nadzemaljskoga, duhovnoga, visokoga)” (2011: 16).

[10] Na semantiku kornjace uputila je i kritika. U svojim esejima “Danijel Dragojevic”
(1971a) i “Prostor i slika” (1980) Zvonimir Mrkonji¢ u kornjaci je prepoznao “dojmljiv simbol
starosti i iskustvenosti” te ju je povezao s mitologijom (“po nekim kozmogonijama,
gorostasna kornjaca nosi zemlju” [1971a: 177]; “prema kineskoj mitologiji, kornjaca je
simbol prvotnih voda svijeta” [1980: 210]), ali i s filozofijom, tj. sa Zenonovim paradoksom o
Ahilu i kornjaci. Mrkonji¢ se osvrce i na znacenje njezina izgleda: “Dok joj plosnati dio
predstavlja zemlju, kora je zaobljena poput nebeskog svoda” (ibid.), a njezin poloZaj za njega
ima funkciju posrednika “izmedu neba i zemlje”. Na koncu, njezin je oklop slika prvotnog
kozmicCkog zakloniSta, pocetak metonimijskog lanca u koji ulaze motivi nebeskog svoda,
grada, kuce i tijela. Mrkonji¢ ¢e oklop povezati i sa samim tekstom poeme, ulancavajuci
njezine lekseme graficki u oblik oklopa kao “jedinstveni oznacitelj” (ibid.: 212). Hrvoje
Pejakovi¢, slicno, uspostavlja vezu izmedu kornjacina horizontalnog nacina egzistencije i

pjesnikova opredjeljenja za “neugledni oblik pjesme u prozi” (2003b: 27).

[11] Na sli¢can nacin Zvonimir Mrkonji¢ paralelu s kubizmom upotrebljava za opis
Dragojeviceva pjesnickog postupka oslobodenog ucinaka mimeze: “Pjesnik se doima poput
kubistickog slikara komu je trodimenzionalnost modela samo isprika da bi naslikani predmet
razorio atomizacijom mijena. Paradoksalno, dosegnuvsi predmet kao obzor predmetnosti,
pjesnik se od njega odvraca u korist procesualnosti - stvarno je tijelo samo okvir ljubavi

prema nekoj veoma nestalnoj i nepostojanoj predmetnosti...” (1971a: 171).

[12] Apostrofa se pojavljuje u vecini tekstova. Tradicionalno je najistaknutiji oblik koji

ukljucuje uzvik “o0”, Cime se priziva neki predmet, pojam ili pojava: “... o svjetlo, iz svjetla se
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iznosis” (1961: 59), “O kukavna mi zagrljaja” (ibid.: 61), “O moj oklope...” (ibid.: 71), “O
vrijeme, o stvari beskorisne” (ibid.: 78), “... o sjeme” (ibid.: 83). No ¢eSc¢e se apostrofa

konstituira izravnim obra¢anjem: “Sveobuhvatna pjesmo...” (ibid.: 77), “Skupa sa mnom,
brate kamene!” (ibid.: 78), “... daleki prijatelji moji” (ibid.: 79), “... zaSto si se moja duso

gizdala pitanjima” (ibid.: 87), “sluCajni putnice” (ibid.: 91), “osjencana tamo” (ibid.: 96) itd.
[13] “Apostrophe”, poglavlje knjige The Pursuit of Signs (1981), prijevod citata moj.

[14] Usporedno s ovim tekstom valja Citati i pjesme koje proSiruju semanticko polje motiva
vode slicnim polarizacijama. Primjerice, pjesmu u prozi pod brojem 28, gdje vatra
funkcionira kao supstitut kretanja koje voda nisti, ali time zapravo Cuva zivot: “Vatra se
vodom gasi. Jakost malotrajna prevladava se hladnim pepelom bez slave: na ono Sto k nebu
hiti prilijeze ono Sto je kadro u svaku pukotinu i svaku strminu. Zalamataju dva-triput crveni
jezici da sasijeku zrak i pouce Cistoéi, onda iznenada, sjedinivsi se s prahom, voda
prevladava daljinu. (...) Zivi Zivot od vreme$nosti vode. Zivot mogué, drzan distancom
teku¢eg melema od vrucée duse, i vruca krika Sto sam sebe u sjemenu sijece. Vatra se vodom
gasi. Hladi rijeci Sto bez djela same sebe hvale, opranu im utrobu sprema na trajniju
plodnost” (1961: 89).

U pjesmi pod brojem 31 pak voda se suprotstavlja “vertikalnosti” muzike, Sto korespondira s
motivom “razigrane glazbe”: “To bilje Sto pred nama stoji i njiSe se, sveza je muzike i vode.
(...) Gledamo travu tanku, vlatavu i zelenu: kao u zagrljaju opli¢u zvukovi vodu. Glasnost bi
da proplamsa, voda dode i smiri je u pitominu. Voda hoce pasti u neznatne rupe, a zvuk je

vuce suncu” (ibid.: 92).

[15] Na sjeme kao srediSte sabiranja ili skupljanja zivotvornih sila i mjesto odakle pocinje
rasprostiranje referiraju jos neki tekstovi ciklusa Kornjaca: u tekstu 15 motivu “sumorne
pjescane pustinje” suprotstavljen je motiv “nerodenih sjemenki” (1961: 75); u pjesmi 18,
gdje dominira zracna motivika, kaze se kako rasap “pocinje iz sjemena” (ibid.: 78); u tekstu
26 indikativna je sintagma “zemaljsko osjemenjenje” (nasuprot “nadene zracnosti”) (ibid.:
87), pri cemu je glagolska imenica josS jedna od metafora procesa sabiranja, dok je suprotan
proces signaliziran u tekstu 33, gdje je u obliku poredbe uvedena sintagma “izvorna dusa
sjemena Sto puca” (ibid.: 93). Sjeme tako funkcionira kao konkretan motiv organskoga, prije
svega biljnoga Zivota, ali istodobno je i metafora stvaranja ili pocetka te time istice
dvostrukost diskursa Dragojevi¢eva prvijenca, gdje se konkretni motivi “apstrahiraju”

kumulacijom kontekstualnih znacenja.
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[16] RijeC je o referencama na kornjacinu trudnocu: “zakapala sam zeludac u pijesak i,
oCarana iznenadnom Zeljom aprila, ponovo ga vadila da mu se sa svom vru¢inom svoje
trapljene duse poklonim” (1961: 91); “Mene je samo moja trudnoca vodila do nekih
nepoznatih mjesta: kopala sam pijesak i nisam ga zaboravljala sve do novih zivota” (ibid.:
98).

[17] U eseju ““Zamjenicne igre’ i shvacanje vremena u poeziji Danijela Dragojevica” (1982),

u knjizi Prostor pisanja i Citanja (2003b), str. 37-46.

[18] Deseta pjesma ciklusa otpocinje kornjacinim prizivanjem vidika: “Vidici, vidici, kako mi

od vas slabe zalihe pogleda. Vi putujete, zar da vam se pridruzim?” (1961: 69).

[19] “Moja kob nepoljuljana varkama, sumnjama i nikakvim zeljama za nevidenim daljinama
bila je tu u blizini, svaki ¢as na dohvatu da je privucem i spasim od svih mogucih gubljenja
koja su iSla u nedogled” (1961: 99), “Nijemo mi Culo prelazi trave i paprati i vode $to nikada

ne sumnjaju u sebe” (ibid.: 70).

[20] O tome svjedocCi pjesma 21 u kojoj je upravo ljubav imenovana kozmickom silom Sto
okuplja ili sabire: “Od grumena do grumena zemlje postoji velika ljubav koja drzi sve
korijene na okupu i sprovodi Sutljivo hiljade i hiljade godina, a o tome se niSta ne zna u
zraku i u svijetu. Ptice $to ¢uvaju jaja toplinom krila nesto o tome slute, ali mekani kljunovi i

pogledi u drugom pravcu skrivaju tajnu od nasih ociju i sila” (1961: 81).

[21] Indikativna je Mrkonji¢eva tvrdnja: “Pjesnici koji su se njome (pjesmom u prozi, op. a.)
posluzili obuhvatili su elasticnos¢u njezine forme kriticno mjesto mijene razdoblja

egzistencijalnog pjesnistva u poeziju jezicnog iskustva...” (1971b: 139).
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3. U TVOM STVARNOM TIJELU 1 SVJETILJKA I SPAVAC: UZAJAMNOST
I KRIZA

Kornjaca i drugi predjeli moze se sagledati kao jezgra od cijih se sastavnica u kasnijim
knjigama strukturiraju nove cjeline, a narocito se na nju oslanjaju autorove sljedece dvije
zbirke pjesama, u koje je preneseno i nekoliko tekstova iz prvijenca. Kao Sto sam vec
napomenuo, prenosenje tekstova izmedu knjiga postupak je koji ¢e Dragojevi¢ pretvoriti u
jednu od metoda gradenja vlastitoga opusa, Sto Ce rezultirati i pomacima na razini
zanrovskih obiljezja premjestenih tekstova. U pocetku takvi pomaci zbog Zanrovske
homogenosti knjiga nisu toliko vidljivi, premda popratni tekstualni zahvati koji prate
premjestanje ve¢ u ovoj fazi pokazuju visoku mobilnost pojedinih pjesama - tekstovi su
prenoSenjem podvrgnuti tek neznatnim stilskim preinakama, dok se u ve¢oj mjeri mijenja

njihov okvir (nacin naslovljivanja), cime ih se prilagodava novome kontekstu.

Zametak knjige U tvom stvarnom tijelu nalazi se u istoimenom ciklusu u Kornjaci, koji je u
cijelosti prenesen i tek neznatno preinacen (ukupno je preneseno dvanaest pjesama).
Rekontekstualizacija je naroc¢ito zanimljiva u slucaju prenoSenja dviju pjesama iz ciklusa
Kornjaca - tekstovi koji su bili integralan dio ciklusa (pjesme 15 i 31) uz koji je vezana i
specificna kazivacka instanca, kornjacin glas, postaju dijelom drugacije komunikacijske
konstelacije, obiljezene kodom ljubavnoga govora. Element koji je omogucio drugacije
kazivacko “prisvajanje” jest subjekt u prvom licu mnozine: “mi” koje se u Kornjaci moglo
tumaciti kao indeks poopcavanja iskaza u novoj je knjizi “mi” dvoje zaljubljenih. Iako su se
tekstualni elementi neznatno promijenili, kontekst je faktor koji presudno mijenja znacenje
vodeci recepciju u novome smjeru. I Svjetiljka i spavac istim se postupkom oslanja na
Kornjacu, iz koje su preuzeta svega tri teksta, oko Cije se tematike (motiv djevojcice Natase)

okuplja c¢itavo jedno poglavlje knjige.[1]

Obje te knjige nemaju tako znacajnu poziciju kakvu u Dragojevi¢evu opusu, pa i tadasnjem
pjesnickom kontekstu, uziva njegov prvijenac. Moze ih se smatrati i manje knjizevno
izazovnima u usporedbi s Kornjacom i drugim predjelima, s kojom ih valja usporedivati jer je
rijeC o zbirkama pisanima iskljucivo pjesmom u prozi, Sto je praksa koju pjesnik poslije
napusta za volju mijeSanja proze i stiha. Napetost koja u prvijencu postoji izmedu zgusnute
poetske teksture i slojevite semantike do koje Citatelj dopire uspostavljanjem visestrukih
veza izmedu dislociranih, ali medusobno povezanih motiva u tim je knjigama odmijenjena

umnogome jednostavnijim i semanticki prozirnijim diskursom. S druge strane, ne smije ih se
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ni previdjeti jer sudjeluju u tkanju tekstualne mreze Cije ¢e rasprostiranje omoguciti brojne
rezonance u buduc¢im autorovim knjigama, ma koliko se one udaljavale od ranih stilskih i
formalnih rjeSenja. Premda je rije¢ o razli¢ito koncipiranim zbirkama, pokusat ¢u kra¢om
interpretacijom pokazati kako se obje svojom temeljnom problematikom, odnosom subjekta i
kozmosa, oslanjaju na motive iz prvijenca (motive koji referiraju na sferu prirode i kozmicku
dinamiku: rast, pad, ozraCenje; motive “sredi$njosti” prostora: sjeme, oklop, tijelo; motive
percepcije i jezika itd.) te kako ujedno stvaraju motivsku osnovu na koju se dovezuje

slijedeca autorova knjiga pjesama, Nevrijeme i drugo.

Razlika izmedu zbirki tiCe se kompozicije i strukture kazivanja. U tvom stvarnom tijelu
kompozicijski, ali i formalno i tematski, vrlo je homogena knjiga, u kojoj izostaje uokvirivanje
na nizim razinama strukture (segmentacija na poglavlja i cikluse, naslovi tekstova), ¢ime se
potencira prepletanje pjesama viSe nego njihova individualna opstojnost, istaknuta tek
pojedinacnim smjestajem na stranici. Ujednacenost kompozicije prati i pozicija iskazivanja,
kojom dominira apostrofa koja, za razliku od Kornjace, ovdje doprinosi komunikativnosti
tekstova, a lirski kod koji figura implicira dodatno je istaknut temom ljubavi kao provodnom
niti knjige. Zbirka Svjetiljka i spavac pak bliskija je prvijencu - rijec je o kompozicijski
razudenom djelu, podijeljenom na pet poglavlja, pri cemu se u dvama nailazi na
mikrocikluse (Zoro, po mjeri noci, Sjene za sutrasnje svari) sastavljene od niza kracih
fragmenata koji se prostiru na nekoliko stranica, Sto je postupak koji autor prakticira ve¢ u
nekim ciklusima prvijenca, ali i poslije.[2] Pjesme su dominantno organizirane kao kratke
lirske meditacije koje referiraju na mjesto covjeka u prirodnom okruzju, a prisutni su i
tekstovi s elementima svakodnevice, kao i nekim crtama autobiografskog diskursa (ciklus o
djevojcici Natasi, a narocito pjesma Vrata), dok je u spomenutim kra¢im fragmentima

prisutno fingiranje aforisticnoga govora.[3]

Unato¢ razlikama u koncepciji zbirki, kao i pojedinih tekstova, njihov je diskurs obiljezen
vi§im stupnjem temati¢nosti nego u pjesmama iz prvijenca, a moralisticki motivi i iskazi Cine
sastavni dio lirske problematike, odredene pitanjem mjere i sanjarijom o sudjelovanju
subjekta u kozmickom totalitetu. Ta je sanjarija pritom najceSc¢e predocena kao povezivanje
suprotnosti ili sabiranje, na Sto su u prvijencu referirali motivi poput kornjacina oklopa,
srediSnje vode i sjemena. Istovremeno, obje knjige donose i pjesme koje govore o
narusavanju mjere, ali i takve - Sto je vazan pomak - u kojima se progovara o potrebi da se

iz kozmickoga okrilja i sigurnosti ljubavi istupi u drustveni prostor.

Sanjarija o sudjelovanju lirskoga subjekta u totalitetu u knjizi U tvom stvarnom tijelu
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oblikovana je unutar okvira ljubavnog diskursa, kao odnos kazivaca prema ljubljenoj Zeni
koja je utjelovljenje prirodnog obilja, “obilja Zivota” (1964: 12) - subjekt je poistovjecuje s
elementima iz biljnog i Zivotinjskog svijeta te razli¢itim prostornim zonama (s morskom
dubinom i visinom i sl.). Zena je u Dragojeviéevu diskursu nositeljica kozmicke i moralne
mjere, ona uspostavlja ravnotezu (izmiruje “sve imaginarne trenutke i trenutke pod nogom”
moj bdilac nad trima stupnjevima varavih unutrasnjih lica u hodu” [ibid.]). Subjekt stoga tezi
sjedinjenju s ljubljenom, koje je liSeno erotskih konotacija, te pronalazenju njezine “mjere” u
kojoj bi se i sam prepoznao. Naslovna sintagma U tvom stvarnom tijelu referira na tu
dimenziju predocujudi tijelo ljubljene kao utocCiste, pozeljno mjesto prebivanja koje je u
jednoj pjesmi prispodobljeno gnijezdu: “Ispunjam te ¢itavu i kitim nekim sitnim ukrasima
izmiSljenim ovog ¢asa u zraku. Ako daljine postoje, neka se one bave svojim tokovima, u
ovom gnijezdu svaki je zvuk prisutan i topao, i neka zvijezda koju jo$ nisam vidio ali znam da
sja” (ibid.: 9). S druge strane, dozivljaj ljubljene nije samo onaj prisutnosti, ve¢ i
nedostiznosti, nepoznatog jezika koji izmice rijeCima i pogledu kazivaca, Sto je sazeto u
reCenici: “Gledam tvoje lice od nesrodne rije¢i” (ibid.: 34). Dinamika bliskosti i daljine
odreduje tako ljubavni diskurs Dragojeviceva subjekta - obiljezen viSe trazenjem nego

dostizanjem savrSene mjere drugoga.

Kada je rije¢ o motivu tijela, koje je naslovni i jedan od provodnih motiva knjige, ono je
manje “stvarno”, a viSe idealizirano, u krS¢anskom smislu (¢istoca je njegov temeljni
atribut), Sto je istaknuto kada subjekt u jednoj pjesmi ljubljenu poistovjecuje s Marijom
(“Marijo, majko milosrda” [ibid.: 66]). Tu ¢e crtu reprezentacije Zzenskog subjekta zamijetiti i
kritika, pa ¢e Mrkonji¢ govoriti o religioznom utapanju subjekta “u daljini idealne Zenskosti”
(1971a: 19), dok ¢e Milanja pisati da je zena za Dragojevicev subjekt “prociscena i
neostecena ontologizacija” (2001: 224). Sugerirana “stvarnost” tijela na koju se naslovom
zbirke upucuje tako u Dragojevicevu diskursu uzmice pred stereotipnim i konzervativnim
predodzbama o zenskoj subjektivnosti i tjelesnosti, kao i pred konvencijama lirskog
ljubavnog diskursa koje pretpostavljaju adoraciju Zene. Ipak, predodzba o tijelu kao “Cistom”
i njegova moralna kodifikacija nadilaze granice autorove ljubavne lirike, Sto potvrduje i
nacin tematizacije tijela u Svjetiljci i spavacu, zbirci koja je tim, kao i drugim aspektima,

bliska svojoj prethodnici.

U dvodijelnoj pjesmi Putovanje tijelo se takoder predocava kao mjesto na kojem se stjece
kozmos, ono je - poput sjemena ili kornjacina oklopa, koji se i u prvijencu naziva tijelom -

sinegdoha totaliteta. Pjesma se semantikom, kao i meditativnim tonom, dovezuje na pjesmu
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o sredi$njoj vodi iz Kornjace - gdje je uzaludnom kretanju, na koje se ovdje referira motivom
putovanja, pretpostavljeno sabiranje, povratak u “ishodi$ni plod”. Tijelo je na samom
pocetku teksta simbolicno predoCeno kao zidinama okruzen grad (“Ovo je najveéi grad cije
zidine neces preskociti” [1965: 24]), a pjesma se sastoji od niza apostrofa kojima lirski
kaziva¢ upucuje na potrebu za okretanjem nutrini kao prostoru u kojem se okuplja sve
vanjsko, pa se sugerirana ogradenost pokazuje kao uvjet bezgrani¢nog, pri ¢emu je granica

dodira sa svijetom premjestena u samu tjelesnu supstancu, krv i slinu:

(...) Slusaj ga, pokusaj ga izjednaciti sa zvijezdama, dalekim i nejasnim, koje
jedino tako mozes prepoznati. (...) Osjecas li krv, usta i slinu od kojih ti nikada
nikakvo nebo i zemlja nece biti blizi. I taj napor koji ¢ini$ na mjestima gdje si
pritisnut zemlji i drugoj puti; sve je vec, sve u tome putu, sve Sto gledamo i
znamo. (...) Oblikom ruke, optokom krvi - tu sve je odavno. Ispitati tijelo, znati
cilj kojemu ga upraviti, eto moguénosti da se saznaju granice i daljine, ono Sto

je slava otkrica. (ibid.: 25)

Pohvalu tijelu pritom prate upozorenja i moralni imperativi kojima kazivac¢ apelira na
Cuvanje sabranosti koju ono covjeku omogucuje - “srdnja”, “pohlepa”, poroci puti i sl.
prepreke su “pravom” putovanju koje subjekt preporucuje: “Ne putuj prije putovanja

tijelom...” (ibid.: 24, 25).

Brojna su prizivanja totaliteta u Svjetiljci i spavacu, a tekst Putovanje donosi i leksicki
element kojim je to prizivanje najce$c¢e posredovano - to su oblici zamjenickog pridjeva
“sav” (“sve” i “svi”), zamjenica “svaki”, prilog “svuda” i sl., kojima se predocava dozivljaj
svijeta utemeljenog na medusobnoj povezanosti bica i pojava koji ga ¢ine.[4] Takvim je
leksemima i predodzbama koje oni asociraju obiljezena i pjesma Nebeski bolesnik, koju ce

autor prenijeti i u sljedece zbirke (Nevrijeme i drugo; Cetvrta zivotinja):

NEBESKI BOLESNIK

Koliko mjesta gdje nismo docekali ljetnu zoru; koliko uvenuca tamo i ovdje.

Lijepo bi bilo biti svuda ovog Casa: u srediStu i na kori ploda, i dalje, dalje.
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Ali ne svemir, ne daljine, dva mjesta su dovoljna za nasu mjeru, na$ oklop.

Bio bi to Siroki zagrljaj: svi mrtvi i svi zivi, i oni koji se nisu rodili, u nama

Sve.

Ne zbrajati, ne kupiti - sve odjednom dodirivati, kao u Saci, pokrete, mjesta i

casove.

Ovo nase meso, sitna kiSa Sto nas s neba lupa, i to ropski - koracati,

koracati...

Nebeski bolesnice, lijepo bi bilo... uve¢ana dobra kidaju granice, tako bez

Stita bili bi potpuno zasti¢eni. (1965: 67)

Naslovnom sintagmom otvara se polje opozicijskih motiva i pojmova Sto ¢ine kozmicku

n o«

dijalektiku koju Dragojevi¢ dosljedno gradi od Kornjace i drugih predjela. “Tamo i ovdje”, “u
srediStu i na kori ploda”, “mrtvi i zivi”, “bez Stita ... potpuno zasti¢eni” sintagme su kojima
se priziva jedinstvo suprotnosti. Bezgrani¢nost koja je oznacena motivom neba, pozivima na
kretanje i rasprostiranje (“i dalje, dalje”, “koracati, koracati”) u dijalektickom je suglasju s
granicom ili mjerom koja beskraj (svemir i daljine) omogucuje. Ta je mjera tijelo, odnosno
dodir kojim se ostvaruje bliskost sa “svime”, a na koji se u pjesmi referira motivima
zagrljaja, Sake i mesa. RijeC koja ¢e poznavatelju autorova prvijenca tesko promaknuti jest
“oklop”, koji je ve¢ u Kornjaci poistovjecen s tijelom. Na viSestruko predocavanje
kozmickoga utociSta u ranoj autorovoj poetici upucuje i Zvonimir Mrkonji¢, tumaceci motive
poput oklopa, grada, tijela, kuce ili nebeskog svoda kao “nakupine prisnosti”, obranu pred
vanjskim, ali ujedno i mjesto njegove istinske spoznaje (1980: 211). Svi motivi koje kriticar
pobraja ¢ine paradigmu Dragojevi¢eva modela srediSnjosti prostora - prostora okupljenog

oko svoje sredisnje tocke, mikrokozmickog sazetka totaliteta.

VaZan element obiju zbirki jest tema jeziCnog posredovanja kozmickoga obilja - jezik je,
naime, u Dragojevi¢evoj poetskoj koncepciji blisko povezan i uskladen s tijelom i
percepcijom subjekta, narocCito sa sferom pogleda, a kako su pokazali tekstovi ciklusa
Postanja, sami procesi materijalne transformacije obiljeZeni su prisutnos¢u simbolicke
dimenzije - imenovanjem ili pripovijedanjem. U zbirci U tvom stvarnom tijelu potraga lirskog
subjekta za obiljem Zivota u liku ljubljene Zene ujedno je i potraga za istinskom i pravom

rijecju (1964: 17), za pravom slikom i istinskom arhitekturom jednakom na nebu i na zemlji
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(ibid.: 19). Radi se o potrazi za jezikom savrSenog razumijevanja, kojim bi ¢ovjek i priroda
harmoni¢no korespondirali. Roland Barthes u Fragmentima ljubavnog diskursa takav jezik
naziva jezikom Imaginarnog, koji nije “nista drugo doli utopija jezika; jezik posve iskonski,
rajski, jezik Adama, jezik ‘prirodan’, osloboden izoblicavanja ili iluzija, prozirno i ¢isto zrcalo
nasih Cula, Culni jezik (die sensualische Sprache): ‘U ¢ulnom jeziku sva duhovna bica
razgovaraju medu sobom, nije im potreban nikakav drugi jezik, jer to je jezik prirode"”
(2007: 95). Takav rajski, “Adamov” jezik zapravo je jezik imenovanja kao stvaranja ili
“postanja”, upisan u svijet prirode, koji Dragojevi¢ev subjekt nastoji desifrirati i preuzeti ga
kao svoj. Sanjarija o takvom “rajskom” jeziku, koji subjekt oblikuje svojom simbolickom
djelatnoscu, ali je istodobno njime i sam oblikovan, vazan je motiv koji se pojavljuje i u

kasnijim autorovim knjigama.

Povlastene forme takvoga jezika u ovim su zbirkama molitva i pri¢a. Pjesma u prozi Prica o
Prici iz Svjetiljke i spavaca dovezuje se na kozmoloSki motiv priCe iz ciklusa Postanja. Prica
je ovdje poistovjecena s ishodistem “svega”: “I tako, sve Sto smo naucili, saznali i vidjeli, svi
brojevi, daljine i odnosi - sve se gubi vrac¢ajuci se u Pricu” (1965: 46). U srediSnjem dijelu
teksta na zagonetan se nacin govori o svijetu u kojem je doslo do zaborava Price te o
neuspjelim potragama za njom. Zaborav Price pritom je izjednacCen s izostankom Covjekova
udjela u totalitetu, izostankom prvobitne veze izmedu rijeci i stvari: “Ali rijeci su odavna
zagubljene i napusStene, za pouku nepripravni. Tesko je Citati kiSu (Prica to ¢ini), tesko je

”

kazivati tiSinu i davati savjete smrti (Prica to €ini)” (ibid.: 46). Na kraju pjesme znanje o Prici
povezano je s djetinjstvom, dok je zaborav vezan za odraslo doba: “Sve se vraca u Pricu i
dolazi iz Price. To djeca znaju. Ali brzo, jako brzo, uce nase rijeci o odmornoj sre¢i” (ibid.).
Motiv zaborava pric¢e u pjesmi Prica o Prici korespondira s motivom izostanka pripovijedanja
u Postanjima i povlacenjem “prostora” iz stvari. No fantastican prizvuk u pjesmi iz prvijenca
(motiv vukova) ovdje je odmijenjen izravnim moralnim opomenama kojima se sugerira da je

covjekovo ponasanje (“pouzdanje u sebe”) krivo za zaborav bitka.

Moralisticki iskazi tako ukazuju na nestabilnost toga “izvornog” ili rajskog jezika, a ujedno i
na to da je kozmicka ravnoteza koju oznacCava pojam mjere krhka te da ¢ovjek lako dolazi u
nesklad s onim S$to ga okruzuje, Cemu su uzrok osobine koje se mogu pripisati ljudskome
egoizmu ili pojmiti kao antropocentrizam.[5] Nesklad se ocituje u jeziku i percepciji, a ta je
problematika naceta jo$ u ciklusu Kornjaca, u 25. tekstu gdje se na kriptican nacin
progovara o gledanju stabla badema koje je poslo po krivu jer je kazivaCica nametnula
promatranome “pretenciozne znake” i tako “pokvarila vidik” (1961: 86). U zbirci U tvom

stvarnom tijelu to je podbacivanje gledanja i govorenja oznaceno sintagmama “slijepi vid”
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(“... gledam te veceras u mom slijepom vidu” [1964: 14]) i “ruzno gledanje” (ibid.: 33), a
rijeCi su proglasene mutnima i ishitrenima (ibid.: 23) ako promasuju Zeljeni cilj - dosezanje
drugoga. U Svjetiljci i spavacu nepovjerenje u ljudsku sposobnost oCuvanja mjere iskazuje se
jo$ izravnije - ostvarivanje jedinstva sa svijetom postaje upitno jer glas, kao ni vid ne jamce
viSe svoju prozirnost i dobronamjernost. O tome svjedoce sintagme poput “naoruzane o¢i”
(1965: 63) i ulomci u kojima se govori o povlaCenju prirode pred ¢ovjekom: “Ptice hjeze od
nas. Kada bi mogle i trave bi otrcale daleko” (ibid.: 62); “Nasi koraci Stap su zemlji koji
odsjecen sa stabla ne raste nego ostro ubada. Cvijet uvidi brzo da je zrak, spustivsi se,

napravio gresku, i vraca se u visinu, van naseg vida” (ibid.: 68).

S krizom koja zahvaca ljudsku subjektivnost, uzajamnost covjeka i svijeta, u ovim knjigama
povezan je i motiv Zelje za izlaskom iz ljubavnog ili kozmickog okrilja - koje se i samo
pokazuje kao manjkavo jer iskljucuje aspekt stvarnosti koji moralna (krS¢anska) zabrinutost
lirskog subjekta ne moze zanemariti. RijeC je o drustvenoj zbilji, obiljezenoj bijedom i
nesigurnoscu egzistencije, koju u zbirci U tvom stvarnom tijelu subjekt zamjecuje s onu
stranu ljubavno-kozmickog okvira, izrazavajuci potrebu za istupanjem van: “Izadimo van! ...
Sretni i tamo zaboravljaju nesrecu nesretnih, ali ovi pronose svoja lica i ne dopustaju im
miran san i sobni vir topline” (1964: 44). Slicna je situacija apostrofirana i u pjesmi u kojoj
se kaze: “Mi uvijek pripremni, otvoreni svakom zovu, odlazimo iz kuca. (...) Vani nas ¢ceka
Zivot, vani dijelimo Zivot sa svim onim Sto se tu u jednom trenu vidi i naslu¢uje” (ibid.: 40). U
pjesmi Lopta se vrti u Svjetiljci i spavacu lopta je jos jedan od simbola mikrokozmosa (“U nju
pohranjujemo sve” [1965: 49]), svojom je sfericnosc¢u bliska jabuci, sjemenu ili oklopu
(naziva se i kuglom i vrtom), a njezino je kretanje opisano kao vrtnja. No i u tom je tekstu
mjestu sigurnosti pretpostavljen prostor neizvijesnosti, predo¢en motivom ulice i mraka: “Ali
tko ne osjeca da treba izac¢i u mrak, u mrak koji ne diSe sigurnom ljubavlju, obecanjima
vjecnosti i utjehama; da treba izaci na ulice gdje se more prelijeva iz prolaznika u prolaznika
i konj nam piSe oporuku skupa s prosjakom” (1965: 49).[6] Ti tekstovi donose vrijednosni
obrat: pozivi “Izadimo van!” i “Van iz te kugle” mogu se cCitati kao inverzija kornjacina
“Nista izvana!”, oCitovanje ambivalentnosti Dragojevic¢eva poetskog misljenja sklonog

obratima perspektive.

Moralno (krs¢ansko) kodificiranje tijela i odnosa subjekta prema kozmickom okrilju, koje
kulminira moralistickim imperativima, kao i s tim povezani motivi kojima se upucuje na
socijalni milje osnova su koju preuzima i prosiruje sljedeca autorova zbirka, Nevrijeme i
drugo (1968). U toj zbirci “kriza” uzajamnosti ¢ovjeka i svijeta dobiva jasnije povijesne

koordinate, posredovane motivima koji funkcioniraju kao sinegdohe modernog doba (poput
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fotografskog aparata, mehanike, Zurnala, novca, turizma) ili drustva u cjelini (predstavljenog
apostrofiranjem odredenih zanimanja u simbolickoj funkciji, poput vojnika, ratnika,
svecCenika, poStara, pilota, govornika itd.), a ne treba zaboraviti ni aluzije na Drugi svjetski
rat i njegove aktere, Sto sve zajedno sudjeluje u negativnoj bilanci vremena misljenog
historijski, kao “nevremena” i propadanja, za razliku od kozmicke obnavljajuce kruzne
putanje. Linearno vrijeme te pripadni mu civilizacijski trendovi u knjizi Nevrijeme i drugo
vrednovani su krs¢anski, kao kraljevstvo Belzebuba (1968: 51), kojemu moderni ¢ovjek odaje
pocast, a gdje je tradicionalna hijerarhija vrijednosti izbrisana: “Svjetlost i moj grijeh,
poboznost i sveopci seks / Pruzaju jedno drugome ruku, izjednacuju se, / nastavljaju, ne
razlikuju” (ibid.). Apostrofa i u toj knjizi ima vazno mjesto, njome se stvara portret lirskoga
subjekta kao savjetodavca, proroka, tumaca povijesnih znakova i moralizatora Cije su rijeci

nabijene patetikom religijskog nadahnuca.

Naznaceni motivski i problemski prijelaz izmedu zbirki U tvom stvarnom tijelu i Svjetiljka i
spavac i knjige Nevrijeme i drugo knjizevna kritika ocCitala je kao autorov poeticki zaokret -
od kozmickih ili fenomenoloskih motiva prema povijesnima. Vjeran Zuppa u knjizi Nevrijeme
i drugo prepoznao je pjesnicki napor da se prijede s “a-historijskog, fenomenologijski
koncipiranog nacina misljenja, na misljenje same povijesti”, rezultat cega je poezija koja “u
najdubljim svojim trenucima kontaktira sa zbiljom aktualnoga, s glasovima nevremena”
(1970: 27). Mrkonjic¢ je pak tematizaciju povijesnog svijeta vidio kao silovitu provalu
“izvanjskog u idealitet kontemplacije”, Sto “unosi epohalni rascjep izmedu povijesti i

vijecnosti” (1971a: 184), a na tom je tragu bio i Hrvoje Pejakovi¢ (2003b: 39).

Ipak, znatnija se mijena dogada manje na razini problematike i tona, a viSe na razini
oblikovanja diskursa. Naime, promatra li se Dragojevic¢ev opus iz perspektive pjesme u
prozi, Nevrijeme i drugo knjiga je koja postavlja formalni obrazac za sve sljedece autorove
zbirke pjesama - u njoj se ravnopravno javljaju pjesme u slobodnom stihu i pjesme u prozi, a
zanimljiv je dodatak tekst Veronikin rubac €iji je Zanrovski profil hibridan: rijec je o
autopoetickom tekstu koji ima svojstva eseja i pjesme u prozi, a koristi se i elementima
pripovijedanja.[7] Taj tekst najavljuje ambivalentni lik pjesme u prozi u kasnijem autorovu
stvaralastvu, koja nastaje na razmedu eseja i lirike i koja uvelike omogucuje usku
prepletenost autorovih pjesnickih i esejistickih knjiga. Nevrijeme i drugo stoga se moze
Citati i kao otvaranje etape autorova stvaralastva u kojoj knjige eseja problemski “prate”
zbirke pjesama i preuzimaju pojedine tekstove iz njih, a ujedno na svojim marginama donose

zapise koji ¢e postati dijelom sljedeceg pjesnickog rukopisa.
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No prije nego Sto se usmjerim na analizu meduzanrovskih korespondencija unutar autorova
opusa, vazno je osvrnuti se na interpretativna mjesta nezaobilazna u kritickoj literaturi o
Dragojevicu, koja su se formirala upravo povodom njegovih prvih triju knjiga i koja su
upozorila na predsokratovske i fenomenoloske implikacije autorova lirskog diskursa - u
prvom redu na semantickoj, ali i na retori¢koj razini. Dragojevica se i danas smatra
fenomenoloskim pjesnikom, a motivi sabiranja dugo su se u kritickoj literaturi povezivali s
Parmenidovim imenom, premda su opSirnije elaboracije tih povezivanja uglavnom izostajale
ili su ostale na razini samorazumljive pretpostavke jedne pjesnicke i kriticarske generacije
koja je u filozofskoj literaturi nalazila uporista za razumijevanje pjesnistva, kao i poticaje za

samo pjesnicko stvaralastvo.

BILJESKE

[1] Cijeli treci ciklus ove knjige, u kojem je dominantan motiv kéeri NataSe, Cini glavninu
zbirke Bijeli znak cvijeta (1969), oblikovane kao graficka mapa s crtezima Borisa Dogana;
karakteristicnim motivima, kao i izricajem te crtezima knjiga djeluje i kao publikacija za

djecu.

[2] Sli¢no ¢e grupiranje tekstova biti karakteristicno i za kasnije autorove knjige, neovisno o
tome je li rijec o stihu ili prozi. U knjigama eseja Izmisljotine i Rasuti teret te zbirkama
pjesama Zvjezdarnica i Zamor to su naslovom ujedinjene skupine lirskih fragmenata:
Ilustracije 1 - IV (1976); Pojedinosti (1985); Mjestimicno (1994); Takoder (2005).

[3] Npr.: “Ozedniti na slijevu rijeke” (1965: 56), “Mnoge su poslove za nas prije nas
napravile pcele” (ibid.: 58), “Kada gledate daleku stvar, hvalite svoje nemoc¢ne ruke” (ibid.:
62) isl.

[4] Primjerice, u pjesmi Zetve bezazlenosti prisnost ¢ovjeka i krajolika predocena je
reCenicom: “Sve je tezilo da bude bez zida” (1965: 9). U tekstu Kada je zemlja bila mlada
prisnost se ocCituje kao srodstvo bi¢a i podudarnost zivotnih ritmova, a “mladost” se moze
Citati i kao razdoblje zemlje bez ¢ovijekove prisutnosti: “Kada je zemlja bila mlada u rodu je

bila svaka kap sa svakom kapi. Po istoj mjeri ravnao se sat od sipe u moru i puzeva na
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zemlji” (ibid.: 14). U pjesmi Raspored jutarnjeg vrta slican se odnos ¢ovjeka i prirode tek
navijesta: “Zahvaljujuci potpunoj saradnji zivotnih sokova koji dolaze iz daljine i blizine, i
vjetar i sunce bit ¢e nam zajednicki: sve ¢e biti puno svemira ¢ija nas prekomjernost nece
uznemiravati. Upravo tu medu nama stajat ¢e dio neba. Prvi put prizemno prisustvo nece
nebu nanositi bol, svjetlost ¢e se radovati kao da luta van stvari (...) svi ¢e imati iste obicaje:
u proljece cvijet u ustima, lagano gibanje zraka izmedu dva zaborava” (ibid.: 10). Vitalisticke
konotacije iz prethodnog citata (zivotni sokovi), kao i motivi kojima se upucuje na skladno
zblizavanje udaljenosti (daljina i blizina; nebo i zemlja) prisutni su i u tekstu U ¢asu kada ih
otvori zraka u kojem se govori o diobi ameba: “Kada ih voda najjace zaljulja, kada one u
sredi$njoj Cesti i ovoju osjete Citavu vodu, dno i gornju zbilju, pucaju naglo uz trpece slasti.
Jos pospijese, sluz zatitra jace na sve strane. (...) One su sada u svemu, toliko van vida, i
znaju svoj put” (ibid.: 12) (isticanje moje, op. a.). SrediSnja Cest i ovoj, dno i gornja zbilja
prepoznatljive su Dragojeviceve dijalekticke koordinate kojima se priziva jedinstvo. [5]
Uzroci nesklada, kako se sugerira u Svjetiljci i spavacu, izviru iz ¢ovjekovih osobina,
oznacenih kao “radoznalost i velika zelja” (1965: 14), oholost, pohlepa, “srdnja” i pretjerano

samopouzdanje, koje su povezane sa Zeljom za kretanjem i putovanjima.

[6] Izlasku iz lopte na kraju se teksta pridruzuje obecanje povratka: “O lijepa lopto, vrtu
bujnih trava, ako i otidemo, jednom ¢emo ti se vratiti manje lijepi i bez ponosa. Kada tvoja
vrtnja ne bude imala tezinu naseg vlastitog glasa” (ibid.). Zadnje recenice daju naslutiti da

je izlazak iz kozmickog obilja povezan s krizom koja zahvaca ljudsku subjektivnost.

[7] Tekst je napisan kao odgovor na pitanje “U ¢emu vidim angaziranost pisca?” koje je
postavila redakcija neimenovanog ¢asopisa, na $to upucuje fusnota: “Neposlan odgovor na
jednu anketu” (1968: 57). Narativni element sastoji se od kratko prepricane price o Veroniki
i Kristu, za kojom slijedi komentar - tumacenje prizora njihova susreta i simbolike rupca,
¢ime se problematika uzajamnosti iz kozmoloskog konteksta premjesta u religijski, iz kojega
se onda odreduje ne samo pozeljna mjera ljudskih odnosa ve¢ i svrha umjetnosti: “Prava

rijeC, pravi portret nastaje od istinske vezanosti za tudu muku” (ibid.: 59).
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4. PREDSOKRATOVCI I FENOMENOLOGIJA

Opise li se situacija u hrvatskom pjesnistvu 1960-ih u terminima $kole ruskog formalizma,
moze se reci kako je filozofija poeziji najblizi “niz” ili sustav - funkcija je pjesnistva, smatralo
se, spoznajna, ocekivalo se da ono progovori o bitnim stvarima vezanima uz ljudsku
egzistenciju i da to Cini jezikom koji ¢e svojom pojmovnoscu zazivati filozofski diskurs.
Blizinu pjesnistva i misljenja istaknuo je Vjeran Zuppa u eseju “Pjesnistvo i nista”,
ustvrdujuci kako u svijetu podredenom pragmaticnim i racionalnim ciljevima tehnicko-
znanstvenog progresa pjesnistvo i misljenje postaju jedina mjesta koja ¢ovjeku dopustaju
postavljanje pitanja i problematizaciju danoga, a time omogucuju i oCuvanje jezika naspram
njegovoj “potrosnji” u pukoj prakti¢nosti (201-205).[1] S druge strane, kad je 0 samom
pjesnickom diskursu rijec, Ante Stamac u ve¢ spominjanom eseju “Slikovno i pojmovno
pjesnistvo” pokazat ¢e kako je pjesnistvo 60-ih pojmovno i racionalno, da tezi
konceptualizaciji i apstrakciji; pjesnicki tekst oblikuje se kao zdruzivanje slika oko sredisSnje
ideje ili “zamisli” (simbola) (1977: 150).

U knjizevnoj kritici i znanosti o knjizevnosti, narocito s pozicije vremenskog odmaka, takve
su tendencije nailazile na prigovore.[2] Cvjetko Milanja ustvrdio je da je razlogovska
generacija pjesniStvu pridavala monumentalnu vaznost i funkciju, “s ambicijom da razrijesi
pitanje egzistencije i drustva” (2001: 26), odnosno spasi “i svijet i svijest” (ibid.: 17). Pavao
Pavlici¢ s nesklonosc¢u konstatira da je razlogovska lirika 60-ih bila “pokusaj da se u pjesmi
filozofira”, a od Citatelja se ocekivalo da unaprijed pristane na pretpostavljeni filozofski i
svijetonazorski horizont koji je poezija afirmirala (2008: 216). Pavli¢i¢, medutim, prikladno
opisuje elemente na kojima je filozoficnost lirike utemeljena, upucujuéi kako se ona osim na
svijetonazorskoj (pesimizam) i diskurzivnoj (neprozirnost izraza) ocituje i na referencijalnoj
razini pjesnickih tekstova, gdje se operira “iskljucivo takvim elementima zbilje koji se mogu
smatrati izvanvremenskima i posvudasnjima” (ibid.: 219) i koji ignoriraju tekovine moderne
civilizacije - Ceste su “rijeci koje oznacavaju neke arhai¢ne pojave iz materijalne zbilje, kao
vostanica, prag, kolijevka, krov i slicne”, kao i pojmovi koji imaju arhetipski prizvuk -
primjerice apstraktne imenice i glagoli poput “cekanje, prostor, gubitak, osama, svijet,
svjetlo” te “dosegnuti, oklijevati, izaci, vidjeti, znati” i sl. kojima se implicira univerzalno
vazenje, odnosno pjesma “kao da zeli vrijediti uvijek i svuda” (ibid.: 219, 220). Navedeni
primjeri dobar su pokazatelj tadasnjeg pjesnickog interesa za ono prvobitno ili temeljno, na

Sto su upozoravala i tada aktualna filozofska strujanja poput egzistencijalizma i
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fenomenologije, koja su pozivala na povratak onoj sferi koja misljenje uop¢e omogucuje, a to
je ljudska egzistencija, odnosno fenomenoloski misljen subjekt kao uporiSte spoznajnih

Cinova.

U takvim se okvirima oblikuje i dominantan kriti¢arski govor o Dragojevi¢evu ranome
stvaralastvu, pri cemu se oba na prvi pogled vrlo razlicita filozofska diskursa - onaj
predsokratovaca i fenomenologije, kao osnova kriticke refleksije - dodiruju u tocki koja
upucuje na ono temeljno ili elementarno: s jedne strane na svijet, odnosno kozmos, njegove
sastavnice i dinamiku, a s druge na subjekt koji kozmos osmisljava percepcijom, govorenjem
i kretanjem. Kritika pritom, dakako, upucuje na to da se filozoficnost Dragojeviceva diskursa
ne nadaje kao puko filozofiranje u pjesmi, ve¢ se pojmovnost oCituje kao poetska kategorija -
rijeCima Vjerana Zuppe iz eseja “UceSce poezije” o pjesniStvu Vaska Pope i Dragojevica,
poezija je “onoliko idejna koliko ideju sama izvodi, a manje nam se Cini poezijom ukoliko
zapazamo da je iz ideje izvedena” (1962: 137). Vlatko Pavleti¢ ustvrdio je da je Dragojevi¢
pjesnik koji “zasniva osebujnu ontologiju o kojoj valja govoriti jedino iz nje same, tj.
postujuci njezin autohtoni sustav, a ne polazeci od ve¢ uoblicenih ontoloskih sustava” (1987:
99), a Milanja slicno upucuje “da se Dragojevicevo pjesnistvo pita o bitku i bi¢u”, ali “ne
neposrednim filozofskim diskursom (...), nego posredno, knjizevnim pismom” (1991: 122).
Drugim rije¢ima, elementi filozofskog sustava u pjesnickom diskursu mijenjaju vlastitu
funkciju postajuéi knjizevnim motivima, koji filozofsku misao posredno ili izravno asociraju
te ona nema povlasticu na njihovo tumacenje, ali moze doprinijeti njihovu razumijevanju.
Sli¢an je slucaj s transpozicijom predsokratovskih i fenomenoloskih elemenata u

Dragojevi¢evu ranom pjesnistvu, na koje sada valja uputiti.

4.1. Parmenidova lopta i Heraklitov paradoks

Kada je rije¢ o predsokratovskim motivima u Dragojevi¢evu djelu, nailazi se na zanimljiv
paradoks. U prvim trima zbirkama pjesama, u pisanju o kojima je kritika prizivala imena
Parmenida, Zenona i Heraklita, izravne reference na te filozofe u tekstovima izostaju, na
djelu su tek aluzije ili poetizirane parafraze. Tek po izlasku iz uvjetno receno kozmoloskog
razdoblja autor ¢e poceti predsokratovce eksplicitno spominjati; pocevsi od zbirke
Nevrijeme i drugo pa nadalje, ti filozofi, skupno i poimence - najce$¢e Heraklit, Zenon i
pitagorejci - postaju referenca u esejima i pjesmama. Veéu ¢u paznju ovdje posvetiti ranijim
knjigama jer se na temelju njih oblikovao dominantan diskurs kritike i znanosti o

Dragojevi¢evim predsokratovcima na koji se treba osvrnuti.
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Zvonimir Mrkonji¢ prvi je kriticar koji je motive iz filozofije predsokratovaca vezao uz
Dragojevicev prvijenac, a zatim i sljedece dvije zbirke. Vec je bilo rijeci o tome da je kriticar
Dragojevic¢evu kornjacu identificirao s onom iz Zenonova paradoksa, nastojeci problematiku
nemogucnosti kretanja koja se u paradoksu iznosi povezati s motivima kornjacina gledanja i
hodanja. Ipak, povlasteno mjesto u Mrkonji¢evim interpretacijama imao je Parmenid, Sto je
poslije postalo op¢im mjestom govora o ranom pjesnikovu stvaralastvu.[3] Klju¢an motiv na
koji se Mrkonjicevo tumacenje oslanja jest onaj sabiranja, koji nalazi u tekstovima o
sredi$njoj vodi i povlacenju u oklop iz poeme Kornjaca te u pjesmama Lopta se vrti i Nebeski
bolesnik iz zbirke Svjetiljka i spavac. Kruzan oblik impliciran glavnim motivima tih tekstova
protumacen je kao odjek Parmenidove ideje o sferi, odnosno o bi¢u kao “okrugloj lopti”[4].
Mrkonji¢ ustvrduje da Dragojevi¢ “slijedi Parmenidovo miSljenje” (1971a: 15) kada u poemu
Kornjac¢a unosi opreku izmedu vanjskog svijeta mijena i unutrasnjeg prostora apsolutne
meditacije u kojoj se stjece sve vanjsko: “Sve je stvarno slobodno sadrzano u meditaciji o
njemu, koja nas napokon oslobada straha od nedostatnosti naseg kretanja u tokovima

”

svijeta...” (ibid.). Kornjacinu meditaciju Mrkonji¢ povezuje s motivom pogleda, ona je
“silazak u mudrost pogleda kao potpuno odvrac¢anje od izvanjskog znanja o putu (Heraklit bi
rekao: mnogoznalosti)” (1971: 187). PiSuci o pjesmi Lopta se vrti, loptu o kojoj je rije¢
(naziva se i kuglom) Mrkonji¢ opisuje kao “otjelovljenje idealnog kozmoloSkog zrenja”, to je
“parmenidovska lopta koja je sazela u sebi najveéu mjeru kozmizirane prisnosti, zasti¢enosti
bez stita, dohvatljivosti bez zbrajanja, bezgranicne konacnosti sazrelog prostora” (1971a:

182, 183).

Referencom na Parmenida (ali i Zenona) Mrkonji¢ priziva prijepor svojstven elejskoj filozofiji
- jedinstvo, vje¢nost i nepomicnost bitka u opreci je s iluzornim svijetom kretanja i
postajanja. U izlaganju Parmenidove misli W. K. C. Guthrie pita se kako u filozofovoj poemi
shvatiti motiv sferoidnog oblika i pozivanje na figurativni jezik. Za Guthrieja je nedvojbena
Cinjenica da se bitak dohvaca “intelektualnim uvidom, a ne putem osjetila” - Parmenid je
prvi filozof koji je razgranicio ono Sto je inteligibilno spoznatljivo (noeton) i ono Sto se
spoznaje ¢ulima (aistheton) (2006b: 25), pa upotrebu figurativnog jezika (motiv lopte,
odnosno sfere) Guthrie objasnjava kao nacin da se istakne “jednoobraznost”, nepomicnost i
dovrsenost bitka (ibid.: 44, 45).[5] Istovremeno, autor isti¢e kako nije rije¢ o motivu
specificnom za Parmenida, nego o tipi¢no helenskoj ideji koja je zaokrugljenosti pridavala
narocitu jedinstvenost i savrsenstvo (ibid.: 46). Vec iz tih nekoliko napomena razvidno je da
je kod Mrkonji¢a rije¢ o metafori¢noj prilagodbi Parmenidove strogo monisticke misli, koja
razdvaja inteligibilno od osjetilnog. Citanjem Dragojeviéevih pjesama stjece se pak dojam da

je meditacija bitno ukorijenjena u osjetilnosti i tjelesnosti, jer ¢ak i zrenje kornjace u svojem
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oklopu ukljucuje osjetilni aspekt, predoCen motivom slika na zidovima oklopa, pa je i njezin

pogled prije “estetski” negoli “idealan”.

Mrkonji¢ traga i za diskurzivhom potvrdom svojega tumacenja, pa u eseju “Prostor i slika”
na istoj stranici knjige u dvjema kolonama supostavlja Dragojevicev tekst o “sredisnjoj vodi”
i ulomak iz Parmenidove poeme koji kazuje o zaokrugljenosti bitka “Sto posvud se jednako
udaljava od sredista” (1980: 208). Iako su pojmovi sredista i granice zajednicki obama
tekstovima, uocljive su znatne razlike medu njima: Parmenidov jezik tezi logickoj
dosljednosti i oblikovanju diskursa postupkom zakljucivanja, Sto je pionirski doprinos toga
filozofa ranoj grckoj misli (Guthrie, 2006b: 44). S druge strane, Dragojevi¢eva je pojmovnost
uvelike metaforizirana, utemeljena na opozicijama i analogijama izmedu konkretnih motiva.
Premda istice bliskost kornjac¢ine meditacije Parmenidovu “idealnom zrenju”, Mrkonji¢
vlastito tumacenje Dragojevica ipak smjesta izvan idealistickih okvira koje je sam uspostavio
kada naglasava materijalan aspekt motiva “sredisnje vode”, tvrdeci da je voda “ono
najtjelesnije u organskoj tvari” te oznacava “postojanu prisutnost praorganskog iskona”
(1980: 209). Sfera je, dakle, istodobno pojmljena kao idealan i kao materijalan oblik, ona je
oznaka apsolutne meditacije i kozmickog utocCista, mjesta prisnosti i bliskosti (ibid.: 213).
Mrkonji¢ je osebujnim stilom vlastitoga pisanja sravnio dvije razine koje ipak zahtijevaju
distinkciju: ¢itajuc¢i Parmenida prvenstveno kao pjesnika, Dragojevicev je diskurs opskrbio
“viSkom” znacenja koje se tek marginalno oslanja na Parmenidovu filozofsku misao, koja je
svojim sadrzajem - radikalnim monizmom - daleka Dragojevi¢evu pjesnickom misljenju.
Mrkonji¢ je najtoCnije postupio nazivaju¢i Dragojevi¢eve “sfericne” motive
“parmenidovskom sanjarijom” (1971a: 181), premjestajuci ih iz podrucja “idealnog zrenja” u
prostor imaginacije. Motiv sferi¢nosti, pa tako i Parmenidovo ime, ponovno ¢e iskrsnuti
upravo u kontekstu govora o imaginaciji, pri cemu ¢e Gaston Bachelard i Gilbert Durand
istaknuti funkciju okruglog oblika u semantici imaginarnog, a grcki ¢e filozof svojim

idealistickim implikacijama ponovno biti mjesto prijepora.

Smatram stoga da parmenidovska monisticka misao, koja odbacuje mijene i “postanja”, ne
pruza adekvatan opis Dragojeviceva poetskog misljenja. Dakako, time ne zelim reci da
metaforickih predodzaba o stanju jedinstva subjekta i svijeta u autorovim tekstovima nema,
no one su dominantno posredovane jezikom koji barata dvojnostima i oprekama.
Dragojevi¢eva poetska misao bitno je ambivalentna, Sto je u Kornjaci i drugim predjelima
znakovito istaknuto citatnim aluzijama na Heraklita, koje nisu promaknule paznji kriticara,
ali su u interpretacijama zauzele manje znacajno mjesto od motiva koji podsjecaju na

Parmenidovu poemu. Sintagma “pad, obrnuti rast” oznacava vaznu dimenziju Dragojeviceva
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diskursa koja ¢e naci odjeka i u kasnijim autorovim knjigama - rijeC je o ujedinjavanju
suprotnosti te o trazenju toCke njihove ravnoteze ili inverzije. Njome se, dakle, Dragojevi¢
oslanja na prepoznatljivi aspekt Efezaninove misli, na ideju o skladu ili jedinstvu suprotnosti,
na koju se dovezuju jo$ dva temeljna filozofska problema, onaj o stalnosti pokreta i mijena te
o svijetu kao vjeCno zivoj vatri (Guthrie, 2006a: 360). Sklad pritom nije misljen kao
ponistavanje nesklada (u smislu harmonije kod pitagorejaca), vec¢ je rije¢ o permanentnoj
napetosti koja suprotnosti odrzava u odnosu, na djelu je simultanizam opreka ili suprotnih
kretanja, koji Heraklit izrazava proturjecnim iskazima: “I dobro i zlo je jedno” (1951: 44);
“Put vijka u valjarici, ravan i kriv, je jedan isti” (ibid.); “More je najcistija i najprljavija voda:
ribama pitka i ljekovita, ljudima nepitka i pogubna” (ibid.); “Mijenjajuci se odmara se” (ibid.:
47); “Bolest ucini zdravlje ugodnim, zlo - dobro, glad - sitost, umor - po¢inak” (Heraklit,
1951: 51) itd. Princip koji suprotnosti odrzava u ravnotezi te regulira tijek i mijenu unutar
kozmosa Heraklit naziva vje¢nim logosom, Sto se poima kao zakon ili mjera, ono Sto “jest” i
Sto treba biti predmetom spoznaje jer je zajednicko svima (Guthrie, 2006a: 355). No logos je
i rijeC, odnosno miSljenje, a u Heraklita struktura jezika i miSljenja te struktura kozmosa
medusobno korespondiraju - obje su obiljezene ambigvitetom koji u iskazu poprima “poetski
oblik lingvisti¢kog ili konceptualnog paradoksa Sto privlaci paznju, ali se opire neposrednom
razumijevanju, pozivajuci nas time da promisljamo i o Heraklitovu diskursu i o svijetu koji
ilustrira” (Most, 2007: 357, 358).[6] Slikovit i dvosmislen iskaz pojacan je i prorockim tonom
kojim se radije nagovjescuje i sugerira nego Sto se nedvosmisleno kazuje (Guthrie, 2006a:

344), pri Cemu izrazi Cesto poprimaju oblik zagonetnog aforizma.

Korespondencija s Heraklitom moze se kod Dragojevi¢a uociti i na toj, diskurzivnoj razini -
autor ¢e se, naime, u svome djelu obilno sluziti figurama koje ukljucuju izrazavanje u
oprekama, poput paradoksa, antiteze ili oksimorona, ¢ime se upucuje i na ambivalentnost ili
paradoksalnost pojava o kojima je rijec.[7] Vlatko Pavleti¢ ustvrduje kako se upotrebom
paradoksa u Dragojevi¢evu diskursu postize ucinak tenzije, odnosno izmicanja oslonca
Citateljevim ocekivanjima, a uz ve¢ spomenutu parafrazu Heraklita navodi citat iz pjesme u
prozi Tezina iz zbirke Cetvrta Zivotinja koji primjerno ilustrira “heraklitovsku” ideju
simultanosti suprotnih kretanja: “Skociti dolje, da bi se skocilo gore. Upotrijebiti vlastitu
tezinu. Izigrati sve fizicke zakone, ponistiti ih upotrebljavajuci ih” (Pavleti¢, 1987: 124).
Pavleti¢ u niveliranju suprotnosti prepoznaje inkluzivnost Dragojevi¢eve pjesnicke misli u
kojoj su “sadrzane teza i protuteza, DA i NE” te govori o dijalektickoj “paralelizaciji krajnosti
koje se u poetskom tekstu ne ukidaju, ve¢ mu umnozavaju napon” (ibid.: 132, 133), ¢emu u
prilog navodi stihove pjesme Nenadana svjetlost iz zbirke Prirodopis: “Ti dodirujes i ne. Ti /

vidiS i ne. Ti si sretan. Ti si nesretan / Covjek...” (ibid.). Pojam “paralelizacija krajnosti” nije
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drugo do jo$ jedan nacin da se opiSe ideja o jedinstvu suprotnosti, o slozi “kroz protivnost”
(Heraklit, 1951: 35), koja u kasnijim knjigama pjesama (Zvjezdarnica, Hodanje uz prugu,
Zamor, Negdje) ima povlastenu konstrukcijsku funkciju, i na razini iskazivanja i na razini
iskaza, odnosno lirske teme koja posreduje specificnu predodzbu svijeta i Covjeka. Napetost
suprotnosti stoga mjestimi¢no postaje osnova lirske naracije, kada se ponasanje lirskoga
subjekta ocCituje kao antiteticko oklijevanje ili kolebljivost, $to je na humoristican nacin
predoceno u pjesmi Glava iz zbirke Zamor, koja temom izlaska iz glave priziva davnu

kornjacu i njezin oklop kao “nastambu” iz koje izlazi i u koju se vraca:[8]

(...) Ja sam zelio

da moja glava izade iz moje glave.

A i nisam Zelio. Sto je razumljivo.
Bilo me strah. Ako izade, tko zna

Sto ¢e joj se dogoditi, kako Ce se
vani snaci. Tamo unutra je sigurna.
Ako ne izade, ona pak nije izasla.
Najradije bih da izade i ne izade.

Da to nekome kazem, on bi se samo smijao.
Iako mislim da i on vjerojatno misli
kako bi bilo dobro da i njegova glava
izade i ne izade, ali ne zna kako bi
se to moglo dogoditi, kao ni ja.

(...) (2005: 45)

Kada je rijec o tekstovima koji eksplicitno referiraju na predsokratovce, za primjer ¢u
navesti dva autorova eseja u kojima se tematizira bliskost rane filozofske misli i pjesnickog
diskursa. U eseju Ludost i metoda, posveéenom likovnom djelu Miroslava Suteja, referenca
je usputna, ali znakovita. Dragojevicev esejisticki subjekt ustvrdit ¢e (misle¢i ponajprije na
pitagorejce) da su predsokratovci “viSe pjesnici nego filozofi, viSe misticari nego
matematicari ili bolje reéi, najbolji spoj rane, naivne ludosti i metode” (1970: 155). U njihovu
diskursu subjekt nalazi ravnotezu, odnosno jedinstvo suprotnosti koje opaZa i u Sutejevu
stvaralastvu: “Istina je: metoda broja, ali i masta i igra; objekt, ali koji nalikuje stablu; kolaz,

ali slican cvijetu; apstrakcija, ali organska, koja upucuje na elemente ranih grckih mislilaca”
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(ibid.: 156).

Esej Heraklitov paradoks tematizira naznacenu pjesnicko-filozofsku dvojnost ranogrcke misli
u kontekstu Heraklitova djela. Paradoks koji je tema eseja mogao bi se sazeti ovako: ako
Heraklit u mnogim fragmentima poziva na budnost i prekorava one koji spavaju, zasto je
sam njegov diskurs stvoren na priliku spavaca? Buduci da je poziv na budnost ujedno i poziv
na zajednistvo te da se ono najjace ocCituje u jeziku, budnost je nuzno i zahtjev za jezicnom
jasnocom, koji Heraklit iznevjerava svojim zagonetnim (tamnim, mutnim, no¢nim) govorom,
zbog ¢ega Dragojevicev subjekt pita: “Je li mozda Heraklit spavac? Je li Heraklit dosegao
svoj zahtjev?” (1976: 116). Opisujuci Heraklitov diskurs, subjekt istiCe karakteristicne
osobine koje grckog filozofa, kako kaze, “stavljaju u svijet spavaca”: metaforicnost,
hermeticnost, viSeznacnost, slikovitost, fragmentarnost i afektivnost (ibid.). Fragmentu je
pridana osobita vaznost, a njegova poeticnost istaknuta je prizivanjem metafore svjetlosti:
usporeduje se s onirickom slikom jer je poput nje osvijetljen iz sebe samog, iz spavaca, a ne
izvana, svjetlos¢u sunca koja bi “sazetu poeziju” fragmenta rastocila “u prostranu prozu” i
uklopila u neku lako dostupnu cjelinu (ibid.: 117). U Heraklitovu diskursu tako se nailazi na
napetost izmedu filozofskog sadrzaja i poetske forme, kojoj je moguce pristupiti na dva
nacina. Na jednoj su strani komentatori, koji su rijeCi “spavaca” nastojali “probuditi i dati im
odredeni smisao i stanovitu diskurzivnost” (ibid.). Na drugoj su pjesnici i filozofi koji su
umjesto sadrzaja Efezaninove misli slijedili “njegov nacin poetske sanjarije”, a medu njima
se istice pjesnik René Char, koji je svoju knjigu, slicnu fragmentima, nazvao Hipnosovi listici
(ibid.).[9]

Smatram da se iz rijeCi Dragojeviceva eseja mogu izvué¢i zanimljivi zakljucci o njegovu
diskursu u kojem su prepoznatljiva oba nacina pristupa Heraklitovu djelu (jasnoc¢a
komentara i “nejasnoca” poezije). U Dragojevi¢evu pjesnistvu, osobito ranome, sintagma
“sazeta poezija” ima interpretativnu vrijednost, narocito u kontekstu ciklusa organiziranih
kao niz krac¢ih fragmenata, u kojima se fingira aforisticki govor, zamjetljiv i u duljim
pjesmama. Takvi tekstovi prizivaju upravo pjesnistvo Renéa Chara, koji se u Hipnosovim
listicima[10] poigrava oblikom aforizma, kombiniraju¢i pojmovni i metaforicki jezik, te
zasniva lirsku semantiku na suprotnostima, zbog ¢ega se ponajviSe i smatra sljedbenikom
Heraklita.[11] S druge strane, prakticiranjem esejistickog diskursa Dragojevi¢ kao da je i
sam poslusao Heraklitov zahtjev za budnoscu te na novoj razini reproducira paradoks koji
primjecuje jer razmjerno jasnim jezikom hvali jezik “spavaca”. Jezik Dragojevic¢eva eseja,
doduse, nije moguce opisati kao “prostranu prozu”, ve¢ kao prozu koja zdruzuje komentar,

metaforu i kratkocu, karakteristicne elemente njegove rane esejistike, koji ¢e se, medutim,
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pojavljivati i u njegovoj pjesmi u prozi. Paradoks, aforizam (odnosno sentencija) i metafora
zajednicCki su elementi autorove lirike i eseja, iako im se funkcija, ovisno o organizaciji

diskursa, mijenja.

Na koncu, Dragojevic¢ev esejisticki poziv da se predsokratovce Cita viSe kao pjesnike nego
kao filozofe ima dvostruko znacenje. Treba ga razumjeti na pozadini karaktera rane grcke
filozofije, ¢iji autori posezu za knjizevnim konvencijama svoga doba, oblikovanim u djelima
Homera i Hesioda, kako bi dali novi pogled na kozmos, covjeka i misljenje, pri cemu
oslanjanje na elemente knjizevnog govora ujedno olaksava i komunikaciju s publikom u
trenutku kada filozofski diskurs jos nije kodificiran (Most, 2007: 334-336). Takoder, valja ga
Citati i u kontekstu vremena u kojem figurativnost postaje legitimno sredstvo dominantnog
filozofskoga diskursa (npr. u Heideggera, Merleau-Pontyja, Derridaa), a progovaranje o
temeljnim stvarima sve Cesc¢e biva pjesnickom preokupacijom. Filozofija predsokratovaca u
trenutku kada se misljenje i poezija u hrvatskoj lirici najuze preple¢u doima se kao logican
fokus pjesnickog interesa, ona je mjesto legitimacije prelazenja granica izmedu “misljenja i
pjevanja”, tocka u kojoj je moguce ukazati na njihovu srodnost. Ipak, zadatak je knjizevne
analize da upozori na uvjetnost te sliCnosti te da istakne diskurzivne elemente koji je
omogucuju, kao i one koji ne dopustaju potpuno poistovjecivanje. S obzirom na to usporedba
Dragojeviceva pjesnistva s tekstovima Parmenida i Heraklita ima interpretativni smisao tek
ako ide usuprot prijedloga Dragojevic¢eva subjekta o ¢itanju predsokratovaca kao pjesnika,

tumaceci ga kao figuru koja najviSe govori o diskursu kojega je dio.

4.2. Pogled, tijelo i svijet

Motivi koji prizivaju filozofiju predsokratovaca u Dragojevi¢evim prvim trima knjigama
preplecu se s motivima iz perceptivne i jezicne sfere, koji ostaju poeticka konstanta, zbog
cega se autora obicno smatra fenomenoloskim pjesnikom ili “pjesnikom oka”. Elementarnost
je, kako sam vec¢ uputio, dimenzija koju konstituiraju oba ta motivska registra - prvi se
odnosi na elemente i temeljnu dinamiku kozmosa, a drugi na subjekt koji u kozmickim
mijenama participira i pridonosi njihovu oCuvanju. Knjizevna je kritika najcesce upucivala na
motive oka, pogleda ili vida kao indikatore fenomenoloske problematike u Dragojevi¢evu
diskursu. Moze se reci da je funkcija tih motiva u strukturi pjesnickog teksta dvostruka -
ujedno autorefleksivna i referencijalna. Naime, njima se ¢ini opazljivim mjesto lirskoga
subjekta kao instance koja gleda i govori. Istodobno, oko ili videnje pretpostavlja i sadrzaj

gledanja te naglasava da je lirski svijet o kojem je rije¢ bitno posredovan perceptivnom
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svijeS¢u. Referencijalnost pogleda stoga implicira jednu od temeljnih tema fenomenologije,
intencionalnost svijesti - svijest je uvijek svijest o neCemu, a usmjerenost na drugo povratno
omogucuje da se svijest pojavi i kao vlastita tema, kao samosvijest. Motiv gledanja u
Dragojevicevim tekstovima posredno upucéuje na tu autorefleksivnu “petlju” koja upozorava
na meduovisnost subjekta i svijeta, videnja i videnog, oka i predmeta. Fenomenologizam
hrvatskih pjesnika 60-ih potaknuo je knjizevnu kritiku da pojam pogleda povezuje i s
razinom oblikovanja teksta, odnosno iskazivanja. Zvonimir Mrkonji¢ povezao je gledanje s
pojmom pisanja, odnosno antimimetiCkim tretiranjem lirskoga teksta, na Sto ¢e pojmom
redukcije uputiti i Zoran Kravar (1986: 150).[12] Prema tim kriticarima fenomenologizam u
ranim knjigama Danijela Dragojevica indicira i spoznajnu tematiku i lirsku teksturu
(povezivanja s pjesmom u prozi nisu izostala), koja tematiku dezintegrira i rasprsuje, zbog
Cega se i govori o krizi temati¢nosti u autorovu prvijencu. Ta napetost izmedu pjesnicke
retorike i semantike u kasnijim se knjigama smanjuje te motiv pogleda sve ¢esSce postaje
nositeljem prikazivacke funkcije - gledanje strukturira lirsku situaciju, uvodi element

naracije i djeluje kao otponac lirske meditacije.

U ovoj ¢u etapi rasprave fenomenologiju razmatrati na razini Dragojeviceve lirske
semantike, u okviru prethodno naznacene povratne dinamike subjekta i svijeta. Vecu ¢u
paznju posvetiti autorovim ranijim knjigama, odnosno formativnom periodu njegova
fenomenologizma, no kra¢im opaskama o pjesmama u kasnijim zbirkama uputit ¢u na
doti¢nu problematiku kao konstantnu preokupaciju autorova djela. Kada je o Dragojevic¢evoj
fenomenologiji rije¢, treba istaknuti da oko, pogled i vid ne funkcioniraju kao jedini nositelji
spoznajne problematike, ve¢ su dio perceptivno-kognitivnog registra koji Cine tijelo i jezik,
pri cemu motiv gledanja redovito prati i onaj kretanja. Temelje Dragojeviceva
fenomenologizma, na osnovi tumacenja prvih triju knjiga, najprikladnije je opisao Zvonimir
Mrkonji¢, isticuci kako je uzajamnost ili prisnost osnovna dimenzija odnosa izmedu lirskog
subjekta i svijeta, odnosno tijela i krajolika, pogleda i predmeta gledanja (1971a: 175). Ta se
uzajamnost naglaseno ocituje u tekstovima u kojima predmet gledanja uzvraca pogled.
Primjerice u pjesmi Cesto odlazim iz grada iz zbirke Kornjaéa i drugi predjeli lirski subjekt
odlazi na livadu u posjet nevidljivom pjesniku, gdje segmente prirodnog ambijenta
prepoznaje kao rijeCi pjesnikove “nijeme pjesme” koja bi¢ima Sto okruzuju kazivaca daje
dignitet subjekta sposobnog uzvratiti pogled: “Gledam vlat Sto se dize tik uz moju nogu, i
ona mene gleda” (Dragojevi¢, 1961: 32). U poemi Kornjaca pak 24. dio sastoji se od nekoliko
kratkih recenica koje predocavaju isti odnos: “Ja gledam stablo. Gleda me stablo. To traje
tako. Kre¢u se mora” (ibid.: 84). I pjesma Budenje u san iz zbirke Svjetiljka i spavac donosi

varijantu iste teme, s tom osobitoscu Sto se gledanje usloznjava jer kazivac promatra
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djevojcicu koja gleda Zivotinju, istovremeno pozivaju¢i adresata na promatranje istog

prizora, sugerirajuci da je narocito vrijedno pogleda upravo gledanje samo: “Vidis,

djevojcica gleda konja i on nju gleda. Prostori unutrasnjosti njihovih ociju prostrujali su od

jedne na drugu stranu. Beskraj se otvorio” (1965: 15). Taj ulomak oznacava vaznu dimenziju

¢ina gledanja u Dragojevic¢evoj poetici - pogled se, naime, ne zaustavlja na povrsini

predmeta, ve¢ otkriva nutrinu bica i uvecava intimni prostor, usko preplecuéi unutrasnje i

vanjsko.

Indikativno je to Sto ¢e kriticari poput Cvjetka Milanje i Branka MalesSa postupak

fenomenoloske redukcije u Dragojevicevim tekstovima opisivati upravo u terminima

unutrasnjosti, kao dopiranje pogleda do “srca ‘stvari

[k

, do “nutrine” bica (Milanja, 1991:

128), ili do “izvorne srzi” predmeta (Male$, 2009: 259), a tu ¢e dimenziju Mrkonji¢ prikladno

oznaciti pojmom sanjarije, maste ili imaginacije (1971a: 172-177) kao temeljnog modusa koji

upravlja pogledom Dragojevic¢eva lirskog subjekta i objasnjava u¢inke uzajamnosti subjekta i

svijeta. Stoga se Dragojeviceva fenomenologija moze shvatiti kao fenomenologija

imaginacije ili sanjarije; kako upucuje Gaston Bachelard u Poetici sanjarije, sanjarija

asimilira realnost i pridaje joj elemente subjektiviteta (1982: 38), poniStavajuci jasnu

granicu izmedu subjekta i objekta.[13] Ta je problematika osvijetljena u pjesmi Zetve

bezazlenosti, objavljenoj u zbirci Svjetiljka i spavac, a poslije premjestenoj (i neznatno

izmijenjenoj) u zbirku Cetvrta Zivotinja pod naslovom Zrtve bezazlenosti:

ZETVE BEZAZLENOSTI

Ovdje, na ovom mjestu prije nas bio je covjek koji je privikavao sunce, brda i

tamu da misle na njega, kao Sto je i on uvijek bio njima obuzet.

Sada je na postelji od trave gdje je spavao ostalo udubljenje: njega nema. I
Citav predio osjec¢a njegovo odsustvo. Na ravnici linija njegovih misli mijeSala
se u zraku sa ivicom lista. Sada list bez njegove blizine samo titra, i kada mu
dode vrijeme da padne, nitko ga viSe ne vidi. Njemu se, dok je hodao, srce
stezalo na mjestu gdje je dodirivao zemlju: nikada dovoljno tiho da ne povrijedi

otpali list, da ne zaljulja sjenu mrava.

Jednakosti prostora dolazile su na dohvat njegove ruke. Sve je tezilo da

bude bez zida. Miris poslije preleta bube, prostor ispred i prostor iza vida.
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Njegova je krv tekla dalje od horizonta, u sredini kamena koji nije vidio.
[ mrtvi, dovoljno duboko, u njemu su nalazili svoju utjehu i mudrost.

Sada njega nema! I sjeme se u brazdi ¢uti viSe no ikada samo. Sada njega
nema. Ili mozda tu negdje iza humaka vlazne zemlje osjeca i gleda

neprimije¢en svoju odsutnost. (1965: 9)

Covjek o kojem je u pjesmi rije¢ mogao bi se shvatiti kao idealan prototip Dragojeviéeva
fenomenoloskog subjekta. Pjesma nizom motiva predocava dimenziju prisnosti i uzajamnosti
koja se ostvaruje u prozimanju (“mijeSanju”) subjekta i prirode. Dodir s okolinom nije viSe
ogranicen samo na gledanje, ve¢ ukljucuje Citav perceptivno-spoznajni i tjelesni spektar - od
misljenja preko motiva koji oznacavaju povrsinsku dodirnost sa svijetom, poput dohvata ruke
ili hoda, do onih koji referiraju na nutrinu, poput krvi ili srca. Njima se sugerira da je razlika
izmedu unutrasnjosti i vanjskosti, blizine i daljine, dokinuta, a na to izravno upucuju
prostorni izrazi “bez zida” i “prostor ispred i prostor iza vida” te motivi horizonta i “sredine”
kamena. Intenzivna usmjerenost subjekta na svijet oznacena je kao “obuzetost”, a naslovni
pojam “bezazlenost” referira na moralno drzanje koje zaokupljenost prirodom implicira, na
paznju i brigu da se drugo “ne povrijedi” (Sto se samom Cinjenicom postojanja, s druge
strane, ¢ini nemoguce - druga verzija naslova pjesme kao da implicira svijest o tome). Motiv
uzajamnog pogleda iz prethodno spomenutih tekstova ovdje je odmijenjen motivom misli
koju predmeti refleksije subjektu uzvracaju, a pojmom “privikavanja” upucuje se na to da je
ta povratnost djelo samoga subjekta, uc¢inak nastojanja koja se mogu opisati pojmom
imaginacije ili imaginativnog udvajanja. Ta pjesma jos je jedan od tekstova koji dijalekticki
predocavaju sanjariju o jedinstvu - prisutnost i prisnost posredovane su odsutnoscéu i
razdaljinom, a proslo se obilje i zajedniStvo pojavljuju tek u situaciji sadasnjega manjka, Sto
motiv usamljenog sjemena najbolje predocava.[14] Motiv ¢ovjeka koji “gleda ... svoju

odsutnost”, dakle i svoje negledanje, vrlo opipljivo izrazava dvostrukost situacije.

Tema odsutnosti subjekta obiljezava i pjesmu iz poeme Kornjaca koja se potpuno fokusira na

sferu pogleda i govora:

19
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Raste odnekud greben o kome je trebalo govoriti, daleki prijatelji moji.
Ali nema vas, ni mene nema.

Raste grebenu svjezi brid, obijestan malo od sunca i osame, malo od

nevidilice koja ga rastace prema onoj strani kuda odlaze sjene i vjetrovi.
On Ce, bojim se, proci ispred nasih ociju i utrnuti se.

Jer nema vas, ni mene. (1961: 79)

Apostrofa je i ovdje prepoznatljiva figura kornjac¢ina govora. Kako je prethodno receno,
konvencionalna je funkcija te figure fingiranje prisutnosti lirskoga glasa, kao i adresata koji
je pozvan (u ovom slucaju ve¢ poznati “prijatelji”), Sto u ovome tekstu djeluje kao pozadina
na kojoj se jace ocrtava odsutnost koja je temom pjesme. Poput sjemena u prethodno
tumacenoj pjesmi, sada je kameni greben taj koji ostaje “osamljen” zbog izostanka onih koji
bi gledanjem i govorenjem potpomagali njegov “rast”. S obzirom na to da su sjeme i rast
neki od temeljnih kozmoloskih motiva Dragojevic¢evih ranih knjiga, objema pjesmama
upucuje se da je kozmicka dinamika ovisna o poziciji subjektiviteta - “rast” grebena proces
je koji je autonoman, ali je za njegov ishod odlucujuca upravo prisutnost rijeci i pogleda.
Izostanak tih instanci rezultira rastakanjem i “utrnu¢em” materije, a odsutnost je subjekta
najbolje predocena neologizmom “nevidilica”. Indikativno je to Sto se anorganskoj materiji
pripisuju svojstva organske tvari, pa cak i ljudske subjektivnosti (rast, obijest, osama), Sto je
karakteristicno za Dragojevicev kozmos u kojem je granica izmedu Zivog i nezivog porozna,
odnosno - kako se to smatralo u kozmologijama predsokratovaca - odnos Zivota i smrti

pitanje je stupnja i udjela jednoga u drugome, a ne apsolutne granice izmedu njih.

Kao i prethodni i ovaj tekst izrazava brigu za videno i govoreno, pa je jo$ jedan dokaz
moralne problematike Sto se provlaci od pocCetka Dragojevi¢eva opusa. Ta se briga pritom
moze okarakterizirati kao bitno fenomenoloska, a operacija koju predoc¢avaju spomenute
pjesme moze se opisati pojmom konstitutivne izvedbe, kojim se upucuje na svijest kao onu
koja daje smisao i koja omogucuje svijetu da se pojavi, ali koja je istovremeno tom izvedbom
i sama konstituirana. Konstitutivna izvedba, kako tvrdi Dan Zahavi na tragu “kasnoga”
Edmunda Husserla, obiljezena je recipro¢no$cu - iskustvo svijeta istodobno je iskustvu
vlastitog bitka u njemu, subjekt se kao tjelesni bitak u svijetu pojavljuje sebi samo kad se

odnosi prema necem drugom, ili kako bi Zahavi kazao, “u samo-afekciju uvijek prodire
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afekcija svijeta” (2011: 119, 163).[15] Na pozadini te koncepcije moze se razumjeti i ve¢
naznacena povratna dinamika izmedu autorefleksivnosti i referencijalnosti povezana s
motivom oka u Dragojevic¢evoj lirici, a kojoj valja pribrojiti i motiv jezika, govora i rijeci te
ostale motive iz perceptivne sfere - njima se upucuje na ¢injenicu da subjekt i materijalni
svijet neprestano uviru jedno u drugo, da su sazdani od iste tvari te da je tijelo u cjelini onaj
“sustav” koji, prema rijeCima Mauricea Merleau-Pontyja, “odrzava u Zivotu vidljivi prizor,
ono ga ozivljava i iznutra hrani” (1990: 241).[16] Navedene rijeci prikladno opisuju odnose
predocene u dvjema Dragojevicevim pjesmama - subjekt svojom prisutno$¢u potpomaze rast

i Sirenje svijeta, ¢ime se istovremeno potvrduje i njegova egzistencija.

Ipak, navedena uzajamnost subjekta i svijeta nije samorazumljiva, ve¢ je podlozna krizi, na
Sto upucuju i citirane pjesme - u istom trenutku dok predocuju dimenzije i vaznost
prisutnosti subjekta te prisnost ¢ovjeka i prirode, one izlazu i u¢inke njegove odsutnosti,
odnosno izostanka dodira, gledanja i govorenja. Kako sam pokazao prethodnim analizama
prvih triju autorovih knjiga, motivi “krize” gledanja i govorenja od prvijenca nadalje sve su
prisutniji,[17] a nepovjerenje prema ¢ovjeku kao onome koji moze odrzati kozmicku
ravnotezu sve je zamjetnije, odakle i brojna upozorenja i moralistiCke opomene kojima se
lirski subjekt osvjedocuje kao onaj koji jos uvijek zadrzava povlasten uvid u “mjeru” odnosa
koju valja ocuvati. Zbirka Nevrijeme i drugo moze se shvatiti kao kulminacija te
“fenomenoloske” krize, za koju se razlog nalazi u karakteristikama modernoga svijeta i
njegovim vrijednostima koje su suprotne kozmicCkoj prisnosti - kozmicko zrenje u modernom

kontekstu odmjenjuje “ilustrirani vid”, o cemu se govori u strofi pjesme na palubi:

Do kraja mi znamo ilustrirani
Vid samo, sluh i slasnu pricu,
Malo viSe mozda, ipak

U fotografski aparat stane sve. (1968: 7)

Za dijagnozom stanja slijede krs¢anski intonirana upozorenja kojima zavrSava navedena
pjesma: “Ne dopusti ovo sljepilo, oholost. / Neka bude volja Tvoja” (ibid.: 8). U sljede¢im
knjigama motivi vezani za modernu civilizaciju, koji se doticu perceptivne sfere, nece biti
tako jednoznacno osudeni, ve¢ ¢e se istaknuti njihova ambivalentnost - ako je fotografska

kutija (1968: 10) u Nevremenu i drugome bila metonimija degradiranosti modernoga
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pogleda, u Prirodopisu ¢e motiv filma, primjerice u pjesmi Rad kamere, rad srca, posluziti za
odredenje drugacijeg, ne nuzno negativno vrednovanog nacina gledanja - sporo i krivudavo
kretanje kamere, usporedeno s kretanjem zmije, omogucuje da se vide detalji stvarnosti koji
izmic¢u pravocrtnoj snimci (1974: 31). U pjesmi Ljetni dan u Dubrovniku sam je Bog odreden
kao onaj koji snima, on je “velika sprava / za registriranje”, a njegov je promatracki ¢in
vrednovan izrazito pozitivno; atmosferu pjesme dobro opisuje sintagma “plavi vid” i motiv
smijeha (ibid.: 42, 43).

Nakon zbirke Nevrijeme i drugo moderna svakodnevica postupno postaje dominantnom
scenom na koju se postavlja fenomenoloska problematika, kao i okvir u kojem se pojavljuju
ve¢ poznati kozmoloski motivi (poput svjetlosti i tame, zemlje i mora, visine i dubine itd.), u
prvim knjigama vezani za prirodni okoliS. Pavao Pavli¢i¢ isti¢e knjigu Razdoblje karbona kao
prekretnicu u autorovu pisanju, u kojoj se s govora o opcenitostima iz ranijih zbirki preslo na
govor o konkretnim fenomenima i predmetima, lokalitetima i umjetnickim djelima (1999:
321). Pjesmu Drvene klompe iz te zbirke PavliCi¢ prepoznaje kao ostvarenje Dragojeviceva
fenomenoloskog usmjerenja[18] koje se oCituje u tekstovima u kojima se “promatra neka
pojava iz zbilje, najcesce kakav obican predmet, opisuje se njegovo funkcioniranje i njegovo
mjesto u ljudskom svijetu, a onda se toj pojavi pridaje ili predmetu (ili se samo dopusta
naslutiti kako se pridaje) neko Sire i opcenitije znacenje, koje je neki put i simboli¢no” (ibid.:
307). Autor k tome naglasava da je vrlo Cesto rije¢ o predmetima koji su tek s modernizmom
izborili “pravo gradanstva u lirici” (ibid.), a moZze se reci da je postupkom lirske deskripcije
takvih motiva Dragojevi¢ na tragu fenomenologizma kakav je u europskoj lirici zastupao
Francis Ponge, pisuci takoder o predmetima kao Sto su kotao za pranje, puzevi, cigareta,

pec, mahovina itd.

Tako se fenomenoloski “scenarij” u tekstovima iz knjiga od polovice 70-ih naovamo
promijenio, uzajamnost je i u njima ostala potkom odnosa subjekta i svijeta, a motiv pogleda
Cesto je pracen motivima kretanja ili jezika. “Scena” gledanja u takvim je pjesmama, kako je
uputio Pavli¢i¢, najces¢e konkretno oznacena, katkad ve¢ samim naslovom, npr. PuZevi na
splitskoj ribarnici, Dance, Zvijezda sjene na Marjanu, U Setnji Zvon¢acem, U kolodvorskoj
cekaonici, Arheoloski muzej itd. Subjekt se pritom osvjedocuje kao onaj koji osmisljava
prizor, metaforizira ga ili se imaginacijom premjesta u gledano. Ishod promatranja pritom
nije uvijek izvijestan, a katkad se Cak afirmira i njegova suprotnost - izostanak pogleda. U
pjesmi Dance iz zbirke Zvjezdarnica promatranjem se ostvaruje kontakt subjekta s
totalitetom; pjesma moze posluziti kao primjer nacina na koji kozmoloski motivi iz

Dragojevicevih ranih knjiga funkcioniraju u kasnijim pjesmama. Prvi stihovi, zajedno s
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naslovom, postavljaju koordinate lirske teme, oznacujuci radnju i mjesto: “Gledam s Graca
(nagnut nad provaliju, / neprestano nagnut) ono $to se stere / ispred mene” (1994b: 12). Dva
dubrovacka lokaliteta odreduju osnovne toCke procesa promatranja: park Gradac svojevrsna
je promatracnica, a plaza Dance toCka je prema kojoj se pogled spusta. Lirskom
deskripcijom vjerno se predocavaju sastavnice promatranog prostora: “S lijeve strane je
groblje”, a “s desne zenski / samostan”, “i da bi doSao do mora /i uSao medu kupace pogled
se spusta / izmedu i vaze na sun¢anom kantaru / jedno i drugo...” (ibid.). Citirani stihovi
pokazuju da pogled funkcionira kao metonimija subjekta, odnosno subjekt kao da se u njega
premjesta i kre¢e njegovom putanjom, koja se u srediSnjem dijelu pjesme stapa s morem, pri
¢emu konkretna situacija zadobiva simboli¢no znacenje. More je predoceno kao mjesto gdje
se dvojnost gledanja i gledanog dokida, ono je “samo na pocetku more, / kasnije pouzdano
nacin da se njime / krene i sve zaboravi” (ibid.). More je simbol kozmickoga jedinstva u

kojemu se ostvaruje sklad suprotnosti - Zivota i smrti, pocetka i zavrSetka, zemlje i neba:

(...)

Obilno se nebo, silno se svjetlo

spustilo medu mrtve, zZive, stabla

i raslinje s porukom stvaranja

i posljednjeg dana u istom trenutku.
Glavne strane svijeta dogovorile su se
da izgube osobine i da tako ujednacene
i mirne ne kazu nista o svojoj tajni.

(...) (1994b: 12)

Kako se sugerira stihom na kraju citata, tocka jedinstva mistican je trenutak koji ostaje
svojina prostora, u kojemu je subjekt sudjelovao, ali ga ne moze posjedovati ni pretvoriti u
uspomenu - sve Sto je vidio u tome trenutku “vratilo / se negdje”. Odsutnost i prisutnost
tako se i u ovome tekstu ocCituju kao dvije strane istoga dogadaja - imaginacijom subjekt
nadomjesta ogranicenost pogleda i omogucuje dosezanje cjeline prostora. Kresimir Bagic¢
uputit ¢e povodom Zvjezdarnice na dvosmjernost gledanja u Dragojevi¢evoj poetici, na
uzajamnost imaginarnog i stvarnog, vidljivog i nevidljivog: “Gledanje za Dragojevica nije
jednosmjeran i jednoznacan proces. Vanjski prostor koji oko obujmljuje osobita je slika

unutarnjega prostora (subjektove osjecajnosti) - oko je, otkrivajuci jedan prizor, slijepo za
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drugi. No, upravo to sljepilo (nalik sljepilu novorodenceta koje jo$ nije vidjelo svijet)
pribavlja smisao videnomu, dopusta oblik” (1995: 63). Dijalekticku strukturu pogleda Bagic¢
ilustrira stihovima iz pjesme Dance, smjeStenima na pocCetku pjesme, koji svojim

meditativnim tonom “pripremaju” dogadaj o kojemu je u pjesmi rijec:

Gledano se razmjesta,

oko nesto skriva, oko nesto otkriva,
jedno oko lovi drugo oko mijenjajuci
centar i granicu. Prostor se, kada

je vec tu, zeli domisliti, zatvoriti. (1994b: 12)

Citava pjesma, kao i ti stihovi, pokazuje da je pogled aktivna instanca koja oblikuje prostor,
koji i sam - poput umjetnickog materijala - pristaje na igru, odnosno konstitutivnu izvedbu
subjekta. Tema izvedbe pogleda javlja se i u pjesmi Daljina iz zbirke Hodanje uz prugu, a

narocito su znakoviti sljedeci stihovi:

(...) Uz pozdrav, sve Ce, kada
za to dode vrijeme, biti darovano prostoru
dokle pogled seze. Bez vjernika (vidi$) od samog

gledanja izgradila se crkva. (1997: 7)

Mo¢ pogleda nije drugo do mo¢ imaginacije ili svjetotvorstva (motivom crkve naznacuje se i
religijska kvaliteta te operacije), pa je gledanje ujedno i imaginativno “prosirenje” stvarnog,
kako se sugerira motivom darivanja. Darivanje pogledom pritom upucuje na to da je prostor

obiljezen manjkom ili nedostatkom, na Sto aludiraju i stihovi koji slijede:

(...) Na ulici netko
iza tebe kaze vikni, vidiS da nesto nedostaje.

Znam, odgovaras$ mu u sebi, ali bojis se
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ako viknes da ¢e necega biti suviSe.
I tako ide$ dalje, znance pozdravljas,

a druge gledas i uhodis. (ibid.)

Navedeni redci tematiziraju brigu za videno i govoreno, karakteristicnu za Dragojevicev
subjekt, kojem je stalo do o¢uvanja ravnoteze izmedu Covjeka i svijeta, koju silovite
intervencije lako narusavaju[19]. Uostalom, do Zeljenoga viska pristize se tek uz uvjet
oskudice ili, kako je to formulirao Bagi¢ - sljepilo pribavlja smisao videnomu. Stoga ¢e i
Dragojevicev kazivac, zamisljajuci doba “Kada je svijet imao deset godina”, kako glasi naslov

jedne pjesme, pohvaliti bas sljepilo stvari kao pozeljno stanje u kojem se subjekt zamislja:

Bilo je dobro imati sljepilo svake stvari,
bezbroj sljepila u kojima bruto, neto i tara

stoje zdruzeni kao svirala u drvu klompe. (1994b: 36)

Sli¢an motiv javlja se i u pjesmi Zatvoriti o¢i iz zbirke Zamor, gdje se ¢in zatvaranja o¢iju

usred grada subjektu iznenada objavljuje kao “veliko otkrice”:

... zatvaranje oCiju, ¢ak i usput, ozbiljna je stvar, mozda gasSenje necCega, ali ne
samo gasenje nego i ukazivanje Casti gledanome, njegovo odmaranje, trenutak
susreta (tu smo a kao da nismo), svakako nadolazak necega dvojnog, ¢ekanje
male zore koje poCinje sa strahom i rados$cu i zavrSava takoder sa strahom i
radoSc¢u. (2005: 138)

Zatvaranje ociju i gledanje, prisutnost i odsutnost, strah i radost - ulomak donosi niz
ambivalentnosti koje se u Dragojevic¢evoj poetici medusobno podrzavaju: katkad u
tekstovima preteze jedno, katkad drugo stanje, a vrlo su Cesti, poput citiranog, i oni u kojima
se eksplicira jedinstvo suprotnosti, pozdravlja “dvojina” nekoga predmeta, pojave ili

situacije.
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Na osnovi dosad izvedenih interpretacija moze se zakljuciti sljedece. Iako se u kasnijem
Dragojevic¢evu pisanju struktura diskursa i motivi mijenjaju, problematika otvorena prvim
autorovim knjigama ostaje konstanta, koja se kasnijim diskurzivnim grananjem obogacuje i
razraduje. Parafraza Heraklita “pad, obrnuti rast” spomenutu konstantu najtocnije
predstavlja; ona je, kako sam nastojao pokazati, prisutna i u kontekstu dominantno
fenomenoloski orijentiranih tekstova: rijec je o suradnji suprotnosti, o temeljnoj dvojnosti
predmeta i pojava. Kasnije knjige svojim motivskim poljima razraduju oba naznacena pola
heraklitovske vertikale, pad kao i rast, a u budué¢im analizama upozorit ¢u na vaznost
negativnoga elementa u dinamici izmedu subjekta i svijeta: Dragojevic¢ev subjekt ¢esto e
biti zaokupljen dimenzijom “pada”, kojem je pridruzena simbolika horizontale - motivi
zemlje, tezine, gravitacije i tame, koji redovito imaju i moralne konotacije. Na njihovoj
pozadini mogucéa je suprotna dinamika - uzlet i rast, s motivima svjetlosti i lakoce. Ta
dijalektika, postavljena u prvim knjigama, temelj je onoga Sto ¢e sam Dragojevicev subjekt
nazvati materijalnom uobraziljom ili tvarnom imaginacijom, koja ¢e biti temom narednih

poglavlja, a koja ve¢ implicitno djeluje u temelju predsokratovskih i fenomenoloskih motiva.

Dosadasnje su analize pokazale da se tematske i problemske konstante ostvaruju u
razli¢itim diskurzivnim oblicima - jednako u pjesmi u prozi, u eseju i u slobodnom stihu.
Ustvrdio sam kako se zbirkom Nevrijeme i drugo oblikuje model koji nasljeduju sve buduce
autorove knjige pjesama - u kojima se uz stih redovito javlja i lirsko-esejisticka proza. To
zanrovsko “susjedstvo” presudno je za lik koji u knjigama od 70-ih do danas poprima
Dragojevi¢eva pjesma u prozi. Nacinu na koji taj zanr funkcionira u tome razdoblju priblizit

¢u se analizom autorove esejistike.

BILJESKE

[1] Pjesnicka je zadac¢a prema Zuppinu videnju u takvoj situaciji krajnje ozbiljna - pjesnik
“osjeca tezinu Svega”, u svijetu rada pjesnici su oni koji “niti Sto slave, niti koga raduju, pa

ipak, danas, najviSe bas$ oni pronose vijest da jo$ smo zivi” (1970: 205).

[2] Osporavanja dominantne razlogovske koncepcije lirike pristizala su i od pjesnika; ideja o

jeziku kao (reCeno hajdegerovski) “kuci bitka” posredno je opovrgnuta u pjesmi Zvonka
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Makovic¢a Porgy & Bess Band ¢iji “programatski” stihovi glase: “lagati zasto ne, ionako su
rije¢i proizvoljne / rijeci koje nisu rijeci / rijeci koje nisu stvari” (2000: 29). KreSimir Bagi¢ u
predgovoru Makovi¢evim izabranim pjesmama ustvrduje kako je autorovo “lagati, zasto ne”
u knjizevnom kontekstu “protumaceno kao manifestno odricanje prethode¢im poetskim
praksama”, postavsi mjestom “prepoznavanja pjesnika koji su se javili potkraj sedamdesetih
i u osamdesetima” (ibid.: 9, 10). Jedan je od tih pjesnika i kriticara Branko Males, za kojega
navedeni Makovicev stih “najefikasnije sekundira jedno postovano, ali sada proslo,
razlogasko miSljenje o rijeCi (poeziji) kao cuvaru bitka; pateticna hajdegerijanska
metafiziCnost srusena je u osnovnoj molekuli; rijeci koja, prema Makovi¢u, kako proizlazi,

nema $to Cuvati, jer u nju (...) nitko viSe, s pravom, nema povjerenja” (Males, 1983: 63).

[3] Hrvoje Pejakovi¢ na Mrkonji¢evu tragu motiv srediSnje vode opisuje kao sredi$nju silu
(nasuprot sili “raz-sredistenja”) koja “sve sto jest sabire u ¢vrsto omedenu parmenidovsku
kuglu” (2003b: 38). Milanja je pak pisao o heraklitovsko-parmenidovskom svjetonazoru
Dragojevi¢eve rane poezije, sravnjujuci, na tragu Martina Heideggera, pozicije tih grckih
filozofa: “Bice se, prema Parmenidovu kazivanju, pokazuje kao vlastita, u sebi pribrana
jedrina onoga Sto je stalno, netaknuto tijekom nemira i mijenjanja, kome je Heraklitova
panta rhei samo prividno protivna, jer obje izrazavaju napor grcke misli okupljene oko
pitanja: sve je bice i sve je postojanje” (2001: 218). Sli¢no Milanji Male$ ¢e govoriti o
“heraklitsko-parmenidskoj sfernoj konstrukciji” ili “parmenidskoj instrukciji” unutar
Dragojeviceva diskursa (2009: 261, 262).

[4] Parmenid o bi¢u kazuje: “A jer ima krajnju granicu, sa svih je strana konacno, nalik na
masu lijepe okrugle lopte, posvud od sredista jednako daleko: potreba nema ovdje i ondje da
bude sto vece ili Sto manje” (Diels, 1983: 212).

[5] Glenn W. Most u ¢lanku “The poetics of early Greek philosophy” pokazuje kako su
analogije slicne Parmenidovoj izmedu bitka i lopte Cesta figura diskursa predsokratovaca, a
njihov su model Homerove epske poredbe - kao i one, filozofske analogije svoju uc¢inkovitost
temelje na oCudenju, “kojim se iznenada otkriva da najuobicajeniji i najbliskiji fenomeni
imaju dotad nezamislive slicnosti s onima najudaljenijima i najzagonetnijima” (2007: 351)

(prijevod moj).

[6] Na dubinsku korespondenciju izmedu bitka ili “prvotnoga” i govora kojim se on(o)
oglasava upozorava Igor Mikecin u studiji Heraklit kada pojam I6gos prevodi kao “zbor”:
“Rije¢ Adyog savrseno se prenosi rije¢ju zbor stoga Sto u sebi objedinjuje sabiranje,

razabiranje i govorenje” (2013: 11). RijeC zbor u prvi plan iznosi konotacije skupljanja,
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sjedinjavanja mnogih u jedno (u analogiji sa skupom ljudi - saborom ili zborom), ali i
zborenja kao govorenja, Cime se pak apostrofira veza izmedu “govora i zajednistvovanja”
(ibid.). Govor pritom kao i zbor podrazumijeva sjedinjenost razabiranja (kao razlucivanja
prvotnog jedinstva u jezi¢nim oblicima) i sabiranja (kao sabiranja smisla koji prozima sve
dijelove govora). U temelju je zbora odnos suprotnosti, a sve suprotnosti svode se na
suprotnost “jedno (jest) sva”: “Zbor je ono sjedinjujuce jednog i svih, a time i ono

sjedinjujuce svih suprotnih” (ibid.: 68-71).

[7] U Dragojevi¢evu prvijencu nailazi se na niz takvih konceptualno-metaforickih iskaza,
narocito u ciklusu Kornjaca; primjerice recenica: “U visini ptica ima okove, u visini jedini je
razlog ptici” (1961: 64) obrée uvrijezenu predodzbu o nebu kao otvorenom prostoru kojim se
ptica, kao simbol slobode, krece; sintagma “pad u Cisto¢u” (ibid.: 61) moze se tumaciti kao
preispisivanje paradoksa “pad, obrnuti rast” jer pojam ¢isto¢e implicira i moralno
vrednovanje koje simbolicki zaziva “gornju” sferu egzistencije koja se moze povezati s
rastom; antiteza “Isto sam Zeljela, i isto ne zeljela - to mi bijase okrepa i prokletstvo” (ibid.:
91) upucuje na podvojenost lirskoga subjekta opisivog simultanim djelovanjem suprotnosti;
u zadnjem poglavlju knjige naslov jedne skupine pjesama glasi Poplava kucu gradi, Sto je
varijacija na temu odnosa sila rasapa i sabiranja gdje njihova napetost dostize vrhunac. Uz
paradokse valja navesti i nekoliko oksimorona kojima se u ciklusu Kornjaca suprotnosti

” o«

sjedinjuju unutar sintagme: “pijana trijeznost”, “razigran grob”, “lijepa jeza”, “dublje

T

visine”, “najmanje daljine” itd.

[8] Da se glava moze shvatiti kao jedan u nizu motiva koji ulaze u obzor Dragojevic¢eve
semantike okruglosti, pokazuje i Francesca Maria Gabrielli u clanku “SemantiCka geometrija
u poetskom diskursu Dragojeviceve pjesme Kosa“. Autorica uocava geometrijsku uredenost
znacenja te pjesme, pa (uspavanu) glavu oznacava kao kuglu koja “simbolicki prikazuje
oniricku dimenziju teksta” (1997: 154) te je postavlja u opoziciju spram stvarnosti (zidovi
sobe) predocene tijelom kocke. Iako ne Siri implikacije svojega tumacenja na ostatak
autorova opusa, Gabrielli pokazuje kako Dragojevi¢eve opozicije djeluju implicitno na
tematskoj mikrorazini. Upuc¢ujem i na njezinu knjigu o Dragojevi¢evim zbirkama
Zyjezdarnica i Cvjetni trg: Tra stella e cristallo: analisi comparata delle raccolte
‘Osservatorio astronomico’ (1994) e ‘Piazza dei fiori’ (1994) di Danijel Dragojevi¢ (Recco: Le
Mani Universita, 2001).

[9] Ovu napetost izmedu zahtjeva za zajedniStvom i “tamnog” govora tematizira i Mikecin.

Prema njegovu misljenju, za sve obvezujuca priroda zbora nije u suprotnosti sa
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zagonetno$c¢u Heraklitova govora jer su oboje (i zbor i govor) obiljezeni jedinstvom
suprotnosti, tj. “sam Heraklit govori tamno kako bi takvim govorom odgovorio tamnom
svjetlu samog zbora” (2013: 217); “Proturjecnim govorom nasljeduje se suprotnost u samom
bivanju bivajuéeg i dolaze¢i na rub izrecivosti iskazuje se krajnja napetost suprotnosti”
(ibid.: 197).

[10] O Charovu utjecaju govori i ¢injenica da je naslov Dragojevi¢eva pjesnickog
mikrociklusa, a zatim i knjige U tvom stvarnom tijelu citatna aluzija na 218. fragment
Hipnosovih listi¢a koji poCinje recenicom: “U tvom svjesnom tijelu stvarnost uvijek urani za
nekoliko minuta maste” (2010: 50) i koji sadrzi tri motiva Sto se podudaraju s motivima u

istoimenoj Dragojevic¢evoj pjesmi: tijelo, stvarnost i imaginarno.

[11] O Heraklitovu mjestu u Charovoj poetici piSe Jean-Pierre Richard u eseju o pjesniku (v.
Nova evropska kritika, 1986).

[12] Pogled je u tom smislu za Mrkonji¢a signal pomaka “od oznacenih k oznaciteljima”, koji
“ilustrira kako neposredniji nacin pjesnickog djelovanja u jeziku (...) neizbjezno priziva
neposredne denotacije vidne naravi” (1971b: 151). Valja primijetiti da je takvim
povezivanjem pogleda kao metonimije svijesti i pisanja, odnosno oznaciteljskog procesa
fenomenoloska interpretativna matrica dovedena do paradoksa jer pisanje kao materijalan
¢in svojim uc¢incima izmic¢e nadzoru svijesti - i svijesti lirskoga subjekta i svijesti samoga
autora kao “transcendentalnog subjekta” - zato Sto je koncept pisanja povezan s dinamikom
nesvjesnog, Sto je narocito potencirao nadrealizam, na koji Mrkonji¢ i upucuje. S druge
strane, to se proturjecje zatjeCe u samom temelju fenomenologije kako je odreduju
Heidegger ili Merleau-Ponty, jer je svijest bitno omogucena vlastitom fakticno$¢u, odnosno

tjelesnom egzistencijom koja se pojavljuje kao danost ili pasivan uvjet spoznajnih procesa.

[13] Bachelard pi$e: “Imaginarni svijet apsorbuje realni svijet. Seli [Shelley] nam daje pravu
fenomenolosku teoremu kad kaze da je imaginacija u stanju ‘da nas ucini da stvorimo ono
$to vidimo’. Drzeéi se Selija, drzeéi se pjesnika, i sama fenomenologija percepcije mora

ustupiti mjesto fenomenologiji stvaralacke imaginacije” (1982: 38, 39).

[14] U drugoj verziji pjesme, u zbirci Cetvrta Zivotinja, uz poneko sintakticko sazimanje
znatno je promijenjen kraj teksta - motivu “usamljenog” sjemena pridruzen je motiv ptice (“I
ptica sama leti, gubeéi dragocjenu nit” [1972: 85]), a izostavljen je motiv gledanja vlastite

odsutnosti, cime se znatno smanjuje i napetost izmedu dimenzije odsutnosti i prisutnosti.
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[15] Husserlov pojam konstitucije ili konstitutivne izvedbe povezan je s procedurom
fenomenoloske redukcije ili epoché, kojom se neutraliziranjem prirodnog stava, odnosno
metafizicke pretpostavke o neovisnosti svijeta o subjektu ukazuje na subjekt kao izvor
svijetu pripisanog smisla. Konstitutivna izvedba, upucuje Dan Zahavi, stoga se treba shvatiti
kao proces koji “dopusta ocitovanje i znacCenje, tj. kao proces koji onomu $to je konstituirano
dopusta pojaviti se, iza¢i na vidjelo, artikulirati se i pokazati se kao ono $to jest (Hua 15/434,
14/47)” (2011: 116). Zahavi smatra vaznim da se konstitucija ne shvati kao puka idealisticka
konstrukcija smisla za koju bi subjekt bio uzrok svijeta jer ona pretpostavlja tjelesnu danost
subjekta i njome je bitno odredena - subjekt moze “konstituirati objektivni svijet samo ako je
inkarniran i socijaliziran” (ibid.: 120). Paradoks fenomenologije, za koju je subjekt i
konstitutivan i empirijski konstituiran, izrazava Werner Marx: “Subjekt koji konstituira svijet

apercepira samoga sebe kao dio svijeta” (2005: 33).

[16] Svijet je, kako tvrdi Merleau-Ponty u Fenomenologiji percepcije, strukturiran po mjeri
covjekove tjelesne sheme i pruza mu se kao niz ekvivalencija njegovih perceptivnih
sposobnosti (1990: 277) - samom Cinjenicom svoje tjelesnosti covjek u svijet udahnjuje
smisao. Prostor je, kako piSe, “ve¢ zacrtan u strukturi moga tijela, on je njegov neodvaojivi
korelativ. MotoriCnost, ve¢, uzeta u ¢istom stanju, posjeduje elementarnu mo¢ da daje
smisao (osmisljava) (Sinngebung)” (ibid.: 174). Takav “orijentirani prostor” (ibid.: 129) u
skladu je s navedenim tvrdnjama Josipa Uzarevica o vertikalnosti i horizontalnosti koje su
takoder utemeljene na fenomenoloSkom poimanju utjelovljenosti kao one koja konstituira
vrednovanje prostornih koordinata. Poslije ¢u pokazati kako je takav, fenomenoloski misljen
prostor konstitutivan i za strukture imaginacije kako ih izlazu Gaston Bachelard i Gilbert

Durand.

[17] Valja se prisjetiti motiva povlacenja “prostora” iz svijeta zbog izostanka pripovijedanja u
pjesmi drugog ciklusa Postanja, 25. pjesme ciklusa Kornjaca u kojoj je samo gledanje svojom
pretencioznosc¢u krivo za “kvarenje” promatranoga (“Progoni me taj bijeli list na kojemu sam
nametnula one pretenciozne znake koji nisu nista drugo do pad. To je tu bilo, pokazalo se,
pokvarilo vidik. ... Taj vidik viSe nikada nije bijel, nikada” [1961: 86]), odsutnosti Price u
Prici o Prici, kao i sintagmi koje vrlo jasno govore o “korupciji” pogleda, poput “ruzno

gledanje” ili “slijepi vid”.

[18] Takvim vremenskim lociranjem Dragojeviceva fenomenologizma Pavli¢i¢ se razlikuje od
vecine kriticara koji fenomenologiju opravdano povezuju s prvim autorovim knjigama.

Pavlici¢ je ambivalentan u odredenju granice na kojoj se Dragojevic¢eva lirika kao izravan
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govor o opc¢enitome, odnosno “o najvaznijem, o posljednjim pitanjima Covjeka i svijeta”
(1999: 320) pretvara u govor o konkretnome i svakodnevnome. U tekstu iz Moderne
hrvatske lirike, kako sam napomenuo, razdjelnica je zbirka Razdoblje karbona (1981), dok
Prirodopis pripada ranijoj “fazi”. Kasnije pak, u knjizi Vrijeme u pjesmi, PavliCi¢ granicu
pomice, sugerirajuci kako je promjena nastupila kasnih 60-ih, kada autorova lirika “udara
novim smjerom: postaje ona nalik onoj poeziji koju Dragojevi¢ piSe i danas, a razlic¢ita od one
koju je pisao do toga trenutka” (2011: 213). Nevrijeme i drugo tako postaje novim
“medaSem”, premda se iz interpretacije pjesme iz zbirke Cetvrta Zivotinja moze zakljuciti

kako pravi interes za predmetno pocinje zapravo u tome trenutku (ibid.: 218).

Pavli¢i¢ se tom “korekcijom” priblizio ve¢ postojeéim periodizacijama Dragojevi¢eva
stvaralastva, koje su zbirku Nevrijeme i drugo oznacile kao prvi vazniji zaokret u autorovoj
poetici, a sljede¢e pomake (ujedno i pomake od lirike spomenute zbirke) prepoznale u
knjigama Cetvrta Zivotinja i Prirodopis. Tako ¢e primjerice Cvjetko Milanja odnos opéenito -
konkretno prepoznati kao gradacijski proces kojem su postaje navedene tri knjige: “Ako je
zbirka Nevrijeme i drugo naznadila, zacijelo su Cetvrta Zivotinja (1972.), a posebno
Prirodopis (1974.), u cijelosti ne samo ostvarile nego i modelirale novu Dragojevic¢evu
pjesnicku fazu, koju bitno obiljezuje mnogo veci stupanj ‘pada’ u konkretnost negoli
prethodnu fazu” (2001: 228). Zvonimir Mrkonji¢ i Tonko Maroevi¢ u knjigama ¢e iz ranih 70-
ih oCitati odmak od moralistiCkog univerzuma (Maroevi¢, 2010: 118) Nevremena i drugoga,
a njihov “prirodopisni interes” kao gestu depatetizacije “koja zeli vratiti povijesnost pojava u
antropoloski humus svakidasnjeg” (Mrkonji¢, 1991: 268). Hrvoje Pejakovi¢ mijeni u autorovu
diskursu pristupa oprekom prostor - vrijeme, sagledavajuci poeticki obzor knjiga od
Nevremena i drugoga nadalje (sve do Zvjezdarnice) kroz optiku specificnog Dragojeviceva

tretmana vremena (2003b).

[19] U pjesmi u prozi Govoriti vika se povezuje s covjekovom Zeljom za moci, sa
“zapovjednim nac¢inom” (1981: 90). Pjesma otpocinje osudom vike (“Govoriti glasno nije
manja mana od slaba vida ili stupnja gluhoce jer su posljedice iste: ne vidimo i ne cujemo”),
a zavrSava pohvalom tisine (ibid.). Ipak, uzvik ili vokativ mijenja vrijednost kada se nade u
drugacijem kontekstu, primjerice kada je rijeC o divljenju koje Dragojevi¢ev subjekt afirmira

kao pozeljno stanje.
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POETSKO-ESEJISTICKO PISMO I PROBLEM TVARNE
IMAGINACIJE

Prije nego $to se prijede na analizu stilski, formalno i Zanrovski razvedenijeg dijela
Dragojevic¢eva opusa, u kojem pjesma u prozi funkcionira kao vazno diskurzivno ¢voriste,
vrijedi se vratiti opaskama Hrvoja Pejakovi¢a o temeljnom generickom dvojstvu pjesme u
prozi, “izmedu obuzetosti tvarnoscu rijeci i interesa za pretapanje poetskog iskaza s
narativnim i esejistickim” (1992: 8); u knjizevnopovijesnom smislu model su prvoga smjera
Rimbaudove Iluminacije, dok je druga genericka linija u znaku Baudelaireova Spleena
Pariza. Rije¢ je, kako kriti¢ar ustvrduje, o dvjema krajnjim moguc¢nostima Sto se uvijek
iznova postavljaju pred pjesmu u prozi, a ne o dvama zasebnim oblicima, na ¢emu su
inzistirali neki kriticari (Bernard, Benci¢) koji su bodlerovsku inacicu nastojali iskljuciti iz
polja lirike. Za Pejakovi¢a takvo bi iskljucivanje znacilo i poricanje jedne od bitnih funkcija

pjesme u prozi, kao “oblika koji upravo i zivi od svakovrsnog ispitivanja granica” (ibid.: 9).

Oba opisana modela Pejakovi¢ pronalazi u pjesmama u prozi Danijela Dragojevi¢a. Autorove
su rane knjige, narocito Kornjaca i drugi predjeli, u znaku “zgusnutog, tvarnog govora”, pa
je funkcija rane Dragojeviceve pjesme u prozi, ¢ime se on pridruzuje pjesnicima poput
Zidi¢a, Mrkonji¢a i Maroevica, bila u “zasnivanju jasne granice izmedu poetskog i drugih
tipova govora” (Pejakovi¢, 2003b: 34). U knjigama iz 70-ih, prema Pejakovicu, uloga pjesme
u prozi u Dragojevicevu je opusu prenamijenjena: umjesto da postavlja Zanrovske granice,
pjesma u prozi sada ih dovodi u pitanje, pa je rijec o tekstovima koji svojim stilskim (lakoca i
opsirnost izraza), ali i tematskim odredenjima stoje na granici izmedu pjesme u prozi i eseja
(ibid.). Uzme li se u obzir analiza iz prethodnih poglavlja, u tu je stilsko-periodizacijsku
raspodjelu pjesme u prozi potrebno uvesti dodatne napomene. Kako sam nastojao pokazati,
ni rane Dragojevi¢eve knjige pjesama u prozi ne pruzaju sliku potpune homogenosti kada je
rijeC o nacinu strukturiranja pojedinih tekstova - ve¢ je u njima prisutna lirska naracija, a
neki su tekstovi pak naglaseno refleksivni Sto, zajedno s aforistiCckim elementima, Cini

zametke esejistickog govora. Ono Sto ih priblizava, i na cemu se Pejakoviceva tvrdnja
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razlozno zasniva, jest zajednicko motivsko i problemsko polje, ali i prepoznatljiva sprega
metafori¢nog i pojmovnog jezika koja Cesto ima dvostruk ucinak - istodobno dovodi u pitanje
prikazivacku funkciju teksta i zasniva specificnu pojmovnost, odnosno filozofi¢nost
Dragojevi¢eva diskursa. Ni poslije, u knjigama iz 70-ih, kako napominje Pejakovic,
Dragojevi¢ ne napusta pjesmu u prozi koja bi u prvi plan istaknula poetsku teksturu, ali su
interpretativno provokativniji tekstovi koji upotrebljavaju i razvijaju diskurzivne potencijale
Sto su u ranim knjigama tek nagovijesteni. Na njihovo je razvijanje utjecala Dragojeviceva
esejistika, koja od samih pocetaka posjeduje lirsku dimenziju, koja ¢e sve viSe postajati
integralnim dijelom esejistickih tekstova kako se oni u kasnijim knjigama budu odmicali od
elemenata raspravljackog ili kritiCkog diskursa dominantnog na pocetku. Stoga analiza

kasnije autorove pjesme u prozi nuzno podrazumijeva i analizu njegove esejistike.

O Dragojevic¢evu eseju pisao je Josip Uzarevi¢ u tekstu “Prvo stanje (O mikroeseju Danijela
Dragojevic¢a)”, iznijevsi tezu o dvocentri¢nosti Dragojeviceva opusa: “Na jednoj bi se strani
nalazio pjesnicko-asocijativni pol, a na drugoj - esejisticko-diskurzivni” (2002: 41). Poetsko i
esejisticko pritom se usko preplecu, Sto se ocituje u kompoziciji autorovih knjiga, koje
sadrze i jednu i drugu vrstu tekstova bez obzira na dominantan zanrovski profil. Uzarevic k
tome zamjecuje jos jednu osobitost autorova diskursa - sklonost ne samo mijesanju Zanrova
vec i poigravanju formalnim obiljezjima tekstova, Sto rezultira “tekstom-oblikom” koji
ravnopravno tvore stih i proza, Sto se dogada na obama naznacenim polovima (primjerice
autorovi eseji katkad zavrsavaju stihovnim autocitatom, a unutar pjesnickog diskursa proza i
stih u istome tekstu Cesto funkcioniraju u relaciji tekst - komentar) (ibid.). Oba navedena
pola te sve tekstualne varijacije tvore jedinstven semanticki prostor - “osnovne kategorije
Dragojevi¢eva stvaralackog misljenja (...) distribuiraju se jednako i u ‘Cistoj’ lirici i u ‘Cistoj’
esejistici” (ibid.). Takva situacija, kako Uzarevi¢ napominje, neminovno stvara poteskoce
kada Dragojeviceve pjesnicke i esejistiCke tekstove treba svrstati u neki od tradicionalnih
Zanrova; Uzarevi¢ u autorovim tekstovima nalazi mnostvo generickih obiljezja (elemente
“kratke price, kratkoga eseja, meditativnhoga zapisa, minijaturne bajke, parabole, anegdote

(...) pa cak i dosjetke ili paradoksa” [ibid.: 42]) koja klasifikaciju dodatno otezavaju.

Pjesma u prozi, u mjeri u kojoj pripada obama polovima koje Uzarevi¢ opisuje, a narocito
kada se otvara esejisticko-diskurzivnom govoru, nalazi se u zaristu navedenih
klasifikacijskih poteskoca. Zato Ce i analiza u sljede¢im poglavljima nuzno uzeti u obzir
Cinjenicu da je pjesma u prozi dijelom trusnog zanrovskog i formalnog diskurzivnog prostora
- za razliku od prvoga dijela sada Ce interpretacija u ve¢oj mjeri biti usmjerena na

ocrtavanje “nevidljivih ograda” zZanra na koje je upozorio Steven Monte. Relacijski identitet
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te vrste time ¢e viSe doci do izrazaja i bit ¢e ga nuzno odrediti s obzirom na Dragojevicevu
esejistiku, kao i na poeziju u stihu, tj. dovesti u vezu s ostatkom autorova opusa. Da bi se to
postiglo, interpretacija ¢e posezati za karakteristicnim odredenjima Dragojeviceva eseja ili
lirike kako bi se ocrtao prostor u kojemu pjesma u prozi operira. Moguce posezanje za
generickim tipi¢nostima radi interpretativne ucinkovitosti odvijat ¢e se na pozadini
shvacanja Zanra kako sam ga opisao u prvome poglavlju: ne kao idealnog entiteta, Cisto
teorijske klase koje bi pojedini knjizevni tekstovi bili clanovima, ve¢ kao ujedno povijesne i
teorijske kategorije podlozne transformacijama, zasnovane na temelju karakteristika niza
tekstova koji mogu participirati u viSe zanrovskih okvira, kao i na pragmaticnoj,

komunikacijskoj osnovi koja se nuzno odvija u zanrovskim terminima.

Takva dinamicna i transformaciji podlozna definicija Zanra narocito je vazna u kontekstu
pjesme u prozi kao vrste sklone generickoj mimikriji. Nastojat ¢u stoga pokazati kako u
susretu s brojnim Dragojevi¢evim proznim (dominantno poetskim, pripovijednim ili
esejistickim) tekstovima koji se opiru jednoznacnom klasificiranju genericke odrednice joS
uvijek mogu imati interpretativno znaCenje. Takve tekstove, naravno, nije pozeljno svoditi na
jedan zanr, ali je korisno ispitati koje Zanrovske znacajke svojim svojstvima ili pak
komunikacijskim okvirom takvi tekstovi sami indiciraju. Zato je pripadnost teksta zanru
katkad prikladnije oznaciti kao vrstu izvedbe razli¢itih Zanrovskih okvira, kao transformaciju
zanrovskog polja ili intervenciju u njega. Analizom ¢u pokusSati pokazati mjesto pjesme u
prozi unutar tekstualnih, formalnih, komunikacijskih i zanrovskih transformacija kojima
obiluju Dragojeviceve knjige od kraja 60-ih pa sve do danas - ono ¢e biti katkad vise, a
katkad manje vidljivo, ili - da iznova zazovem Montea - interpretativni izazov sastojat ¢e se
upravo u teznji da se ocrtaju konture nevidljivih ograda Zanra, bez potrebe da ih se podeblja
crtom koja bi prebrisala generiCke linije koje prolaze u neposrednoj blizini ili se s njima

sijeku.

Analiza ¢e se kretati na dvjema razinama, u nekoliko koraka; do odredenja pjesme u prozi u
novoj diskurzivnoj konstelaciji do¢i ¢u preko najblizeg zanrovskog susjedstva - stoga ¢e na
pocetku biti vazno poblize opisati karakteristike Dragojevic¢eve esejistike, nuzno s osloncem
na karakteristicne odrednice zanra, koji je poput pjesme u prozi sklon razli¢itim zanrovskim
kooptacijama. Neposredno na taj segment analize dovezat Ce se rasprava o tvarnoj
imaginaciji kao uporistu oko kojega se organizira lirska i esejisticka semantika, odnosno,
kako ¢u nastojati pokazati, cjelokupna Dragojevi¢eva poetska misao. Dragojeviceve ¢u
poetsko-esejisticke uvide o imaginaciji pokusati uklopiti u Sire problemsko polje, pomazuci

se uvidima fenomenologije imaginacije (Gaston Bachelard) i antropologije (Gilbert Durand)
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te teorijom diskursa (Paul Ricoeur). Problemi koji su otvoreni povodom ranih Dragojevi¢evih
knjiga - posredovani uvidima fenomenologije ili mislju predsokratovaca - pritom nece
izgubiti na relevantnosti, StoviSe, tvarna imaginacija pojam je koji omogucuje njihovo
proSirenje, u skladu sa Sirenjem same pjesniCke semantike i retorike. S obzirom na to da je
Dragojevi¢ naglaseno metatekstualan, ali i autorefleksivan pjesnik, naznaceni ¢e tematski,
odnosno problemski aspekt pokazati mogucnosti vlastite operacionalizacije i na Zanrovskoj,
odnosno formalnoj razini. To ¢u Siroko problemsko polje zatim opisati interpretacijom niza
pjesnickih i poetsko-esejistickih tekstova, Sto ¢e biti prilika i za prikazivanje razlic¢itih likova
pjesme u prozi u kontekstu autorovih knjiga poezije i esejistike, pocevsi od zbirke Prirodopis
(1974) do posljednje zbirke Negdje (2013).
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1. “KONDICIONALNA ISTINA”: ESEJ KAO KNJIZEVNI ZANR

Iako se moze nazvati Zanrom dugog trajanja, odredenja eseja i danas su uvelike obiljeZena
isticanjem teskoca da se jasno definiraju granice te sveprisutne vrste, koja oznacava i stil
misljenja i nacin iskazivanja. Heterogenost eseja kao jedno od temeljnih svojstava Zanra, po
cemu je blizak pjesmi u prozi, istaknuli su u svom povijesnom pregledu francuskog i
engleskog eseja Pierre Glaudes i Jean-Francois Louette, upucujuci na rubrike francuskih
novina i Casopisa iz 1990-ih i nultih kao dokazni materijal - u njima su oznakom eseja
oznacene knjige u rasponu od autobiografija, biografija, memoaristike, povijesne fikcije,
ekonomske kritike do filozofske literature. Stoga su svoj interes autori suzili na odredenje
znacajki knjizevnog eseja, u kojem je raspoznatljiva teznja literarnoj kvaliteti, koja je
prizvana i naglasenom subjektivnoscu takvih tekstova (2011: 10). Povijesnom su pregledu
autori priskrbili i pregledan teorijski okvir, pruzivsi na pocetku provizornu definiciju eseja:
“Nefikcionalna proza, subjektivna, argumentativna, ali kompozicijski antimetodicna, gdje je
stil ve¢ sam po sebi jedna praksa misljenja” (ibid.).[1] Ta definicija sadrzi dvije negativne
odrednice (nefikcionalno, antimetodi¢no) kojima se esej diferencira od pripovjedne
knjizevnosti i diskursa filozofske rasprave. I Milivoj Solar u svom “Eseju o eseju” Zzanr
odreduje u razlici spram umjetnosti i znanosti. Takve je razlike prema Solaru pritom
potrebno utvrditi unutar zanrovskog sustava pojedinih epoha, pa je osnovno nacelo
oblikovanja eseja shvatljivo iz opozicije izmedu renesansnog i srednjovjekovnog sistema
knjizevnih vrsta (1985: 19, 20). Montaigneovi Eseji kao genericki model dijele ravnopravno
mjesto izmedu epohalnih djela fikcije i filozofije poput Cervantesova Don Quijotea i
Boccacciova Dekamerona te Descartesove Rasprave o metodi, stvorenih na osnovi ideje
slobodnog individuuma, cija se sudbina pripovjedno uobli¢ava u romanu i noveli ili se
autonomija njegove misli potvrduje unutar Descartesova sistema evidentne spoznaje (ibid.:
20). Esej se pak u takvom sustavu, koji obiljezuje i kasnija stoljeca, svojim temeljnim
karakteristikama dvostruko odreduje: kao spoznavanje nasuprot pripovijedanju, ali i kao
fragmentarno misljenje protiv filozofskog sustava, Sto iznova vraca pojmovima francuskih

kriticara: nefikcionalnost s jedne i antimetodi¢nost s druge strane.

Kako bi se okarakterizirao esejisticki nacin misljenja, valja uzeti u obzir razlike eseja spram
diskursa filozofije i znanosti. Na tome je u znamenitom “Eseju o eseju” inzistirao Theodor W.
Adorno, koji je esej, zbog opozicije utvrdenom misljenju, proglasio kritickom formom par

excellence (1985: 31). Adorno upucuje na to da se esej od umjetnosti razlikuje “svojim
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medijem, pojmovima i zahtjevom za istinom bez estetickog privida” (ibid.: 19), ali da se u
trazenju istine njegove metode znatno razlikuju od logic¢kih procedura filozofskog diskursa,
kako su one utemeljene u Descartesovoj Raspravi o metodi koju njemacki filozof navodi kao
model zapadne misli od kojega se esejisticko miSljenje otklanja[2]. Esej prema Adornu
karakterizira svijest o neidentiCnosti prikazivanja i predmeta, odnosno pojma i stvari, pa
esejistiCko misljenje pretpostavlja napustanje pozicije koja bi predmet svela na pojam ili
razrijeSila njegova protuslovlja unutar nekog sustava: “Esej vodi racuna o svijesti o
neidenti¢nosti, a da to uopce ne izgovara; radikalan je u neradikalizmu, u suzdrzavanju od
svake redukcije na jedan princip, u akcentuiranju parcijalnog spram totalnog, u
djelomi¢nom” (ibid.: 23). To otkazivanje povjerenja apsolutnom znanju ili vchunskom pojmu
podrazumijeva neprestano balansiranje izmedu sfera apstraktnog i konkretnog. Ono
parcijalno, promjenjivo i efemerno, Sto je u klasicnoj filozofiji nailazilo na prijezir, postaje
pokretacem miSljenja, predmetom oko kojega esejisticka misao kruzi bez teznje da ga
potpuno iscrpi, jer esej se krece u odlomcima i “mora biti sazdan tako da se uvijek i svagdje

moze prekinuti” (ibid.: 29).

Pojmovi kojima esejist prilazi svome predmetu, ustvrduje Adorno, pritom nisu unaprijed
definirani niti se njihovom jednozna¢nom odredenju tezi; oni se “svojim kretanjem
kristaliziraju kao konfiguracija”, kao “polje snaga” (ibid.: 27), dakle stjeCu znaCenje unutar
relacije u kojoj koordinacija odmjenjuje subordinaciju (ibid.: 35). Pojam konfiguracije Adorno
preuzima od Maxa Bensea, koji esejista vidi kao eksperimentatora, kombinatorika koji kreira
konstelacije oko odredenog objekta - njegov cilj nije dati definiciju predmeta o kojem govori,
ve¢ ga postavljati u drugacije kontekste i time tragati za razlicitim konfiguracijama u kojima
se tema moze pojaviti (prema Galudes i Louette, 2011: 41). Esej je stoga dinamicniji od
formi tradicionalnog misljenja jer postupno izvodenje dokaza zamjenjuje kretanjem
precacima, odnosno upotrebom “poprecnih elemenata” ili prijelaza, po cemu je “blizak
muzickoj logici” (Adorno, 1985: 34, 35), ali je ujedno i staticniji, zbog svoje “konstruirane
usporednosti”, pa je njegova statika “zapravo statika zaustavljenih odnosa napetosti”, u
¢emu se prepoznaje afinitet eseja prema slici (ibid.: 35). Vizualna metafora efektno je
prizvana i usporedbom kretanja misli u eseju s gusto¢om isprepletanja motiva na ¢ilimu:
“Plodnost misli ovisi o gustoci te isprepletenosti. Onaj tko misli zapravo uopce ne misli, ve¢
samoga sebe pretvara u pozornicu duhovnog iskustva, a da to iskustvo uopcée ne rasplece”
(ibid.: 26). Metaforu pozornice u svojim odredenjima prizivaju i Glaudes i Louette, govoreci
na tragu Adorna i Sartrea o eseju kao teatralizaciji intelektualnog iskustva, kao formi u kojoj
je refleksija postavljena na scenu (2011: 258) - u cemu se moze iSCitati apologija

esejistickog diskursa kao performativnog, u kojem “snaga” iskaza (Adornovo “polje snaga”)
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dominira nad njegovom istinosnos$c¢u, zbog ¢ega istina i jest bitno posredovana “snagom”

ilokucije, $to je jedan od dokaza u prilog njegovoj blizini estetskoj domeni.

Rusko-americki teoreticar Mihail Epstejn u svojim tekstovima o zanru (okupljenima u knjizi
Esej), poput Adorna, upucuje na prostornu dispoziciju esejistickog misljenja. Pozivajuci se na
Montaignea, Epstejn ustvrduje kako je bitno svojstvo zanra njegova usmjerenost na
“samootkrivanje i samodokazivanje individualnosti”, koja kod rodonacelnika Zanra postaje
povlastenom temom misljenja (1997: 8). Zaokupljenost individualnim iskustvom pritom ide u
red ve¢ spomenute sklonosti eseja parcijalnom i svakidasnjem - iskustvo se u eseju
istodobno razmatra i u njegovoj pojedinacnosti i u tipicnosti, utoliko sto je drustveno i
kulturno konstituirano, odnosno participira u ritualima zajednice. Vezanost za svakidasnjicu,
kako isticu Glaudes i Louette, konstanta je zanra, pa je esejist Cesto javni svjedok, odnosno
biljeznik dogadaja, a pristajanje uz sadasnjost esej priblizava diskursu dnevnika i kronike
(2011: 260, 261), dok EpsStejn u usmjerenosti eseja na govorni jezik te u familijarnom
kontaktu sa sadasnjo$c¢u nalazi poveznicu s romanom (kako ga odreduje Bahtin) (1997: 15).
U tom kontekstu razvidan je situacijski karakter eseja - rije¢ je o diskursu koji je Cesto vezan
uz konkretni povod, pa preuzetnost misljenja koje zeli doprijeti do krajnjih stvari, kako
primjecuje Georg Lukacs u tekstu “O sustini i obliku eseja”, esej odmjenjuje tvrdnjom “da
samo daje objasnjenje tudih pjesama i u najboljem slucaju vlastitih pojmova” (1973: 23)[3].
EpsStejn tu “situacijsku” dimenziju zanra opisuje prijedlogom “0” kojim se u naslovu
Montaigneovih eseja otvara pristup odredenoj temi (npr. O dokolici, O prijateljstvu, O
mirisima, O knjigama itd.); predmet eseja prema rusko-americkom teoreticaru u tom se
smislu ne pojavljuje u nominativu, ve¢ u lokativu - ne promatra se iz blizine, nego iskosa,
postajuci izgovorom za razvijanje misli koja se krece u krugu i vra¢a samoj sebi (1997: 12).
Tuda knjiga ili slika za Lukéacsa pak funkcionira kao “odskocna daska” esejisticke zamisli
koja postaje premoc¢na u odnosu na vlastiti povod, ali kruzi uvijek u njegovoj orbiti (1973:
51, 52).

Esejisticka misao tako svakodnevne povode neprestano dovodi u misaonu konstelaciju u
kojoj se, prema EpStejnu, susrecu konkretno i apstraktno, odnosno slika i misao. Do
povezivanja pojmovnog i slikovnog govora u eseju Epstejn dolazi preko usporedbe s mitom,
koja je donekle heuristicka, ali rezultira korisnim uvidima o strukturi eseja. U analogiji
prema strukturalnoj analizi mita Lévi-Straussa, koji sastavnice mita naziva mitemima,
Epstejn ¢e osnovnu jedinicu eseja nazvati “esemom”: “Kao jedinica esejistiCkog misljenja,
esema predstavlja slobodan spoj konkretne slike i ideje koju ta slika uopstava” (1997: 34).

Prema Epstejnu, u esejistickom misljenju, za razliku od mitskog, ne zbiva se sinteza ideje i
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slike (Sto Adorno proglasava utopijom), ve¢ se ti registri govora nalaze u “pokretnoj
ravnotezi” - “misao se prelama kroz nekoliko slika, a slika se tumaci kroz niz pojmova”
(ibid.: 33)[4]. Drugim rijeCima, ta se uzajamnost pojmovnog i narativnog, dokumentarnog,
poetskog i sl. registra moze opisati i kao odnos primjera i sentencije, Cinjenice i zakljucka
(ibid.: 32). Opet u usporedbi sa strukturalnom analizom mita, EpStejn konstelaciju odnosa
razlic¢itih razina esejistiCkog diskursa opisuje kao paradigmu, odnosno u eseju ¢e prepoznati
paradigmatski nacin organizacije iskaza, §to donekle korespondira s Adornovim pojmom
konfiguracije i prostornim metaforama. Rusko-americki teoreticar pak umjesto konfiguracije
upotrebljava pojam “kataloga”, sagledavajuéi esej kao popis raznovrsnih sudova koji se
odnose na jednu Cinjenicu ili raznovrsnih ¢injenica koje potvrduju jedan sud (ibid.: 37).
Takvu strukturu prepoznaje u Montaigneovim esejima u kojima se oko neke ideje-varijante
(Cesto istaknute u naslovu) okuplja niz njezinih ilustracija, ili obrnuto, oko nekog konkretnog
primjera razvija se niz moguc¢ih tumacenja (ibid.: 38). U osnovi esejistickog diskursa tako se
ne nalazi diskurzivna logika postupnog dokazivanja, ve¢ prevladavaju semanticke analogije
ili paralele. Pritom bi EpsStejnov “esem” trebalo shvatiti viSe kao rezultat misaonog procesa
nego kao gotov, unaprijed primjenjiv princip; tim pojmom on oznacava terminologizaciju
rijeCi koje nemaju pojmovnu vrijednost, vec je stjeCu postupno, razvijanjem esejisticke
meditacije (ibid.: 70). Ono $to je pojedinacno, fakti¢no i sl. u tom procesu pokazuje svoj
uopcavajuci potencijal, a neki dogadaj ili iskaz pretpostavkom svoje ponovljivosti postaje

primjer upotrebljiv za uopc¢avanje iskustva.[5]

Glaudes i Louette u svom opisu Zanra takoder upucuju na njegovu specificnu dispoziciju,
koja se u nekim elementima poklapa s Adornovim pojmom konfiguracije i EpStejnovom
tvrdnjom o paradigmatskom (analogijskom) ustroju eseja. Francuski se kriticari pozivaju na
pojmove Charlesa Péguyja kojima taj esejist opisuje temeljne karakteristike esejistickog
iskazivanja: “presijecanje” (recroisement) i “skretanje” (déconduction) (2011: 23, 24).
“Presijecanje” oznacava dvostruko kretanje eseja, istovremeno progresivno i retrogradno -
esejistiCka tema razvija se tako Sto novi elementi teksta preoblikuju prethodne omogucujuéi
njihovo drugacije razumijevanje i semanticko Sirenje.[6] Pojam “skretanja” opisuje slican
proces na razini esejistiCke argumentacije; rije¢ je o Péguyevu neologizmu kojim spaja
pojam dedukcije (déduction) i derivacije (dérivation). “Skretanje” povezuje dedukciju
argumentativne proze i iznenadne otklone od slijeda argumentacije kojima se stvaraju
neocekivane tematske i problemske veze, a ta su skretanja pak blisko povezana s principom
vracanja na prethodno receno (ibid.: 24). Uzorni primjer takvoga kretanja esejistickog
diskursa iznova su Montaigneovi eseji, koji se ne kreéu pravocrtnom logikom, ve¢ krivudaju,

“tapkaju”, idu “cik-cak”. Takvo esejisticko izlaganje, kako bi Adorno rekao, “metodicki
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postupa nemetodicki” (1985: 26), njegov su klju¢an element, Sto je razvidno i u Péguyjevu
odredenju, neprestana vracanja i varijacije, utemeljeni na odnosima sli¢nosti, odnosno

podudarnosti motiva.

No Glaudes i Louette takvu strukturu eseja nece, poput Epstejna, povezati s mitom, vec¢
upozoravaju na mogucéu vezu s poezijom, ispitujuci u eseju odnos izmedu poezije i proze.
Djelovanje poetskog nacela u eseju moglo bi se prema njihovu misljenju ocitati u skladu s
opc¢epoznatim Jakobsonovim postulatom o ponavljanju kao temeljnom nacinu ustroja poetske
poruke, koje je uvjetovano projekcijom principa ekvivalencije s osi selekcije na os
kombinacije, dakle logikom u kojoj ponavljanje istovrijednih formalnih jedinica uvjetuje
slijed i semantiku poruke. Glaudes i Louette, medutim, odbacuju ideju prema kojoj je poezija
izjednaCena s principom ponavljanja koji joj daje prostornu dimenziju, a proza s linearnom
formom, prvenstveno odredenom kategorijom vremena. Oni se pozivaju na francuskog
teoreticara Alaina i njegovo djelo Systeme des beaux-arts iz 1920. godine, u kojem se
simetri¢no obréu danas uvrijezene pretpostavke - poezija je za Alaina odredena ritmom koji
je stavlja u vlast sukcesije, kontinuiranog tijeka u kojem nema vracanja na prethodno, dok je
proza odredena diskontinuitetom recenica te ne tolerira predvidivost fraze, pa Citatelju
ostavlja slobodu vracanja, zastajanja i prostornog kretanja kroz tekst (2011: 26, 27). Prema
francuskim kritiCarima, esejisticka su ponavljanja svojom iregularnoséu izvan vlasti
poetskog nacela te zajedno s krivudavosc¢u i prostornom konfiguracijom diskursa idu u

Y.

prilog tezi o eseju kao “Cistoj prozi”, koju ti kriticari rado prihvacaju (ibid.: 27).

Obrtanje teza koje Glaudes i Louette izvode na tragu Alaina s ciljem relativizacije ustaljenih
generickih pretpostavki i dokazivanja “prozne” naravi eseja, medutim, na drugoj razini
ucvrscuje upitne formalne i zanrovske podjele koje se ponajprije ticu standardno
problemati¢nog odredenja poezije. Iako poeziju ne ogranicavaju na stih, ve¢ priznaju njezino
postojanje i u prozi, francuski autori ostaju pri uobicajenom odredenju poezije prema
principu (formalne i semanticke) regularnosti kao njezinoj osnovi. Pritom ipak propustaju
uvidjeti nedostatak u Alainovoj heuristickoj definiciji poezije kao iskljucivo linearnog
ritmickog tijeka - naime Cinjenicu da je princip ponavljanja ili variranja, odnosno vracanja
slicnog, u temelju definicije ritma te, na koncu, da u poeziji prostorni i vremenski element
korespondiraju, Sto je sazeto iskazao Paul Ricoeur: “Literarnost pjesme osigurana je
ponavljanjem u vremenu (ritam) i u prostoru (konfiguracija)” (1981: 255). Francuski kriticari
tako efektnom, ali spoznajno malo relevantnom frazom o eseju kao “Cistoj prozi” zele
razrijeSiti zanr mogucih strukturalnih korespondencija s poetskim diskursom, koje ni na koji

nacin ne moraju ugroziti njegov status nefikcionalne proze €ija je funkcija spoznaja. Glaudes
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i Louette literarnost ¢e zanra stoga potraziti i teorijski valjano potkrijepiti na drugoj razini,
no prije toga valjalo bi ukazati i na njihovu usporedbu eseja s argumentativnim diskursima

koji pripadaju polju retorike, iz ¢ega se stjecu jos neki uvidi vazni za opis vrste.

Jo$ je Adorno ukazao na povijesnu bliskost eseja i retorike, ¢iji se komunikacijski tragovi
cuvaju u teznji zanra da zadovolji Citatelja (1985: 33). To ugadanje recipijentu moglo bi se
prepoznati i kao specifican oblik uvjeravanja u ono $to se u eseju tvrdi. Medutim, kao Sto
raskida s oblicima sustavnog misljenja, esej se - kako je pokazano opisima strukture njegova
izlaganja - opire i konvencijama klasi¢ne retorike, narocito principu dispozicije koji nalaze
preglednost govora. Glaudes i Louette diskurs eseja razlikuju i od borbenosti polemike ili
pamfleta - za razliku od njih esej je manje agresivan, a viSe dijaloski usmjeren (2011: 43-44).
Rijec je o takvom obliku raspravljanja gdje se zamisljeni suparnik promece u sugovornika,
partnera u raspravi, a implicitna ili eksplicitna nazocnost adresata pretpostavka je lakog
prijelaza s prvog lica jednine na prvo lice mnozine, sa subjektivnoga na opce (ibid.: 280).
Francuski kritiCari primjereno su postavili pitanje o tekstualnom i “ontoloskom” statusu
prvoga lica jednine - je li tu rijec o izjavama stvarnosti ili fikcije, s obzirom na to da se esej
slobodno koristi i elementima autobiografskog i pripovjednog diskursa. Dilema je donekle
neutralizirana konstatacijom da su takvi elementi podredeni traganju za istinom kao
temeljnim obiljezjem Zanra, pa sluze, kako je ve¢ pokazano, kao primjeri njegovim
tvrdnjama, a istovremeno imaju udjela u statusu istine za koju esej pledira. Ve¢ je receno da
je ona parcijalna i subjektivna, pa svaka tvrdnja u eseju, kako je ustvrdio i Adorno, nosi
oznaku nesigurnosti, potpis “incertum est” (ibid.: 268), koja ostavlja otvoreno mjesto sumnji
(toj kljucnoj kategoriji esejisticke misli) i mogucénost za promjenu perspektive te podsjeca na
etimologiju imena Zanra koja oznacava pokusaj, probu (lat. exagium - odvagivanje; fr. essai -
pokusaj, proba). Takav spoznajni status eseja Glaudes i Louette opisuju sintagmom
“kondicionalna istina”, prema ideji Gérarda Genettea o “kondicionalnoj fikciji”,
pripovjednom diskursu ¢iji je fiktivni status podlozan osobnim procjenama (kao npr. u
religijskim pripovijestima) (ibid.). Vazan udio u uvjetnom statusu esejisticke istine pritom
nema samo subjektivnost iskazivanja, vec¢ je posrijedi udio stila, na koji u svojoj definiciji
Zanra, navedenoj na pocCetku odjeljka, francuski kriticari upucuju. Oni esejisticki diskurs
vide kao rezultat “pregovora izmedu stila ideja i knjizevnog stila”, ustvrdujuci da se umijece
esejistiCkog uvjeravanja sastoji u “savezu argumentacije i zavodenja” (ibid.: 282). Nije rijec
o tome da se, kako Adorno upozorava, istina u eseju ponisti u korist estetickog privida, vec¢ o
izvedbi u kojoj elegancija formulacije ima ucinka jednako kao i smjelost tvrdnje. Adorno to
oznacava idejom o postavljanju misljenja na scenu koja u eseju nije drugo do scena pisanja.

Milivoj Solar u tome duhu (na tragu Adorna) esej naziva “igrom istine”, oblikom misljenja
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gdje se izraz ne moze odvojiti od sadrzaja, ve¢ se istina otkriva u samom izlaganju. Solar
piSe: “esej je unutarnja kritika ideje da je miSljenje bezobli¢no, bas kao Sto je i kritika ideje

da umjetnost nema nikakva posla s misljenjem” (1985: 29).

Na Cinjenicu da “kondicionalna istina” eseja pociva na sprezi misljenja i jezicne izvedbe
upozorila je Marielle Macé, koja je spretnost esejistiCke formulacije povezala s temom opc¢ih
mjesta u retorici, postupkom citiranja i problemom kulturnog pamcenja. Kao $to se otklanja
od nacela dispozicije, esej obiljezava i borba protiv dokse, odnosno teznja da misljenje
izmakne inerciji op¢ih mjesta. Francuska teoreticarka pokazala je, medutim, kako se
spretnost esejistickih formulacija moze u pomaku perspektive sagledati kao proizvodnja
iskaza koji funkcioniraju poput opéih mjesta u retorici, samo Sto u modrenoj knjizevnosti ona
nose pecat subjektivnosti, odnosno knjizevnog idiolekta odredenog pisca. Takvi iskazi
pocivaju na onome Sto Macé, navodeci Rolanda Barthesa, naziva “ideje-fraze” (2008), a to je
pojam kojim Barthes iskustvo Citanja prispodobljuje glazbi: “Imao sam glavu punu
Nietzschea kojeg sam upravo Citao; ali ono Sto sam zelio, ono $to sam htio zadrzati, bilo je
pjevanje ideja-fraza: utjecaj je bio Cisto prozodijski” (Barthes, 1975: 111)[7]. Esejisticki je
tekst prema Macé ritmiziran upravo kristalizacijom tih “ideja-fraza”, spretnih i sazetih
formulacija koje su upotrebljive viSe na nacin glazbe ili poezije nego racionalnog uvida koji
omogucuje poopcavanje i parafrazu - rijec je o izrazima ili iskazima koji postaju predmetom
citiranja te se logikom ponavljanja i Siroke “upotrebe” taloze u kulturnom pamc¢enju. Macé
istice Cinjenicu da se eseji Cesto Citaju s olovkom u ruci, kojom se u tekstu podcrtavaju
mjesta vrijedna memoriranja; iznova se vrijedi sjetiti Adornove teze da je bliskost eseja
retorici u teznji zadovoljenja recipijenta. Teoreticarka navodi primjere takvih utjecajnih
sintagmi ili ¢ak rijeCi, koje se mogu naci na razli¢itim razinama teksta: “idejama-frazama”
tako pripada Barthesova sintagma “bijelo pisanje”, pojmovi “studium” i “punctum” iz
njegove knjige o fotografiji, Batailleov pojam “troSenja” te Sartreov sentenciozni iskaz:

“Covjek je beskorisna strast” (Macé, 2008).

Esej je stoga zanr koji svojim karakteristikama i u¢incima traganje za istinom cini
neodvojivim od zadovoljstva kojemu je uporiste oblik izraza, odnosno stil. Stil je onaj aspekt
esejistickog diskursa koji tome zanru osigurava literarnost, odnosno ¢ini ga potencijalno
knjizevnom vrstom te omogucuje da se govori o “knjizevnom eseju”. U odredenju literarnosti
eseja Glaudes i Louette viSestruko se pozivaju na djelo Fikcija i dikcija Gérarda Genettea,
narocCito na njegove teze o kondicionalnoj literarnosti, vazne i zato §to omogucuju
razmatranje veze izmedu esejistike i poezije, osobito pjesme u prozi, na koju francuski

kriticari sporadicno referiraju[8]. Genette, naime, ustvrduje kako djela svoju participaciju u
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knjizevnom polju ostvaruju na temelju udjela u dvjema poetikama - esencijalnoj (ili
konstitutivnoj) i kondicionalnoj. Esencijalne poetike pocivaju na kriteriju fikcionalnog
sadrzaja s jedne i kriteriju poetske forme s druge strane: ¢injenica da pripovjedno oblikuju
moguce svjetove ili upotrebljavaju jezik u poetskoj funkciji priskrbljuje takvim djelima
konstitutivno knjizevni status. Pripadnost djela rezimu kondicionalne literarnosti, za razliku
od toga, zasniva se na sudu ukusa, koji nije odreden nekom poetikom, ve¢ se vodi estetskim
zadovoljstvom koje estetske kvalitete nekoga teksta pretpostavlja njegovoj pragmaticnoj
funkciji (primjerice dokumentarnoj ili didaktickoj). Sukus ponasanja koje odgovara rezimu
kondicionalne literarnosti Genette nalazi u izreci: “Ne slazem se, no dobro je sroceno”
(2002: 31). Esejisticka “kondicionalna istina” dijelom je rezultat takvoga stava. Estetska
kvaliteta teksta koja je predmet subjektivne procjene jest stil, kao “par excellence mjesto
kondicionalnih literarnosti koje nisu automatski dodijeljene na temelju konstitutivnoga
kriterija poput fikcije ili poetske forme” (ibid.: 107). Stil nekoga teksta tako je mjesto

njegove potencijalne literarnosti ili njezin minimalni stupanj[9].

Na kraju poglavlja “Fikcija i dikcija” Genette, medutim, pokazuje kako je izmedu rezima
kondicionalne i konstitutivne literarnosti moguce i preklapanje. Ono se odvija unutar
kategorije dikcije koju teoreticar suprotstavlja fikciji: “Postoje dikcije konstitutivne i
kondicionalne literarnosti, dok je fikcija uvijek konstitutivno literarna” (ibid.: 24). Unutar
dikcije sada je smjeStena poezija kao konstitutivna literarnost i proza koja je svoj uvjetno
literarni status priskrbila elementom stila - njihova je korespondencija omogucena
zajedniCkim karakterom “neprijelaznosti” diskursa[10] koji se sastoji u neodvojivosti
znacenja i verbalne forme, ¢ime se onemogucuje prevodenje u drugim terminima bez
gubitka dimenzije koja tekst Cini literarnim (ibid.: 26). Genette piSe: “Postaje sve viSe i viSe
oCito da se razlika izmedu proze i poezije moze temeljiti na nekim kriterijima koji su manje
kategoricki od kriterija versifikacije te da ti kriteriji, heterogeni i kumulativni (npr.
rezervirane teme, graficki raspored), ostavljaju mjesta, pod imenom ‘poezije u prozi’,
‘poetske proze’ ili nekim drugim, medustanjima koja toj opoziciji ne daju odrezani, ve¢
postupni karakter” (ibid.: 25). Proza je, dakako, u tom slucaju misljena u svom nefikcijskom,
kondicionalnom vidu, pa se moze reci da je esej jedna od njezinih mnogobrojnih vrsta.
Pjesma u prozi pak konstituira se unutar prijelaznog podrucja, zamisljenog kontinuuma na
Cijem bi jednom kraju bila lirika u stihu (kao “markeru” Zanra) i pjesma u prozi koju su
Todorov i Pejakovi¢ opisali pojmovima prezentacijskog diskursa ili tvarnosti jezika, koji joj
priskrbljuju nedvojben lirski status, a na drugom bi kraju bili tekstovi koji posjeduju

heterogena genericka svojstva (lirike, ali i neka druga), Ciji je identitet moguce utvrditi tek

interpretacijom. Stoga je ta porozna i fluidna margina mjesto gdje se pjesma u prozi
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preuzimanjem raznorodnih diskurzivnih elemenata otvara mijeSanju s drugim Zanrovima,

medu ostalim upravo s esejom.

Ako se u fokus Zele dovesti potencijalna mjesta preklapanja pjesme u prozi i eseja, ne treba
smetnuti s uma elemente koji su pri opisu esejistickog diskursa prizvali kategoriju
poetskoga. Valja se prisjetiti da je prostorna, odnosno paradigmatska struktura koju Epstejn
oCitava u temelju esejistiCkog iskaza (a koja se podudara s uvidima Adorna, pa i Glaudesa i
Louettea) kriticarima poput Tzvetana Todorova ili Yvesa Vadéa posluzila pri opisu pjesme u
prozi, i to kada se pokusalo donekle stabilizirati njezinu transgresivnu marginu. Vadé je u tu
svrhu preformulirao Jakobsonovu ideju poetske funkcije, obrnuvsi poredak upravljanja
izmedu forme i semantike koji vrijedi za stih (gdje formalne slicnosti uvjetuju srodnost
motiva): u takvim tekstovima, naime, u paradigmatski odnos, koji je odnos analogije, prije
svega ulaze motivi, dakle semanticke sastavnice, za koje se moze reci da oblikuju tekst kao
(harmonicnu, proturjecnu, tenzi¢nu i sl.) cjelinu. Todorov u povodu Baudelaireovih pjesama
u prozi priziva sintagmu “glazba oznacenog”, a ideja da “smisaona srodnost uvjetuje
formalnu (‘motivi se rimuju’)” (Juri¢, 2006: 46) nagovijestena je ve¢ u Mallarméa - premda
iskazana u kontekstu slobodnog stiha, koji francuski pjesnik odreduje vrlo Siroko.
“Rimovanje motiva” ili “glazba oznacenog” opisi su koji pjesmama u prozi na koje se odnose
priskrbljuju lirski status, a analogijski ustrojenom eseju predikat poetskoga (gdje
“glazbenost” fraze sudjeluje u istini) - razlika izmedu tako oblikovanog poetskog i
esejistickog diskursa jo$ se vise smanjuje kada je takav esej kratak, dakle kad posjeduje
svojstvo tipi¢no za liriku, Sto se potencijalno odrazava na semanticki zgusnutom izrazu, ili
kada je s druge strane pjesma u prozi naglaseno refleksivna, pojmovna ili filozofi¢na. Jasnu
zanrovsku distinkciju u takvim je tekstovima Cesto nemoguce odrediti. U takvim ¢e se
slucajevima tekst moci odrediti i kao pjesma u prozi i kao poetski esej ili, kompromisno, kao
poetski mikroesej, odnosno esejisticka pjesma u prozi, Sto se ¢esto dogada upravo u susretu
s tekstovima Danijela Dragojevica, koji ¢e stvaranje situacije generickog ambigviteta uciniti

jednim od svojih dominantnih tekstualnih postupaka.

Na kraju, valja se vratiti odredenju knjizevnog eseja i joS jednom na pozadini Genetteovih
opisa uputiti na nac¢in njegove literarnosti. Smatram da su Glaudes i Louette manevarski
prostor za odredenje eseja suzili, odnosno jasnije razgranicili od zanrovskog, osobito
pjesnickog susjedstva, ondje gdje je Genette, na kojeg su se umnogome oslonili, pokazao
vecu fleksibilnost. Naime, njegovo svrstavanje poezije i kondicionalne proze pod rubriku
dikcije nije tek klasifikacijski ustupak simetri¢cnom opisu knjizevnog polja. “Postupni

karakter” prijelaza izmedu poetskog diskursa i zanrova kondicionalne proze potonjima je
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pruzio mogucnost participacije u knjizevnom polju koja se ne bi oslanjala samo na stil u
uzem smislu, kao minimalan uvjet literarnosti, ve¢ i na eventualnu prisutnost drugih
elemenata, kao Sto je to primjerice potencijalno rekurentna struktura poetskog diskursa,
shvacena bilo u svojoj formalnoj ili semantickoj inaCici. Ukratko, ulazak u polje knjizevnosti
esej si priskrbljuje stilom kao mjestom koje potice “estetsko ponasanje” recipijenta, a
korespondencijama s poetskim ili pripovjednim diskursom svoju literarnost dodatno

ucvrscuje, odnosno €ini manje uvjetnom.

BILJESKE
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niSta, nego samo iznova sreduje takve koje su bilo kad ve¢ bile zive” (1973: 45). Tu ¢e
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da bi se iz podrucja kulture moglo dospjeti u ono Sto je priroda (ibid.: 25). Svojom ljubavlju
za ono fiksirano, izvedeno i stvoreno esej prema Adornu potvrduje ¢injenicu

“proizvedenosti” egzistencije, njezinu posredovanost kulturom i drustvom.

[4] Opis mita kao sinkretickog diskursa u kojemu je misao integrirana u slici Epstejn
preuzima iz studije Olge Frajdenberg Slika i pojam. Za rusko-ameriCkog teoreticara esej je
jedna od kulturnih formi koje sudjeluju u dezintegraciji mitoloSkog diskursa, u ¢emu udjela
ima i ve¢ spomenuto humanisticko nasljede toga Zanra koje individualne sklonosti preferira
pred njihovim podc¢injavanjem normativnosti drusStvenog kolektiva. S druge strane, esej ima i
integrativnu funkciju u drustvu kasnog 20. st. (EpStejnov je esej objavljen 1984) koje

karakterizira parcijalnost i specijalizacija diskursa, o cemu je pisao i Milivoj Solar, upucujuci
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na vaznost Cinjenice da esej o nekim specificnim oblastima drustva, znanosti i umjetnosti

govori prirodnim jezikom, a ne metajezikom struke.

[5] Epétejn primjerice navodi esej Marine Cvetajeve “Zivo o zivom” u povodu smrti ruskog
pjesnika Maksimilijana VoloSina - ¢injenica da se ona dogodila u podne otponac je misljenja
M. Cvetajeve pa podne od pocetne fakticne postupno poprima pojmovnu vrijednost,
postajuci kategorijom “podnevnog”, kojom se stvara portret preminulog pjesnika kao
covieka “podneva” (ibid.: 42-46). EpStejn e i u nekima od misaonih figura filozofije
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strukturu “esema” jer ti filozofski “likovi” nisu iskljucivo ni umjetnicke fikcije ni logicki

pojmovi (ibid.: 59).

[6] Kao primjer francuski kriticari daju Péguyjev esej Notre patrie (1905) u kojem je prva
tema - Pariz, prosirena drugom - Victor Hugo, pri cemu obje dijele iste predikate: i grad i
djelo velikog pisca prikladno se mogu opisati kao glavni i monumentalni u kontekstu
francuske kulture (Glaudes i Louette, 2011: 23).

[7]1 Roland Barthes par Roland Barthes, prijevod moj.

[8] Ipak, ta sporadicna upucivanja znakovita su jer doti¢u pitanje zanrovskih razgranicenja.
Autori navode primjer Paula Claudela - neki od tekstova koji su dijelom njegove knjige
pjesama u prozi Connaissance de I’Est prethodno su u periodici bili objavljeni pod naslovom
“Eseji” (2011: 5), $to ukazuje na potencijalnu dvostruku pripadnost istoga teksta razlic¢itim
Zanrovskim okvirima. Primjer zbirke eseja Noces Alberta Camusa pak autorima sluzi kao
pokazatelj visokog stupnja lirizacije esejistickog diskursa koju kvalificiraju kao “atemporalnu
ekstaticnost, muzikalnost, slikovitost, sugestivnost”, upucujuéi na blizinu pjesme u prozi, od

koje tekst odvaja vazna refleksivna dimenzija (ibid.: 20).

[9] U raspravi “Stil i znacenje”, koja je dijelom studije Fikcija i dikcija, Genette na tragu
pojmovnika Nelsona Goodmana nastoji skicirati semioticku definiciju stila. Nasuprot
uvrijezenim odredenjima stila postupkom detektiranja mjestimicnih stilskih obiljezja ili
utvrdivanja imanentnih obiljeZja knjiZevnog teksta, Genette pledira za poimanje stila kao
perceptibilne strane diskursa koja se odnosi na njegovu cjelinu, a ne tek na posebna mjesta,
upozoravajuci takoder na tipi¢nu, transcendentnu narav stilistickih kvalifikacija, koje nuzno
rezultiraju poopéavanjem: “Opisati posebnost znac¢i na neki nacin ukinuti je umnoZzavanjem”
(2002: 98). Genette nastoji dati i uzu definiciju stila, koja bi taj aspekt knjizevnog diskursa

razlikovala od ostalih, poput tematike, narativne tehnike, metrickih formi ili kompozicije
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djela (ibid.: 103) - stil se za nj odnosi ponajprije na formalna obiljezja diskursa, “koja se
oCituju na skali lingvistickih mikrostruktura, odnosno recenice i njezinih elemenata,
odnosno, kako to kaze Monroe Beardsley u jednoj razlikovnoj formuli koja se moze

primijeniti na sve umjetnosti, na razinu teksture, a ne strukture” (ibid.).

[10] RijeC je o drugacijoj formulaciji kriterija poetske forme, koji nije vezan samo za stih, ve¢
za svaku poruku koja obraca paznju na samu sebe (to bi bila definicija Jakobsonove poetske
funkcije). Na slican nacin pojam “poetskog” odreduje i Barthes, povezujuci s perceptibilnosti
diskursa ucinak svidanja: “"Poetskim’ se moze nazvati (bez vrednosnog suda) svaki onaj
diskurs u kome rec¢ vodi ideju: ako volite reci toliko da im podlegnete, vi ¢ete se izvuci iz
zakona oznacenog, iz piskaranja” (1992: 181). Neprijelaznost Genette, medutim, primjenjuje
i na fikciju, a odnosi se, najkrace, na autonomiju moguceg svijeta u odnosu na stvarnost
(2002: 27).
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2. KARAKTERISTIKE DRAGOJEVICEVE ESEJISTIKE

U svrhu pregleda karakteristika Dragojeviceva esejistickog diskursa tekstove iz njegovih
cetiriju knjiga ogleda moglo bi se, prema njihovoj strukturi i nacinu izlaganja sadrzaja,
podijeliti na raspravljacko-dijagnosticke i anegdotalno, odnosno narativno-meditativne. Prvi
je model eseja dominantan u knjigama O Veronici, Belzebubu i kucanju na neizvjesna vrata
(1970) i Izmisljotine (1976), a drugi prevladava u Rasutom teretu (1985) i Cvjetnome trgu
(1994a). Pridjev “dominantan” ovdje je vazan jer sredisnji je tijek esejistiCkoga govora
redovito popracen poetskim diskursom, pa elemente poetskoga nalazimo u pojedinim
esejima (Sto im je u kritike priskrbilo oznaku zanrovske hibridnosti [Maroevi¢, 2010: 125;
Milanja, 2001: 234]), ali i odmah “pokraj” njih, kao pjesme u prozi ili stihu, koje Cine

svojevrsnu lirsku marginu, rukavac koji knjige eseja izravno povezuje s pjesnickim zbirkama.

Knjizevna je kritika u povodu pojedinih autorovih knjiga istaknula vazne aspekte njegove
esejistike, koji uvelike korespondiraju s istaknutim odrednicama zanra: s jedne strane
karakteriziraju je subjektivnost i imaginativnost iskaza, a s druge Sirina intelektualne
kombinatorike bez pretenzije na sustavnost, pri cemu je najvaznija teznja za sagledavanjem
“druge strane” pojava i stvari, one koja najcesce nije predmetom uvrijezenog mnijenja
(Maroevi¢, 2010: 125; Pejakovi¢, 2003a: 144). Valja pritom istaknuti i znacajnu formalnu
karakteristiku Dragojevic¢evih eseja, a to je njihova kratkoca - rijec je o tekstovima koji
rijetko premasuju duljinu od deset stranica (koja, dakako, ovisi i o grafickom prijelomu i
formatu knjige), a vrlo je Cesto rije¢ o mikrooblicima, duljine stranicu-dvije. Ta formalna
Cinjenica pritom ima odredujuci ucinak i na strukturu eseja: obuzdava njihovo meditativno
meandriranje, koje se Cesto pojavljuje u opisima zZanra, te ih priblizava Dragojevi¢evim
poetskim tekstovima, odnosno pjesmama u prozi, ¢ija duljina ¢esto odgovara duljini autorove

mikroesejistike, ¢ime su jasna Zanrovska razgranicenja dodatno otezana.

2.1. “Veronika” i Izmisljotine: raspravljacko-dijagnosticki esej

Elementi Dragojeviceve esejisticke dijagnostike, najistaknutije u prvijencu O Veronici,
Belzebubu i kucanju na neizvjesna vrata, a prisutne i u knjizi Izmisljotine koja s prvijencem
dijeli odreden broj tekstova, mogu se pronaci u zbirkama pjesama koje tim naslovima
prethode. Analizom autorove rane lirike pokazalo se da je moralna problematika tematska

konstanta, koja postaje vidljivija u zbirkama U tvom stvarnom tijelu i Svjetiljka i spava¢, gdje
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se u kozmolosko okrilje postupno “probijaju” motivi iz drustvenoga miljea, a u zbirci
Nevrijeme i drugo oni postaju dominantni, kao i iskazi moralistickog tipa u kojima se lirski
subjekt ocituje kao savjetodavac, prorok, tumac vremena i sl. U tom se smislu Dragojevicevo
esejistiCko misljenje tematski i svjetonazorski izravno dovezuje na njegovu liriku, narocito na
onu iz Nevremena i drugog. U Veroniki ta je prepletenost potvrdena i postupkom prenosenja
tekstova: knjiga otpocinje (auto)poetickim tekstom Veronikin rubac kojim zavrsava
Nevrijeme i drugo (a neki eseji uklju¢uju i stihove iz te zbirke), dok je pri kraju prenesena
pjesma u prozi Prepoznavanja iz Kornjace i drugih predjela, koja uz poetski mikroesej O
skulpturi i kamenom otocicu ¢ini diptih Dvije biljeske uz otok, kojim autor potvrduje svoj
rani mediteranizam. Stoga “poeticki” radijus esejistickog prvijenca ne prosiruje samo
problematiku zbirke Nevrijeme i drugo, koja mu je po tonu, nac¢inu iskazivanja i tematici
najbliza, nego osvjetljava i neke motive i pojmove prisutne u autorovoj poeziji od samoga
pocetka. Uzme li se u obzir vremenski raspon u kojemu su eseji nastajali (od 1957. do 1969.
godine), u Sto je uvid omoguéen dosljednim datiranjem tekstova, jasno je da je rije¢ o knjizi
koja nastaje na pozadini mijena Dragojevic¢eve pjesniCke prakse 1960-ih u cjelini, pa se

poeticki zaokret na kojemu je inzistirala kritika Cini uvjetnim.

Ipak, ono ¢ime se autorov esejisticki prvijenac znatnije razlikuje od dotadasnje pjesnicke
prakse jest stil iskazivanja koji karakteriziraju jasno¢a i komunikativnost. Komunikativnost
se ponajprije ocituje u raspravljackom tonu tekstova - u njihovoj Zelji da oslove impliciranog
sugovornika, da ga pridobiju ili s njim polemiziraju. Odreden broj tekstova stoga posjeduje
dijalosku strukturu, temeljenu bilo na vanjskom ili “unutrasnjem” povodu. Eseji Veronikin
rubac i Revolucija i tragedija nastali su tako kao odgovor na Casopisne ankete, a Situacija
apostrofa u svrhu izlaganja na knjizevnom skupu; tekstovi Prostor groba i Pismo kiparu pak
imaju oblik pisma, dok u eseju Zlo od kritizerstva esejisticki subjekt zapodijeva dijalog s
imaginarnim “kritizerom” kako bi dosao do poante. JoS jedan vazan element dijaloSke
dispozicije tekstova, kojim se dinamizira njihov raspravljacki karakter, jesu i Cesta pitanja.
Ona se katkad nalaze na pocetku eseja, otvarajuci njihovo problemsko polje, no najcesce
sluze kao diskurzivne spone, mjesta koja usmjeravaju tijek rasprave ili pojacavaju njezin

intenzitet, narocito kada se pojavljuju uzastopce.[1]

Pitanja su neposredno povezana s esejistickom dijagnostikom, koja se tice moderne
umjetnosti, ponajprije slikarstva i kiparstva,[2] te utjecaja civilizacijskih dostignuca
moderniteta na covjekovu egzistenciju i ponasanje. Dijagnosticiraju¢i moderno stanje,
Dragojevicev esejisticki subjekt jasno izrice svoje “za” i “protiv” - pa iako na jednome mjestu

daje svoju koncepciju mudrosti, koju karakterizira uvazavanje,[3] ostro osuduje moderne
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pojave koje se u nju ne uklapaju ili prijete narusavanjem balansa koji tako videna mudrost
implicira. Autorovo esejistiCko “sudenje” najcesce se krece u antitezama koje su
strukturirane u vremenskim kategorijama: vrijednostima sadasnjice (“danas” je Cesta
priloZzna oznaka) suprotstavljaju se tradicionalne, ponajprije krs¢anske vrednote. Vrijednosti
koje obiljezavaju sadasnji trenutak u esejima su prepoznate kao zariSta dokse, pa je snaga
kojom se esejisticki subjekt na njih obrusava razmjerna njihovoj pretpostavljenoj

opceprihvacenosti.

Eseji Ispraznjena slika, Bice svjetlosti, Prostor groba, Pismo kiparu, Ludost i metoda te Tvrd
san neoklasicizma dijagnosticiraju stanje moderne umjetnosti. Esej Ispraznjena slika
indikativan je jer se u njemu nacin likovnog prikazivanja izravno dovodi u vezu sa
psiholoskim i moralnim pitanjima. S obzirom na to da je za Dragojeviceva kazivaca
“umjetnik uvijek neki pokazatelj i realist” (ibid.: 38), Maljevicev Crni kvadrat na bijeloj
podlozi i likovna apstrakcija u cjelini postaju simptomom situacije u kojoj kriza slikarske
figuracije znaci i krizu moralnih vrijednosti. Citatnim “precacima” (Picasso, Maljevic,
Goethe), koji se uzimaju kao potpornji misli i omogucuju relativno brzu progresiju rasprave,
Dragojevicev subjekt uspostavlja veze izmedu naoko udaljenih sfera ljudske djelatnosti, pa je
primjerice “osje¢aj odsutnosti objekta”, o kojem govori Maljevic¢, retorickim skokom doveden
u vezu s duSevnom boles¢u posredstvom citata iz Goethea.[4] Odmah je zatim nestanak
objekta uklopljen u svojevrsnu historionomiju[5] povijesti moderne umjetnosti, pa je likovna
apstrakcija shvacena kao zavrsna faza kojoj u 19. i 20. stolje¢u prethode nestanak Krista i
Covjeka kao predmeta likovnog prikazivanja. Nestanak Krista pritom je narocito znacajan jer
upravo uz njega vezana simbolika (muka, Uskrsnuce) funkcionira, u ovom eseju ali i u cijeloj
knjizi, kao interpretativna matrica na pozadini koje se ocitavaju razmatrani fenomeni
modernosti. Ako je Maljevi¢ gestom brisanja predmetnog svijeta postao simbolom
umjetnicke i drustvene degeneracije, likovni prikazi Krista paradigma su figuracije i osjecaja
perspektive - koji su, dakako, pozitivno vrednovani, sintagmama poput “spoznaja reda”,
“osjecanje srediSta”, “sabranost i centriranje”, a slika nastala po takvim mjerilima “znak [je]
stanovitog morala i intelektualne sredenosti” (ibid.: 36, 37)[6]. Tesko je te navode o
“sabranosti” i “centriranju” ne Citati kao esejistiCku transpoziciju motiva sredista ili centra
dominantnih u autorovoj ranoj lirici, naroc¢ito motiva “srediSnje vode”, za koje su vezane

moralne implikacije, tada doduse kozmoloskog profila.

Dragojevicev kazivac razli¢itim retorickim sredstvima isti¢e subjektivni i optativni karakter

vlastitih prosudbi (primjerice sintagmama ili rijeCima poput “¢ini mi se”, “osje¢cam”), no

afektivnost njegova iskaza u nerazmjeru je s time, Sto dolazi do izrazaja narocito kada su
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stavovi koje izriCe usmjereni protiv ¢ega. Stoga to “protiv” zvuci hiperboli¢no, pa prosudba
ima ton osude. U tekstu Prostor groba, pisanom u obliku pisma “jednom imaginarnom ¢lanu
beogradske skupine Mediale”, esejisticki subjekt ¢e nadrealizam te skupine c¢itati na
pozadini novozavjetne slike Uskrsnuca i njezinih triju vertikalno organiziranih etapa:
grobne, zemaljske i visinske. Pojmovna konfiguracija stvorena tom trodiobom omogucuje da
se umjetnost Mediale poveze s grobnom ikonografijom - i tako postane predmet osude
subjekta koji pledira za ostala dva stanja, a estetiku protiv koje govori opisuje kao morbidnu,
optuzujuci je za stvaralacku pomodnost i jalovost (ibid.: 53)[7]. Ton osude kulminira u
prethodno spominjanom eseju Ludost i metoda, gdje se starinskoj ludosti umjetnika
suprotstavlja moderno ludilo kojem pripadaju predstavnici geometrijske apstrakcije i
eksperimentalne umjetnosti; njih se naziva redovnicima “u hramu suvremene tehnike i
njezina broja”, pri ¢emu “carstvo ruznog” odmjenjuje jo$ intenzivnija diskvalifikacija -
“Svijet klanja” (ibid.: 155).

Sli¢cne pojmovne i simbolicke konfiguracije prisutne su i u tekstovima o drustvenim
aspektima; netom spomenuta tema tehnickog progresa tako iskrsava u eseju Drugi posjet, u
kojem je dovedena u vezu s figurom davla. U tekstu je uspostavljena antiteza izmedu
srednjovjekovne moguénosti personifikacije davla u simbolickim prikazima i moderne
nemogucnosti da se davao predoci. Vezivna karika ovdje je sintagma “kafkijanska situacija”,
koja opisuje stanje modernog Covjeka, i Kafka kao pisac koji “osjeca sile, ali ih ne moze
identificirati, ne zna im napraviti biografiju, opis, budu¢nost - ne zna ih i ne moze ih
personificirati” (ibid.: 45). U tom, kao i u vecini drugih eseja, analogija odmjenjuje
argumentaciju, pa je subjektu moguce knjizevno-svjetonazorsku dijagnozu usporediti sa
stanjem u znanosti i tehnici, gdje je opozicija srednji vijek - Kafka odmijenjena onom
Newton - Heisenberg, odnosno, kako se kaze: “KlasiCni svijet materije i energije (koji
mozemo nazvati figurativnim) ustupio je mjesto neklasicnom svijetu informacija i
komunikacija (koji mozemo smatrati numericko i iracionalno apstraktnim)” (ibid.: 46). Esej
zavrSava upozorenjima o opasnostima moderne nemoci da se imenuju, predoce i figurativno
prikazu sile koje ravnaju svijetom, jer davao je zahvaljujuéi tome izgubio poziciju i nalazi se -
svuda. EsejistiCka je poanta jasna i zatvara tematski krug: “Da li davlu ponovo vratiti tijelo?

Svakako, ako je moguce” (ibid.: 49).

Spomenutim upozorenjima esejisticki subjekt otkriva jo$ jedno lice, koje ga priblizava
lirskom kazivaCu Nevremena i drugoga. Dakle, osim Sto je tumac suvremenog stanja,
Dragojevi¢ev subjekt ¢estim upozorenjima (koja je najlakse prepoznati po oblicima glagola:

trebati, morati i smjeti) oCituje se kao savjetodavac ili moralist. Savjetodavna je pozicija
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pritom ucvrscena i Cestim sentencijama kao elementom kojim se dijagnostika izgradena na
pojedinim primjerima poopcava i poentira. Oba se elementa mogu naci u eseju Pomama
fotografiranja, pri ¢emu je u naslovu impliciran i stav: Citatelj unaprijed ocekuje da ¢e
“pomama” biti sankcionirana. Esej govori o fenomenu turisticke fotografije, usputnog
biljezenja prizora na putovanjima. Svoju refleksiju o jalovosti pokusSaja da se takvi prizori
fotografijom “zapamte” esejistiCki subjekt zaokruzuje sentencijom: “Fotografija ne pamti
dozivljaj” (ibid.: 56). Slijede upozorenja i savjeti: “Budimo naivno poeticni i kazimo: potrebno
je motiv koji gledamo odsanjati i prosanjati. I kao i san, on treba da je podloZan i sje¢anju i
zaboravljanju. ... Treba imati povjerenja u svoju zaboravljivost. ... Treba putovati otvorenih
oCiju, napetih ¢ula.” Za savjetima opet slijede gnomski iskazi: “Stvaran dozivljaj nikad nema
okvira i nikada se ne zavr$ava. Covjek $to ne bude upamtio izmislit ¢e. ... Skoro bih kazao:
covjekova veli¢ina na podrucjima tehnike ¢eSc¢e je u pronalasku a rjede u upotrebi” (ibid.:
57).

Savjetodavnost i sentencioznost Dragojeviceve rane esejistike, kako primjeri pokazuju, ima
ozbiljan, zabrinut i pateti¢an ton. Uzmu li se u obzir “jake” kr§¢anske vrijednosti i simbolika
na kojima esejisticki subjekt gradi vlastite uvide i istine, stjeCe se dojam da progovara sa
svjetonazorske uzvisine s koje se pruza povlasten pogled i na neposrednu drustvenu blizinu i
na njezinu proslost i buduc¢nost, a zbog naglasenog opiranja tekovinama modernog zivota i
umjetnosti stavovi djeluju iznimno konzervativnima. Na tu je dimenziju Dragojevi¢eve knjige
oStro reagirao Igor Mandi¢ u kritici “Mantija feljtonizma”, napisanoj u skladu s formulom
kondicionalne literarnosti koju navodi Genette: “Ne slazem se, ali lijepo je sroceno”.
Kriticar, naime, hvali Dragojevicev stil izlaganja, ali ga proziva zbog stavova o revoluciji
(“njegovo prosudivanje revolucionarnih neuspjeha ... sasvim je shematski pojednostavljeno”
[1970: 23])[8] i umjetnosti (“Napokon, kad ocjenu modernih likovnih umjetnosti Dragojevi¢
sazima u metaforama ‘otpadaka, ispljuvaka ili mrlje’, onda je to samo kavansko uopéavanje,
ispod razine ozbiljnog kritickog razgovora” [ibid.: 24]). Dragojevicu kriticar najvise zamjera
moralizam, oslanjanje na “religiozno-misti¢ne praslike” (ibid.: 23) u prosudbama drustvenih
i umjetnickih situacija, na koje navla¢i “moralizatorsko-teoloske haljine” (ibid.). Mandi¢ svoj
tekst i zavrSava odjevnom metaforom: “Tako, kad podignem skut Dragojeviceva
feljtonisticko-kriticarskog kaputa, ispod njega proviruje dobro nam poznata, zlokobna
mantija” (ibid.: 24). Moglo bi se ustvrditi da je polemicki naboj Dragojevic¢evih eseja naisao
na otporom jednako “nabijen” odgovor kritiCara, koji se medu ostalim profilirao upravo
svojim interesom za fenomene popularne kulture socijalizma, kojima je dao dignitet objekta

vrijednog intelektualne paznje (eseji o televiziji, hrani, seksualnosti itd.).
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Ono Sto bi, medutim, u Mandicevoj kritici trebalo istaknuti jesu zanrovsko-kompozicijske
opaske koje ispustaju iz vida znacajne aspekte Dragojevi¢eve knjige. Mandi¢ je reagirao na
dimenziju Dragojevicevih eseja koja se svojim “nesuvremenim razmatranjima” namece u
prvi plan, ali je previdio aspekte koji ta razmatranja integriraju u Siru diskurzivnu cjelinu.
Naime, kriticar ¢e Dragojeviceve eseje nazvati feljtonima, Sto je tvrdnja koja ima smisla jer
je datiranjem tekstova i mjestimi¢nim upuc¢ivanjem na kontekst njihova nastanka doista
istaknut njihov efemerni aspekt, ali oni tu efemernost svojom problematikom i strukturom
ipak nadmasuju. Nevolja je Mandiceva teksta i u tome Sto svoje kriticke prosudbe temelji tek
na prvom dijelu Veronike, dok se za komentiranje drugog, nazvanog Kip i biljka, ne smatra
strukovno kompetentnim. Drugi dio, naime, ¢ine likovne kritike o suvremenim kiparima i
slikarima te eseji o problematici umjetnickog oblikovanja, ali njihov se leksik, pa ¢ak ni ton
ne razlikuje bitno od eseja prvoga dijela knjige. Stovise, oba dijela ¢ine jedinstvenu cjelinu,
utoliko kompleksniju Sto se esejistiCka misaona konfiguracija rasprostire dovoljno Siroko da
obuhvati razliCite razine rasprave i razlicite teme. Primjerice vertikalnu shemu Uskrsnuca
toliko vaznu u prvome dijelu pomnije ¢itanje likovnih eseja nuzno ¢e dovesti u vezu s
vertikalnim ustrojem kipa, a zajednicki pojmovi (tezina, materija, svjetlost, visina) dodatno

uspostavljaju veze analogije.

Knjiga eseja Izmisljotine u odredenoj mjeri slijedi opisanu esejistiCku strukturu, premda je u
cjelini rijec¢ o formalno, ali i tematski razvedenijem djelu, podijeljenom na tri ciklusa:
Tamnije, Zamjenicne igre i Dnevnicki andeo. I tu su veze s ostatkom autorova opusa
genericki dvovrsne: u prvom je ciklusu preneseno nekoliko eseja iz Veronike, dok su u
treéem ciklusu doneseni tekstovi iz prethodno objavljenih knjiga pjesama, Cetvrta Zivotinja i
Prirodopis. Iako, dakle, postoje mnoge slicnosti s esejistiCkim prvijencem, vrijedi najprije
uputiti na poneke razlike. Valja se zadrzati na indikativnom naslovu - koji je ujedno
intertekstualna referenca i zanrovski indeks[9]. Njime se aludira na knjigu pripovijetki
Izmisljaji Jorgea Luisa Borgesa (Sto se potvrduje i prizivanjem Borgesa u srediSnjem eseju
knjige, Da li je Wittgenstein umro u Omisu?) te otvara horizont ocekivanja u pogledu
zanrovskog statusa knjige. Ocekivanja su, dakako, iznevjerena jer Izmisljotine nisu
fikcionalna knjiga; moZe se stoga reci da potencijalna nedoumica nije usmjerena na pitanje
generickih distinkcija koliko na status istine u samim esejima. Smatram da se naslovom
upozorava na kondicionalnost stavova koji se u tekstovima iznose, njime se sugerira da bi na
izreCene teze, savjete i upozorenja trebalo primijeniti fikcijsko “kao da” - kao poziv da ih se
slijedi i u njih se povjeruje, ali s odredenom dozom odmaka ili rezerve. Taj odmak pritom ne
bi bio znak pripadnosti fikciji, ve¢ oznaka literarnosti; naslov bi upucivao na estetsku

noX

funkciju eseja i Cinjenicu da je njihova istina knjizevna, ili “kondicionalna”, §to joj, dakako,
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ne mora oduzimati na spoznajnoj vrijednosti. U toj se naslovnoj uputi iS¢itava signal odmaka
od esejistickog prvijenca, Cije se iskaze moglo shvatiti doslovno s obzirom na njihovu
polemicku Zestinu i Zar zagovaranog uvjerenja. Tonko Maroevi¢ u svojem je prikazu knjige
uocio pomak upravo na razini tona, upuéujuci kako je u Veroniki Dragojevi¢ “jo§ razmjerno
nakostrusen i opor”, a “sada je niSta manje rezak i ostar u formulacijama, ali njima ne

nasrce suprotstavljajuci se” (2010: 127).

I u tim se esejima nailazi na kritiku fenomena suvremenog drustva i masovne kulture te
pripadnih im vrijednosti: na meti su ki i turizam, zatim “vlast, mo¢ i novac” (1976: 48) te
socijalni egoizam kao njihovo psiholoSko uporiste; na koncu, tu je i obavezno upozoravanje
na opasnosti tehnickog napretka. RijeC je o temama okupljenim u prvom poglavlju, koje se u
novim esejima obraduju kroz mrezu jos Sirih motivskih korespondencija iz razlic¢itih
diskurzivnih sfera, s obvezatnim postajama krs¢anske simbolike i biblijskih legendi. Valja,
medutim, upozoriti na problemsku dimenziju koja se proteze cijelom knjigom, a moZze se
nazvati kritikom procedura racionalnog misljenja i normalnosti, odnosno normativnosti
zdravorazumskih nazora, nasuprot kojima se veliCaju iracionalni aspekti ljudske li¢nosti i
daje povlastica imaginaciji, Sto omogucuje i Citanje naslova u jos jednome kljucu. Takvi su
aspekti i prije pozitivno vrednovani - treba istaknuti zagovaranje “iracionalnog smisla”
povezanog s religijskim predodzbama jos$ u pjesmi Prepoznavanja u Kornjaci i drugim
predjelima, sto je u Veroniki prosireno sintagmama poput “religiozno osjecanje” (1970: 47),
“poetsko zdravlje” (ibid.: 25), “poetsko osjetilo” (ibid.: 18), te trazenjem prava na cudenje i
cudo (ibid.: 54), ali i pozivanjem na skepsu (o ¢emu govori sentenca u eseju Jesi li Ziv?:
“Covjek je ¢ovjek dok je i sam problem; kada to prestaje biti nije vise ni ¢ovjek” [ibid.: 20]).
Takav je “kurs” uvelike nastavljen u Izmisljotinama zagovaranjem neprakti¢ne ludosti i
osjecaja uzaludnosti (1976: 10, 11), smisla za tragicno, koje je “radosno-tragi¢no” (ibid.: 50),
prava na beskorisnost, zablude i neznanje - ukratko, pohvalom onoga $to se odmice od

racionalnog misljenja i prakticnog ponasanja kao dominantnog drustvenog obrasca.

Ono Sto Izmisljotine na toj razini ¢ini drugacijima jest obilnije raspolaganje figurom
paradoksa - prvi esej Izmisljotina, Kriza javne ludosti, utemeljen je na paradoksima te
usmjerava recepciju Citave knjige. Paradoks je retoricko sredstvo kojim se podupire ono o
cemu je u tekstovima rije¢ - na njemu ujedno pocivaju pojedinacni iskazi i cijeli odlomci, ali i
Citavi tekstovi polaze od paradoksalne zamisli (npr. Izgubljeni pakao s tezom da je danas
izgubljen pakao, a ne raj). Paradoks je u Dragojevi¢evim esejima “sredstvo ekspresivnog
izrazavanja, ekstravagantne igre, naglasavanja i poentiranja” (Bagi¢, 2012: 227) i - kada se

pojavi - daje tekstovima lezerniji i razigraniji ton, Sto utjece i na atmosferu knjige u cjelini.
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Esej Kriza javne ludosti pocinje parafrazom Picassova paradoksalnog iskaza “kako njegove
ludosti treba shvatiti ozbiljnije nego njegovo slikarstvo” (1976: 7), Sto postaje temeljem
esejistiCke meditacije. Esejisticki subjekt upucuje kako u umjetnikovim rije¢ima ima
“pelivanstva”, ali da ih valja shvatiti ozbiljno, a na tragu te upute, moglo bi se reéi, i sam
govori - pogotovo s obzirom na “akrobatske” tvrdnje, dijagnoze i sentencije poput sljedecih:
“Usudio bih se kazati da ¢e Spanjolska biti mrtva ne onog ¢asa kada joj bude mrtva privreda
(...) nego kada viSe ne bude imala don Quijotea kakvi su Dali, Picasso i mnogi drugi u njoj i,
pogotovo, izvan nje” (ibid.: 8); “Pravi ludaci su oni kod kojih do ludosti nikada nije doslo, oni
koji se nikada niCemu ne protive, niti dolazi do sukoba izmedu njih i okoline” (ibid.: 9);
“Djela nestaju, buduci da su ona podlozna propadljivosti, ostaje samo nasa ludost i ta radost
da smo je zivjeli” (ibid.: 11); “Rizik ludosti najveca je mudrost koja nam se moze savjetovati”
(ibid.: 12). Ta svesrdna pohvala ludosti uklapa se u isticanje vaznosti negativnih strana
egzistencije - koje su opisane metaforama pakla i mraka, neznanja i zablude, ali i bijesa i
agresije (u eseju Moja sprava za mrvljenje vremena), pri cemu se prije zagovarani sabranost
i red podrazumijevaju kao nuzan faktor ravnoteze, premda u ovoj knjizi rjede dolaze do

rijeci.

U drugom dijelu knjige, naslovljenom znakovito Zamjenicne igre - kojim se Izmisljotine
dovezuju na knjigu pjesama Prirodopis - paradoksi i esejistiCka kombinatorika odvijaju se u
podrucju intertekstualnih analogija. Na to upucuje i Maroevi¢ tvrdnjom kako je ciklus nastao
“dobrim dijelom kao nepretenciozno biljezenje uz lektiru” (2010: 127), u koju ulaze
“Wittgenstein i Borges, La Rochefoucauld i La Fontaine, Kafka i Shakespeare, Spinoza i
Pascal, Cage i Dali, Heraklit i von Kleist” (ibid.: 127). Sredisnji esej toga dijela, a rekao bih i
kljucan autopoeticki Dragojevicev esej uopce, jest ve¢ spomenuti Da li je Wittgenstein umro
u Omisu?, gdje se prizivanjem Borgesa i njegove “topoloske percepcije svijeta” (1976: 69)
iskazuje osnova autorova “projekta” zamjeniCnih igara - da sve moze biti dovedeno u vezu. S
obzirom na svoje znacenje, esej zasluzuje pomniju analizu. Apologija imaginacije koju donosi
svrstava ga u ve¢ spomenuti krug tekstova koji se sa skepsom odnose prema racionalnom
misljenju. Esejisticki subjekt na pocetku obavjestava o vlastitom strahu od formalizacije i
matematike, Ciji postulati i procedure svojom logickom i geometrijskom “Cisto¢om” naoko ne
podlijezu mogucnostima iskustvene provjere, na kojoj on zasniva vlastitu spoznajnu praksu,
opisujuéi je pojmom materijalne uobrazilje: “Cini se, tako sam to sebi obja$njavao, da se ja
nalazim u vlasti materijalne uobrazilje, koja je, na stanovit nacin, suprotna matematickoj, i
koja svuda podmece tijelo. Bice materijalne uobrazilje sve rijeci zamjenjuje tjelesnim, a ako
to ne moze, odbacuje ih i ne vidi u njima potrebni dogadaj” (ibid.: 64). Da jedna spoznajna

opcija ipak nuzno ne iskljucuje drugu, subjekt ustvrduje na primjeru religije - gdje se Bog
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istovremeno trazio preko dokaza, ali i tjelesno, hodoCas¢em, “u kojem noga i tijelo otkrivaju
smisao, u kojem hod postaje smisao: ono Sto noga ne osjeti, glava ne dokuci” (ibid.).
Materijalna uobrazilja tako sluzi kao spona izmedu razli¢itih spoznajnih sfera, no veza koju
pruza pretpostavlja tijelo, pa se subjekt nada da i za matematicke istine postoji “tjelesni

zakon”, da se mogu prevesti u tjelesnu situaciju (ibid.: 65).

Slutnja subjekta potvrduje se kupnjom matemati¢ke knjige naslova Sto je topologija?, a
mjesto identifikacije u posve stranom sadrzaju pruzaju mu crtezi uzlova, koji pobuduju
sjecanja na djetinjstvo kada su se oni upotrebljavali. Jo$ je vaznija, medutim, asocijacija
kupljene knjige s knjigom poezije, ¢cime se u nastavku teksta dokida pocCetni jaz izmedu vrsta
spoznavanja, a poezija i topologija pokazuju istu dubinsku strukturu: “sve na stanovit nacin
vezati i svemu naci zajedniStvo” (ibid.: 68). Topologija to ¢ini na razini geometrijskih likova i
figura, pri Cemu je “njena najpoetskija osobina” u tome S$to upozorava “da je homeomorfno i
ono $to nismo ni slutili...”, pa je daljina njezin “idealni cilj” (ibid.). Meditacija o
posvemasnjim vezama premjesta se na knjizevni plan prizivanjem Borgesa, Cije se djelo
tumaci kao “izraz topoloske percepcije svijeta”, pri cemu se i vremenski odnosi sagledavaju
u topoloskim terminima, pa proslost i buduc¢nost postaju zamjenjive kategorije. Topoloska
percepcija, naime, podrazumijeva “da niSta nije van veze, van konteksta”, Sto znaci i da je
Cin stvaranja tek postupak zamjene atributa predmeta i pojava koji se dovode u vezu
(“Uglavnom, mi ne stvaramo nego zamjenjujemo atribute koji su oko nas i u nama. Ali
zamjenjivati u tom svekolikom kontinuitetu velika je stvar!” [ibid.: 70]). Prikazati jednu
pojavu atributima druge zato nije drugo do postaviti je na njezino mjesto, odnosno
zamijeniti: “U masti i u Zivotu nemamo bas velikog razloga za diskriminaciju. Sve moze biti
zamijenjeno i dovedeno umjesto i namjesto bez gubitka” (ibid.). Otuda i prednost konteksta
pred cinjenicom, jer “kontekst je ono Sto nesto ¢ini istinitim a ne sam fakat” (ibid.: 69), kao i
pred identitetom, koji je, u smislu originalnih, nezamjenjivih obiljezja, “najveci neprijatelj
topoloske slike” (ibid.: 68).[10]

Posljednju tvrdnju dokazuje i “zamjena” kojom esej zavrSava - ako se u vecem dijelu eseja
zagovarala ideja zamjeni¢nih igara, zavr$ni dio moze se Citati kao “primjena teorije”,
odnosno njezin primjer. Primjer pritom pociva na paradoksu o originalnosti covjekova
identiteta: “Samo su neznacajni zivoti, ako takvih ima, originalni i neponovljivi. Fascinantni
Zivoti se mogu ponoviti, ponavljaju se i moraju se ponavljati. Naime, bolje receno, uvijek su
dva otvoreno fascinantna Zivota ista” (ibid.: 71). Zivoti koje esejisti¢ki subjekt dovodi u vezu
- onaj Ludwiga Wittgensteina i anonimnog Omisanina - naoko ne mogu biti razlicitiji, ali

upravo kontekstualne vrijednosti omogucuju da ih se dovede u vezu, naime slicnost
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filozofovih rijeCi na samrti i natpisa na jednoj kuc¢i u Omisu, kojima obojica slave zivot. Takva
podudarnost dopusta zavrsni potvrdan odgovor na naslovom postavljeno pitanje - filozof
mozda doista jest umro u dalmatinskom gradic¢u, ¢ime se potvrduje heuristiCka funkcija

predlozenih zamjeni¢nih igara te njihova interpretativna dobit.

Taj je esej svojom strukturom dobar pokazatelj Dragojevic¢eve diskurzivne “strategije” kojom
se na malom prostoru razvija sloZzena misao stvaranjem niza neocekivanih tematskih
korespondencija. Esej je izniman i zbog spretno izvedene autorefleksivne “petlje”, jer
zagovara ideju koju istovremeno diskursom realizira, pa se i tekst moze Citati kao primjer
predlozenih zamjenicnih igara - “topoloska percepcija” tada moze posluziti i za opis
prostorne konfiguracije eseja, njegove analogijske “paradigmati¢nosti” u kojoj se primjeri,
dijagnoze i sentencije smjenjuju na osi razgranate semanticke vertikale. Indikativno je
pritom Sto Dragojevicev esejisticki subjekt ideju topoloske percepcije ne povezuje s
diskursom eseja, ve¢ s poezijom - $to iznova vrac¢a na problem potencijalnih strukturnih
podudarnosti izmedu tih zanrova u autorovu djelu. Na koncu, na temelju Citanja kasnijih
autorovih knjiga, moze se utvrditi da esej ima i svojevrsnu “projekcijsku” vrijednost - naime
svojom pohvalom prostora i hodanja nagovjeséuje eseje okupljene u Cvjetnome trgu, a

upotrebom elementa naracije najavljuje vaznu crtu kasnije Dragojeviceve esejistike.

Na uvide iz analiziranog eseja, primjerice na sentencioznu kritiku definicija (“Definicije su
ono S$to osamljuje pojave, stvari i oblike” [ibid.: 67]), dovezuju se joS neki tekstovi istoga
poglavlja Izmisljotina, kojima se vrsi kritika odviSe racionalnih oblika spoznaje. Tako se u
esejima Citajuci La Rochefoucaulda i Kafka i Caliban osporava forma maksime odnosno
zakljuCka - u prvome se maksimi suprotstavlja zenbudisticki koan “jer bjezi od smisla i
ukljucuje dogadaj” (ibid.: 80), a u drugome se iscrpljivanju u trazenju zakljucaka (“U
zakljucku i poucku nicega nema” [ibid.: 84]) pretpostavlja ideja o muzici koja “mozda doista
pocinje tamo gdje je zakljucak nemoguc” (ibid.). U eseju Spinozini pauci filozofu se
prigovara Sto je “svijet uhvatio kao matematicko fizicki sustav, a ne kao zivi organizam”
(ibid.: 86), jer se s odvise formalnom mislju esejisticki subjekt ne moze identificirati.
Apokrifni pauci pritom postaju metafora organskog zivota (predstavljajuci filozofovu
“slabost” ili ¢ak bolesnu sklonost), a svojom bi eventualnom prisutnos¢u na marginama
Spinozina djela “unijeli nesto sto je covjeku slicnije od velike Cistoce i geometrije” (ibid.), Sto
nije daleko od zamisli vezanih uz materijalnu uobrazilju u eseju o zamjeni¢nim igrama. Ideju
topoloske percepcije pak implicira esej Moja sprava za mrvljenje vremena - gdje je
prostornost Citanja suprotstavljena vremenskoj naravi sluSanja glazbe. Esejisticki subjekt

neospornim vrijednostima sluSanja (osje¢aj reda medu ljudima i u kozmosu) pretpostavlja

146



bijes i agresiju koje povezuje s vlastitim Citanjem, a koji se opisuju i pojmom “intervencije” -
rije¢ je o moci subjekta da tekst ili neki fenomen “razbije” ili “rasturi” i zatim ga nanovo
“sastavi” prema vlastitoj volji (ibid.: 99, 100). To “mrvljenje”, kako subjekt naziva vlastitu
intervenciju, zapravo je oslobadanje prostora za spomenute zamjenic¢ne igre, odnosno
nedeterminiranu esejisticku kombinatoriku, koja je na djelu u samim Dragojevi¢evim

tekstovima.

Zagovaranje “poetskoga zdravlja”, poezije, principa analogije te kritika racionalizma u
trecem je ciklusu, Dnevnicki andeo, prikladno ilustrirano nizom kracih tekstova u kojima
poetsko i esejisticko koegzistiraju ili poetsko uvjerljivo dominira pa se diskurzivan govor
pojavljuje tek mjestimicno - rije¢ je pjesmama u prozi i stihu, od kojih su neke zameci
buducih tekstova iz zbirke pjesama Razdoblje karbona. Na opcenitijoj razin moze se pak
ustvrditi da diskurzivnim postupcima Dragojevi¢ u cjelini daje primjer za ono o ¢emu govori
- paradoksi i citatne “montaze” (nimalo slucajno, filmska montaza jedan je od autorovih
primjera djelovanja zamjenic¢nih igara) najbolji su dokaz da se u vezu moze dovesti i ono vrlo
udaljeno i naoko nepovezivo te da procedure kauzalne logike nisu jedini nacin spoznaje. Esej
se u Dragojevi¢evu slucaju tako pokazuje Zanrom u kojem je pohvala paradoksu, poeziji i
imaginaciji izvediva na nacin blizak tim kategorijama, koje i same mogu biti djelatne u

njegovu opisu.

U ovom segmentu rasprave zelio bih uputiti na moguce citanje motiva kojima se u prvim
dvjema Dragojevi¢evim esejistickim knjigama izrazava skepsa prema politickim,
znanstvenim i tehnickim ucincima moderniteta, nepovjerenje prema njegovim ocitovanjima
unutar estetske sfere te otpor drustvenim i kulturnim trendovima koji ga prate (npr.
masovna kultura), kao i dominantnim oblicima ponasanja (hedonizam, pragmatizam).
Naime, te bi se dominantne aspekte rane Dragojeviceve esejistike, koji se Sire i na njegovu
liriku, narocito u zbirci Nevrijeme i drugo, moglo opisati u skladu s pojmom antimodernizma
Zorana Kravara,[11] odnosno preciznije, moglo bi ih se sagledati kao “ulomke”
antimodernisticke dokse. Dragojevicevi eseji nude ono Sto Kravar u antimodernista
prepoznaje kao “idealisticnu” predodzbu moderne - kojom je moderni dan visok stupanj
cjelovitosti te se ona tretira kao nadindividualni subjekt male spoznajne moci, a njezini se
negativni uc¢inci tumace kao posljedice promjena na duhovnom planu, pripisuju se
filozofskim ucCenjima te ljudskoj sebicnosti i gramzivosti ili pretjeranoj znatizelji (2003a: 62).
Takva koncepcija moderne najeksplicitnije je zastupljena u ve¢ spomenutim dijagnostickim
esejima Ispraznjena slika i Drugo lice svjetlosti, koji donose svojevrsne historionomije

visokog stupnja podudarnosti, u kojima su promjene na duhovnom ili estetskom planu blisko
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povezane s onima na znanstveno-tehnickom; silazak Krista sa slike pocetkom 19. st. i
nestanak tradicionalne slike davla iz kolektivnog imaginarija krajem 18. st. ¢itaju se kao
simptomi epohalnog prijeloma kojima odgovaraju prekretnice u drugim drusStvenim sferama
(tehniCki progres, prosvjetiteljstvo, nefigurativnost u umjetnosti). Pretjerana znatizelja,
oholost, Zelja za vlas¢u, nemogucnost da se ostane na jednome mjestu i sl. ljudske su
osobine koje takoder imaju bitnoga udjela u Dragojevic¢evoj koncepciji moderne, a neke su
od tih karakteristika u ranim zbirkama pjesama apostrofirane i kao razlog za uruSavanje

kozmicke mjere koju je lirski subjekt nastojao ocuvati.

Kritici je modernoga svijeta u autorovim tekstovima istodobno pridruzena pohvala proslih,
predmodernih epoha te aspekata ljudske licnosti i djelatnosti u kojima iracionalnost, emocije
i imaginacija uzimaju prevlast nad racionalnim i svrhovitim ponasanjem (u Sto se uklapa i
pohvala djetinjstva kao razdoblja u kojemu te vrijednosti dominiraju). Predocavanje
predmodernoga stanja moze se opisati Kravarovim pojmom protusvijeta. U dosad
razmatranom Dragojevi¢evu stvaralastvu postoje dva protusvijeta koja konkuriraju moderni i
njezinim egzistencijalnim i spoznajnim stilovima. Prvi je oblikovan kozmoloskim
predodzbama u autorovim prvim trima knjigama lirike, moze se govoriti o svijetu prirodnoga
iskona. U Kornjaci i drugim predjelima takva koncepcija iskona doduse joS uvijek nema
antiteticki predznak, ali se on postupno javlja u sljedec¢im knjigama, U tvom stvarnom tijelu i
Svjetiljka i spavac, u kojima se Cini prezentnim i stanje suprotno kozmickom okrilju[12].
Kada moderno “nevrijeme” postane sredisSnjom okupacijom u Nevremenu i drugomiu O
Veronici, Belzebubu i kucanju na neizvjesna vrata, reference ili aluzije na kozmicki
imaginarij ustupaju mjesto prizivanju kr§¢anske simbolike, Ciji su klju¢ni simboli Veronikin
rubac, Kristova muka i Uskrsnuce te figura davla. Kozmicka “vertikalna” dinamika, sile
rasapa i sabiranja te primjereno im ciklicko vrijeme sada dobivaju povijesne ekvivalente -
simbolom Kristove muke pritom se povijesno zlo poima kao antropoloska univerzalija, Sto
omogucuje njegovo uklapanje u obzor nove dijalektike u kojoj se zlo i dobro nastoje pokazati
meduovisnima, njihova ravnoteza zeljena je egzistencijalna i povijesna “mjera”. Ta “mjera”
postaje mjesto negativne prosudbe trendova moderniteta, a srednji je vijek protusvijet u
kojemu ona obitava u idealnom stanju - eksces moderniteta sastoji se u odvodenju u krajnost
jednog od njezinih polova, zbog Cega se u Dragojevicevim esejima doista moze jednom reci
da je nestao Krist, a drugi put da je nestao davao, i da to pritom ne bude tek paradoks radi

paradoksa.

Dragojevi¢ ¢e i u kasnijem stvaralastvu posezati za semantikom koja je prikladna tim

protusvjetovima. Agoni¢nog Krista, ¢iju sliku u ranim esejistickim knjigama visekratno
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priziva, poslije ¢e zamijeniti viSeznac¢niji motiv Boga - koji je shvac¢en kao prisan sugovornik,
a ima i crte panteistickog nazora. Motivi i simboli koji prizivaju kozmicki sklad takoder ¢e se
pojavljivati i u kasnijim esejima i pjesmama, cesto u konstelacijama koje minulo obilje zivota
suprotstavljaju sadasnjoj iscrpljenosti (npr. pjesma Vulkani), $to je popra¢eno “nostalgi¢nim

osvrtanjem unatrag” (Kravar, 2009: 163).

No valja istaknuti i elemente zbog kojih sam ustvrdio da je u Dragojevica rijec tek o
“ulomcima” antimodernisticke dokse. To je odstupanje vidljivo na dvjema razinama. Jedna se
tice protusvijeta - srednji vijek kao vazna Dragojeviceva referenca, prema
antimodernistickoj doksi kako je opisuje Kravar, jo$ uvijek je povijesni stadij preblizak
modernitetu, a neki antimodernisticki kriticari kr§¢anstvo drze i jednim od krivaca za
covjekovo izdvajanje iz totaliteta. Druga razina tice se modernizma samog Dragojeviceva
antimodernizma. U nekim esejima svjetonazorsko poopcavanje i kritiku prate i pomirljivi
iskazi o modernom dobu,[13] kao i prihvacanje filma kao eminentno moderne umjetnosti,
Cime se ublazava jaka svjetonazorska antiteza. U pjesniCkim se tekstovima k tome ocituje
sklonost poetiziranju svakodnevlja koje je evidentno proizvod civilizacijskog moderniteta,
premda ono Cesto postaje povodom za arhetipske sanjarije. Kravar ¢e u tom smislu govoriti
0 “sravnjivanju svjetova” u Dragojevicevoj poeziji: “Lirski subjekt sravnjuje svjetove: jedan
uspostavljen spoznajnim, diskurzivnim i pragmati¢nim djelovanjem modernoga
instrumentalnog uma i jedan $to ga kao svoj izvorni horizont do¢arava Sum vode i cvrkut
ptica” (2009: 162). Stoga Kravar izvodi zakljucak o paradoksu “istodobnoga avangardizma i
antimodernizma” u Dragojevi¢evoj poetici - gdje se avangardizam, dakako, odnosi na
strukturu autorovih pjesnickih tekstova (narocito ranih) koji nastaju u okrilju pjesnickih
poetika na koje pravci avangarde i modernizma imaju snazan utjecaj. Dragojevi¢eva rana
esejistika tome paradoksu dodaje jos jedan sloj: naime, dok se na razini pjesnicke strukture
bastine postupci avangardne i modernisticke knjizevnosti (najocitije u dokidanju ili
remecenju prikazivacke funkcije jezika), u esejima se takvi postupci - doduse, ponajprije u
okrilju likovne umjetnosti - podvrgavaju kritici, Cije je uporiste u afirmaciji upravo

prikazivacke dimenzije slike.

2.2. Rasuti teret i Cvjetni trg: narativno-meditativni esej

U drugim dvjema Dragojevi¢evim esejistiCkim knjigama, Rasuti teret i Cvjetni trg,
prevladava vrsta eseja koji sam nazvao narativno-meditativnim. Mijenu autorove esejisticko-

poetske proze detektirao je Hrvoje Pejakovic piSuci o knjizi Rasuti teret: “Ona, najopcenitije
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receno, stoji u znaku neke nove narativne imaginacije, kakva je bila strana viSe esejisticki,
‘komentatorski’ nastrojenom autoru Veronike i Izmisljotina” (2003b: 48, 49).[14] Nesto je
precizniji u svom odredenju Josip Uzarevi¢ - doduse, svoje tvrdnje izrice s obzirom na
cjelokupnu autorovu esejistiku, premda one najprikladnije opisuju ovaj drugi model, koji i
jest u zariStu Uzarevi¢eva interesa. On, naime, ustvrduje kako je jedna od vaznijih znacajki
Dragojevicevih eseja njihova metanarativnost: “Mnogi Dragojevicevi eseji, pa ¢ak i pjesme,
sadrze neku ‘pricu’, ali ta prica nikada nije svrha samoj sebi, nego je zapravo povod,
polaziste ili cak predmet misaono-filozofsko-analiticCkoga komentara. Tako svaki esej postize
dvoslojnu ili dvorazinsku strukturu, gdje objektna razina uvire u meta-razinu, a ova pak
nikada ne ostaje u samoj sebi, nego sve vrijeme pamti i aktivira razinu ‘ispod’ sebe” (2002:
59).[15] Ta dvoslojna struktura odgovara dvostrukosti kojom Epstejn odreduje esej - onoj
izmedu primjera i tumacenja, slike i ideje, koji se medusobno reflektiraju. Vazan je segment
metanarativnog sloja Dragojeviceve esejistike prema UZarevi¢u obrazlozenje, odnosno
upucivanje na razloge pojava i stvari, koje moze obuhvacati i veéinu teksta, kojem konkretna
zgoda sluzi tek kao otponac (ibid.: 61, 62). Toj razini UZarevi¢ pribraja jos neke postupke
zastupljene u cjelini autorova opusa - to je “sklonost prema autocitatu, samovariranju te
razli¢itim oblicima ponavljanja tekstova i teza” (ibid.: 62), Sto je dosadasnja analiza i

osvijetlila.

Prije nego S$to se usmjerim na strukturu Dragojevi¢evih kasnijih eseja, upozorio bih na
elemente koji su u ranijoj esejistici dominirali, a u Rasutom teretu i Cvjetnome trgu nestali
su ili su preobliceni. Najupadljiviji je izostanak drustvene dijagnostike, s ¢im je povezano i
iSCeznuce savjetodavne pozicije esejistiCkoga subjekta - sada nije rije¢ o tome da se dode do
opcenitih uvida o poloZaju ¢ovjeka ili stanju drustva, koji bi se onda podvrgli manje ili viSe
ostroj kritici. Dijagnostiku i raspravljanje, koji su prije cesto ukljuc¢ivali tvrdnje “velikoga
formata”, sada odmjenjuju naracija i meditacija koje imaju vise “komoran” karakter, Sto
pociva na vecoj vezanosti esejisticke misli za konkretne okolnosti, autobiografske zgode i sl.
Dijagnoza sadasnjega stanja, kada se i pojavi, viSe je usputna i izrecena metaforicki, a
optuzbu odmjenjuje ton prigovora. Primjerice praksi moderne trgovine i medicine (u esejima
Fabulacija bolesti i Plamen ulja) prigovara se manjak imaginacije, odnosno simbolicke
dimenzije, a u drugome slucaju subjekt utvrduje da je za ozdravljenje bitna fabulacija
bolesti, pa preporucuje: “Lijecnici i apotekari jednom ¢e se sasvim ozbiljno morati literarno
obrazovati” (1985: 63), pri cemu savjet zvuci vise kao dosjetka nego ozbiljno upozorenje. U
eseju Zapaljen prozor elektri¢noj svjetlosti prigovara se da nije individualizirana poput
svjetla vosStanice, ali se prihvaca kao moderna varijanta arhetipa (1994a: 86).[16] Kako

primjeri pokazuju, neka od uporista Dragojevi¢eve misli nisu nestala, ve¢ je promijenjena
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retorika i proSiren semanticki horizont. Poveéan udio metaforickoga govora u pojedinim
tekstovima imao je za posljedicu dodatno zblizavanje i prepletanje poetskoga i esejistickog
govora: pjesme u prozi ili u stihu viSe ne ¢ine ono $to sam nazvao lirskom marginom, ve¢ su
integrirane u sredisnji tijek diskursa (u Rasutom teretu kraci su pjesnicki tekstovi doneseni i

u okviru dvaju ciklusa ili skupina, Poluspavac¢[17] i Pojedinosti).

Kada je o naraciji rijeC, u Dragojevi¢evu stvaralastvu, uz pohvalu poezije i poetskoga,
otpocetka je prisutna i tematizacija price i pripovijedanja - valja se prisjetiti motiva price u
Kornjaci i drugim predjelima, kao i u zbirci Svjetiljka i spava¢ u kojima je ta kategorija imala
i ontolosku vrijednost. Pripovijedanje je zatim tematizirano u Veroniki, u tekstovima
Veronikin rubac (dakle ve¢ u Nevremenu i drugome) i Primjedba uz kupovanje i prodavanje
pameti, u zaglavlju kojega stoji znakovit citat iz “Uvoda” u Fenomenologiju percepcije
Merleau-Pontyja: “Ispripovijedana prica moze izrazavati svijet s isto toliko dubine kao neki
filozofski traktat” (1970: 77).[18] Unatoc¢ pohvali pripovijedanja, moglo bi se rec¢i da ono u
Veroniki i Izmisljotinama nije odjelotvoreno na razini strukture samih tekstova. Tek je u
Rasutom teretu i Cvjetnome trgu postupak naracije aktiviran i na strukturnoj, kao i na
tematskoj razini.[19] Prica je, bas$ kao i poezija, za Dragojevica povlasten nacin jeziCnog

osmisljavanja svijeta, jamstvo prisutnosti smisla.

Dominantna vrsta naracije mogla bi se, prema statusu dogadaja o kojima se govori, nazvati
dokumentaristickom. Cesto su u potki eseja pripovijesti autobiografskog karaktera, koje se
najopcenitije mogu nazvati sje¢anjima (Sto prevladava narocito u Cvjetnome trgu). Zatim, tu
su dnevnicke biljeske vezane za kakav konkretan povod ili opazanje (npr. posjet izlozbi,
susret sa znancem, Setnja i sl.), na Sto se dovezuje i nekoliko tekstova u kojima je na djelu
pripovijedanje iz “druge ruke”, odnosno posredovanje pripovijesti prijatelja ili znanaca, koji
se javljaju kao pripovjedaci “nize” razine ili kao likovi. U skladu s tim esejisticki ¢e subjekt
vlastitu iskaznu poziciju nazvati pozicijom svjedoka ili, indikativno, “prolaznika po profesiji”
(1994a: 55). U eseju Fikus esejisticki subjekt - prizivaju¢i davnu vlastitu biljeSku i dogadaj
koji je njezinom temom - govori: “ja sam svjedok koji to mora zabiljeziti i komentirati!”
(1985: 12).[20] Da je rije¢ o nepretencioznom svjedocCenju, koje do opéenitoga stize preko
biljezenja osobnog i efemernog, govori i opaska u eseju Viak u teatru &td.: “Budnost mi
oCito nije uskladena s povijeséu, i nisam bio svjedok nego tek nazocan” (1994a: 63). No i ta
iskoSena pozicija ima vrijednost za kulturno pamcenje, ¢ega je subjekt svjestan kada na
pojavu o kojoj govori upucuje nekog buduceg povjesnicara, “borca protiv zaborava” (ibid.).
Upravo u tom susretu biljezenja efemernih dogadaja iz proslosti i njihova komentara nalazi

se klju¢no odredenje Dragojevi¢eve kasnije esejistike, kojim ona potvrduje pripadnost zanru
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- esej je, naime, prema Lukdacsu i Adornu, usredotocen na ono efemerno, drustveno
proizvedeno i kulturno oblikovano, $to se, zahvaljujuci tome Zanru, kako tvrdi Marielle

Macé, pohranjuje u riznicu kulturnoga pamcenja.

Vrijedi se nakratko vratiti eseju Fikus, u kojem se poblize kvalificira i meditativni komentar
koji se dovezuje na narativnu biljesSku. Praksu komentiranja esejisticki subjekt opisuje kao
prosirenje znacenja ili sadrzaja te kao igru, a biljeska koja se takvim prosirenjima opire za
subjekta je “tekst-idiot”, ona je suha, sama i jalova (1985: 12-14). Sintagma “proSirenje
sadrzaja” (koja se podudara i sa sintagmama “ekspanzija znacenja” i “ekspanzija smisla” u
esejima Izlozba gljiva i Djeca na vratima) znakovita je jer pripada krugu pojmova i motiva
povezanih s idejom imaginacije i zamjeni¢nih igara kojima se raznorodni fenomeni dovode u
vezu, ili, reCeno Dragojevicevom “terminologijom”, stavljaju u stanje “protoka”; igra je,
uostalom, ¢est pojam koji prati motiv price, pripovijedanja i poezije. Posredno se tim
opaskama upucuje kako esejistiCka meditacija sada manje cilja na izricanje opcenitih
opazanja i velikih istina, a viSe na isticanje nesvakidasnjega u svakidasnjici, nalazenju
neobitnog u obi¢nome i obrnuto (1985: 13). Imaginacija kao diskurzivna vodilja
meditativnog komentara ima pritom velikog udjela i u kondicionalnom statusu istine u eseju,
pa subjekt tvrdi: “Mozda prije ‘istine’ dolazi snaga imaginativne formulacije” (1985: 61), a ta
se tvrdnja razumijeva i na podlozi prethodnih rasprava o zanru, koje su isticale relevantnost
oblika za esejistiCko miSljenje (na Sto referira Adornova metafora pozornice, Solarova teza o

eseju kao “igri istine”, kao i pojam “ideje-fraze” Ronalda Barthesa).

Kao primjeri autorove narativno-meditacijske esejistike u Rasutom teretu posluzit ¢e eseji
Guster Lucumone i Neposlano pismo oko kojih se stvaraju dominantna problemska polja
knjige. Guster Lucumone pripada skupini eseja u kojima se prica i metanaracija (prema
Uzarevicu), konkretan primjer i moguca tumacenja (EpStejnovim rijecima), odnosno
narativni i meditativni segmenti neprestano prepleéu - pric¢a o zgodi iz mladosti izlaze se i
istodobno komentarom osmisljava, iskazna instanca ujedno je pripovjedac i esejisticki
subjekt. Pripovijest je razmjerno jednostavna, a subjekt ve¢ na pocetku isti¢e njezinu
neobic¢nost. On se prisjec¢a zgode iz mladosti kada je s dvojicom prijatelja ljeti putovao (ili
kako kaze, “landrao”) Italijom i potrazio prenociste i hranu u kuci jednog starca u blizini
Palerma. Starac im pruza utociste, ali zauzvrat trazi da mladici svakodnevno, svaki po
petnaest minuta, promatraju njegova gustera Lucumonea. Upravo ¢in promatranja gustera
postaje otponac esejisticke meditacije. Ta kratka pripovijest posjeduje malocas izlozene
elemente karakteristicne za Dragojevicevo esejisticko pripovijedanje: autobiografski okvir

sugeriran je inicijalom autorova prezimena (jer mu prezime pocinje s “D”, subjekt prema
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logici abecednog reda prvi mora promatrati gustera), a prisutni su i likovi, koji katkad
dolaze do rijeci, a to su prijatelji i starac. Narocito je vazna starceva figura, preko koje se
moze do¢i do zakljucka o funkciji likova u pripovijedanju u eseju - moze se reci da oni
redovito zastupaju jednu ideju, stav ili svietonazor. Sutljivi starac, kojega mladi¢i
proglasavaju ludim, zastupnik je gledista koje nalaze bliskost ¢ovjeka sa zemljom; u eseju on
figurira kao inicijator “u obrede ucCenja od gustera”[21]. Esejisticki subjekt posreduje njegov

pogled na svijet:

Stari nam je govorio, u malo rijeci koje smo od njega culi, kako smo se putujuci
do sada nagledali slika, gradevina, prostora, nakupovali knjiga. Sve to udaljava
od zemlje, od pravog Zivota medu zZivotinjama i biljkama kamo svi mi, prije
svega, pripadamo. Lucumone je mnoge koji zele mnogo a postizu malo vratio iz
pustih lutanja po rije¢ima, oblicima i zvucima u spokoj i utjehu zemlje. On ima,
govorio je starac, samo jednu misao, ako se to moze i smije tako zvati; upravo

nju ¢emo, dok ga budemo gledali, doznati. (1985: 17)

U tome ulomku s pocetka eseja izloZena je jezgra kasnije narativne i misaone dinamike, koja
se moze oznaciti kao konstelacija koja prostoru, gledanju i oblicima suprotstavlja “spokoj i
utjehu zemlje” Ciji je Lucumone simbol i Zivi primjer, a starac zagovornik. Ostatak eseja
razvija se kao upoznavanje misli gustera na koju upozorava starac, a Sto za esejisticki
subjekt ima karakteristike drame. RijeC je o drami identifikacije koja otpocinje uocavanjem
sustinskih razlika (naglasak je posebno na gusterovim ocCima, koje “su istovremeno i preblizu
i predaleko, ne mogu se centrirati” [1985: 18]), za ¢im slijedi suoCavanje s ¢injenicom da je
svijest i tijelo subjekta kontaminirao predmet njegova pogleda. Misao gustera, kao misao
radikalne drugosti, pretvara se u “nesto poznato, nesto zamamno, blisko” - i u mjeri u kojoj
joj se subjekt priblizava, postaje mjestom iskustva podloznog opisu. Gusterovo stanje time
funkcionira kao ekvivalent jednog vida egzistencije, opisanog nizom iskaza koji zdruzuju
pojmovnost i metaforicnost, a formiraju se kao lanac analogija: “oblik od samih granica”,
“stanje-ugao”, “gomolj”, “jednostavno skriveno” (odnosno: “on je skriven od svih
mogucnosti”), “svrseno stanje iz kojega se ne moze ni padati”, a koje upucuju na bliskost
zemnoj sferi (1985: 21). Ono Sto ta upucenost na gustera dokida jesu osjecaj prostora i
sloboda pogleda, o ¢emu svjedocCe recenice: “Pogledom punim gustera, rijetko smo se

odlucivali gledati jedan drugoga. (...) Naoko, bili smo slobodni, ali tijelo nam je, ma kud se
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makli, bilo zatvor. (...) Pokreti su nam bili otromili, kozZa izgubila svjezinu, neprestano smo
gledali u zemlju i na njoj trazili udubine, rupe. Pojeli smo bili poglede, pojeli smo bili vidike”
(ibid.: 22). Trenutak spoznaje da ih od gustera dijeli jo§ samo malo, tek distanca koja

omogucuje izricanje vlastitog stanja, trenutak je odluke za odlazak sa starceva imanja.

Esej zatvara niz retrospektivnih refleksija koje dogadaju daju jos opcenitije znacenje.
Relacija spram gusStera prosiruje se najprije oprekom otvoreno - zatvoreno (“Uzasavao sam
se zato Sto nije mogao do moje otvorenosti, dok sam ja mogao u njegovu zatvorenost”
[ibid.]), a zatim guSterovo stanje postaje ne samo metaforom zivotinjske egzistencije u cjelini
vec i ljudske ako joj se priblizava, $to je iskazano pojmovima “sreca” i “anonimna dubina”.
Meditacija kulminira sentencijom koja rezimira stanje u koje su mladic¢i zapali: “U
siromasenju do zivotinje, ma kako to ¢udno izgledalo, ima neceg opojnog, nekog ¢udnog
zaborava koji ljudi znaju zvati srecom” (ibid.). Upravo se snovita primamljenost srecom
tumaci kao razlog sto mladi¢i nisu odmah pobjegli od “zlokobne igre sijedog starca” koja se
naziva “pogmazivanje ljudi” (ibid.). Ovo je mjesto pogodno za jo$ jedno isticanje razlike
spram ranijih eseja, u kojima takoder figurira tema srece, ali je njezina kritika eksplicitna;
vrijedi se samo sjetiti upozorenja esejistiCkog subjekta kako se ne treba bojati nesretnog
covjeka, ve¢ onoga “koji zeli srecu po svaku cijenu” (1976: 19). U eseju Guster Lucumone
takav ton iSCezava, “opasnost” stanja koje se prispodobljuje sreci sada je plasti¢no
predocena naracijom i misaonom konstrukcijom, a Citatelju je ostavljen mnogo veci prostor

za vlastito prosudivanje i interpretaciju.

SredisSnji motiv tog plasticnog predocavanja ideje jest Lucumone,[22] ¢iju funkciju valja
poblize opisati. Kako sam ve¢ naznacio, Lucumone bi se mogao nazvati simbolom,
karakteristicnim za Dragojevi¢evu esejisticku i poetsku misao.[23] Lucumone je jezgra u
kojoj su prepleteni narativno i meditativno, konkretno i apstraktno; u terminologiji Mihaila
Epstejna moglo bi ga se nazvati “esemom”, dakle elementom esejistiCkog diskursa u kojem
se susrecu slika i misao. On je u Rasutom teretu, ali i Sire, dijelom problemskog polja koje u
velikoj mjeri poCiva na mrezi slicnih simbola, koji se zahvaljujuci naraciji oblikuju dijelom na
principu metonimije (npr. veza gustera sa zemljom ili ptice s visinom i zrakom), a dijelom na
nacelu metafore koja se dovezuje na motivski registar (guster i zemlja povezani su sa
zatvorenoscu, padom, ogranicenoscéu i siromasenjem percepcije i, naposljetku, sa srecom).
Takve motivsko-problemske korespondencije potvrduju i drugi tekstovi, i pjesme i eseji.
Tako je na razini cijelog Dragojeviceva opusa tekst Guster Lucumone srediste skupine
tekstova na istu temu, koji se protezu od zbirke Nevrijeme i drugo preko Cetvrte Zivotinje pa

sve do Hodanja uz prugu (narocCito je vazan tekst Iguan) i posljednje zbirke pjesama Negdje;
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svi oni sudjeluju u gradenju Sireg semantickog polja oko toga motiva, koje u svakom od njih
barem djelomice odjekuje. Kada je pak rije¢ o Rasutom teretu, guSter Lucumone povezan je
s tekstovima Ciji motivi prizivaju sferu zemlje - poput eseja Doci u dodir, gdje pripovjedacica
(Ciji govor esejisticki subjekt posreduje) svoj dodir sa zemljom pri radovima u vrtu takoder
opisuje negativnim kategorijama (“amorfni uzas” i “slijepa tama”), a zemlja je oznacena
liSenoscu ljudskih svojstava - “bez lica i uspravnosti, bez imena” (treba istaknuti da motivi
anonimnosti i imena figuriraju u obama esejima) (1985: 32). Na sli¢ne se kvalifikacije nailazi
i u esejima Izlozba gljiva, Tunel i Ugljen, koji prizivaju zemne motive, a njihovi odjeci ¢uju se
i u tekstovima koji preuzimaju tek dio zemne semantike, kao Sto su Dolazak, U tudem snu,
Sum, Mahnito razdoblje karbona ili Ovo more. Cesto je u tim, ali i drugim tekstovima, u
obliku kontrapunkta prisutna semantika vertikale, bas kao i u eseju Guster Lucumone, gdje
se gusterovoj horizontalnoj priljubljenosti uza zemlju suprotstavlja misao o prostoru,
kretanju i oblicima. S obzirom na viSestruka tematska i motivska, retoricka i Zanrovska
prepletanja, Rasuti teret nije nimalo “rasuta” knjiga; razvedenost motiva i nacina iskazivanja
ide u prilog stvaranju razli¢itih razina na kojima tekstovi medusobno korespondiraju, Sto je -
zajedno s novopronadenom elegancijom esejistiCko-poetskoga pisma - ¢ini jednim od

vrhunaca Dragojevi¢eva stvaralastva.

Cvjetni trg, kako naslov sugerira, knjiga je koja temu prostora ¢ini potkom oko koje se Siri
motivsko-problemska mreza Cija su glavna ¢voriSta pojmovi: hodanje, tezina, prica, sanjarija
iigra. Semantika se tih pojmova i bliskih im motiva oblikuje u uskim korespondencijama
izmedu eseja, Sto Cvjetni trg Cini vrlo fokusiranom i koherentnom knjigom. I u njoj se
esejisticki profilirani tekstovi preple¢u s dominantno poetskima (pjesmama u prozi), ali
raspon izmedu tih polova nesto je manji nego u Rasutom teretu, gdje postoje zasebne
pjesnicke cjeline. Kritika je isticala ¢injenicu da se Cvjetni trg dovezuje na zbirku pjesama
Zvjezdarnica (objavljenu iste godine),[24] od koje preuzima devet tekstova i s kojom dijeli
prostornu semantiku, kao i naslovni motiv zagrebackog trga. Kao Sto ranije knjige eseja
pohvalu poeziji ovjeravaju donoSenjem pjesnickih cjelina, sli¢no ¢ini i ova u pogledu
afirmacije price i pripovijedanja - knjigu naime zatvara pripovijest, Bajka o vratima, a rije¢
je o jos jednom prenesenom tekstu, i to bajci prvotno objavljenoj u obliku slikovnice za
djecu[25].

Narativno-meditativna struktura eseja razmjerno je lako uocljiva; dok se meditacija krece
oko ve¢ naznacenih pojmova i motiva, naracija se oblikuje na temelju prisje¢anja na
djetinjstvo (Siromah i bogatas, Skale, Stablo), imaginativnog osmisljavanja videnog ili

zateCenog prizora (Djeca na vratima, Grafit, Lastavica), susreta sa znancem (Zapaljen
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prozor, Rima Kruna Quiena) te razli¢itih oblika Citanja (Koraci, Registarske tablice, Svjetlost
A. B. Simiéa). Ve¢ina motiva pritom, sukladno dominantnoj problematici, nosi neko
prostorno obiljezje. Moglo bi se rec¢i da se tekstovi okupljaju oko dvaju geografskih uporista
- jedno je mediteransko, s Dubrovnikom i Kor¢ulom kao sredi$njim toponimima u prvom
dijelu knjige, a drugo je kontinentalno, sa Zagrebom kao srediStem, pri cemu je indikativno
da jasna granica ili suprotnost izmedu tih areala izostaje. Najbolji je dokaz za tu
prepletenost esej More, u kojem subjekt obrazlaze vlastitu zamisao da je Zagreb na moru,

ali da ono neprestano izmice nedvojbenoj evidenciji (1994a: 57).

Umjesto poblize analize pojedina¢nog eseja pokusat ¢u prikazati nacin na koji je jedan od
sredi$njih motiva variran u nekoliko tekstova; rije¢ je o motivu koraka, koji je KreSimir Bagic¢
nazvao osnovnim modusom Dragojeviceve esejistiCke imaginacije u ovoj knjizi (1995: 66). Za
esejisticki je subjekt, koji se naziva “prolaznikom po profesiji”, korak prava mjera kretanja
svijetom, koja povezuje tijelo i imaginaciju, prostor i misao. Esej Koraci temelji se na
zapazanju da se u dnevniku Daniila Harmsa dobar dio biljezaka odnosi na opise hodanja
gradom. U Harmsovu hodanju prepoznat je jedini komentar na dogadaj iz njegova privatnog
Zivota, rastavu sa suprugom. Ideja hodanja kao komentara ili nacina izrazavanja u eseju
dobiva dostojnu razradu: “Jer hod je - uz govor, pokrete, geste, igru, erotiku, rituale - forma
koju obilno koristimo. Ipak, nije dobro reci: umjesto da govorimo, mi hodamo. Vjerojatnije je
da je hod izrazavanje koje se dokraja ne moze kompenzirati” (1994a: 6). Esej je strukturiran
kao izmjena analogija ili primjera vezanih za hodanje i korak[26] te uopcavajucih, ludicko-
paradoksalnih iskaza kojima se pojedina misao poentira: “Cini se da je proza krenula po zlu
onoga trenutka kada su likovi u njoj prestali hodati” (ibid.: 7); ili: “Psihoanaliza bi vjerojatno
ucinila bolje da se vise bavi hodom a manje snovima” (ibid.: 8). Koraci su, naime, “i simptom

i izljecenje...” (ibid.).

Veza hodanja i (jezi¢ne) forme prizvana je i u eseju Topografska nostalgija, gdje esejisticki
subjekt vlastitu nostalgiju ne povezuje sa zavicajem i ljudima, ve¢ s otocnom topografijom.
Kljucna je veza u tome tekstu ona izmedu konfiguracije tla i sintakse, odnosno knjizevnog
teksta, pri cemu je hodanje pojmljeno kao Citateljska praksa: “Na tom putu, u toj radnji ima
toliko raznolikosti, da se konfiguracija mora ‘Citati’ kao da je misao ili misaoni sklop, proces;
prelazak iz jedne recenice u drugu je kao u nekim modernim poetikama: bez velikih slova,
zareza, tocaka i drugih interpunkcija” (ibid.: 20). Transpozicija mastom, medutim, nije samo
prostorna, ve¢ i vremenska - to je premjestanje u doba djetinjstva kada se upoznavanje
svijeta obavlja upravo hodanjem, za koje se, uz prizivanje psihoanalize, kaze da je “uvijek

malo ispred misljenja” (ibid.). Zbog intenzivne vezanosti za tlo i bliske mu oblike zivota
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subjekt ¢e topografsku nostalgiju nazvati i primarnom nostalgijom, a njezina pohvala ujedno
je i pohvala horizontale, Sto implicira obrtanje uobicajene skale vrijednosti (“Poznata
superiornost SeSira nad cipelom, petnaestog kata nad prizemljem”, [ibid.: 21]), a na kraju se

jasno poentira: “‘Za let si duso stvorena’, kaze pjesnik. Svakako. Ali i za hodanje” (ibid.).

Misao o letu i hodanju u mikroeseju Krila koraka preoblikovana je u ideju o letu u hodanju,
drugim rijeCima, slavljenju horizontale motiv leta pridan je kao blag kontrapunkt. Hodanje je
odredeno kao aktivnost koja izmiruje suprotnosti, u kojoj su one dovedene u ravnotezu, sto
je nagovijesteno ve¢ prvom recenicom: “Ima u koraku mali let”, a prosireno opisom obiljezja
toga leta: “Dodirnuti zemlju, a ipak malo poletjeti, osjetiti visinu, a ipak ostati na zemlji
djelatna mu je Zelja, pomoc i utjeha” (ibid.: 17). Komunikacija koraka i tla poima se kao
sporazumijevanje s tezinom, odnosno igra; za let u koraku kaze se: “RazliCit od tezine, on se
s njom igra, ne ratuje. Opiruci joj se, daje joj vrijednost” (ibid.: 18). Ipak, ako snaznije
protivnosti unutar koraka nema, ima je izmedu malog i velikog leta - tako pohvalu hodanju
prati i pokuda “velikih spektakularnih letova, onih magicnih, levitacijskih i onih iz maste
tehnike”, jer njihovo pretjerano udaljavanje od zemlje esejisticki subjekt naziva neljudskim,
a prikladnu im imaginaciju oholom (ibid.: 17), Sto je opozicija poznata iz ranijih knjiga, ali
izrecena blaze. U drugome dijelu eseja, s obzirom na nacin “upotrebe” tezine, hodanje je
prispodobljeno kiparstvu (“kao Sto [kipar] slavi masu da bi joj izmakao, tako Cini i korak”

[ibid.: 18]), Sto priziva i reference iz svijeta umjetnosti - Giacomettija i Rodina.

Esej Skale odreduje veza hodanja i glazbe. ZapocCevsi prisje¢anjem na svoj prvi dolazak u
Dubrovnik nakon Drugog svjetskog rata, subjekt povezuje dvije ¢injenice: kulturolosku -
ljubav Dubrovcana prema glazbi, i topografsku - da je grad sacinjen od mnogobrojnih
stepenista. Isticuc¢i homonimiju rijeci skale, esejisticki subjekt upozorava na preklapanje
dviju razina znacenja i dviju strana zivota u gradu: dok se on uspinjao ili silazio ulicama,
odnosno “Cinio skale”, netko je iza nekog prozora vjezbao na nekom instrumentu i time
takoder - “Cinio skale” (ibid.: 39). Paralelizam hodanja i glazbe, prostora i vremena,
kulminira u slikovitoj predodzbi o gradskim stepeniStima kao notnim crtovljima “koja se
sama sviraju, sluzeci se covjekom, zZivotinjom i biljkom” (ibid.: 40), a esej zavrSava
imaginativhom poantom - zazivanjem glazbenika koji ¢e topografiju znati transponirati na

notni papir te time omoguciti da se Citav grad odsvira.

Tako se motiv hodanja razvija i u ostalim esejima, kratko citanje Cetiriju tekstova u kojima su
korak i hodanje temom pokazalo je kako se motiv premjesta iz konteksta u kontekst i otvara

razliCitim vezama i usporedbama. Svaki je put pritom potvrdena poCetna premisa - da je
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hodanje izrazavanje, odnosno oblik, Sto je pojacano usporedbama iz estetske sfere, s
knjizevnoscu, kiparstvom i glazbom. Eseji k tome naglasSavaju i materijalnu stranu hodanja,
vezanost uz zemlju i tezinu, odakle asocijacije s djetinjstvom, snom i nesvjesnim te
psihoanalizom kao primjerenom praksom “obrade” tih stadija i sfera ljudskoga uma.
Materijalnost hodanja istaknuta je i viSestrukim napomenama kako je hodanje uvijek malo
ispred misljenja, da korak posjeduje vlastitu volju i sl., zbog ¢ega je imaginacija ili masta
bliza kretanju nego apstraktna misao, $to vodi i do opseznijeg zakljucka o bliskosti
imaginacije i prostora, o ¢emu se govori i u eseju Dan prostora, gdje se kaze da je prostor
“viSe podlozan sanjariji i obliku nego misli”, da je “viSe primarna percepcija nego misaoni
slijed” (ibid.: 96). Odnos imaginacije i prostora mogao bi se prosiriti i povratnom tvrdnjom o

prostornom ustroju imaginacije same, na $to ¢u uputiti u sljede¢em odjeljku.

Odnos subjekta prema prostoru i horizontalnoj egzistenciji u Cvjetnom trgu manje je
dramatican nego u Rasutom teretu, gdje se blizina zemlje uglavnom osjeca kao prijetnja
slobodi i kretanju. Na odsutnost teznje za sukobom upozorit ¢e i sam kazivac, u eseju
Meteoroloski izvjestaj, gdje vlastitu misaonu poziciju opisuje sintagmom “meteoroloski nacin
misSljenja”, Cime se sugerira promjenjivost i relativnost. Subjekt komentira vlastito proslo
misljenje, pa se njegove rije¢i mogu citati i kao metatekstualna opaska o autorovoj
esejistickoj praksi, pri ¢emu je prijasnja odluc¢nost u stavovima[27] u sadasnjici odmijenjena
neodlucnoscu, odnosno odbijanjem brzih opredjeljenja: “Prevrtljivost, odsutnost stava,
sklonost promjeni, neodlucnost, nesupstancijalnost, osje¢anje otvorenosti i prostora sa svih
strana, sve dakle ono Sto vidim kod pojava na nebu i na zemlji, radije to nego identitet,
¢vrstocu, jasnocu, licnost, stalnog i znacajnog neprijatelja” (ibid.: 110)[28]. No ni u ranijim
knjigama nije izostala pohvala nesupstancijalnosti i promjenjivosti, pa se u eseju Da li je
Wittgenstein umro u Omisu? istice kako je identitet “najveci neprijatelj topoloske slike”,
odnosno misli koja omogucuje viSestruka povezivanja i zamjene, Cemu se pridruzuje i ve¢
spomenuta kritika ideje o neponovljivosti ljudskoga zivota, o originalnosti licnosti (1976: 71).
U istoj se knjizi, u eseju Covjek koji se oslanja na korak, koji svojim naslovom i temom kao
da najavljuje Cvjetni trg, nalazi iskaz: “Tijelo u pokretu nema identiteta” (ibid.: 98), a u
tekstu Visedimenzionalna Zivotinja na slican se nacin govori o dusi: “Dusa je ono Sto
podlijeze promjeni. Bez identiteta” (ibid.: 127). Smatram da u eseju iz Cvjetnoga trga
subjekt stoga tematizira konstantu Dragojeviceva poetskog i esejistickog misljenja, a to je
poliperspektivizam[29] kojim se obuhvatnosti tezi posredno, pogledom iz razlicitih kutova,
jer, kao Sto je vec¢ pokazala i autorova najranija poezija - razliCite pozicije na kozmickoj
vertikali podrazumijevaju i razli¢ito vrednovanje bliskoga i udaljenoga.[30] U tom kontekstu

moze se razumjeti i tvrdnja Josipa UZarevica o fragmentarnosti Dragojevi¢eva pisanja, pri
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¢cemu se paradoksalnost fragmenta sastoji u tome da demonstrira sluc¢ajnost i osamljenost,
istodobno upuc¢ujuéi na univerzalno i opée (2002: 42). Fragment prema UZarevi¢u odaje
nepovjerenje prema racionalno-pozitivnoj povezanosti pojava; u pozadini takvoga nacina
izrazavanja pociva sumnja, igra ili uvjerenost u “nad-razumska (intuitivna, misticna,
iracionalna) nacela” (ibid.). Ideju nesupstancijalnosti i promjenjivosti moguce je povezatiis
pojmom imaginacije, koja pretpostavlja preobrazbu, dijalekticko povezivanje suprotnosti i
zamjenicne igre. Imaginacija, odnosno sanjarija razmjerno je ¢est motiv autorovih eseja, u
njima se javlja u okviru sintagmi poput “materijalna uobrazilja” (1976: 64), “tvarna masta”
(ibid.: 111), “organska imaginacija” (1985: 120), “sanjarija” (1994a: 49) itd., i uglavnom se
njome opisuje narav odnosa subjekta spram predmetnog i materijalnog svijeta, koji je
ustrojen prema osnovnim prostornim koordinatama, vertikali i horizontali, ¢ija je semantika
djelatna i u Dragojevicevoj lirici i u esejistici. Njezin uc¢inak u percepciji pojava ili u njihovu
znacCenju Dragojevicev subjekt opisuje kao “ekspanziju smisla” (1976: 127) ili “proSirenje
sadrzaja” (1985: 12) - na djelu je jo$ jedan oblik uzajamnosti koju sam pokusao opisati u
terminima fenomenologije. Smatram da je imaginacija onaj spoznajni stil koji odgovara
predodzbi svijeta koju Dragojevicev subjekt priziva, u kojem bi suprotnosti medusobno
korespondirale, a subjekt bi se mogao identificirati s razli¢itim organskim i neorganskim
oblicima postojanja; to je stil spoznaje koji preferira nesvrhovito ponasanje pred svakim
oblikom prakti¢nosti. Imaginacija pritom nije samo pojam kojim se referira na tematsku
razinu autorovih tekstova, ve¢ se njome moze opisati i autorov esejisticki diskurs, moguce ju
je prepoznati kao mehanizam u temelju naznacene dvorazinske strukture autorovih eseja,
koju €ini odnos izmedu konkretnih motiva oko kojih se naracija oblikuje te tumacenja i

komentara koji se na to dovezuju.

Cilj sljedeceg odjeljka stoga ¢e biti dvostruk - dovezujuci se na raspravu o ranoj grckoj
filozofiji i fenomenologiji, pokazati kako se pojmom tvarne ili materijalne imaginacije
omogucuje strukturiranje lirske i esejisticke semantike te opis pozicije Dragojeviceva
tekstualnog subjekta. S druge strane, oslanjajuc¢i se na same Dragojeviceve tekstove,
nastojat ¢u utvrditi kako taj pojam u svjetlu ideje “zamjenicnih igara” postaje pogodan za
opis autorovih diskurzivnih praksi, narocito zanrovskih permutacija, §to ¢e raspravu iznova
vratiti problematici pjesme u prozi i njezinu mjestu u autorovu stvaralastvu od 1970-ih do

danas.
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BILJESKE

[1] Primjerice u tekstu Bice svjetlosti, gdje je postavljanje pitanja i samo postalo temom u
kontekstu razmatranja nacina na koji je u slikarstvu obraden motiv Veronikina rupca: “Da
bismo dosli do odgovora, dobro je mozda, poceti pitanjem. Zasto te slikare realiste nije
smetala ta nerealisticnost? Zasto su oni slikali upravo tako? Zasto mi danas o¢ekujemo

gestu, grimasu i vidljivu bol? I konac¢no, zasto mi uopce postavljamo ovo pitanje” (1970: 27).

[2] Dragojevic je u to doba i aktivan likovni kriticar, o cemu svjedoce dvije monografije, o
Kosti Angeliju Radovaniju (1961) i Albertu Kinertu (1963). U Veroniki, naroc¢ito u drugome
dijelu, naslovljenom Kip i biljka, nalaze se slobodnije esejisticke meditacije i kriticki tekstovi

o radu K. Angelija Radovanija, K. Kantoci, F. Kréini¢a, F. Simunovi¢a, E. Vidovi¢a, M. Suteja.

[3] “Njezina osobina je uvazavanje i shvacanje svih i svega: onoga Sto znamo i, jo$ vise,
onoga S$to ne znamo; onoga Sto razumijemo i, jo$ viSe, onoga Sto ne razumijemo. To je svijest
0 uzajamnosti dobra i zla, lijepog i ruznog, prisutnog i neprisutnog, vjecnog i casovitog itd.”
(1970: 83).

[4] Navodi se ulomak iz Goetheova razgovora s Eckermannom: “Medutim, postoji u mozgu
jedna prazna mrlja, to jest: mjesto u kojem se nikakav predmet ne odrazava, kao $to u oku
ima mrljica koja ne vidi. Obrati li Covjek osobitu paznju na to mjesto, zadubi li se u nj, tada
zapada u duSevnu bolest, naslucuje ovdje stvari s nekog drugog svijeta, koje zapravo ne
postoje i nemaju ni oblika ni granica, ve¢ strase kao no¢na praznina i viSe nego sablasno

progone onoga koji im se otme” (1970: 34).

[5] Rijec je o terminu kojim Zoran Kravar opisuje antimodernisticke filozofsko-povijesne
iskaze, odredujuci ga kao “umovanje o zakonima povijesti i o predvidivosti njezina buduéega
odvijanja...” (2003: 37).

[6] Na metaforiku sabiranja u tekstu Veronikin rubac dovezuje se metaforika vezanja i
uzajamnosti. Kristova funkcija da veze dio je njegove “misije”: “Njegova misija je velika: da
veze nebo i zemlju tim krizem na kojem ce biti raspet, da spasi narod koji ga raspinje (...) Ta
slika, taj rubac, znak je te uzajamnosti, znak je ljubavi i vjere u Covjeka koji odlazi sa ovoga
svijeta” (1970: 8, 9).
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[7] Dragojeviceve reakcije na neoavangardne tendencije treba razumjeti i u Sirem kontekstu
umjetnosti poslije Drugog svjetskog rata, kada je likovna apstrakcija ostvarila dominaciju
nad figurativnim izrazavanjem u likovnosti, i to ne samo u lokalnim ve¢ i u svjetskim
razmjerima (Rus, 1985: 6). Ta je dominacija u kritici i teoriji umjetnosti ubrzo popracena
retorikom iscrpljenosti, tezama o brzom automatiziranju i iscrpljivanju novog, sto je istaknuo
i Matei Calinescu govoreci o krizi avangarde u Licima moderniteta (1988: 119-122). Zvonko
Makovi¢ pak u povodu poratne likovne umjetnosti u Hrvatskoj izrice negativne kriticke
opaske u slicnom smjeru, tvrdec¢i da su “[a]pstrakcija, nepredmetnost, neprihvacanje i
odbijanje figuracije postali ... ubrzo krutom dogmom iz koje su se ponekad stvarale norme
koje ¢e se petrificirati te dugo godina biti ozbiljnom barijerom kroz koju se nedavna proslost
nece mocéi procitati na adekvatan nacin”, dodajuéi kako su se apstrakcija i recidivi povijesnih

avangardi pretvarali u “Cistu dekoraciju” i “pomodni dizajn” (2004: 143, 144).

[8] Mandi¢ referira na tekst Revolucija i tragedija, jedini koji se u cijelosti bavi politiCkom
problematikom, no njegova je vaznost istaknuta ¢injenicom da je ¢itav prvi dio knjige
naslovljen po njemu. Esej je napisan kao odgovor na anketu ¢asopisa Razlog o “kriterijima
revolucionarnosti u danasnjemu ¢asu” (Dragojevi¢, 1970: 10). Pitanju angazmana
intelektualaca, ali i pjesnika, na stranicama Razloga pridavana je velika paznja, na njega se
odgovaralo filozofski intoniranim tekstovima (na tragu Heideggera i Marxa), koji nisu bili
uskladeni s diskursom sluzbene politike. Dragojevicev esej negativno dijagnosticira rezultate
velikih revolucija, a zakljucak je eseja da je poezija “prava protivnost svakoj revoluciji”
(ibid.: 12). Spomenuta “protivnost”, zahvaljujuci povijesnim lekcijama, Siri se na svaki oblik
vlasti: “Tko Cuje Covjeka od vlasti, bilo gdje i bilo kada, treba da je na oprezu. Tesko da mu
rijeC ima Cisto¢u neposrednog: tome nas uci povijest” (ibid.: 81). Svijetonazor protiv kojega
Dragojevicev subjekt govori opisan je sintagmom “teologija zemlje” (ibid.: 31), kojom se
implicira zaokupljenost isklju¢ivo materijalnim pitanjima, cemu autor suprotstavlja krs¢anski

spiritualizam C¢iji supstrat ¢ini pojam “duse”.

[9] Funkcija je indeksa prema J.-M. Schaefferu metatekstualna; rijec je o paratekstualnim
elementima poput naslova, podnaslova, Zzanrovske oznake, objave intencije i sl., ¢iji je status
“nametljiv” jer se njima nastoji kanalizirati recepcija, konstruirati horizont o¢ekivanja u koji

tekst valja smjestiti (1989: 174).

[10] “Topoloska percepcija” u Borgesovu djelu zasnovana je na fikcionalnoj i esejistickoj
elaboraciji ideje negiranja linearnog vremenskog tijeka, kojem se pretpostavljaju zamisli

ciklickog ponavljanja ili grananja u bezbrojnim moguénostima koje simultano postoje, cega
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su biblioteka i labirint poznati simboli, koji figuriraju u pri¢ama Babilonska knjiznica i Vrt
razgranatih staza iz zbirke Izmisljagji. S idejom kruznog vremena usko je povezana i
Dragojevicu bliska zamisao o ponavljanju zivota; Borgesove esejistiCke hipoteze da “povijest
svijeta jest povijest jednog jedinog Covjeka” ili da su “mnogobrojne pojedinacne sudbine
analogne” ako vec¢ i nisu istovrsne (prema Marku Aureliju) (1985: 106) nalaze odjeka u
mnogim njegovim pric¢ama i umovanjima njihovih protagonista (primjerice u pri¢i Oblik
maca u Izmisljajima: “Ono $to Cini pojedinac isto je kao da to ¢ine svi ljudi (...) Mozda je
Schopenhauer u pravu: ja sam ostali, bilo tko je svi ljudi, Shakespeare je na neki nacin
bijedni John Vincent Moon”, ibid.: 197).

[11] Pojmom antimodernizam Kravar oznacCuje “skupinu protumodernistickih raspolozenja i
ideja izrazenih u knjizevnosti, umjetnosti, filozofiji i ideologiji povijesnoga razdoblja koje (...)
traje otprilike od druge trecine 19. st. do druge trecine 20. st.” (2003a: 10). Rijec je o
nazorima koji “modernu poistovjecuju s liberalno-kapitalistickom modernizacijom” (ibid.:
11), a koji joj pristupaju kriticki, analizom negativnih aspekata modernoga stanja, i
kontrafakticki, “pohvalom predmodernih ili transmodernih protusvjetova” (ibid.: 38).
Prepoznatljiva je karakteristika antimodernisticke dokse iracionalnost, koja se evidentira
bilo kao simpatija za “povijesno etablirane iracionalizme” (ibid.: 17), bilo u polemici s
“racionalizmom moderne i s njegovim doktrinarnim i institucionalnim utjelovljenjima: s
prosvjetiteljskom filozofijom, s prirodnom znanoséu, s proceduralnom racionalnos¢u
ekonomske drustvene sfere, s metodom legitimacije autoriteta u demokratski ustrojenim
drustvima” (ibid.: 23). Antimodernisticke tendencije k tome su nuzno reaktivne, one
“pretpostavljaju modernu kao povijesno stanje i njezinu prepoznatljivost” (ibid.: 21), krecu

se nuzno unutar njezina obzora, zbog ¢ega Kravar govori o modernitetu antimodernizma.

[12] Implicitna svijetonazorska antiteza prisutna je u pjesmi znakovitog naslova Kada je
zemlja bila mlada, u kojoj se mladosti Zemlje, kada “sve je bilo dobro”, suprotstavlja vrijeme
“radoznalosti i velike zelje” (1965: 14). Ta pjesma svojim naslovom podsjeca na naslov
Kravarove studije o antimodernistickim elementima u visokoj fantastici, Kad je svijet bio
mlad. Antimodernisticke rezonance u toj pjesmi, ali i kasnijima koje na ovaj ili onaj nacin
govore o mladosti planeta (Kad je svijet imao deset godina iz zbirke Zvjezdarnica ili Vulkani

iz zbirke Zamor) nakon Kravarovih uvida neizbjeZno se nameéu upuéenom ¢itatelju.

[13] Primjerice u eseju Tvrd san neoklasicizma izrazava se pristajanje uz “nemir” moderne

umjetnosti.

[14] Esej “O drugoj nepismenosti i kucanju na nacrtana vrata (Danijel Dragojevi¢: Rasuti
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teret, Nolit, Beograd 1985)”.

[15] Uzarevi¢ poslije tu strukturu predocava i “opozicijskim parom fizicko - metafizicko”, pri
cemu primjecuje da “funkciju ‘fiziCkoga’ u esejima redovito nose naslovi” (2002: 60), poput

Izlozba gljiva, Jabuka, Suma, Autobus, Dopisnica itd.

[16] Kaze se da “ona nije svjetlost alkemicara i mistika, ali nije ni izvan njihove sanjarije”
(1994a: 86). Na djelu je metonimija: “Sada je prozor, ¢itav prozor, uzeo ulogu svijece”
(ibid.).

[17] Pjesme ovoga ciklusa obiljezene su oniriCnom naracijom; naslov je znakovit jer asocira
nadrealizam kao poetiku koja je na snu zasnivala svoju koncepciju Covjeka, ali i strukturu
tekstova. “Poluspavac” takoder asocira i “spavaca” iz ranije knjige Spavac i svjetiljka, kao i
figuru spavaca iz eseja Heraklitov paradoks. Spavanje je, ¢ini se, prikladna metonimija
poetskog diskursa i nacina misljenja, a ¢injenica da se u Rasutom teretu radi tek o
“poluspavacu” moze potaknuti neobvezatne meditacije tematske, ali i zanrovske naravi. U
svakom slucaju, potencijale takvog tipa pjesnickog diskursa, naglaseno iSCasenog i

alogicnog, a ujedno narativnog, Dragojevi¢ u svojem kasnijem pisanju ne razvija.

[18] Na ove se rijeci poslije dovezuju sentenciozne refleksije lirskoga subjekta koje se Citaju
kao pohvala pripovijedanja: “Zasto ljudi pricaju price? Pric¢aju ih zato jer znaju nemoc i
slijepe ulice objasnjavanja i diskurzivnog govora. Kada se isprica prica, ona je uvijek ono Sto
smo htjeli kazati, ali i mnogo viSe od toga. Prica je dogadaj a ne jednozna¢na misao. Ona
moze biti objasnjena onako i onako a najcesSce svakako. Moze se iz nje uzeti jedna misao ili
naci ¢itav sustav” (1970: 78). Iako istiCe spoznajnu vrijednost pripovijedanja naustrb
objasnjavanja, esejistiCki subjekt nuzno pristaje na jednostranost vlastitog komentara price
koju navodi, jer jednostranost je posljedica pozicije iz koje se govori, a koja je u eseju, kako

je pokazano, subjektivna i onda kada pretendira na opce.

[19] Pripovijedanje postaje temom u ve¢ spomenutom eseju Fabulacija bolesti, gdje se iznosi
zamisao o “prici-lijeku” (1985: 64) koju esejisticki subjekt povezuje s imaginacijom i
muzikom. U knjizi Cvjetni trg prica je jedan od sredisnjih motiva knjige; u eseju Topografski
raspored povezana je s gradskim prostorom, Cija logika - katkad skladna, a katkad

paradoksalna - “nikada ne bjezi izvan sistema igre i price” (1994a: 11).

[20] Praksa biljeZenja prizvana je u eseju Crkva Svetog Spasa i sintagmom “unutrasnje

knjigovodstvo”, koja zdruzuje faktografiju i imaginaciju (1985: 120).
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[21] Rije¢ je o sintagmi iz pjesme u prozi Okrajak prorocanstva iz zbirke Cetvrta Zivotinja
(1972: 42).

[22] Motiv gustera i nadmoc¢ koju on ostvaruje nad pridoslicama dobiva dodatnu znacenjsku
nijansu uzme li se u obzir etimologija njegova imena, naime ¢injenica da je talijanska opc¢a

imenica “lucumone”, hrv. lukumon, kod Etruscana u arhajskome dobu oznacavala kralja, {j.
vladare gradova (lat. lucumo), prema: Massimo Pallotino, Etruscani - etruskologija, Zagreb:

Svitana, 2008, prev. M. Kovaci¢ i T. Begovi¢, str. 295.

[23] O simbolu u stilistici pisSe KreSimir Bagi¢, a njegove bi se rijeCi mogle primijeniti na
razmatrani primjer: “Literarni su simboli autorske kreacije. Njihova znacenja bitno ovise o
kontekstu, poetickim obiljezjima teksta, autorskog rukopisa ili opusa te o odabranoj

strategiji tumacenja” (2012: 286).

[24] Zvjezdarnica je tiskana pocCetkom rujna, a Cvjetni trg poCetkom listopada 1994. godine
(Bagi¢, 1995: 58).

[25] Bajka o vratima, ilustracije Boris Dogan, Zagreb: Naprijed, 1975.

[26] Zamisao o0 hodu kao formi ovjerava se usporedbom hoda i sna (“Uostalom, hodati i
sanjati mozda je isto”, [1994a: 7]), prizivanjem nijemoga filma (u kojemu se vidi da korak
“stoji na granici onoga Sto smo uobicajili nazivati unutra i vani” [ibid.]), teme Edipa (gdje se
covjek odreduje “hodanjem, smjesta u korak, a ne u misljenje, san, smijeh i praksu ili nesto

”

drugo...” [ibid.: 8]) te psihoanalize.

[27] Opisana kao “[o]psesivna ideja, opsjednutost ciljem, ¢ak i besmislicom i pomanjkanjem

cilja, u svakom slucaju fiks-ideja, pakao ili raj, nikako CistiliSte” (1994a: 109).

[28] Autor koji postaje utjelovljenje posvemasnje tolerancije, odnosno ve¢ spomenutog
meteoroloSkog nacina misljenja, kod kojega je “sve moguce”, jest Michel de Montaigne,
premda uz referencu izostaju aluzije na obiljezja Zanra kojemu je Montaigne rodonacelnik
(1994a: 110).

[29] Na takvu izmjenu perspektiva poneki iskazi tek aludiraju, premda vrlo slikovito i toCno,
primjerice u skupini tekstova pod naslovom Ilustracije IV nailazi se na kratku prozu koja
zavrsava recenicom: “Sve ovo nije tocno ako se zanemari suprotno, ako se zanemari razli¢ito
sa suptilnostima i nijansama” (1976: 173), a u poetskom mikroeseju Eto recimo topografija

Genove opisana je sli¢nim rije¢ima: “Cemu smo se divili iz jedne, smijemo se iz druge tocke”
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(1985: 109).

[30] Sli¢ne je izmjene promatranja i vrednovanja iste pojave, pri cemu se ona jednom
sagledava pozitivno a drugi put negativno, lako uociti i u autorovoj esejistici: primjerice
pojam mase u kiparstvu razlic¢ito je vrednovan u esejima Materija i tijelo i Pismo kiparu
(1970); motiv svjetlosti u esejima Druga strana svjetlosti i Bice svjetlosti (1976); motiv
horizontale u tekstovima U obranu puza i Ukinuta Kleistova vertikala (1976); motiv sna u
esejima Sum i U tudem snu (1985) itd. Posebnost je knjige Cvjetni trg u tome $to takvi
kontrapunkti izmedu tekstova izostaju, pa je paradoksalno da upravo ovdje nema te
“prevrtljivosti” koju subjekt zagovara. Na nju se moze, doduse, naici u dijakroniji, primjerice
Citanjem motiva raja, ili u okvirima jednoga teksta, koji predlaze dva moguca videnja
jednoga fenomena, npr. u tekstovima Siromah i bogatas, Uspinjaca ili Stabla (u potonjem se
stabla razmatraju u dvostrukoj funkciji, estetskoj i upotrebnoj, pa esejisticki subjekt kaze:
“U razlic¢itim razdobljima, ¢ak trenucima zivota Cinilo mi se vazno Cas jedno Cas drugo; cas

korisnost, Cas veselje” [1994a: 43]).
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3. TVARNA IMAGINACIJA: PERCEPCIJA I DISKURS

Dragojevicevu esejisticku ideju materijalne uobrazilje ili tvarne imaginacije pokusat ¢u
naznaceni na kraju prethodnog odjeljka - jedan je semanticki, a drugi diskurzivni. Prvi
pristup osjetilnu sferu izravno povezuje sa simbolickom u Sirokom smislu (s mitovima,
umjetnoscu, filozofijom, kulturom), a drugi pristup antropoloske pretpostavke stavlja u
zagradu kako bi ispitao imaginaciju kao funkciju knjizevnog diskursa. Djela Gastona
Bachelarda o tvarnoj ili materijalnoj imaginaciji te o poetskoj sanjariji,[1] kao i studija
Antropoloske strukture imaginarnog Gilberta Duranda (koja se uvelike oslanja na
Bachelardove uvide) primjer su prvoga pristupa. Iako prekoracuju okvire bavljenja
knjizevnim djelom kao relativno autonomnim diskursom s obzirom na psiholoska
uvjetovanja, strukturama simbola koje su u njima opisane pruzaju dragocjen materijal za
knjizevnu analizu koja ne mora nuzno slijediti njihovu metodologiju. Simboli imaginarnoga,
kao i pojam imaginacije, u Dragojevi¢evu diskursu postaju knjizevnim temama i motivima,
odnosno dijelom autorova poetskog i esejistickog misljenja, pa ¢e im na toj razini
interpretacija i pristupiti. Kako sam to Cinio i dosad, interpretaciju razine iskaza, na kojoj ¢e
simbolika imaginarnog i imaginacija biti nit vodilja, pratit ¢e i analiza samog procesa
iskazivanja - indikativno je Sto pojam imaginacije, prema uvidima Paula Ricoeura koji Cine
drugi gore spomenuti pristup tome fenomenu, postaje upotrebljiv i za opis ove razine.
Kombinacijom tih dvaju pristupa otvorit ¢u put razmatranju diskurzivnih, a onda i

Zanrovskih postupaka u Dragojevicevim knjigama.

3.1. Sustavi imaginacije Gastona Bachelarda i Gilberta Duranda

Na samom pocetku valja napomenuti kako sve ovdje razmatrane teorije pocivaju na ideji
produktivne, a ne reproduktivne imaginacije - jer imaginaciju ne tumace kao reprodukciju
osjeta, vec je smatraju instancom koja strukturira percepciju te posreduje izmedu osjetilne i
pojmovne sfere.[2] Bachelardov pojam materijalne imaginacije svojim osnovnim znacenjem
upucuje na spregu psihe subjekta i materijalnog svijeta. Genitivna sintagma imaginacija
materije, kojom se takoder prevodi francuski izvornik (I'imagination matérielle)[3] implicira
znacenjsku reverzibilnost kojom se materijalnost prepoznaje kao uvjet oblikovanja

imaginacije, a imaginacija se predocava kao virtualni aspekt same tvari (receno
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fenomenolo$ki, imaginacija je konstituirana materijalno, dok istodobno konstituira materiju
svojom aktivnoSéu). U temelju je Bachelardove filozofije imaginacije ta uzajamnost, koja je
strukturirana osebujnom razradom doktrine o Cetirima elementima: vatri, vodi, zraku i
zemlji, koji su tematska i problemska potka pet navedenih autorovih studija. Ideju o
materijalnoj imaginaciji Bachelard je formulirao kao epistemolog (prirodnih) znanosti, koji
upozorava na zablude u proucavanju materije za koje su “zasluzna” imaginarna tumacenja,
odnosno metaforicka predo¢avanja medudjelovanja tvari. I dok ¢e kao epistemolog te
imaginarne investicije proucavatelja materije nazvati “epistemoloskim zaprekama” (2010:
73) koje je vazno otkloniti na putu znanstvenoga progresa, kao filozof imaginacije prepoznat
¢e ih kao jednu od temeljnih ljudskih vrijednosti (1966: 92).

Upravo doktrina o Cetirima elementima, kao najstarija teorija o strukturi materijalnog
svijeta, jedna je od takvih “zabluda” ljudskoga duha koja - buduci da je proizvod imaginacije,
a ne racionalne misli - ima eksplanatornu, arhetipsku vrijednost kada je posrijedi
strukturiranje simbolike imaginarnoga (ibid.). U kontekstu imaginacije, zablude stoga
svjedoCe o mehanizmu projekcije subjektivnih vrijednosti u objekt interesa ili paznje, Sto
Bachelard verificira Jungovim uvidom da istrazivanje nekog nepoznatog objekta neodoljivo
privlaci nesvjesno istrazivaca i navodi ga da se projicira u ono $to je u objektu nespoznatljivo
(ibid.: 67). Bachelard u knjizi Voda i snovi tu projekciju imenuje “animizmom” materijalne
imaginacije, jer ona “u nezivom svetu pouzdano nalazi sve nijanse ¢ulnog i voljom
obiljezenog sveta” i “Cita prirodu kao da je ziva ljudska fizionomija” (1998: 229). U studiji
Psihoanaliza vatre tvrdi se da bi postupkom psihoanalize epistemoloske metaforike trebalo

doprijeti do toga prikrivenog temelja imaginarnih “upisivanja” (2010: 73, 74).

Vazno je pritom razumjeti znacenje pojma materije u tome kontekstu, a ono je najrazvidnije
uzme li se u obzir Bachelardova opreka izmedu formalne i materijalne imaginacije (1998: 5),
koju je moguce svesti na opoziciju izmedu vanjskog i unutrasnjeg, oblika i supstance,
povrsine i dubine, oka i dodira te percepcije i imaginacije. Materijalna imaginacija oznacena
je tako imaginarnim sudjelovanjem subjekta u unutrasnjosti tvari, odnosno zamisljena
unutrasnjost materijalne supstance opisana je atributima koji za model uzimaju covjekovo
tijelo i osjecaje. Zato Bachelard metafori¢no kaze da prve materijalne slike nastaju u
tjelesnom, u organima (ibid.: 16), te da je rije¢ o urodenom materijalizmu, zasnovanom na
“neposrednim kinestetickim iskustvima”: “Tu mi ostajemo u domenu rodenog mesa,
unutarnje toplote, istina krvi” (1966: 63). Valja pritom istaknuti da je vitalizirana materija
obiljezena ambivalentnim afektivnim sudioniStvom subjekta - imaginacija uvijek dvojako

ozivljuje materiju, ona je nuzno pozitivno ili negativno vrednuje, hvali je i kudi; materija tako
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postaje popriStem niza suprotstavljenih dinamika koje uvijek nastupaju zajedno (Bachelard
¢e stoga govoriti 0 “maniheizmu materije” te o0 manihejskim svojstvima sanjarenja [1998:

20]). Prvotno vrednovanje uvijek je obiljezeno proturje¢jima.

U Bachelardovim knjigama o elementima moguce je prepoznati dva aspekta imaginacije -
jedan je materijalan u uzem smislu - moze se nazvati i intimnim, a drugi je dinamicki; u
temelju je obaju prostor kao klju¢na kategorija Bachelardove, kao i Durandove teorije
imaginacije. Studije Psihoanaliza vatre, Voda i snovi te Zemlja i sanjarije o poc¢inku, kao i
kasnija Poetika prostora, obiljeZzene su interpretacijom “slika intimnosti”, odnosno slika
dubine i nutrine. Isprva je rijeC o slikama koje Bachelard preuzima iz mitologije i
knjizevnosti, ali i iz povijesti znanosti, no ve¢ od studije Voda i snovi njegovo se istrazivanje
pretvara u proucavanje primarno knjizevnih slika te knjizevnost postaje paradigmom

aktivnosti imaginacije.[4]

U Psihoanalizi vatre Bachelard vitalisticku vrijednost toga elementa objasnjava prizivanjem
seksualnih i probavnih metafora za kojima se u alkemijskoj literaturi i knjizevnosti posezalo
kako bi se objasnili ucinci i svojstva vatre. Analogija izmedu iskre i klice kao sjemena vatre
tako primjerice otvara prostor slici vatre skrivene u srediStu materije, koja ima stvaralacku
mo¢ (2010: 92). Ideja unutrasnje vatre priziva i metafore probave kao unutrasnjeg prostora
u kojem je toplina o¢uvana, a Bachelard taj paralelizam sazima tvrdnjom: “Kazati da
materija ima nutrinu, srediste, metaforicki je u osnovi isto kao reé¢i da ima trbuh” (ibid.: 94,
95). Davanje prednosti intimnoj toplini materije u slucaju vatre znaci i favoriziranje dodira
spram vida - toplina, naime, prodire ispod povrsine, na kojoj se pogled zaustavlja, a

identifikacija s prostorom nutrine za Bachelarda se ostvaruje upravo imaginacijom dodira.

I u knjizi Voda i snovi materija se vrednuje u tjelesnim terminima. U toj, kao i u prethodnoj
studiji, uinci povrsine koji pripadaju sferi vida na rubu su interpretativnog interesa;
materijalna imaginacija vrednuje vodu prvenstveno kao masu, zapreminu (govori se, s
referencom na E. A. Poea, o “teskoj vodi” [1998: 79]). Samo dubina materije prema autoru
moze primiti “teret mnostva utisaka i osecanja” (ibid.: 70), odnosno imaginarna vrednovanja
koja u element projiciraju temeljna stanja organizma. Voda je pritom dvostruko valorizirana:
ona je element koji razvezuje i rastvara cvrstu materiju, i u tom je smislu “poziv na
umiranje” ili “materijalni oslonac smrti” (ibid.: 77, 88), no istovremeno povezuje, udruzena s
vatrom (“topla vlaga” [ibid.: 131]) Zivotno je nacelo. U toj perspektivi dubina je pojmljena
kao elementarno materijalno utociste (ibid.: 76), topla intima koja obavija sanjara, postajuci

mjesto projekcije ugodnih slika (Bachelard priziva metaforu majcinstva, kao i onu sna, tj.
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spavanja kao pozitivne valorizacije smrti, pri ¢emu voda poprima vrijednost tjelesnih
supstanci - mlijeka i krvi). U studiji Zemlja i sanjarije o pocinku pocinak u sigurnosti
materijalnih utocista takoder je ambivalentno vrednovan: kao involucija, vracanje na
pocetak (otud metafore kolijevke i majCina trbuha) i kao smrt (trbuh je ujedno i sarkofag)
(2006: 121, 122). U legendi o Joni autor iS¢itava psihologiju okupljenu oko refleksa gutanja,
koji postaje metafora imaginarne asimilacije, tj. o¢uvanja bi¢a u Supljini utrobe, odnosno
trbuha kao tjelesnog arhetipa nastambe; taj se metaforicki niz nastavlja smjenom izomorfa,
poput pecine, podruma, leptirove ¢ahure ili noéi, uz koju se veze pocinak u intimi

pocivalista, koje moze biti kuca ili utroba (ibid.: 91-124).

U studijama Zrak i snovi te Zemlja i sanjarije volje dominantan je dinamicki aspekt
imaginacije. U prvoj studiji Bachelard ustvrduje da slike zraka odgovaraju teznji imaginacije
za transcendencijom, za beskrajnim Sirenjem prostora. Zrak je, za razliku od ostalih
elemenata, najsiromasnija supstanca, i zato u slikama koje pripadaju konstelacijama koje
Bachelard razvija u toj knjizi kretanje dobiva primat pred materijom te supstanca ovisi o
njegovoj brzini i smjeru: “Usporavanjem zamisljeno kretanje stvara zemaljsko, a
ubrzavanjem vazdusno bice” (2001: 129), a “ponor je izveden iz pada” (ibid.: 114). Zrak je
stoga narocito dijalektiziran element - imaginarni uspon i osje¢aj lakoc¢e imaju protutezu u
prijetnji pada i tezini. Na vertikalnoj se osi konstituiraju i moralne vrijednosti, oko nje se
okupljaju “aksiomatske metafore” (ibid.: 18). Kao Sto se iz kretanja izvode materija i prostor,
Bachelard tvrdi da je i “svako vrednovanje vertikalizacija”, odnosno posezanje za slikama
uspona i pada (ibid.). Razli¢ita vrednovanja prostora visine autor ¢e potraZziti u motivima iz
Shelleyjeve, Holderlinove, Blakeove i Novalisove poezije. Narocito je vazan Novalis, na Cijem
primjeru Bachelard istice potpunu uzajamnost suprotnih dinamika - (zra¢no) rasplinuce i
(zemaljsko) zguSnjavanje, sublimacija i kristalizacija, nastaju jednim ¢inom, jedno je uvjet
drugoga (autor citira i Baudelairea: “Isparavanje i zguSnjavanje Ja. Sve je u tome” [ibid.:
332]). Bachelard tu radikalnu ambivalenciju kretanja prepoznaje i u spisima alkemicara -
materiji koju treba procistiti alkemicar dodaje prljavstinu koja ¢e ve¢ prisutnu necistocu
povuci nadolje kako bi se potaknuo proces oslobadanja Ciste supstance privucene ¢istocom
zraka; u tome procesu Bachelard prepoznaje manihejstvo imaginacije kretanja, jer se
zahtijeva simultanost suprotnih smjerova, odnosno “dvostruko ucesée” sanjarskog bi¢a
(ibid.: 327-334). Ta se uzajamnost suprotnosti moze opisati i Dragojevi¢evom poetskom
parafrazom Heraklita kojom se potvrduje reverzibilnost kozmickih procesa: “pad, obrnuti
rast”, a prostor obiljezen takvim kretanjem nije drugo do fenomenoloski prostor kodiran

simbolima i arhetipskim slikama cija je osnovna shema ljudsko tijelo.
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Ako je zrak najsiromasnija, zemlja je najbogatija ili “najpozitivnija” supstanca, koja u prvi
plan postavlja ¢vrste oblike. U Zemlji i sanjarijama volje osvijetljen je vazan aspekt materije,
a to je njezina rezistencija (2004: 11; 1966; 54), koja dinamizira subjekt koji mora uloziti
napor kako bi “slomio” otpor oblika i dopro do intimne materijalnosti. Bachelard takvu
strukturu pronalazi ponajprije u slikama rada, koji ima funkciju asimilacije tvari u prostor
subjektiviteta, ¢ime se uspostavlja korespondencija dviju unutrasnjosti. Materija tako
postaje “energetsko ogledalo” (2004: 21) teznji subjekta, mjesto animiranja, Stovise,
humanizacije nezivoga: “Opiruéi svet nema odmah pravo na li¢nost; da bi izasao iz bezimene
oteZalosti, potrebno je da ga bogovi rada izazovu” (ibid.: 24). Dok percepcija pristaje na
nepomicnost oblika i na tezinu materije koja odbija sudjelovanje, imaginacija budi “teSke
mase” i transcendira postojece; pesimizam je za Bachelarda zasnovan na “tupoj volji
materije”, on supstancijalizira prve radne neuspjehe (ibid.: 44). Dijalektika tezine i lakoce
stoga obiljezava i tu knjigu, a Bachelard je sada naziva ritmoanalizom, koja se razumijeva
kao sukcesivna interakcija suprotnih kretanja (odnosno slika pritisnutosti i uspravljanja
[ibid.: 232]). Prema autoru covjeka obiljezava volja za uspravljanjem, no ona se razvija tek iz
osjecaja tezine. Planina i brdo simboli su koji predocuju dvostruku dinamizaciju subjekta;
planina implicira visinu, ona je poziv na uspinjanje, ali svojom masom i tezinom predstavlja i
“Kosmos pritisnutosti”, §to imaginaciju potice na borbu protiv pod¢injavajucih sila (kicma je
za Bachelarda aktivni vodi¢ koji nas uci da intimno svladamo tezinu) (ibid.: 233-235). Kristal
je pak simbol djelovanja same imaginacije: njime se povezuju udaljenosti, on daje slike
duboke zemlje i zvjezdanog neba te omogucuje imaginaciji premo$c¢ivanje ogromnih razlika,

vezu izmedu onoga Sto se dodiruje i onoga Sto se vidi (ibid.: 191).

Kratak pregled Bachelardovih studija zavrsit ¢u prizivanjem simbola kojem je dodijeljeno
vazno mjesto u Poetici prostora, a koji utjelovljuje dva prethodno razmatrana aspekta
materijalne imaginacije. Rijec je o simbolu kuce, koja funkcionira kao sustav slika koje
predocuju stabilnost i prizivaju tjelesne identifikacije, pa autor konstatira kako je kuca
“skupina organskih navika” (2000: 37, 39). Kuca je istodobno “vertikalno bice”, ona poziva
na svijest o vertikalnosti (odnosom podruma i tavana), i “koncentrirano bi¢e”, poziv na
usrediStenje, Cija je snaga proporcionalna onoj ekspanzije (stoga je oniricka kuca uvijek i
kozmicka, kuc¢a-svemir) (ibid.: 39, 40). Uz ponesto apstrahiranja moglo bi se ustvrditi da su
uspinjanje i padanje te ekspanzija i sabiranje (kojima odgovaraju lakoca i tezina) dvije
dinamike oko kojih je u Bachelarda strukturiran ujedno asimilacijski i projekcijski rad

imaginacije.

Odabir doktrine o Cetirima elementima kao temeljne osi strukturiranja knjiga o materijalnoj
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imaginaciji uvjetovao je i karakter Bachelardova diskursa - ako je sama doktrina proizvod
imaginacije, kako autor tvrdi, tada se i sam njegov diskurs koji je usvaja kao interpretativni
model oblika imaginacije moZe prepoznati kao metafori¢an. Takvo samozrcaljenje diskursa u
vlastitom predmetu zagovarao je i sam Bachelard tezom da slikama treba pristupati pomocu
slika (1982: 79), a ne konceptima, ¢emu se pridruzuju i odlomci u kojima favorizira
antimetodiCan pristup. Kritika se na tom tragu nerijetko pitala o sustavnosti njegove misli,
za koju je Margaret R. Higonnet ustvrdila da je nesustavna, ali koherentna (1981: 21), dok
¢e Edward W. Kaplan u podlozi Bachelardova djela prepoznati “cjelovit konceptualni okvir,
filozofiju imaginacije” (1972: 2)[5]. Svojim uvidima Bachelard bastini slobodno
interpretirane ideje psihoanalize i fenomenologije, kao i nasljede knjizevnosti romantizma i
nadrealizma, poetika koje imaginaciju smatraju vrhunskom djelatnos¢u Covjekova duha (na
vezu s romantizmom upozorava Higonnet)[6]. Nije slu¢ajno $to on vlastite studije o
imaginaciji naziva esejima, s obzirom na to da pjesnickim metaforama vrlo Cesto pristupa
figurativnim govorom, koji ukljuCuje metafore, aforisticke iskaze i ulomke autobiografskih

pripovijesti.

S Bachelardovim uvidima o materijalnoj imaginaciji u velikoj mjeri korespondira studija
Gilberta Duranda Antropoloske strukture imaginarnog, koja je metodoloski stroze usustavila
Bachelardove poticaje. Recipro¢an odnos subjekta i materijalnog svijeta, vertikalna i
centriraju¢a dinamika imaginacije, kao i njezina dijalektiCnost te prostorna dispozicija ¢ine
temelje i Durandove teorije, ali su ti elementi uklju¢eni u drugaciji sustav imaginarnog.
Durand ¢e imaginarne predodzbe, odnosno slike i simbole iz razlicitih simbolickih sfera
(knjizevnosti, mitologije, folklora, rituala, psihopatologije, slikarstva itd.) razvrstati unutar
dvaju sustava koje metaforiCki imenuje dnevnim i no¢nim sustavom slike (1991: 50). Svaki je
sustav pritom odreden nizom korespondencija - koje uvijek polaze od osnovnih tjelesnih
gesti, kao temelja objasnjavanja arhetipova, simbola i slika,[7] a zavrSavaju na razini
diskursa, u filozofiji ili retorici, pa svakome sustavu Durand pridruzuje odredene stilske

figure, Sto je za knjizevnu analizu od osobitog znacenja.

Oba su sustava zasnovana na odnosu imaginacije spram stranog joj elementa - dok je u
Bachelardovim studijama taj element bio rezistencija, tezina i krutost zemaljske materije
koju je dinamikom rada valjalo savladati i asimilirati, u Durandovu sustavu nositelj principa
negacije jest vrijeme (reci ¢e: “temporalnost je nistavilo” [ibid.: 361]). Sustave i strukture
imaginarnog teoreticar razvrstava s obzirom na nacin na koji se imaginacija “razracunava” s
vremenskim tijekom, odnosno s ¢injenicom nestajanja i smrti. Upravo ta snazna polarizacija

izmedu imaginacije (koju povezuje s kategorijom prostora) i vremena ucinit ¢e specificnom
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Durandovu misao - negativan element u njegovoj studiji ima znatno vazniju funkciju nego u

Bachelarda.

Borba protiv vremena u dnevnom je sustavu predocena figurama hiperbole i antiteze.
Vremenski je tijek utjelovljen u trima vrstama simbola utemeljenima na hiperboli, kojom se
uvecava negativni aspekt slike - to su teriomorfni, niktomorfni i katamorfni simboli kojima
imaginacija predocava razliCite aspekte tjeskobe pred vremenom (u prvom slucaju to su
izomorfi kaoti¢nog gibanja i prijetece animalnosti; u drugom simboli mraka, noci, sljepila,
vode; u trecem simboli pada, tezine, grijeha) (ibid.: 65-102). “Pobjeda” nad tako
simboliziranim vremenom prema Durandu ostvaruje se simbolikom vertikalnosti - kojoj su
pripadni gesta uzdizanja, svijetle tvari te tehnike razdvajanja i prociSéenja (potonje autor
predocava simbolima moci - Zezlom i macem). U antitezi spram “mrac¢nih” simbola vremena
tako stoji simbolika koja u odnos analogije dovodi spektakularne simbole svjetlosti, krila i
leta, glave, nebeske sfere, rijeci i moralnih vrijednosti, odnosno dijereticke simbole (simbole
razdvajanja) koji ukljucuju borbu i oruzje (npr. strijela, bedem, tvrdava) (ibid.: 121-146).
Hiperbola i antiteza pritom medusobno korespondiraju - Sto je veca tjeskoba pred
negativnim elementom, to je snazniji poriv za njegovim svladavanjem i odvajanjem od
prijetece materijalnosti. Te slike stvaraju predodzbu subjekta koji se razvrgavanjem
negativno predocenih egzistencijalnih spona Zeli vinuti u prostor transcendencije,
metafizicki prostor posvemasnje pobjede nad vremenom (ibid.: 131). Klju¢na razlika spram
Bachelardove simbolike vertikalnog uspona koja je u osnovi knjige Zrak i snovi jest
polemicki naboj simbola unutar dnevnog sustava slike - antiteza tu odmjenjuje dijalekticku

sintezu koju nudi Bachelard.

Bachelardovoj ideji materijalne imaginacije, koja afirmira slike intimnog pocinka, srodni su
simboli, vrijednosti i strukture koje Durand okuplja u noénom sustavu slike. Dvije su
temeljne konstelacije, odnosno strukture arhetipova i simbola, koje u tom sustavu nude
drugaciji nacin da se odagna prijetece lice vremena. Negacija se tu ne vrsi slikama
borbenog spektakla i transcendirajuce, svjetlosne vertikale, ve¢ pokuSajem pripitomljivanja
vremena, i to na dva nacina - bilo trazenjem postojanog Cinitelja ili utocista usred
vremenske nestalnosti, bilo uklju¢ivanjem negativnog aspekta u ritmicku dinamiku koja ga
postavlja u odnos s njegovom suprotnosc¢u (ibid.: 177). U prvom slucaju na djelu je figura
eufemizma - “pripitomljivanje” negativnog elementa izvodi se slikama i simbolima koji
ublazavaju ili umanjuju prijetece aspekte vremena pozitivnom valorizacijom. Ponor se tako
eufemizacijom pretvara u ¢asu, a pad u spor silazak u toplinu i intimu materijalnog utocista

predocenog slikama spilje, kuce, vrta, jajeta, Sume i sl., koje prizivaju tjelesnu metaforiku,
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odnosno simbolizam digestivne utrobe - §to je Bachelard prispodobio prizivanjem legende o
Joni. Silazi se, prema Durandu, da se vrati vrijeme i dozivi “prenatalni mir” (ibid.: 184);
moglo bi se reéi da ti simboli razvijaju sanjariju o iskonu, o rajskome centru (ibid.: 216), koji

je redovito sfericnog ili okruglog oblika.

U drugom slucaju, vremenskom se prijetnjom ovladava simbolima Sto posreduju ritmicku
viziju svijeta, koja je ostvarena izmjenom suprotnosti, odnosno antitetickih modaliteta (zivot
i smrt, oblik i prikrivenost, bice i ne-bice, rana i utjeha [ibid.: 255]) te stoga ima dijalekticku
vrijednost. Na djelu su kruzni simboli, poput nov¢i¢a, kotaca i sl., kao i linearni, poput Stapa
ili stabla - na prvima se zasniva kruzno vrijeme, mit o povratku, a na drugima se temelje
utopijske projekcije, viera u napredak i ispunjenje vremena kao opreka bespovratnom
prolaZenju. Integracijom i rehabilitacijom negativnoga elementa ta simbolika harmonizira
imaginaciju, naglasavajuc¢i njezin dramatski i ritmicki karakter - teznju sintezi i obrani
suprotnosti, Sto je blisko Bachelardovu pojmu ritmoanalize. U temelju je tih predodzaba
figura hipotipoze, u kojoj Durand prepoznaje “ponavljanje slika, a samim tim i povratnost

vremena”, Sto “poniStava sam pojam vremena” (ibid.: 377).

Durandova studija zavrSava apologijom imaginacije, koju nalazi u temelju svih simbolickih
sustava - od mitologije do filozofije i znanosti. Dok Bachelard smatra da izmedu procedura
znanstvene misli i imaginacije postoji apsolutan jaz, Durand inzistira na njihovoj
povezanosti, a njegove teze zvuce odviSe pojednostavljeno kada se imaginarne strukture
pokusa nametnuti bas svim sferama misljenja (npr. povijesti ili povijesti knjizevnosti, koju
promislja tipoloski, kao smjenu klasi¢ne i romanticke faze [ibid.: 346]). Borba izmedu
imaginacije i vremena zavrSava pak u terminima borbe izmedu vremena i prostora.
Ovladavanje vremenom pretpostavlja ponavljanje, udvajanje ili polemicku distancu - dakle
predoceno je kategorijama koje i same ukljuCuju prostornost. Durand prostor imaginacije
opisuje Novalisovim pojmom “transcendentalna fantastika” - on ga usporeduje s euklidskim
prostorom iz kojega je iskljucen svaki vremenski interval, pa je pomicanje predmeta mogucée
bez promjene, odnosno njegov je identitet u cijelosti oCuvan (ibid.: 366, 367). Pritom nije
rijeC o identitetu koji bi poCivao na iskljucenju proturjecja, vec¢ o identitetu koji
podrazumijeva ambivalentnost imaginarnih predodzaba: “Za vanvremensko misljenje, sve je
uvijek misljeno u sklopu simultanosti i antagonizma...” (ibid.: 370). Imaginacija je prostorna
utoliko Sto njezine predodzbe impliciraju istodobno, simultano sudjelovanje suprotnih
vrijednosti u jednoj slici (na cemu se temelji ambivalentnost simbola), na $to je upozoravao i

Bachelard svojim prizivanjem alkemije.
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Moze se re¢i da Durandova pohvala imaginacije i prostora na kraju ukljucuje svojevrsnu
hiperbolu vremena - predoc¢eno kao nezaustavljivo protjecanje i raspadanje, ono je
pretvoreno u apstrakciju, Cija je vrijednost strukturna: da posluzi kao negativna referenca
pozitivnim procesima imaginacije koji ¢e je potpuno asimilirati i ponistiti. Sama predodzba
vremena ve¢ implicira ponistenje njegove destruktivne moci (ibid.: 365). Time kao da je
transcendentalni prostor imaginacije opisan iz perspektive dnevnog sustava slike, koji sam
Durand zbog njegove iskljucivosti spram materijalnog aspekta egzistencije kritizira kao
racionalisticki i idealistiCki. Za daljnju analizu treba zapamtiti djelotvornost negativnog
elementa - koji imaginacija, unato¢ svim pobjedama u simboli¢kom sustavu, nikada do kraja

ne uspijeva asimilirati i izmaknuti mu u prostor osloboden promjene i tezine.

Na podlozi Bachelardovih i Durandovih uvida o imaginaciji pokusat ¢u dominantne motive
dosadasnjih interpretacija sagledati unutar novog okvira. Osnovna tocka usporedbe
Dragojevicevih esejistickih promisljanja o imaginaciji i strukture njegova lirskog svijeta te
Bachelardovih i Durandovih koncepcija imaginacije jest prostorna simbolika. Dvije velike
skupine motiva rane Dragojeviceve lirike koje se strukturiraju oko kozmicke vertikale i
sredisSnjosti prostora uvelike korespondiraju s vertikalnom simbolikom imaginarnog te
slikama intimnosti i utocista kod Bachelarda i Duranda. Motivi “ozracenja” i “bijele
pokrajine” odgovaraju semantici slika zraka i dinamici uspona kod Bachelarda (lakoca,
pokretljivost, zvucnost), dok niz motiva poput kornjacina oklopa, tijela, gnijezda, sjemena,
maticnih luka, “ishodiSnog” ili “srediSnjeg” ploda itd. odgovaraju simbolici materijalnog
utocista te imaginarnim predodzbama sredista u kojem je oCuvana supstanca bica.
Regresivna aktivnost srediSnje vode u tom okviru moze se opisati figurom eufemizma kako
predlaze Durand. Negativna je aktivnost vode prevrednovana pozitivnim terminima - smrt
postaje tek dubok san, gdje je zivot na morskome dnu doveden u stanje latencije iz kojega Ce
se u jednom trenutku vratiti u ciklicki optjecaj. Pad je time valoriziran pozitivno, kao

“obrnuti rast”, a voda stjeCe ambivalentan status - razlaze forme, ali ih i Cuva.

Predsokratovski motivi u semantici sustava imaginarnog takoder dobivaju primjeren okvir.
Kako je Bachelard pokazao, teorija Cetiriju elemenata, vazna za rane grcke kozmologije,
moze se povezati s imaginacijom upravo preko opisivanja nezive materije atributima iz
organskog svijeta. Autor zato anticke filozofe opisuje kao sanjare materije (Bachelard, 1982:

203), pronalazeci u njihovu promisljanju materijalnog svijeta udio imaginarnih pripisivanja.
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Kako je sugerirala netom prizvana Dragojeviceva parafraza Heraklitove izreke o putu gore i
putu dolje, kao i semantika koja se oslanja na Heraklitovu ideju o skladu suprotnosti te o
ciklicnim preobrazbama kozmosa, te se motive moze Citati u kontekstu dijalektickih
struktura imaginarnog. U sustavima imaginarnih vrednovanja i Parmenidov motiv sfere,
kojim su se kod Dragojevica tumacili motivi koji pripadaju simbolizmu “intimnog utocista”,
dobiva potencijalno novu vrijednost. Bachelard Parmenidovu sferu vrednuje s aspekta
imaginarnog: ona za njega “nema racionalnu ljepotu geometrijske zapremine, ali nudi veliku
bezbednost trbuha” (2006: 104). No takva je analogija moguca tek uz pristajanje na
redukciju idealistickih konotacija Parmenidova filozofiranja, odnosno oslanjanja na
figurativni aspekt njegova diskursa, za ¢im su se poveli hrvatski interpretatori

Dragojevica.[8]

Na kozmicke metafore koje su u prvim autorovim knjigama rasporedene duz prostorne
vertikale, u tekstovima s krS¢anskom simbolikom dovezuju se aksiomatske metafore. U
skladu s Bachelardom Dragojevi¢ svojim “aksiomatskim” tekstovima svjedoci kako je svako
vrednovanje vertikalizacija. Taj prostorni aspekt moralne metaforike naziva “Covjekova
uspravnost” (1970: 14), “vertikalan uspon” (ibid.: 52), “uzgajanje vertikale” i “vertikalno
vrijeme” (1985: 130), a prispodobljuje ga slikama nadzemaljske svjetlosti i simbolici
Uskrsnuca. Dragojevi¢eve aksiomatske metafore pritom imaju svoje antiteticko ili
polemicko, ali i eufemisticko i dijalekticko lice. Polemicki stil rasprave u esejima i pjesmama
s pocetka i sredinom 70-ih tako se oslanja na hiperbolu, u cemu se moze prepoznati logika
koju Durand opisuje unutar dnevnog sustava slike: aspekti moderniteta koje lirski ili
esejisticki subjekt smatra negativnima cesto su hiperbolicno prikazani, primjerice
sintagmama “kraljevstvo Belzebuba” za moderan svijet u cjelini, “svijet klanja” za
apstraktnu umjetnost, ili na¢inom opisa odredenih figura ili sklonosti, npr. turista ili
fenomena hedonizma. Intenzivnost hiperbole i hiperboli¢nih prikaza pritom je

proporcionalna Zestini osude kojom se osudenome nadreduju suprotne vrijednosti.

Od strategije antiteze razliCita je ona eufemistickih ili dijalekti¢nih iskaza, koje se moze
predociti prizivanjem figura Krista i davla kao vaznih mjesta Dragojevi¢eve retorike.
Temeljna je vrijednost Kristova lika u tome $to vezuje i sabire te je Uskrsnuéu nuzno
pridruzena i muka, odnosno simbolika zemaljske agonije. U tekstu Veronikin rubac za Krista
se tako kaze da je njegova misija “da veze nebo i zemlju tim krizem na kojem ¢e biti raspet”,
a za njegov portret da je nastao “u sredistu ljubavi i muke” (1970: 8, 9). U eseju Ispraznjena
slika perspektiva u slikarstvu povezana je s osjecanjem sredista i sabranosti, ona je “znak

stanovitog morala i intelektualne sredenosti” (ibid.: 37), i to zahvaljujuéi Kristu kao
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simbolickoj figuri na kojoj prizvani red u svijetu i na slici poCiva. Red u tako zamisljenom
univerzumu podrazumijeva i prisutnost negativnog nacela, lik davla ili Belzebuba, koji
donosi dijalekticki element - samo predocavanje davla, sposobnost njegova simbolickog
utjelovljenja (personifikacije), na koje se u eseju Drugi posjet poziva, moze se razumjeti kao
¢in integracije koji “pacificira” negativnu silu te je dovodi u ravnotezu s njezinom
suprotno$éu. U takvom je poretku davao eufemiziran - on je prisan Covjekov sugovornik,
naziva ga se i pobratimom, prispodobljuje ga se metaforama mraka, zemaljske dubine
(govori se o “materijalnosti noc¢i”, 1976: 34) i paklene vatre koje imaju svoju vrijednost u
vertikalnom poretku. Svoje opasno, hiperbolicko lice, dobiva kada izmakne dijalektiCkoj
ravnotezi i ustaljenim predodzbama. Slike prijete¢eg pakla i njegova gospodara tada
mijenjaju materijalnu vrijednost - obiljezene su hladno¢om i vlagom; indikativna je pjesma
Dlake i led iz Prirodopisa, gdje se davao slikovito opisuje kao “ledeni Princ svijeta” (1974:
25), a to je, dakako, svijet sadasSnjosti i buduénosti (hladnoca je jedna od zabrana
imaginacije, ustvrdio je Bachelard [2006: 167]; te se rije¢i odnose i na Dragojevicev
pjesnicki svijet jer hladno i vlazno je ono $to subjekt ne moze asimilirati i Sto mu ostaje
strano). Stoga, kada Dragojevic¢ev subjekt tvrdi da je Covjek “izgubio pakao”, odnosno da je
“masta izbacila tu sliku” (1976: 51), misli se, naravno, na eufemizirani pakao srednjega

vijeka kao razdoblja u kojemu vlada dijalekticka ravnoteza suprotnih polova.[9]

Da bi se predocila dijalekticna struktura Dragojeviceve tvarne imaginacije, treba navesti i
eseje Kip i biljka te Materija i tijelo iz Veronike u kojima su u kontekstu govora o kiparstvu
zadrzane prethodno uspostavljene krs¢anske i kozmicke vrijednosti. Kako naslov Kip i biljka
sugerira, u eseju je kiparstvo opisano i vrednovano terminima biljnoga rasta. Stablo tu
funkcionira kao dijalektican simbol, Cije su suprotne strane najprije opisane pojmovima
geotropizma i fototropizma, Sto se zatim prosiruje oc¢ekivanim nizom motiva - mrak korijena
i svjetlost krosnje, tezina i uzlet, dan i no¢, san i budnost; geotropizam je “mracna sila
podzemlja, a fototropizam su nebeske i zracne sile” (1970: 120). TocCka sinteze, ili sklada i
primirja, tih sila tajna je biljnoga svijeta, no prema Dragojevicu kipar u svojem radu upravo
za njom traga: “Kipu jest jedina briga da uzleti, ali ne na tako ohol nacin da zaboravi tvar od
koje je saCinjen, gresne osobine onoga koji ga je napravio i onoga koji ¢e ga gledati. Uz Zelju

za suncem treba da misli i na svoju no¢, svoj pad i zivu usidrenost” (ibid.: 122).[10]

S druge strane, puko prepustanje tezini mnogo je kobnije, kako sugerira Dragojevicev
subjekt, ne samo za kipara vec i za covjekovu egzistenciju. Zato je kiparov zadatak
obracunati se s tezinom - kipar, naime, “osjec¢a da njega, da svakog covjeka, kao i tu

materiju Sto je on drzi na oku i rukama, ova gravitacija zeli dovesti do anonimnosti, zeli
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smiriti (a ¢ak i poniziti) do potpune horizontale. Iz toga napora da se horizontala svlada, koja
nekako oznacava nasu sudbinu, nastaje i kip” (ibid.: 100). Nasuprot horizontali,
Dragojevicev subjekt upozorava kako je “‘vertikala figura naseg personalnog bivanja’ i da se
sve ljudsko oko nje krece i utemeljuje” te da kip “mora nanovo dokazivati postojanje
vertikale” (ibid.: 100, 101). Bachelard sli¢no ustvrduje kako kretanje uvis zamisljamo, a
padanje znamo (2001: 110), i upravo je taj realizam pada, odnosno tezine (“sudbina”
horizontale, kako formulira Dragojevi¢) element koji dinamizira imaginaciju i s kojim se ona
mora obracunati. Idealan cilj takve “drame” i tu je oslovljen kao tocka zamiSljene sinteze
oko koje se sve “skuplja” - to je tocka “potrebne konzistencije”, “srediSte mase”, koja je
“obrana od kaosa i anonimnosti” (Dragojevi¢, 1970: 102). Sintagma “srediSte-obrana”
pritom ima ambivalentno znacenje - istodobno nosi polemicki (obrana od negativnosti) i
eufemisticki naglasak (sigurnost utocista) te se time dovezuje na neizbjeznu semantiku

kornjacina oklopa.

Eseji o kiparstvu sazimaju Dragojevi¢evu ideju tvarne imaginacije - pri ¢emu se pojam tvari
ili materije odnosi na zemaljsku tvar (a ne na sve elemente, kao kod Bachelarda), na tezinu,
gravitaciju i tijelo; u tekstu Materija i tijelo esejisticki ¢e subjekt znakovito uputiti na to da
vid nije glavni organ kojim se osjeca skulptura, vec je to kretanje (“osje¢aj mogucnosti ili
nemogucénosti kretanja ... i neprestani osjecaj pada” [ibid.: 102]). Kiparstvo i skulpturu stoga
bi se moglo proglasiti paradigmom tvarne imaginacije kod Dragojevi¢a, s obzirom na to da
razumijevanje kiparstva nalaze tjelesno sudjelovanje promatraca. Takav zaklju¢ak nadomak
je eseju Da li je Wittgenstein umro u Omisu? u kojem se materijalna uobrazilja odreduje time
Sto “svuda podmece tijelo” (1976: 64). Esej je vazan i zato Sto uvide o tjelesnosti i
prostornosti imaginacije prenosi u podrucje rijeci i jezika, kao i ve¢ spomenuti esej
Fabulacija bolesti, gdje se govori o sudjelovanju “u bolesti pomoc¢u imaginacije” (1985: 67),
odnosno pripovijedanja. Tvarna imaginacija kod Dragojevica, ukratko, oznacava sponu
izmedu materijalne i jeziCne (ili u Sirem smislu simbolicke) sfere, izmedu kojih vlada odnos
analogije, pa se sintagme poput “ekspanzija znacenja” odnose i na percipirane pojave i na
knjizevni diskurs kada postane temom. Stoga ¢e u nizovima izomorfnih motiva uz motive iz
materijalne, prostorne i tjelesne sfere redovito stajati i oni iz jeziCne - pa ¢e primjerice
prevlast tezine biti u znaku anonimnosti, mraka i sljepila, dok ¢e uzdizanje biti prac¢eno
jezicnom aktivnoscu, pogledom i uveéanjem prostora[11] (Sto i fenomenoloske motive

smjesta na “gornjoj” toCki imaginarne vertikale).

Naznacena se motivska i vrijednosna konstelacija pojavljuje redovito i u kasnijim

Dragojevicevim knjigama, no ako bi se htjela utvrditi razlika kasnijih knjiga, poput
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Cvjetnoga trga, Zvjezdarnice, Hodanja uz prugu i drugih spram ranijih, moglo bi se tek reci
da polemicki naglasci bivaju nesto rjedima, a dijalekticki i eufemisticki dobivaju na vaznosti.
Primjerice knjige Cvjetni trg i Hodanje uz prugu dominantno obiljezava afirmativno
vrednovanje horizontale te prostora i tijela, pa su vrijednosti vertikale prikazane u donekle
drugacijem “klju¢u”. Dinamika izmedu tvari, koja potencijalno pruza otpor, i subjekta koji
otpor nastoji integrirati ili asimilirati, na razli¢ite naCine opstaje ipak u svim knjigama, dok
se akteri i motivi mijenjaju. Na tom tragu cijeli bi se Dragojevicev opus moglo sagledati kao
izmjena perspektiva i naCina iskazivanja jedne temeljne semanticke konstelacije koja
njegovo djelo ¢ini prepoznatljivim. Dok sam u ovom odjeljku nastojao ukazati na tu motivsku
i problemsku konstantu, ostaje mi opisati i analizirati nacine na koji se Dragojevicev
pjesnicki diskurs granao u razli¢itim smjerovima. Na tom ¢e putu od pomoci biti i kratko
razmatranje drugoga pristupa problemu imaginacije - onoga koji polazi od diskursa, a

temelji se na specificnom promisljanju pojma metafore.

3.2. “Vidjeti kao”: imaginacija u diskursu

Za razliku od Bachelarda i Duranda, koji zakljucke o imaginaciji, knjizevnim slikama i
metaforama izvode polazeci od ukorijenjenosti simbolickog registra u tijelo i materijalni
svijet, Paul Ricoeur obrée perspektivu - slike su prema njegovu misljenju “izgovorene prije
nego su videne” (2004: 121). Stavljanjem pitanja percepcije u zagrade omogucuje se pristup
problemu imaginacije i knjizevne slike isklju¢ivo u okviru razmatranja mehanizama diskursa.
Naime, za Ricoeura “teorija metafore poziva nas da imaginaciju vezemo za odredeni tip
jezicne upotrebe, preciznije, da u njoj vidimo aspekt semanticke inovacije karakteristicne za
metaforicku upotrebu jezika” (ibid.).[12] Ricoeurova teorija metafore zasnovana je na
kontekstualnom odredenju te figure - ne kao rezultata zamjene dviju rijeci na osnovi njihove
implicirane slicnosti, ve¢ kao ucinka interakcije rijeci i receni¢nog okvira koji je minimalna
diskurzivna jedinica metafori¢kog procesa.[13] Taj proces Ricoeur u Zivoj metafori opisuje
kao postupak neobicne atribucije, odnosno predikacije (1981: 226) kojom znacenje
doslovnoga izraza (koji je dio receni¢nog konteksta) iskrsava u svjetlu znacenja figurativne
rije¢i. Neobic¢nost predikacije pociva u ¢injenici da se radi o priblizavanju prethodno
udaljenih semantickih polja, Cije veze u jeziku nisu postale predmetom konvencije -
metafora je “Ziva” ako zblizavanjem razli¢itog izaziva tenziju, nesklad ili semanticku
nepertinentnost dvaju izraza, Sto Ricoeur naziva i semantickim Sokom (2004: 122). No to je

tek prvi stupanj metaforickog procesa, koji se dovrsava kada napetost ustukne pred novom
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semantiCkom pertinentnosS¢u. Na pocetni Sok semanticki kontekst reagira predikativnom
asimilacijom, odnosno prisvajanjem novoga znacenja (ili uspostavljanjem slicnosti), Cime se
Siri polisemija izraza - i onog metaforiziranog i onog metaforizirajuceg.[14] Rezultat je
novog semantickog sklada slika, zblizavanjem udaljenih semantickih polja diskurs stjece

svojstvo ikoni¢nosti.

Na toj razini Ricoeur ukljucuje pojam imaginacije - ona je za njega metoda, odnosno shema
(u Kantovu smislu) proizvodenja slika, a sastoji se od opisane dinamike uvidanja slicnoga u
razli¢itom. Tu shemu teoreticar opisuje Wittgensteinovom sintagmom “vidjeti kao” (1981:
241); rijec je o shemi jer je na djelu usmjeravanje semantickog procesa - figurativan izraz
organizira “videnje” ili interpretaciju doslovnoga, postavljaju¢i u prvi plan jedne, a
potiskujuci u pozadinu druge aspekte njegova znacenja (Ricoeur govori i o “stereoskopskoj
viziji”)[15]. “Vidjeti kao” stoga ukljucuje element intuicije i konstrukcije, neverbalni i
verbalni trenutak - “videnje” slicnosti, kao bljesak uvida koji za jezi¢nu operaciju veze
element ikonicCnosti ili osjetilnosti, nemoguce je bez diskurzivnih operacija, pomaka na
semantiCkoj razini (ibid.: 222). Osjetilnost ili ikoni¢nost diskursa, koja je razvijena
metodi¢nim radom imaginacije, pritom viSe nema “reprodukcijskih” konotacija u smislu
jezicnog preslikavanja ve¢ oblikovanih perceptivnih sadrzaja. Pretpostavka razvijanja
metaforickoga smisla jest, kako je na pocCetku i napomenuto, neutralizacija (epoché)[16]
percepcije, a s njom i referenci na stvarnost (ibid.: 259). Za Ricoeura je vazna Cinjenica da
metaforicki smisao, nastao predikativnom asimilacijom, oslobada i novu, metaforicku
referenciju - a otuda i analogija: kao Sto se nova semanticka pertinentnost rada na
ruSevinama starih kategorija, tako i metaforicka (ili fikcijska) referenca nastaje ponistenjem
reference prvoga stupnja (ibid.: 260). Imaginacijsko “vidjeti kao” funkcionira i na toj razini,
koja sada viSe nije razina izolirane metafore, ve¢ Citave pjesme ili djela - knjizevno djelo (u
Sto Ricoeur ubraja poeziju, pripovjednu knjizevnost i esej) ima heuristicku mo¢ koja se
sastoji u mogucnosti preopisivanja stvarnosti, odnosno videnja stvarnosti s aspekta
pripovjedne fikcije ili pjesniCkog ugodaja (ibid.: 259). Ricoeur stoga imaginaciju odreduje
kao “slobodnu igru mogucnosti u stanju neuplitanja s obzirom na svijet percepcije i akcije. U
stanju neupletenosti mi iskusavamo nove ideje, nove nacine postojanja u svijetu” (2004:
123).

Dok heuristicku fikciju Ricoeur definira pozivanjem na Aristotelove pojmove mimesis i
mythos (1981: 276), preko kojih se oponasanjem radnji i njihovim narativnim
strukturiranjem otvara obzor mogucega iskustva, poeziju kao zamisljanje moguceg opisuje

prizivanjem Fryeeva pojma “mood”, u smislu da poezija razvija “jedan svijet polazeci od
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dusevnog stanja koje pjesnik artikulira” (ibid.: 259). Ricoeur napominje kako je pojmom
osjecaja uveden izvanjezic¢ni faktor (ibid.), ali ga on nastoji tretirati u okviru tekstualnih
odnosa. Zato poseZe za Fryeevim uvidom o poetskoj strukturi koja je ““ustroj sadrzan u sebi
samome’ ... to jest, struktura koja u potpunosti ovisi o svojim unutrasnjim odnosima”, sto je,
kako napominje, vrlo blizu poznatom Jakobsonovu odredenju poetske funkcije kao
usmjerenosti jezicne poruke na sebe samu (ibid.: 256). Struktura osjecaja ovisna je o
specificnom karakteru lirske strukture - “mood” je “jedno dusevno stanje koje nije nista
izvan same pjesme: mood je ono $to poprima oblik pjesme kao povezanost znakova” (ibid.:
276). Upravo ta struktura osje¢aja namece se u lirici kao model za imaginativno “vidjeti
kao”, §to Ricoeur naziva i “osjecati kao”, tvrdeci da “[o]sjecaj artikuliran pjesmom nije niSta
manje heuristican od tragicne fabule” (ibid.: 277). Na djelu je stvaranje “afektivne fikcije”
koja je teze analitiCki raspoznatljiva jer je “‘predodzba’ postala jedini kanal spoznaje izmedu
subjekta i objekta”, dok osjecaj preopisuje stvarnost na drugaciji nacin te “postize da mi
sudjelujemo u stvari” (ibid.). Unatoc¢ razlici u metodi, Ricoeura se u toj tocki moze dovezati
na Bachelarda i vidjeti da obojica nude vrlo sli¢an opis funkcije imaginacije kao svojevrsne
rekonstrukcije stvarnosti. Bachelard imaginaciju naziva “funkcijom nestvarnog” (2001: 13),
s obzirom na njezino transcendiranje svijeta percepcije i stvarnosti - imaginacija upucuje na
odsutno i nevidljivo (1998: 25), ona je nacin da se subjekt sanjarenja prenese u neko
drugdje, u novi zivot (2001: 8, 9), posljedica ¢ega je prema autoru augmentacija ili
ekspanzija bi¢a (1982: 30-33). Ricoeurov bi se opis zive metafore pak mogao sagledati kao
Sirenje znacenja, odnosno uvecavanje semantickog polja (polisemije) odredenog izraza kada
stupi u proces metaforizacije - novo se znacCenje tada pribraja postoje¢ima i postaje dio
semantickog repertoara rijeCi raspolozivog za konvencionalnije upotrebe[17]. Ricoeur se,
medutim, i sam dovezuje na Bachelarda koji u Poetici prostora sliku opisuje kao “radanje
bi¢a” (stavljaju¢i naglasak na novost slike) te ustvrduje kako shema “vidjeti kao” daje
“poduku” psihizmu, a nije njime uvjetovana (kako to biva kod Bachelarda i Duranda), u
¢emu iznova odzvanja tvrdnja da slike izgovaramo prije nego $to ih vidimo, odnosno da
diskurs ustrojava percepciju. To znaci da je “ekspanzija bi¢a” najprije ekspanzija znacCenja, a

“drugi svijet” ili neko “drugdje” doseZe se stvaranjem mogucih svjetova fikcije i poezije.

Inzistirajuci na simetriji izmedu virtualnih referenci pripovijedanja i poezije (kao heuristicke
i afektivne fikcije), Ricoeur smanjuje prostor za uvidanje njihovih potencijalnih slicnosti i
preklapanja, narocito kada je rije¢ o gradnji mogucega svijeta. Iako poseze za Jakobsonovim
pojmom podvojene referencije kako bi izgradio vlastitu ideju metaforicke referencije (a
zatim i istine), Ricoeur se ne osvrée na Cinjenicu da prema Jakobsonu poetska funkcija u

poruci podvaja sve faktore komunikacije, pa tako i poSiljatelja poruke. “Podvojeni posiljatelj”
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u tekstu nije drugo do lirski subjekt - instanca analogna pripovjedacu u naraciji, iz Cije se
perspektive organizira ono $to Ricoeur, slijedec¢i Fryea, naziva mood i povezuje ga s
pjesnikovim dusevnim stanjem, $to asocira “ostatke” psihologizma. Dakle, premjestanjem
elementa karakteristicnog za fikciju, a to je pripovjedni fokus, u lirski tekst, dobiva se - uz
pjesnicku sliku - jos jedan vazan element lirske strukture na kojemu pociva mogudéi svijet
afektivne fikcije, ili ono $to je Werner Wolf nazvao estetskom iluzijom. Wolf upozorava kako
je u lirici upravo tekstualni subjekt glavni oslonac izgradnje estetske iluzije, koja je u velikoj
mjeri oblikovana kao iluzija rada svijesti (okupirane sjec¢anjima, osjecajima ili percepcijama)
koja nudi mogucnost identifikacije ili, reCeno Ricoeurovim pojmovima, funkcionira kao
uporiste imaginativne sheme “vidjeti kao” (Wolf, 1998: 271). Na toj bi se osnovi mogla
uspostaviti i strukturna distinkcija - ako “vidjeti kao” na “lokalnoj” razini pripada metafori,
tada na razini teksta, koji Ricoeur odreduje kao mrezu metafora (1981: 275), shemom
“vidjeti kao” upravlja fokus (pogled i glas) lirskoga subjekta. Rije¢ je, dakako, o povezanim
razinama, jer je opis lirskoga subjekta (njegove perspektive i svojstava) odreden i slojem

metafora, odnosno pjesnickih slika koje ¢ine njemu pripisan diskurs.

Pokusa li se sada Dragojevicev pjesnicki i esejisticki diskurs opisati u terminima
imaginativne sheme “vidjeti kao”, nailazi se na problem istodobne relativizacije i potvrde
diskurzivnog mehanizma koji shema opisuje. Relativizacija sheme moze se opisati
dovezivanjem na tvrdnje iznesene o Kornjaci i drugim predjelima, a koje vrijede za autorove
znacenjski neprozirne lirske tekstove. U Kornjaci je destabilizacija lirske iluzije rezultat
depsihologizacije instance lirskoga subjekta i isticanja njegove artificijelnosti, dok je
semantiCki iS¢aSena verbalna kombinatorika s visokim udjelom pojmovnosti rezultirala
naglasavanjem teksture diskursa te njegovom znacCenjskom netransparentnoscu. Slijedi li se
Ricoeurove uvide, moze se reci da je tim postupcima u Dragojevicevu pjesnickom diskursu
osporeno razvijanje metaforickoga smisla i slike kao ucinka rada imaginativne sheme koja u
razli¢itom vidi slicno. Ako se “Ziva” metafora rada u napetosti izmedu semanticki
homogenog re¢eni¢nog okvira i heterogenog izraza koji tu homogenost destabilizira, u
Dragojevi¢evu lirskom diskursu nedostaju kriteriji na osnovi kojih bi se takav odnos razina
mogao odrediti, odnosno, kako je uputio Kravar, ¢itatelj nema mjerilo da razluci denotativna
i konotativna znacenja rijeci, “da razabere Sto valja shvatiti doslovno, a Sto metaforicki”
(2009: 153)[18]. Slicnost je na tome stupnju odlozena, a semanticka tenzija istaknuta je u
prvi plan - imaginacijska asimilacija (ili prema Ricoeuru nova semanticka pertinentnost)
izostaje, kao i ucinak estetske iluzije ili pjesnicke slike koja na njoj pociva. Paznja se Citatelja
time zadrzava na povrsini diskursa, na lirskoj teksturi koja ne “propusta” ikoni¢nost ili

cjelovit smisao, ve¢ pokazuje vlastitu artificijelnost, dodatno je naglasavajuci izrazima
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metajeziCne provenijencije koji su dijelom lirske semantike. No smisao tim postupcima nije
dokinut, ve¢ je drugacije distribuiran, i potrebno ga je traziti u mrezama motiva na razini

viSoj od granica jednoga teksta.

Ako prva Dragojevic¢eva knjiga sluzi kao primjer diskursa koji relativizira shematizam
imaginacije, $to je u odredenoj mjeri na djelu i u kasnijim autorovim knjigama (naglasenije u
zbirkama Cetvrta Zivotinja i Prirodopis), u knjigama eseja shema “vidjeti kao” osnova je
esejistiCkog misljenja. Ricoeur u svojoj studiji nije posebnu pozornost posvetio eseju, premda
ga uz pripovjednu fikciju i poeziju redovito navodi kao treci ¢lan knjizevnoga polja. No
Ricoeurov pojam metaforicke referencije, a narocito metaforicke istine[19] odgovara pojmu
kondicionalne istine Glaudesa i Louettea. Shema “vidjeti kao” pritom nije drugo do nacin
njezina oblikovanja, a upucuje na meduodnos dvaju elemenata diskursa, koji se na tragu
EpsStejna mogu nazvati slikom i mislju, odnosno primjerom (narativnim ili simboli¢nim) i
tumacenjem, pri cemu jedno neprestano uvire u drugo i Siri mu znacenje. Adornova ideja o
neidenti¢nosti prikazivanja i predmeta, ideje i stvari u eseju u tom se smislu podudara s
dvostrukim vremenom imaginativnog shematizma koji opisuje Ricoeur - gdje slicnost izmedu
elemenata diskursa nastaje na podlozi njihove pocetne udaljenosti, koja se u slicnosti ipak
ne ponistava, ne svodi na isto. Esej funkcionira kao proba (u smislu postavljanja na scenu)
jedne analogijske operacije, ali ne pretendira na konacan zakljucak, vec¢ ostaje na igri
usporedbe, u domeni svojevrsne heuristicke istine (da se izrazim na tragu Ricoeurovih
sintagmi heuristicka i afektivna fikcija koje se odnose na pripovijedanje i poeziju). U eseju
Paradoks pjevaca rijeci Dragojevic¢eva esejistiCkog subjekta mogle bi se prenijeti na opisanu
dimenziju zanra, a onda i na same autorove eseje: “Nikada se, naime, ne treba umoriti
usporedivati, ¢ini to uostalom zivot i bez nasSe volje, ali ne treba zaboraviti da ni jedna
metafora ne vodi zakljuCku, niti medu slicnosti uvodi znakove jednakosti” (1994a: 16).
Indikativno je to Sto je u citatu upravo metafora odredena kao ucinak esejisticke usporedbe,
Sto se dovezuje i na esej Da li je Wittgenstein umro u Omisu?, gdje je poezija prepoznata kao

paradigma topoloske percepcije koja dovodi u odnos stvari, pojave i tekstove.

Prethodno spomenuti paralelizam relativizacije i potvrdivanja imaginativnog shematizma
sastoji se u medusobnom podupiranju tih razli¢itih koncepcija teksta unutar Dragojevi¢eva
djela. U knjigama od zbirke Nevrijeme i drugo nadalje na djelu je njihova interakcija, pri
cemu se nacelno moze reci da esejisticki diskurs djeluje semanticki integrativno, dok lirika u
kojoj se aktivira tekstura rasprsuje znacenje. Dva opisana nacina funkcioniranja
Dragojeviceva diskursa pritom treba shvatiti kao krajnosti na skali koja dopusta njihova

prepletanja - pri cemu je evidentno da lirski tekstovi ¢esto posjeduju narativno-meditativnu
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strukturu koja pociva u temelju eseja, kao i joS neke esejistiCke elemente, poput sentencije,
knjizevnih referenci i sl. Ono $to omogucuje da tako razli¢ito koncipirani tekstovi dijele
prostor unutar istih knjiga, esejistickih ili pjesnickih, jest jedinstveno semanticko polje u
Cijoj izgradnji (ali i disperziji) ravnopravno sudjeluju - rije¢ je, dakako, o semantici
Dragojevi¢eve tvarne imaginacije i njezinim vrijednosno-prostornim koordinatama.
Dovezujudi se jo$ jednom na Ricoeurove pojmove, moglo bi se reéi da se prostor
Dragojeviceva djela okuplja oko stabilnih, “korijenskih metafora” tvarne imaginacije (npr.
svjetlost, mrak, tezina, teret, srediSte/centar, pogled, Sutnja, rije¢, korak itd.) kao
“metaforicka mreza”[20] koja iz knjige u knjigu pokazuje mogucnosti Sirenja i uspostavljanja
novih semantickih ¢voriSta koja na novoj razini osvjetljuju semanticke konstante. Stoga i
tekstovi koje karakterizira neprozirnost znacenja pojedinim svojim motivima sudjeluju u tako
rasprostrtoj mrezi ujedno je potvrdujuci i opiruci se potpunoj asimilaciji. Indikativno je
pritom to Sto se pojam tvari €ini pogodnim da opiSe dimenziju otpora i na tematskoj i na
diskurzivnoj razini - na tematskoj on se odnosi na simboli¢ku sferu tezine zemaljske
materije, a na diskurzivnoj na element opiranja smislu, pa se pojam tvarne imaginacije Cini
kao prikladna metafora za opis funkcioniranja samoga diskursa, odnosno njegove dvostruke
dinamike izgradnje i razgradnje smisla (ili, reeno opet pojmovima s tematske razine -

dinamike sabiranja i rasapa).

Moguce je sada vratiti se pjesmi u prozi i ustvrditi kako je rijeC o vrsti ¢ija dva modela
odgovaraju dvjema koncepcijama teksta s obzirom na imaginativni shematizam opisan u
ovome odjeljku, a koja je Hrvoje Pejakovi¢ odredio kao interes za tvarnost rijeci te sklonost
pretapanju poetskoga s narativnim i esejistiCkim iskazom. Pjesma u prozi tako funkcionira
kao spona izmedu netom opisanih razina Dragojeviceva diskursa. Doduse, moglo bi se reci
da istu funkciju vrse i tekstovi u stihu jer se nalaze i u knjigama eseja. No rekao bih da
pjesma u prozi tu vezu ¢ini kompleksnijom jer u vec¢oj mjeri otvara pitanje granica
poetskoga, a onda i pitanje odnosa proze i stiha. U idu¢em poglavlju, u interpretaciji
Dragojevicevih knjiga pjesama od 70-ih do danas, u viSe ¢e se navrata postaviti pitanje
“nevidljivih ograda” Zanra. Trebat ¢e pritom ispitati moze li se shematizam imaginacije
“vidjeti kao” u svrhu propitivanja granica zanra preformulirati u jedno zanrovsko “Citati kao”

kojim bi se oznacila dimenzija propusnosti izmedu utvrdenih klasifikacijskih podjela.
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BILJESKE

[1] RijeC je o knjigama: Psihoanaliza vatre (prev. na hrvatski Nikica Rilovi¢), Voda i snovi,
Zrak i snovi, Zemlja i sanjarije volje, Zemlja i sanjarije o pocinku, koje Cine cjelinu
posvecenu materijalnoj imaginaciji (citiram ih u srpskom prijevodu Mire Vukovic¢), te Poetika
prostora (prev. na hrvatski Zorica Curlin) i Poetika sanjarije (prev. na bosanski Fahrudin
Kreho), posvecenima sanjariji - koje iako mijenjaju metodologiju, u velikoj mjeri slijede

ranije studije.

[2] Ideja produktivne ili transcendentalne imaginacije potjece od Kanta - pocCiva na tezi da
znanje ne moze biti zasnovano iskljucivo na iskustvu (sto je bila osnova Humeova stava), vec¢
i samo ima konstitutivnu funkciju, oblikuju¢i nacine spoznavanja svijeta. Funkcija je
transcendentalne imaginacije u tome da “predstavi nase aktualno iskustvo u specifiCnoj
formi zasnovanoj na Cistim konceptima razumijevanja” (Kearney, 1998: 169, prijevod moj),
odnosno da stvori svojevrsne slikovne praotiske, kalupe ili sheme kao osnovu recepcije i

osmisljavanja svih buducéih osjetilnih dojmova (Warnock, 1976: 33).

[3] U prijevodu na srpski podnaslov studije Zemlja i sanjarije volje (prev. Mira Vukovi¢) glasi

“Ogled o imaginaciji materije”.

[4] Bachelard u ranijim, kao i kasnijim studijama inzistira na dvostrukoj naravi knjizevnih
slika. S jedne strane istice njihovu novost, neuvjetovanost psiholoskim, kulturnim ili
drustvenim determinizmom, odreduje ih kao “radanje bi¢a”, potvrdujuci time produktivnost
imaginacije. Istodobno, ustvrduje da nove slike ostaju vjerne “elementarnim onirickim
stvarnostima” (1998: 28), ali ne kao njihova reprodukcija, ve¢ kao stvaralacka obnova.
Isticuci kako je novost uvjet podudaranja slike s arhetipom, Bachelard nastoji pomiriti novo i

izvorno, moderno i arhai¢no te izmaknuti i proizvoljnosti slike i determinizmu arhetipa.

[5] Edward W. Kaplan, “Gaston Bachelard’s Philosophy of Imagination: An Introduction”,

prijevod moj.

[6] Higonnet u eseju “Bachelard and the Romantic Imagination” upucuje na Bachelardov
“dug” romantizmu. Autorica pokazuje podudarnost Bachelardovih uvida i uvida romanticara
(Schillera, Novalisa, F. Schlegela, E. T. A. Hoffmanna, Jeana Paula, Blakea, Wordswortha,
Coleridgea, Shelleyja) koji se mogu sazeti u nekoliko tocaka - ontoloska funkcija imaginacije
kao izvora svega zivoga te njezino pretpostavljanje percepciji i razumu; apologija poezije kao

stvaranja slika (simbola, metafora i arhetipova), iz Cega proizlazi interes za san i sanjariju te
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za ono primitivno, prvotno ili iskonsko (Sto Bachelard dograduje i interesom za novo); na
koncu, na djelu su i stilske podudarnosti - aforisticke formulacije, metaforicka povezivanja
ideja, dijalektiCke opozicije i paradoksi. Higonnet istice iznimnu vaznost Novalisa za
Bachelardovu misao - u njegovu djelu nalazi poticaj za ideju o valorizacijskoj i animirajucoj
funkciji imaginacije (tzv. pankalizam), kao i ideju o unutrasnjosti materije, Sto Bachelard
naziva “Novalisovim kompleksom” u Psihoanalizi vatre. Takoder, svoju je knjigu Plamen
vostanice (La Flamme d’une chandelle) Bachelard nazvao prema sintagmi iz jednoga

Novalisova fragmenta (Higonnet, 1981: 18-37).

[7]1 Durand kritizira Bachelarda zato Sto je izabrao “izvanjski” temelj klasifikacije simbola
(teoriju o Cetirima elementima), pa svoje klasifikacijske principe trazi u “elementarnim
ponasanjima covjekova psihizma” (1991: 34-37). Klasifikaciju simbolickih predodzaba
Durand stoga temelji na uvidima refleksologije - na trima refleksivnim dominantama
(posturalnoj, probavnoj i seksualnoj), koje postaju osnova njegova pojmovnog sustava koji je
stupnjevito konstruiran (ibid.: 43). “Sheme” su odredene kao osnovna veza izmedu tjelesnih
gesta i predodzaba (npr. shema uspravljanja, silaska, skutrenosti itd.), arhetipovi su
posrednici izmedu subjektivnih shema i slika iz perceptivne okoline (npr. shemi uspona
odgovaraju arhetipovi vrhunaca, vode, luconose) i imaju univerzalnu vrijednost, dok su
simboli viSeznacni i konkretni, njihovo znacenje uvelike ovisi o kontekstu (npr. stablo moze
biti “istodobno simbol ciklusa godisnjih doba, ali i vertikalna uspona”) (ibid.: 47-52). Za
Duranda je, na koncu, vaZan i pojam mita kao dinami¢nog sustava shema, arhetipa i
simbola. Mit postupkom naracije, oblikovanjem religijske doktrine, filozofskog sistema ili
legendarne price, linearnom strukturom “razrjesuje” semanticku, prostornu “zgusnutost”
simbola - odnosno prevodi ga u lingvisticki kod (ibid.: 53). Upravo zbog
viSedimenzionalnosti simbola, ¢injenice da je dio njegova znaCenja upucen na nelingvisticke
sfere (npr. religija i psihologija), Durand istice nedostatnost semiologijske interpretacije
simbola koja ga svodi na jezic¢ni znak te daje prednost semantici, koja moze prikladno opisati
viSestruke motiviranosti simbola (ibid.: 32,33). Na koncu, Durand se odabirom refleksologije
ipak bitno ne udaljuje od Bachelarda, jer uz dominantne geste veze odgovarajuce materije
(uspon trazi svjetlost i zrak, ¢ime se opire tami zemlje ili vode; zemlja i voda pak, uz element
topline, imaju zastitnicka svojstva, djeluju kao nastambe). Bachelard je, moze se reéi, krenuo
tek obrnutim putem - izabranim je materijama pridruzio iste geste, kojima ¢e Durand dati

¢vrsce metodolosko uporiste.

[8] Durand cCe, za razliku od Bachelarda, istaknuti bitnu razliku izmedu Parmenidove sfere i

sfericnosti materijalnog utocista, upozoravajuci da “tu sfericnost nikako ne bismo smjeli
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identificirati s parmenidskim savrSenstvom” (1991: 218). Parmenidski eleatizam Durand vidi
kao ishodiste idealistickih, antitetiCkih sustava Platona, gnostika i manihejaca, u njemu je
posrijedi oStro razlucivanje izmedu idealnog bitka i efemerne, kontingentne pojave:
stati¢nost transcendencije suprotstavljena je vremenskom tijeku, dan je suprotstavljen noci,
svjetlo tami: “Bitan dio filozofijske misli Zapada utvrden je joS od poCetka parmenidske
poeme” (ibid.: 149). Bachelard se Parmenidu vraca u Poetici sanjarije, dvojec¢i oko toga nije
li Parmenidova kugla odviSe filozofski “obradena” da bi odgovarala potrebama

fenomenologije imaginacije (2000: 229, 230).

[9] Pavao Pavli¢ié u interpretaciji pjesme Cetvrta Zivotinja, Zivotinja od vremena ustvrduje
kako motiv simboli¢ne zZivotinje predstavlja vrijeme samo, Citajuéi ga u “kljucu” krscanske
simbolike koja se sugerira tekstom (motiv Apokalipse), kao i knjigom koje je taj motiv dio:
“Jer, Cetvrta zivotinja spominje se i u Apokalipsi, premda se ondje ne imenuje i ne opisuje. A
ne opisuje se zato Sto se podrazumijeva da je ona zapravo Necastivi. (...) Vrijeme se, dakle,
izjednacuje s vragom... (...) Dotle, dok vrag nije pobijeden, Covjek se nalazi u vlasti vremena”
(2011: 217). Vrijeme kako ga poima Pavli¢i¢ blisko je Durandovoj koncepciji vremena kao
nepovrata i propadanja. Moglo bi se ustvrditi kako je Dragojevicevo moderno “nevrijeme”
zbog izostanka transcendentne, vertikalne ili jednostavno - prostorne - dimenzije
negativnost koja ¢ovjeka svodi na determinizam propadljive materije, koju krs¢anskim

vrijednostima i poetskom imaginacijom treba obuzdati i prevladati.

[10] U eseju se predocavaju i dvije vrste skulpture koje ne pretpostavljaju vertikalan poloZzaj,
ali su ipak oznacene semantikom vertikale - govori se o vrsti lezec¢e skulpture za koju se
“moze uciniti da se protivi slici biljke i da se svojom prizemnom i pozemljusnom
horizontalom predaje isklju¢ivo silama korijena, izravne materijalnosti” (1970: 122). No i
kod takvih skulptura jedan dio kipa (najcesSce glava) stremi u visinu, razbijajuci mir koji
namece “fatalnost zemaljskog” i ostvaruju¢i “nadosobni sklad duha i materije” (ibid.). Druga
je vrsta kipa koja se usporeduje sa siemenom: “Rijec je o zelji da se u zatvorenom plastu
poput oblutka naznaci potencijalni pokret, da se u prividnom nepokretu zac¢ne i nagovijesti
rast”; kao i u prethodnom primjeru materijalnost takvoga zatvaranja moze znaciti “smrt
mase”, a s druge strane najavu klijanja i rasta (ibid.: 123). Govorom o kipu Dragojevicev se
subjekt koristi kozmoloSkom semantikom iz Kornjace i drugih predjela - prvi opisani oblik
kipa moze se usporediti s kornjaCom, ¢ija je horizontalna polozenost kontrapunktirana
glavom koja se pomalja iz oklopa; s druge strane, motivi sjemena, plasta i klijanja upucuju

na semantiku kozmickog utocista, kojoj pripada i kornjacino povlacCenje u oklop.
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[11] Ovu semantiku zorno predocuju eseji poput Guster Lucumone i Doci u dodir iz Rasutog

tereta.
[12] Paul Ricoeur, “Imagination in discourse and in action”, prijevod moj.

[13] Ricoeur kritizira semiotiCku koncepciju metafore zasnovanu na supstituciji
ekvivalentnih jedinica unutar istoga koda, koju je u eseju “Dva aspekta jezika i dva tipa
afaticnih smetnji” izlozio Jakobson. Na takvom temelju prema Ricoeuru nije moguce
zasnovati inventivnu metaforu jer ekvivalencija podrazumijeva da se figurativni izraz, koji
zamjenjuje odsutan doslovni, moze prevesti prosirenom parafrazom, a u tom slucaju ne nosi
nikakvu informaciju, vec¢ sluzi kao ukras diskursa (1981: 98). Tek kada se metafora ne moze
zamijeniti, kada nije prevodiva bez znatnijeg sadrzajnog gubitka, ona nosi informaciju,
“upucuje i uci” (ibid.: 100). Do toga, medutim, ne dolazi zamjenom jedinica na
paradigmatskoj osi, ve¢ njihovim kombinacijama na sintagmatskoj osi (kod Jakobsona

“rezerviranoj” za metonimiju).

[14] Ove ce ¢lanove metaforickog procesa Ricoeur nazivati razli¢ito, ovisno o studijama na
koje se poziva, kao subjekt i modifikator (Richards), zariste i okvir (Black), sadrzaj i
prijenosnik (Beardsley) (1981: 108).

n,ou

[15] Kao primjer neobicne atribucije Ricoeur navodi metaforu “metafizicke ulice”: “nazivati,
kao Sto to Cine pjesnici, ulice ‘metafizickima’, znaci izvlaciti iz atributa ‘metafizicki’ neke
konotacije koje su primjenljive unatoc izrazito fizickim karakteristikama ulice” (1981: 108).
1li drugacije receno, znaci vidjeti ulice “kao” metafizicke, tj. s aspekta semantickog polja koji
istice dotad neuocene aspekte znacenja izraza kojemu se priblizava. Pojam “stereoskopska
vizija” primjereno opisuje interakciju znacenjskih polja koja tumacenje medusobno
“prilagodava”; Ricoeur o metaforickom procesu zato govori i kao o “rekonstrukciji
semantickih polja” (2004: 122).

[16] Ricoeur poseZe za usporedbom (zapravo je preuzima od Marcusa B. Hestera) izmedu
Citanja i husserlovske epoché: “i Citanje je neka vrsta obustavljanja svega Sto je stvarno, pa,

prema tomu, predstavlja ‘djelatno otvaranje prema tekstu'” (1981: 238).

[17] Nasuprot zivoj metafori, koja je za Ricoeura jednokratan dogadaj unutar diskursa,
nalazi se “mrtva” metafora - rijec je o Zivoj metafori koja je napustila inicijalni kontekst te
postala predmetom upotrebe Sire jezicne zajednice, tj. nasla se na putu leksikalizacije.

Ricoeur ¢e reci kako (Zive) metafore nema u rjecniku, samo u diskursu (1981: 110).

187



[18] Tihomir Brajovi¢ pjesnicku sliku, slicno kao i Ricoeur metaforu, opisuje kao uc¢inak
kontrastivnog odnosa izmedu semanticke izotopije (kon)teksta i toj izotopiji stranog ili
heterotopijskog izraza (prema pojmovima Michela Le Guerna); kao slikovit iskaz on
oznacava “svaki heterotopni iskaz analogijske predikacije (...) koji, izlaze¢i iz
podrazumevane izotopije konteksta, u isti mah upravo time doprinosi njegovoj smisaonoj
punodi, i to na taj nacin Sto u razlicitom prikazuje slicnost ili istovetnost, i tako ipak ostaje
unutar pretpostavljenog univerzuma diskursa teksta” (2000: 167-170). Brajovi¢ ustvrduje da
avangardne metafore, primjerice u nadrealistiCkom tekstu, odstupaju od takvog teorijskog
obrasca - u takvim iskazima obiljezenima kumulacijom metafora “viSe nije moguce
uspostaviti konvencionalno pregledan odnos izmedu doslovnog i ‘prenesenog’ smisla...” kao
ni “pouzdano i jasno polazno razlikovanje metaforizovanog Clana i metaforizujucih ¢lanova,
odnosno pojmova” (ibid.: 264). Prema teoreticaru, iz tog razloga avangardna metafora i ne
moze “biti razumevana kao sholastiCki uzorno opredmecenje teorijski definisanog poimanja

pesnickog imaginativa” (ibid.).

[19] Metaforicka istina, bas kao i metaforicki smisao i metaforicka referencija, ima
podvojenu strukturu, koju Ricoeur opisuje kao tenziju unutar glagola biti koji pripada
metaforickoj tvrdnji, npr. “Priroda je hram gdje stupovi zivi...” (1981: 279). Tenzija se sastoji
u tome Sto u ontoloSkom “jest” pociva kriticko nije, koje stvara distancu spram potpune
vjere u ono Sto se tvrdi. I jedna i druga krajnost - krajnost kritike koja iskaze fikcije vidi kao
puke obmane koje valja rasprsiti i krajnost ontoloSke naivnosti koja ih tretira kao doslovne i

slijepo im vjeruje - zaobilaze se njihovim paradoksalnim zdruzivanjem (ibid.: 288).

[20] Rijec je o pojmovima koje Ricoeur donosi u poglavlju knjige Interpretation Theory
naslova “Metaphor and Symbol”. Pojmovi “korijenska metafora” i “mreza” mogu se cCitati
kao nacin da se premosti jednokratnost zive metafore i ujedno oCuva njezina vitalnost, da je
se priblizi simbolima kao mnogo stabilnijim tvorevinama, Cije je elementarno znacenje
oCuvano u razlic¢itim kontekstima (klju¢na je razlika, medutim, to Sto su simboli tek
djelomicno lingvisticke tvorevine). Metafore prema Ricoeuru “ostaju zZive”, tj. cuvaju se od
iS¢eznuca stvaranjem metaforicke mreze u kojoj se medusobno evociraju (1976: 64).
Dominantne metafore, koje imaju mo¢ grupiranja i privlacenja ostalih metafora, nazivaju se
korijenskim metaforama, oko kojih se mreza i organizira. To su, moglo bi se reci, metafore
na putu simbola - one prikupljaju mrezu i rasprsuju oko sebe viSestruka tumacenja. Ricoeur,
pozivajuci se na Philipa Weelwrighta, upuc¢uje na hijerarhijsku konstituciju metafore u kojoj
se ogledaju stupnjevi stabilnosti, a raspon seze od metafora koje na donjem stupnju ljestvice

djeluju kao dominantne slike posebne pjesme, zatim kao simboli znacajni za pojedino djelo
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ili ¢itav autorski opus, simboli zajednicki ¢itavoj kulturi ili vjerskoj zajednici i na koncu
arhetipovi zajednicki ¢itavom Covjecanstvu ili jednom njegovu dijelu (1981: 277). Ricoeur
tim povezivanjima metafore sa simbolom donekle ublazava inzistiranje na apsolutnoj novosti
kao odredujucem momentu metafore te pokazuje njezino drugo lice - povezuje je sa
stabilnim simbolickim tvorevinama koje stoje u temeljima kulture ili civilizacije, a obnavljaju
se kroz shemu metaforickoga procesa, koji tako ima dijalekticko lice - ¢uva postojeca
znacenja mijenjajuci ih. Ta sprega novog i arhai¢nog Ricoeura priblizava Bachelardu - koji
inzistira na novosti pjesnicke slike, ali uz uvjet njezina dovezivanja na arhetip ili na
“elementarne oniriCke stvarnosti” (Bachelard, 1998: 28) koje novos$éu obnavlja. Durand, iako
u manjoj mjeri, takoder istice obnoviteljsku funkciju metafore. Unato¢ metodoloskim
razlikama, ti teoreti¢ari u imaginaciji vide dvojstvo novoga i arhetipskoga, pogonsko

sredstvo modernisticke inovacije i obnove tradicije.
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ZAM]ENICN!E IGRE I SEMANTIKA ZATVORENOSTI.
DRAGOJEVICEVA PJESMA U PROZI OD PRIRODOPISA
DO ZVJEZDARNICE

Ako se razmatranjem Dragojeviceve esejistike ucinio kronoloski korak unaprijed, sve do
1994. kada je objavljen Cvjetni trg, sada ¢e biti potrebno uciniti korak unatrag, da bi se na
koncu dosegnula i posljednja, 2013. godine objavljena knjiga pjesama Negdje. Korak
unatrag i¢i ¢e prema zbirci Prirodopis, gdje je prvotno objavljen tekst Virusi - rijeci
(zamjenicna igra), koji ¢e biti polaziste sljedecih interpretacija. Iako ¢e u ovome poglavlju
paznja prije svega biti posvecena knjigama pjesama, pozivanje na knjige eseja bit ¢e nuzno,
ne samo zato Sto problematika tvarne imaginacije prolazi cijelim autorovim opusom vec¢ i
stoga Sto je esejistika sastavni dio pjesnickih knjiga i, na koncu, Sto ju je katkad nemoguce

razlikovati od pjesme u prozi.

Kao Sto je ve¢ istaknuto, pjesma u prozi u knjigama pjesama od zbirke Nevrijeme i drugo
nadalje participira u prostoru u kojem su razli¢ito oblikovani tekstovi metodi¢cnom
distribucijom sadrzajnih i formalnih elemenata te specificnom kompozicijom knjiga (poredak
pjesama i ciklusa) organizirani u cjelinu koja istodobno nosi obiljezja tekstualne
heterogenosti i problemske jedinstvenosti i zaokruzenosti (ali i otvorenosti, s obzirom na
brojna premjestanja tekstova i ponavljanje motiva). Kritika je ustvrdila da je teznja
cjelovitosti karakteristicna za svaku Dragojevi¢evu knjigu pjesama (Pavlici¢, 1999: 322), no
smatram da je ta cjelovitost tijekom vremena mijenjala karakter, pa je od gore spomenute
knjige iz 1968. do danas na djelu progresivna homogenizacija Dragojevic¢eva lirskog

diskursa, koja se provizorno moze sagledati u dviema etapama.

Prva bi etapa obuhvacala zbirke od Nevremena i drugog do Zvjezdarnice (1995), a
obiljezava je proSirenje lirskoga diskursa esejistickim, odnosno isprepletenost knjiga eseja i
knjiga pjesama, koja se ogleda u Cinjenici da zbirke pjesama donose tekstove koji
“najavljuju” knjige eseja, jer oni postaju njihov integralni dio, a na lirskim marginama knjiga

eseja ve¢ se nalaze jezgre buducih knjiga pjesama. Pjesme u prozi u takvom kontekstu
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slijede ve¢ naznac¢enu dvostruku putanju - s jedne strane, naglasavanjem tvarnosti rijeci
bliske su pjesmama u stihu, naroc¢ito u knjigama Cetvrta Zivotinja i Prirodopis, u kojima je
nakon izravnosti lirskoga kazivanja u zbirci Nevrijeme i drugo iznova na djelu postupak
dezintegracije lirske semantike. No, s druge strane, paralelno s tako koncipiranim
tekstovima nalaze se i pjesme u prozi naglaseno bliske esejima ili pak one koje istodobno
funkcioniraju i kao eseji i kao lirika, a koje djeluju kao mjesta integracije semantickih silnica
¢itavoga autorova opusa. U zbirkama Cetvrta Zivotinja i Prirodopis procjepi izmedu razlic¢ito
strukturiranih tekstova su zamjetni; primjerice pjesma u prozi/esej Kako se postaje gmaz i
esej Druga strana svjetlosti u Cetvrtoj Zivotinji razgovijetno$éu teme znatno odskacu od
lirske dominante koja se ogleda u krizi temati¢nosti. Od Prirodopisa nadalje dogada se
postupno priblizavanje razlic¢ito strukturiranih tekstova, koje je potaknuto povecanim
udjelom narativnosti i anegdotalnosti, dominantnog elementa kasnije Dragojeviceve
esejistike, a koji se $iri i na pjesme u prozi (u Razdoblju karbona, a narocCito u Zvjezdarnici),
ali i na one u stihu. U tom se smislu proces homogenizacije diskursa moze odrediti i kao

proces jacanja tematicnosti[1] u autorovu pjesnistvu.

Kao zavrsna tocka prve etape mogao bi se oznaciti istovremen izlazak zbirke pjesama
Zvjezdarnica i knjige eseja Cvjetni trg, medusobno viSestruko prepletenih knjiga. Zbog
izostanka raspravljaCke dimenzije u autorovoj esejistici u korist narativno-meditativne, koja
u dobroj mjeri zahvaca i liriku, svaki tekst knjige Cvjetni trg (osim zavr$ne Bajke o vratima)
zamisliv je u okvirima pjesnicke zbirke, odnosno zanra pjesme u prozi. Pavli¢i¢ na primjeru
spomenutih knjiga istiCe priblizavanje lirike i esejistike u kasnijem autorovu stvaralastvu.
Prema Pavli¢i¢u ranija je Dragojevic¢eva lirika bila obiljezena govorom o opc¢enitostima, no u
trenutku kada je pocela progovarati o predmetnom svijetu i svakodnevici, uvelike se
priblizila esejistici, Sto je rezultiralo nemoguénosc¢u utvrdivanja jasnih zanrovskih granica:
“razlika izmedu eseja i pjesama u prozi u novijem njegovu stvaralastvu tako [je] malena da je

katkada i nije moguce razabrati, s tim Sto se jedno i drugo dodiruje i s pjesmama u stihu...”
(1999: 322).

U drugoj etapi, koja obuhvaca knjige pjesama Hodanje uz prugu, Zamor i Negdje dogodila
se asimilacija - rukavac esejistickoga diskursa u njima se stopio sa srediSnjim lirskim
tijekom, rezultat Cega je izostanak zasebnih knjiga eseja. Esejisticke se biljeske, kako ih
autor naziva, sada samostalno pojavljuju u periodici (Zarez, Vijenac, Quorum) u obliku
skupina ili ciklusa, a neke od njih autor je poslije integrirao u pjesni¢ke zbirke Zamor i
Negdje. Posljednje tri autorove knjige djeluju neobi¢no homogeno, premda su i u njima

pokazane mogucnosti razlicitog oblikovanja tekstova, ali su strukturni pomaci od teksta do
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teksta manje zamjetni. Pjesme u prozi katkad su viSe asocijativno-lirski ustrojene, a katkad

viSe pocivaju na naraciji i meditaciji i zadrzavaju bitna obiljezja autorove esejistike.

Dvije provizorno ocrtane etape autorova rada posluzit ¢e kao okosnica strukturiranja
interpretacije, no vazno je istaknuti da su stroge kronoloske odrednice u Dragojevi¢evu djelu
uvjetne - njegova je dispozicija prostorna, s obzirom na neprestano ponavljanje, variranje i
premjestanje motiva, problema i tekstova. Stoga ¢e kronoloski hod analize u ovome odjeljku
neizbjezno ukljucivati “prostorna” povezivanja knjiga i tekstova; na pocetku spomenuto “cik-
cak” kretanje pokazat ¢e se najprikladnijim naCinom prolaska Dragojevicevim djelom koje je

i samo obiljezeno kretanjem naprijed-natrag.

Tvarna imaginacija provodna je problemska nit sljedecih interpretacija. Svaka Dragojevi¢eva
knjiga obiljeZzena je temeljnom ambivalentnoSéu - neprestanim balansiranjem izmedu
asimilacijskih nastojanja subjekta da se projicira u svijet i otpora koji materijalni svijet
takvim nastojanjima pruza. U svakoj zbirci autor pronalazi nove motivske i simbolicke

konstelacije, kao i formalne postupke kojima se ta napetost predocava.

BILJESKA

[1] Zoran Kravar ustvrduje da se Dragojevic¢ev rad odvija kao “drama retematizacije, u kojoj
su zbirke Cetvrta Zivotinja (1972), Prirodopis (1974), Razdoblje karbona (1981) i niz jo$
novijih prizori ili postaje” (2009: 153), pri Cemu se pojam “drame” odnosi na sukob izmedu
tematicnosti i neprozirne teksture (ibid.). Pritom se “drama retematizacije” u Dragojevi¢evu
djelu ne ostvaruje kao pravocrtan tijek, jer zbirke nakon prvijenca, u kojemu je intenzitet
naznacenog sukoba visok, ve¢ donose povecan broj tematski cjelovitih tekstova, dok u

knjigama Cetvrta Zivotinja i Prirodopis taj “sukob” iznova jaca.
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1. “ZAMJENA JE ZELJA SVAKE STVARI”: LIRSKI SUBJEKT I
PROJEKCIJA U DRUGO

“ZamjeniCne igre” nezaobilazna su tema kritickoga govora o Dragojevic¢evoj poetici. Hrvoje
Pejakovi¢ ustvrdio je[1] kako “pojam zamjenic¢nih igara zauzima jedno od sredisnjih mjesta u
Dragojevicevom pjesniStvu, osobito onom novijem” (2003b: 37, 38) te da “teorija zamjene”,
formulirana u knjigama Prirodopis, Izmisljotine i Razdoblje karbona, osvjetljuje i ranije
pjesme, “takoder zasnovane u iskonskom pjesnickom snu o povezanosti i uzajamnoj
zamjenjivosti svega sa svime” (ibid.: 47). Tekst Virusi - rije¢i (zamjeni¢na igra), inicijalno
objavljen u Prirodopisu, ishodisno je mjesto Dragojeviceve poetske koncepcije, koja
esejisticku razradu dobiva u ve¢ razmatranom ciklusu Zamjenicne igre u Izmisljotinama,
narocito u eseju Da li je Wittgenstein umro u Omisu?. Rijec je o koncepciji koja povezuje
problemsku i zanrovsku, odnosno formalnu razinu Dragojeviceva diskursa. Kritika je vec
uputila na Zanrovski ambigvitet teksta Virusi - rijeci, koji se moze Citati i kao pjesma u prozi
i kao esej.[2] Ujedno je rije¢ o tekstu koji svojim obiljezjima predstavlja neke karakteristike
pjesnickog diskursa zbirke Prirodopis i kljucan je za poimanje tvarne imaginacije, pojma koji

vaznost stjeCe upravo preko koncepcije zamjenicnih igara.

VIRUSI - RIJECI

zamjenicna igra

RijeCi se ne mogu mnoziti bez pomoci zivih stanica. Prije stanice i van nje one
imaju osobine mrtve materije. Da bi se rije¢ mnozila mora u¢i u odredenu
stanicu koju razara: pri¢vrsti se na njenu vanjsku stranu, izlije svoju kiselinu u
nju, ostavljajuci vani svoj plast, i razaranje, koje se zna zvati i bolest, pocinje.
Kiseline rijeci koje ulaze u stanicu koriste je kao sirovinu na kojoj se
razmnazaju, i tako, i jedino tako nastaju nove rijeci. Da su one zive a ne mrtve
dokazuje se time Sto se one mogu prilagoditi novim uvjetima prirodnom
selekcijom. Rijeci koje se sukobe s nekim neprijateljem i prezive sticu otpornost
koju njihovi potomci mogu naslijediti. U bolestima koje rijec¢i izazivaju one se
mogu iskoristiti protiv njih samih, mogu stvarati imunitet stanice. Sve to, ipak,
dolazi u obzir samo u vezi sa stanicom, inace su rijeci nezive, ali ne i mrtve,

kako se to obitno misli. One jedino ¢ekaju pogodan ¢as da napadnu novu
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stanicu, da oZive i poCmu svoj dramatican Zzivot.
P.S.

Kada ¢itam o virusima nemam neke osobite Zelje da o njima iSta doznam. Oni

se ionako ne vide, i njihove zanimljive posljedice ne mogu povezati s njima. Ali
ja o njima, zahvaljujuci svojoj moc¢i zamjenjivanja, ¢itam rado, Cak i onda kada i
ne znam posve tocno o ¢emu je rije¢. Mene se, recimo, u raznim prilikama ticu
rijeCi i imam potrebu da ih vidim Zive. Virusi su, ¢inilo mi se, tako maleni, da je
normalno da ih ¢ovjek zamijeni rijeCima koje su takoder malene, a istovremeno
Zive i nezive, sposobne i nesposobne za razmnazanje, sposobne i nesposobne

proizvesti zivo itd.

Medutim, u zamjeni, zamjenjujuci virus i rijec, ja u sebi i kod sebe ne stajem.
Moj plan Sto se zamjene tice uvijek je ogroman, kao uostalom i svaciji. Sve
treba, kako mislim, zamjenjivati sa svim. Ovdje gdje sam stao, sada rijec
mozete zamijeniti za andela, andela za kiSu, kiSu za prijatelja, prijatelja za
mogucnost itd. U nekoj idealnoj igri, naravno, u zamjeni ne smijemo stati. Kada
sve bude zamijenilo sve, kada sve bude prolazilo kroz sve (Citajte tako Marxa ili
Einsteina) naci ¢ete se u oblasti nevidenih sloboda, putovanja, radosti. Jer u
zamjenama nema greske. NiSta nije tako daleko da se ne bi moglo zamijeniti i
spojiti. Tako tuga jedne stvari postaje tuga i radost druge. Zamjena je zelja
svake stvari. Treba zamjenjivati! U vrtoglavoj igri zamjene, moze vam se
dogoditi, a mnogima se to i dogadalo, da smrt zamijenite za nesto $to joj najvise
odgovara, i da u nju uletite kao u novi predio, ne opazivsi. Na koncu, jasne i
¢vrste osobine oznake su roba ocitosti kod kojega jos nije pocela igra oko zida.
(1974: 91)

Navedena pjesma u prozi aluzijama na diskurs biologije i tematiziranjem rijeci dio je Sireg
motivskog polja koje se proteze zbirkama Cetvrta Zivotinja i Prirodopis; ono obuhvacda
motive, reference i aluzije na diskurs znanosti, najcesce prirodnih, kao i na svijet tehnike i
filma, a istodobno sadrzi iskaze o rijeCima i jeziku, pri cemu se istiCe i poetski i drustveni
aspekt jezicne prakse.[3] S druge strane, taj tekst pripada onima u kojima se ocituje
Dragojevic¢eva sklonost razliCitim poigravanjima stihovnim i sintaktickim ustrojem, kao i

kompozicijom teksta.[4] Dvodijelnost teksta odrazava dva stupnja tekstualnosti koja bi se
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moglo nazvati predloskom, primjerom ili izvedbom (prvi dio) i komentarom (drugi dio),
odnosno tekstom i metatekstualnim okvirom. Dvodijelna kompozicija upuéuje i na dvostruku
poziciju lirskoga subjekta. On se u prvome dijelu oCituje kao subjekt pisanja, odnosno
subjekt izvedene tekstualne operacije zamjene izraza virus i rije¢, dok se u drugome dijelu
postavlja kao subjekt Citanja, odnosno onaj koji takvu operaciju interpretira i izlaze razloge
za njezinu potrebu. Nacin na koji je problemska razina odredena samim iskazivanjem
omogucuje da se tekst Cita i kao pjesma u prozi i kao mikroesej. Tekst posjeduje diskurzivna
svojstva kojima odgovara i jednom i drugom zanru - primjerice tipi¢ni elementi
Dragojeviceve esejistike, poput uopc¢avanja sentencijom ili poukom, uronjeni su u emfati¢no
iskazivanje karakteristiCno za njegovu liriku (apelacija, usklicni oblik iskaza), s dozom
poetske fikcionalnosti karakteristicne za temu zamjena (“zamjena je zelja svake stvari”) i
ulancavanjem semanticki disparatnih izraza, koje je motivirano idejom zamjenjivanja (andeo,
kisa, prijatelj, mogucénost). Na koncu, sredi$nji element teksta - metafora rijeci-virusa i ideja
zamjena, korespondira izvedbom i znaCenjem i s autorovim lirskim i s esejistickim

diskursom.

Zvonimir Mrkonji¢ u eseju “Pismo zamjene” upozorio je kako je teorija zamjene zapravo
“zacudno formulirana teorija metafore” jer se dosljednom zamjenom rijeci ostvaruje
“metaforski pomak i prijenos znacenja cijelog sustava” (1991: 285). Mrkonji¢eva opaska
tocno opisuje postupak na kojemu pociva zamjena u prvome dijelu teksta - “prijenos
znacenja cijelog sustava” nije drugo do nacin kojim prema Ricoeuru “[m]etafora razvija
svoju mogucnost reorganiziranja vizije stvari”, kada u igri nije tek premjestanje pojedinacne

"X

rijeCi, ve¢ se transfer vrsi “Citavim ‘carstvom

(R

, odnosno dolazi do interferencije ¢itavih
semantickih polja vezanih za pojedine ¢lanove metaforickog procesa (Ricoeur, 1981, 267).
Da je shema “vidjeti kao” u temelju igre zamjenjivanja, potvrduje i prvi paragraf komentara,
odnosno Post scriptuma, koji je organiziran oko pojma “videnje” - predocCavanje koje
zamjena omogucuje za kazivaca je temeljan nacin spoznaje, kojim se u vezu dovodi blisko i
udaljeno, vidljivo i nevidljivo. U ovom slucaju metaforicko “vidjeti kao” dopusta da se
subjektu inace daleka predodzba o zivotu virusa i stanice iznenada priblizi posredovanjem
motiva rijeCi, Sto rezultira i povratnom vezom - govorom o rijeCima u terminima zive

materije ili opéenito zivota, a to je ono za ¢im u svom bavljenju rijeCima subjekt tezi.

TIako pocinje od njihove razlike, subjekt na koncu istice sliCnosti virusa i rije¢i koje su
omogucile zamjenu, pri ¢emu valja uvidjeti da vrednuje njihovu ambivalentnost (rijeci su
Zive i nezive, sposobne i nesposobne za razmnozavanje itd.). Ideja materijalne uobrazilje

(“koja svuda podmece tijelo” [1976: 64]), razvijena u eseju Da li je Wittgenstein umro u
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Omisu?, ovdje je ve¢ jasno anticipirana. Kao Sto je subjekt u spomenutom eseju teze
topologije usvojio u trenutku kada je u njima prepoznao poetsku logiku priblizavanja
udaljenog (sjecanje na uzlove iz djetinjstva i crtez uzlova u matematickoj knjizi bili su mjesto
susreta bliskog i dalekog), tako je i ovdje virus postao predmetom interesa tek na podlozi
uocavanja slicnosti s rijeCima. Esej iz Izmisljotina postupak priblizavanja udaljenog opisuje i
metaforom filmske montaze, koja bi se mogla shvatiti kao analogija ovdje izvedenog
postupka zamjene, a koja figurira ve¢ u Prirodopisu, u okviru kripti¢nih referenci na
vokabular filma. Montaza je metafora neogranicene moc¢i kombinacije koja relaciju medu
predmetima vrednuje viSe nego predmete same (1976: 70); tekst Virusi - rijeci pripada
domeni tako shvaéene (tekstualne) montaze i jedna je od njezinih ilustracija. Uostalom,
upravo ¢e u povodu neogranicenih mogucnosti montaze u spomenutom eseju subjekt izraziti
osjecaj da u montaznoj kombinatorici “greska mozda ne postoji” (70), Sto je samo parafraza

teze izreCene o zamjenama: “Jer u zamjenama nema greske” (1974: 91)[5].

Zadnji paragraf teksta moze se citati kao elaboracija netom citirane recenice. Otkrice
zamjenicnih igara subjekt pretvara u “recept” ¢itanja, savjetuje njegovu primjenu virtualnim
sugovornicima (“Ovdje gdje sam stao sada rije¢ mozete zamijeniti za andela...”; “Citajte tako
Marxa ili Einsteina”) i upozorava na moguce dobiti od slijedenja “uputa” (“... naci Cete se u
oblasti nevidenih sloboda, putovanja, radosti”). Savjetodavan ton pojedinih iskaza (“Sve
treba, kako mislim, zamjenjivati sa svim”; “... u zamjeni ne smijemo stati”; “Treba
zamjenjivati!”) nagovjesScuje esejistiku Izmisljotina i viSe je nagovor na “igru” i prekoracenje
(interpretativnih i perceptivnih) normi negoli ozbiljna zapovijed. U iskazivanju subjekta
potrebno je uociti jo§ nekoliko mjesta relevantnih za interpretaciju. Prije svega, indikativna
je ucestalost rijeci kojima se asocira totalitet zamjeni¢nih igara - subjekt ve¢ na pocetku
odjeljka kaze da je njegov “plan ogroman”, Sto zatim potvrduje upotrebom zamjenickih
pridjeva i zamjenica u iskazima: “Sve treba, kako mislim, zamjenjivati sa svim“; “Kada sve
bude zamijenilo sve, kada sve bude prolazilo kroz sve”, “Zamjena je Zelja svake stvari”.
Radi se o jos jednoj Dragojevic¢evoj verziji sanjarije o iskonskoj povezanosti svega sa svime,
koja je obiljezila rane autorove knjige, a do izrazaja je najbolje dosla u pjesmi Nebeski

bolesnik. Naglasak je sada, medutim, na jeziku kao posredniku ostvarenja te zamisli.

Jos jedno vazno svojstvo ovdje opisanih zamjeni¢nih igara, a time i jezi¢nih procesa koji su
im u podlozi jest pokretljivost i prostornost, Sto potvrduju iskazi s glagolskim konstrukcijama
i rijecima koje referiraju na prostornu semantiku i dinamiku (“u zamjeni ne smijemo stati“;
“kad sve bude prolazilo kroz sve ... naci ¢ete se u oblasti nevidenih sloboda, putovanja,

radosti”; “NiSta nije tako daleko da se ne bi moglo zamijeniti i spojiti“; “U vrtoglavoj igri
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zamjene...”). Zamjena je premjestanje, transfer - dakle prostorna operacija, a Dragojevi¢
upotrebljava figurativne potencijale te ekvivalencije (prostor jezika pretvara u prostor
lirskog svijeta), predoc¢avaju¢i zamjenu rijeCima koje impliciraju prostorna znacenja, poput
spojiti, Siriti, vezati, premjestiti i sl.[6] U tom je kontekstu vazna opaska Hrvoja Pejakovica
koji u zamjeni¢nim igrama prepoznaje “prevlast sile raz-sredistenja”, negaciju “bilo kakvog
srediSta, povlastene toCke koja bi mogla ostati izvan igre” (2003b: 40). On lucidno
primjeéuje da su zamjenicne igre afirmacija jednoga pola kozmicke dinamike iz Kornjace i
drugih predjela (predo¢enog motivima “ozracenja” i “rasapa”), kojem se suprotstavlja sila
sabiranja ili “sredi$nja sila”, koju predstavlja motiv “srediSnje vode”. Zanimljivo je, medutim,
to Sto Pejakovi¢ zamjeniCne igre Cita kao pokazatelj Dragojeviceva osobitog poimanja
vremena, a ne prostora, i vidi u njima oslobodenje vremena od “jednoznacnosti nekog
eshatoloskog nacrta” (ibid.: 39), od svrhe ili cilja koji se moraju ispuniti. No tako
“oslobodeno” vrijeme i nije drugo do vrijeme percipirano kao prostor, §to potvrduje
Dragojevicevo esejisticko prizivanje ideje “topoloske percepcije” koja linearan tijek od
proslosti prema budu¢nosti odbacuje u korist mogucnosti obrtanja kronoloske logike,

odnosno zamjenjivosti proslih i buduéih dogadaja (1976: 69).

Topoloska percepcija na djelu je ve¢ u Virusima - rijecima, jer i smrt postaje podlozna
zamjeni, ona je “novi predio”, nikako toCka izuzeta iz zamjenicne igre koja bi zamjenu
dokinula. Smrt, mogucnost greske, kao i nepromjenjivost “jasnih i ¢vrstih osobina” zapreke
su (ili kako se kaze: “zid”) koje zamjenicne igre prevladavaju u korist kretanja, radosti i
slobode.[7] Eufemisticna gesta imaginacije koju opisuje Gilbert Durand u temelju je
zamjenicnih igara i topoloske percepcije subjekta, a prostor koji zamjene pretpostavljaju
prispodobiv je prostoru imaginacije koji se zasniva na ovladavanju negativnim elementom
(vremenskim tijekom i smrc¢u). Bachelard ¢e na isti nacin govoriti o sanjariji kao prostoru
bez prepreka, u kojemu “ni jedno bi¢e ne kaze ne” (1982: 194). Rijec je prema Durandu o
“subjektivnom superprostoru” (1991: 367) obiljezenom homogenosc¢u i posvudasnjom
slicnos¢u elemenata, u kojemu, kako Dragojevi¢ev subjekt sugerira u Izmisljotinama, “nista
nije van veze, van konteksta” (Dragojevi¢, 1976: 69). Zamjenicne igre predstavljaju tako
ekspanziju konteksta koji dopusta umnoZzavanje relacija i korespondencija izmedu rijeci,
tekstova i pojava: “Kontekst je ono $to nesto Cini istinitim, a ne sam fakat” (ibid.: 69).
Kontekst pritom nije drugo do subjekt sam, temeljni okvir koji povezuje, trazi nove relacije i

prosiruje smisao te se pritom, Sto je Dragojevicu narocito znacajno, i sam preobrazava.[8]

Ako su zamjenicne igre u tekstu Virusi - rijeci predstavljene prije svega kao jeziCna

operacija, na Sto se dovezuju eseji Izmisljotina koji ih pretvaraju u model ¢itanja,
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interpretacije i povezivanja tekstova, u pjesmi Zamjene iz Razdoblja karbona - jo$ jednom
tekstu konstitutivnom za ovu problematiku - zamjenic¢na je igra shvac¢ena kao
“egzistencijalna nuzda, oblik nagona za samoodrzanjem” lirskoga subjekta (Mrkonji¢, 1991:

285). Promjenu perspektive prati i drugacija koncepcija teksta.

ZAMJENE

Sa svim Sto vidim, slutim, znam, sa svim ¢u se zamijeniti samo da bih ostao u
zivotu: nesto od toga jedem, nesto dodirujem, nesto sanjam. Cim osjetim umor i

uvenuce preskacem.
Svijeéa mi kaZe ostani, slijedi mi zvuk. Cujem i druge.

Napravio sam klopku od kosa. To malo Zuto i crno Sto kuca i diSe - poletjet ¢u

kada predosjetim nesrecu.

Napravit ¢u klopku od svega. Klupko od svega. Zamotat ¢u sve, niSta nece

izmaknuti - pauk.

Zivot, zastava u biljnom vjetru, iz tmine me vodi u male mrakove, njih

skupljam.

Boze, umoren sam zamjenama, ne znam S$to da ti kazem. Kazi mi $to da ti

kazem! Valjda ¢u umrijeti kao covjek?

Ove jeseni ponestalo mi je rijeci. Izgubio sam pfit jer sam na svaki nacin zelio

ostati na zemlji.

Na granama se, polako i pravilno, roga¢ima ¢itavom duzinom koStice

odrvenjuju. Ta njihova fiks ideja! Kako prokleto ona stize cilju. (1981: 29)

Promjena na grafickoj razini (veéi udio bjeline izmedu paragrafa) podudara se s promjenom
na razini diskursa. Dok je u prethodnom tekstu vrlo vazna forma poetskog komentara koji na
ludicki nacin upotrebljava elemente autorova raspravljackog govora (sentencije, savjete), pa
programatskim tonom iznosi ideju zamjenicnih igara, ovdje je ideja “inkarnirana” - nije viSe

tek modus Citanja, ve¢ nacin egzistencije lirskoga subjekta. Njegovo iskazivanje slijedi
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asocijativan tijek koji diskurs komentara odmjenjuje projekcijom fantasticnog lirskoga
svijeta, posredovanog konkretnim motivima (kos, svijeca, klupko, klopka, rogac) koji
sugeriraju simboliCno znacenje, a njihova kombinacija mjestimi¢no zgu$njava smisao u
neobic¢ne metafore (kao u petom paragrafu). Druga se pak razlika tiCe obrata perspektive,
pri ¢emu se ambivalentnost jos jednom potvrduje kao konstanta Dragojevi¢eve poetike - ako
je u prethodnom tekstu subjekt obecavao “oblast nevidenih sloboda, putovanja, radosti”, u
ovoj pjesmi energija zamjene pokazuje vlastitu ograni¢enost, pa je prijetnja umorom,
uvenucem i smr¢u dominantna tema. Unato¢ dosad istaknutim razlikama, motiv zamjene i

ovdje ostaje bitno povezan s rije¢ima, jezikom i govorenjem.

I u ovoj pjesmi subjekt pretendira na “ogroman” plan - zamijeniti se sa svime, odnosno s
objektima percepcije, upotrebe i imaginacije, kojima je dana moguénost govora, Sto
korespondira s iskazom iz Virusa - rijeci: “Zamjena je Zelja svake stvari” (1974: 91). Tim se
motivom sugerira da poziv na zamjenu dolazi i iz predmetnog okruzja, a nije samo projekcija
volje subjekta. U ovome tekstu “dobit” objekata od zamjenicne igre nije artikulirana, no na
strani subjekta zamjenicna igra stjeCe nove nijanse znacCenja - predocena je metaforama
pravljenja klopke i zamatanja klupka te skupljanja. Veza izmedu navedenih imenica zvu¢ne
je naravi (klopka - klupko), a zajednicka im znacenjska nijansa implicira centripetalno
kretanje (uhvatiti u klopku i “uhvatiti”, uplesti u klupko - pri cemu u oba slucaja nista ne
smije, odnosno “niSta nece izmaknuti”), suprotno od prostorne ekspanzije koja dominira
prethodnim tekstom. Stoga bi valjalo dopuniti i Pejakovi¢ev uvid o poistovjeéivanju
zamjenicnih igara i sile “raz-sredistenja”, jer navedeni tekst pokazuje da se zamjene moze
prispodobiti i obrnutom pokretu - sabiranju (skupljanju), pri cemu valja uociti sfericnost
klupka, koje odgovara ranijim motivima $to oznacuju materijalno utociste, poput kornjacina
oklopa, gnijezda i lopte. Takvom vezom klupko, ali i klopka dobivaju novo znacCenje - moze ih
se predociti kao mjesto koje subjekt nastanjuje, utociste koje mu pruza sigurnost, zastitu

pred opasno$c¢u - umorom i smrcéu.[9]

Mrkonjic¢ je interakciju subjekta i objekata zamjene opisao kao magiju “stavljanja u drugo”,
preuzimajuéi ideju iz pjesme u prozi Magija Henrija Michauxa[10]. Subjekt se prema
kritiCaru premjestanjem preobrazava, od njega “preostaje samo mo¢ stavljanja-sebe-u-
drugo” (1991: 285). Subjekt je instanca koja se premjesta drugdje, ali istim centrifugalnim
pokretom i prisvaja stvari, integrira ih u vlastiti djelokrug, pa se ispostavlja da su procesi
Sirenja i sabiranja reverzibilni, uzajamni (iznova se kao analogija namece Dragojevic¢eva
parafraza Heraklita - “pad, obrnuti rast”, koja cuva vaznost u svim pjesnikovim etapama). Ta

dinamika moze se opisati Bachelardovim uvidima o materijalnoj imaginaciji i sanjariji. On
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govori o supstancijalnom mimetizmu materijalne imaginacije, ¢cime se podrazumijeva da je
subjekt istodobno i svijet koji projicira i on sam (1998: 42; 1982: 106). Njegov interes
izdvaja predmete iz njihove pocetne inercije i daje im dignitet sugovornika, ¢ime oni
dobivaju moguénost izricanja zahtjeva da se na njih misli (1982: 180). Bachelard tu
dvostruku radnju poeticno formulira: “sanjarev cogito mijenja mjesto i vlastito bi¢e ustupa
stvarima, Sumovima i mirisima” (ibid.: 188), pri Cemu ne treba zaboraviti da je prema
Dragojevi¢u glavna karakteristika materijalne uobrazilje da “svuda podmece tijelo” (1976:
64). Posjedovati mo¢ zamjene stoga i ne znaci drugo do proizvoditi u svijetu nove zalihe
smisla, nove tjelesne situacije, Siriti zone nastanjivosti, stvarati oko objekata virtualne
svjetove - Sto je za Dragojevicev subjekt posao koji se obavlja simbolizacijom, ponajprije

rije¢ima.

U drugome dijelu pjesme govori se o iscrpljenju zamjeni¢ne energije - umor koji je subjekt
zamjenama nastojao “preskociti” pokazuje se kao realnost. Prijeteca blizina smrti narusava
homogen i beskonacan prostor imaginacije u kojem nema prepreka kretanju i uspostavljanju
korespondencija medu pojavama. Apostrofa Boga te motiv izgubljenog puta prizivaju
religijske konotacije, a oba su motiva blisko povezana s jezicnim motivima. Izgubiti put i
manjkati rijeCima u tom se smislu podudaraju, a buduci da je u Dragojevic¢evoj poetici covjek
odreden svojom moci zamjenjivanja, briga subjekta o tome hoce li umrijeti kao ljudsko bice
postaje razumljiva. Vlastito stanje iscrpljenosti ili gubljenje puta subjekt povezuje s teznjom
za ostajanjem na zemlji, Sto posredno priziva semantiku koja je kod Dragojevi¢a obi¢no
vezana za dimenziju horizontale, poput tezine, nepokretnosti, anonimnosti, Sutnje i sl. Zato
se zaziv Boga moze razumjeti kao prizivanje dimenzije koja bi egzistenciju subjekta vratila u
ravnotezu (ili ga izvela na “pravi” put) - dimenzije prostora i jezika, koji su medij
zamjenicnim preobrazbama. Bog se tako pokazuje kao jo$ jedna od metafora zamjenicnih
igara, a apostrofom se sugerira da subjekt s njim uspostavlja partnerski odnos,
karakteristiCan za autorovu poetiku. Potvrduje to i pjesma u prozi Na putu za Sienu, gdje
subjekt kaze: “Bog na mene gleda samog i ne vodi me ni u kakav odredeni grad nego medu
samo moje i njegove rijeci. Od njih ¢emo napraviti trg, katedralu, zrak nad svime i obilnu
kisu kroz koju prolazi sunce” (1981: 105).[11]

Bog u Dragojevi¢evim tekstovima stoga nije transcendentna, nedostizna instanca; dimenziju
drugosti subjekt zapravo zatjeCe u materijalnom svijetu, o cemu govori zavrsni, zagonetni
ulomak s motivom dozrijevanja rogaca. U rije¢ima kazivaca umornog od zamjenjivanja sluti
se nijansa zavisti spram drugacijeg tipa egzistencije, koji se Cini izuzet od potrebe za

neprestanom metamorfozom na koju je subjekt zamjena osuden (kao na egzistencijalnu
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nuzdu). Zivot rogaca nije obiljezen kompleksnom dinamikom zamjene (rasredi$tenja i
sabiranja), ve¢ ravnocrtnom putanjom sazrijevanja, ispunjavanja unaprijed odredenog
nacrta, odnosno cilja, Sto se naziva “fiks idejom”. Rogac je zatvoren u vlastitu egzistenciju
poput riba iz pjesme O ribama, izuzetih iz napora evolucijskog napretka prema viSim
oblicima.[12] Frustracija koja se oCituje u iskazu subjekta (iskazana prilogom “prokleto”)
svijedoci kako kazivac u toj pjesmi ostaje izmedu dviju pozicija koje mu izmiCu te se njegova

kriza ne razrjeSava.[13]

Ako pjesma u prozi Zamjene jo$ uvijek temi zamjenic¢nih igara prilazi nacelno, kao
“projektu”, postavljajuci pitanje o samoj njihovoj biti (premda lirski subjekt situaciju
zamjenjivanja sada ¢ini konkretnom), pjesma Zvijezda u istoj zbirci paradigmom je nacina na
koji ¢e se motiv zamjena javljati u kasnijim knjigama - kao konkretna lirska situacija, u kojoj
subjekt govori o mjestu ili iz mjesta vlastitog premjestanja, a katkad i “pretvaranja” u drugo.
Stoga ¢u uz spomenutu pjesmu navesti i kratko prokomentirati i nekoliko pjesama iz kasnijih
knjiga; u svakoj igra zamjena poprima novu znaéenjsku nijansu. Cinjenica da je rije¢ o
pjesmama u stihu dokazuje da se motivske i problemske konstante u autorovu opusu

ostvaruju u tekstovima razli¢itog formalnog i diskurzivnog profila.

ZVIJEZDA

Ne sustaj, kaze mi zvijezda,

miluj me i u najcrnjoj drvarnici,

i dok spavas. Govori sa svih strana
da mi se uspostavi memorija.
Bivao si zaba namjesto zabe, lastavica
namjesto lastavice ili nesto drugo
namjesto necega drugog, njima to
nije uspijevalo a radovale su se
sve te tebi posudene stvari.

Sada kada one gube krila

i daljina ti postaje drustvo,

red je da izgovoriS i moje ime,
rado bih ga cCula prvi put, doznala:

u tom trenutku vidim kako te radam. (1981: 53)
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Navedena pjesma (poput pjesme Umor rijeci, 1976: 140, 141) izravno posreduje perspektivu
drugoga - “objekt” zamjena stjeCe status subjekta i obraca se (ljudskome) protagonistu
zamjenic¢ne igre koji je progovarao u prethodno analiziranim pjesmama, Sto potvrduju i
stihovi koji referiraju na njegove preobrazbe. Zvijezda je dobila glas samo da bi mogla
posvjedociti kako njezina pozicija, kao ni pozicija njoj slicnih bic¢a i predmeta, u zamjenama
nije ravnopravna poziciji onoga kome se obraca - povlastica koju ljudski subjekt nosi jest
govor ili sposobnost imenovanja, u koji se objekti zamjena smjestaju, kojim ih ljudski subjekt
privremeno prisvaja, odnosno imaginacijom asimilira (“posuduje”). “Dobit” od zamjene je
obostrana, kako se to sugerira metaforom o uspostavljanju memorije i atmosferom radosti
na strani objekata, odnosno motivom radanja, Sto implicira da i subjekt sam u zamjeni sa
zvijezdom prolazi (ili ¢e tek proci) kroz metamorfozu, te Ce se povezati s dimenzijom visine
koja mu je u Zamjenama manjkala. Motiv zvijezde i radanja ili obnove subjekta ponavlja se i
u pjesmi Zvijezda tamna iz knjige Zvjezdarnica, ali iz drugacije perspektive. Pocetni stihovi
glase: “Ako cujem da neka zvijezda tamni, / davno ili sada, odlazim tamo roditi se” (1994b:
55) - pri ¢cemu je indikativno to Sto lirski subjekt ne odlazi podrzati Zivot zvijezde, nego se
identificira s njezinim ugasnu¢em, pronalazec¢i u njemu prostor slobodan od postoje¢ih
oblika (slobodan od “uma”) i priliku za stjecanje novih: “Roditi se ionako je provesti neko
vrijeme / s nekim na kraju mutnoga uma. / L'ombra della sera, to ¢e biti, s rukom / u ruci,

najbolji dio nasih dana u nastajanju, / nestajanju...” (ibid.: 55).

Razdoblje karbona najavljuje Zvjezdarnicu ne samo motivom zvijezde ve¢ i motivom
praznine - oba se nalaze u jos jednoj pjesmi naslova Zvijezda, u kojoj je zvijezda takoder
lirski subjekt:

ZVIJEZDA

To Sto sam mislila
da je
to je

praznina.

Dobro i zlo

rijeCi su.
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Naslonjena:

na Sto naslonjena?

To Sto se
Sto me
mijenja

Bog je.

Samo nebo
zadivljujuce apstraktno
i bez akcenata

postaje mi ime. (1981: 14)

Iz navedenih se stihova, ako se dvije istoimene pjesme Citaju skupa, mogu izvlaciti razliciti
zakljucci - o subjektu zamjene kao Bogu (jer posjeduje mo¢ zamjenjivanja), o nebu kao
metonimiji beskonacnog prostora koji zamjene pretpostavljaju, o praznini koja je nuzna za
rasterecenje od nakupljenih znacenja i identiteta te oblikovanje novih. Praznina se pritom
moze shvatiti kao uvjet novih korespondencija te uvjet mogucnosti novoga, drugacijeg
postojanja. Pojam praznine sa zamjenama ¢e povezati Zvonimir Mrkonji¢, ustvrdujuci kako
smisao “kojim treba zamijeniti neki postojeci” valja shvatiti “kao prazninu koja oslobada od
svih poznatih vrijednosti”; rijec je o praznini “potencijalnih, nazoc¢nih, ali smislom jo$
nepovezanih rijeci...” (1991: 288, 289). Kresimir Bagi¢ temu praznine ¢ini pojmovnom i
motivskom osi ¢itanja suvremenoga hrvatskog pjesniStva u eseju “Tema praznine u
hrvatskome pjesnistvu druge polovice 20. stolje¢a”, gdje je Dragojevicu ukazano istaknuto
mjesto, kao i naziv “princ praznine” (2005: 45). Za Bagica praznina je “uporiste stalnoj igri
zamjena” (ibid.: 47), ona je uvjet za osvajanje novog egzistencijalnog ili diskurzivnog
polozaja, za svako pridavanje smisla svijetu (ibid.), pri Cemu se subjekt za suoCavanje s njom
“mora lisiti svih iskustava, evidencija i zaposjednutih polozaja” (ibid.: 25). Praznina je zaliha
virtualnog Zivota kojemu zamjenama streme i subjekt zamjenjivanja i njegovi objekti; ona je
“mjesto Ciste potencijalnosti” (ibid.: 23) i po tome bliska ranijim Dragojevi¢evim motivima

poput “bijele pokrajine” ili sjemena.[14]

Nije stoga ¢udno to Sto je u dvjema kasnijim pjesmama baS motiv sjemenja, odnosno zrnja,
uveden u zamjenicne igre - kao intimno utociste subjekta, prilika za novi rast. Ve¢ prvim

stihom lirski subjekt pjesme Zvijezda zrnja (iz zbirke Zvjezdarnica) referira o vlastitom
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premjestanju u drugo: “Bio sam mnogo puta tamo gdje / i razli¢ita zrna” (1994b: 84), pri
¢emu je vitalnost takvoga premjestanja u zivot “prije upotrebe” predoc¢ena dosjetkom o
odgovoru koji tek ¢eka na pitanje: “Mislio sam tada, / uz to zrnevlje i zrna, kako / u njima
imam odgovor na neko / veselo, cudno, onespokojavajuce, / zanimljivo i besmisleno pitanje /
kada ono iznenada bude naisSlo / ili slu¢ajno naidem na njega” (ibid.). U pjesmi Na jednoj Fra
Angelicovagj slici iz Hodanja uz prugu motiv je obraden u okviru lirske meditacije smjestene
u kontekst promatranja prizora na Fra Angelicovoj slici - dvojice muskaraca koji presipaju
Zito. Nakon uvodnih stihova slijedi iskaz lirskoga subjekta kojim se uvodi tema zamjeni¢nih
igara, i to upotrebom opce imenice “dragojevi¢”, koja istodobno sugerira privrzenost zrnju,
identifikaciju s njime, i fingira autobiografski diskurs, ¢ime se tekst smjesta u kasniju fazu

autorova stvaranja gdje su autobiografske reminiscencije i zgode Cesta pojava:

Uvijek kada vidim zrna, mnogo zrna na jednom
mjestu, uskliknem, vidi koliko dragojevica.
To znaci da svako od tih zrna moze rasti,
moze biti ono Sto moze biti, a sada je
zatvoreno u svoju okruglinu i ¢eka, s bezbroj
stvari koje takoder Cekaju, ceka strpljivo,
bez straha da ¢e ga mljeti, ptice zobati,

jer zar je to vazno kada je upravo sada Zivo

i ceka buduénost koja je, naime, u svakom
Casu ostvarena. Dakle, to uvijek pomislim
kada vidim Fra Angelica, kada vidim Zito,

ali ne ustrajavam, usporedba mi na samom
pocetku ispada iz ruku, ne dizem je,

ne provjeravam, ne sumnjicim.

Ako je pogresna, pogreska je stvorila

malu vezu, bio sam ¢asak u svakom zrnu,

u svakoj od njegovih mogu¢nosti,

ocekivao sam sunce, zemlju, vlagu, zrak,
viSe prostora, viSe vremena, intenzivniji

Zivot (to je kao da sam imao dusu),

204



bio sam zatvorio o¢i, oponasao sam zrna
koja su to ¢inila mnogo potpunije,
bez varanja. (1997: 39)

Tekst okuplja i varira neke vaznije problemske naglaske na temu zamjenicnih igara. Motivi
cekanja, rasta, buducnosti koja je ve¢ ostvarena te motiv viSestrukih moguc¢nosti koje svako
zrno posjeduje ciljaju na zrnje kao zalihu potencijalnog, intenzivnijeg i prostranijeg zivota u
koji se subjekt smjesta ili ga, kako se znakovito kaze, oponasa. Vlastito smjestanje subjekt
popracuje komentarom; moze se reci da je i tu na djelu njegovo udvajanje - na subjekt
iskaza, koji sudjeluje u virtualnom zivotu zrnja, i subjekt iskazivanja, koji vezom ili
usporedbom omogucuje imaginativni transfer. Zanimljivo je da je zamjena i tu povezana s
motivom greske, koju su tekstovi Virusi - rijeci i Da li je Wittgenstein umro u Omisu?
otklonili iz zamjeni¢nih igara. Ni ovaj tekst ne odstupa od toga principa, ali izokrece
perspektivu - lirski subjekt gresku obrée u svoju korist, a Cinjenica da je usporedba medu
pojavama rezultirala premjestanjem u drugo gresku neutralizira. Drugim rije¢ima, pogreska
je negativan termin za mogucu inovaciju u percepciji subjekta, prilika za Sirenje smisla
videnoga, za uspostavljanje novih veza medu pojavama. UnatoC uspjehu zamjene, zavrsni
stihovi daju naslutiti osje¢aj manjkavosti lirskoga kazivaca pred objektom udvajanja -
smjestanje u drugo subjekt ipak poima kao “varanje”, zamjensku ili fiktivnu egzistenciju koja
se tek djelomicno priblizava drugacijem obliku Zivota. Motiv varanja upucuje na stanovitu
uskracenost subjekta spram formi zivota s kojima se zeli zamijeniti, pa i na to da prostor

imaginacije ipak nije toliko beskonacan i svemocan kako se na pocetku ¢inilo.

I u posljednjim dvjema Dragojevicevim knjigama nalaze se pjesme s temom zamjenic¢nih
igara, poneke i s ve¢ spomenutim motivima, no kao zadnji primjer navest ¢u pjesmu u prozi
iz zbirke Zamor u kojoj je istaknuta eti¢ka dimenzija zamjeni¢ne igre, koja se moze
formulirati kao davanje glasa drugome ili, ponovno uz priziv Veronike - kao “istinska

vezanost uz tudu muku” koja odreduje “pravu rijec”.

I NASI PSI

I nasi psi su gladovali s nama, gore od nas, ne shvacajuci naravi vijeka gledali

su nas u usta i onda kada su u njima nastajale samo nuzne rije¢i. I mazgama su
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se rebra priblizavala teretu sSto ih je tré. Nikakvim Zivotinjama, ¢ak ni miSevima
u praznoj kuci, nije bilo lako. Nevolja je temeljita, ima svoje milimetre, i
milimetri svoje milimetre, zauzmu otok do najsitnijeg dijela, Zivo i nezivo, tijela
i pokrete, pokrete i njihove moéi, putujuci sve stisaju i zavlada Sutnja. Jednom
kada budes govorio, kaze mi lastavica prije nego Sto odleti daleko, jednom kada
budem govorio, kazem psima, mazgama, kokoSima, miSevima, kamenu, svakoj
travci i ljudskom stvoru, jednom kada budem govorio, nitko neée ni znati,

govorit ¢emo skupa. (2005: 33)

Pjesma pripada krugu Dragojevicevih tekstova koji tematiziraju siromastvo, ¢iji je uc¢inak
ovdje prikazan kao stjeSnjavanje i usitnjavanje egzistencijalnog prostora (motiv milimetara),
onemogucavanje kretanja te kao stiSavanje govora i Sutnja. Tekst posjeduje tek aluzije na
socijalnu situaciju (“naravi vijeka”), a poCetni perfekt (“I nasi su psi gladovali s nama...”)
daje naslutiti da je rije¢ o reminiscenciji subjekta na vlastitu proslost, koja je na kraju
povezana s buduénosc¢u, odnosno sadasnjos¢u govora, na koji je kaziva¢ pozvan od drugoga
(lastavice) i koji obe¢ava svim bi¢ima i predmetima s kojima je dijelio oskudicu. Obecanje
govora nije drugo do obecanje obilja i Sirine koji ¢e virtualno nadoknaditi uskratu u
stvarnosti. O takvoj dijalektici siromastva i obilja govori se i u eseju Raj iz Cvjetnoga trga:
“Siromastvo, i onda kada je vrlo intenzivno, kratkotrajan je cilj; naime, ono je sredstvo za
obilje. (...) Kada nam je darovana muka, za naknadu dane su nam rijeci, imaginacija...”
(1994a: 26, 27).

Glas subjekta u zamjeni¢nim igrama u ovome slucaju, kao i u drugima, udvojeni je glas; u
mjeri u kojoj raCuna na inherentnu izrazajnost kozmosa i materijalnog svijeta, subjekt ne
tretira vlastiti jezik i govor kao opnu koja ga bespovratno odvaja od svijeta, ve¢ ga u njega
smjesta te tako obvezuje da o njemu govori, da se govorenjem s njime poistovjecuje ili
zamjenjuje i da ga time Siri, a sebe preobrazava. Time se u zamjenicnim igrama, osim
dimenzije slobode i lakoce, koju je Pejakovi¢ suprotstavio autorovu moralnom angazmanu,
stjece i eticka crta, odnosno teznja “da se ne iznevjeri svijet konkretnih stvari i tezina
konkretnog ljudskog zivota” (2003b: 44), kao Sto, medu ostalima, pokazuje i upravo citirana

pjesma.
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BILJESKE

“ie

[1] U eseju “Zamjenicne igre i shva¢anje vremena u poeziji Danijela Dragojevic¢a”, prvotno

objavljenom 1982, a zatim u knjizi Prostor pisanja (1988).

[2] Na to upucuje Pavleti¢ nazivajuci tekst nadahnutom pjesmom u prozi, odnosno pravim
esejom (1987: 84).

[3] Reference na prirodopis u ovim zbirkama nalaze se u pjesmama Muzika kao zlo¢in, Féhn-
péela, Identifikacije, O ribama, Kutija za lov itd. Pjesma Cilindri¢ni obzor iz Cetvrte Zivotinje
i Dlake i led iz Prirodopisa sadrze antiutopijske projekcije temeljene na motivima iz znanosti
i tehnologije, a u pjesmama Snimak Ezre Pounda u kavezu i Rad kamere, rad srca vazni su

motivi iz podrucja filmske tehnike.

[4] Za zbirku Cetvrta Zivotinja karakteristi¢na je “isprekidana” sintaksa pjesama u stihu,
¢ime se, kao i izostavljanjem interpunkcije, ¢itanje “otezava”; u Prirodopisu indikativan je
dvodijelni tekst u stihu, svojevrstan pandan Virusima - rijecima: prvi dio je kratka pjesma
Priroda glasa, za kojom na istoj stranici slijedi dulja pjesma Komentar prirode glasa, pri
cemu se diskurzivni indeks (“komentar”) iznevjerava izrazito gustom lirskom teksturom
(1974: 60, 61).

[5] Sli¢na je tvrdnja iznesena i na kraju pjesme u prozi Predstoji vam: “Je li netko promasio?
Nije mogao. Pozdrav” (93). Iskaz se Cini enigmati¢nim s obzirom na tekst koji mu prethodi,

ali poprima znacenje u Sirem kontekstu.

[6] Veza izmedu jezika i prostora apostrofirana je u viSe tekstova Prirodopisa, izdvojit ¢u
nekoliko sentencioznih iskaza koji o tome govore: “Glavno je otvarati prostore, /
prostranstvo odrzava rije¢ zivom” (Guljenje krumpira) (1974: 22); “glagoli prostora nisu
opkoljavati / nego pozivati” (Lastovo) (ibid.: 41); “Ali svjetlosnom rije¢ju moze se Siriti
prostor, a u Sirokom prostoru koji dopusta i razumije, i najkruci brid ide u lahor, u

lahorenje” (Glas koji prati Drustvene odnose i neke druge tekstove) (ibid.: 56) itd.

[71 S obzirom na druge Dragojeviceve tekstove, moze se ustvrditi da zapreke zapravo poticu
zamjene i rad imaginacije, djeluju kao tocka inercije protiv koje se subjekt “buni” i koju
“izigrava”. Taj dijalekticki aspekt razmatrat ¢u u kasnijim analizama, zasad upu¢ujem na

tekstove koji izrazavaju vrijednost prepreke ili negativnog elementa, poput Kako se postaje
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gmaz (Cetvrta Zivotinja) i Henri Michaux (Rasuti teret).

[8] Na ovome mjestu valja naglasiti i reference na dva teoreticara, Einsteina i Marxa, Cija
djela subjekt preporucuje kao tocku ovjere “zamjenic¢nog Citanja”, Cime se sugerira
transzanrovski i transdiskurzivni karakter takve recepcije (Sto je ve¢ demonstrirano i
zamjenom virusi - rijeci). Te se autore, medutim, moze shvatiti i kao reference kojima se
posredno upucuje na sam karakter zamjene, Marxa kao teoreticara ekonomske razmjene, a

Einsteina kao fiziCara koji je istaknuo relativnost promatracke instance u znanosti.

[9] Premda “klopka” implicira i uhvac¢enost i zatvorenost, $to je inverzija sigurnosti i
zaSti¢enosti. Takav pomak perspektive ili obrtanje vrijednosti vazan je dio Dragojeviceva

postupanja s lirskom semantikom.

[10] Motiv “stavljanja u drugo” u Michauxovoj pjesmi opisan je i kao sjedinjenje s objektom
promatranja, jabukom i rijekom Escaut; o prvome subjekt ¢e reci: “Stavim na stol jabuku.
Zatim se stavim u tu jabuku. Kakve li mirnoc¢e!” (1963: 55). Proces premjestanja posredovan
je kao zacudna lirska naracija, s karakteristicnim Michauxovim humorom (“Zatim sam
nehotice s vremena na vrijeme promatrao zene, a to jedna rijeka ne dopusta, ni jabuka to ne
dopusta, niti iSta u prirodi” [ibid.]). Neki aspekti Dragojeviceve poetike, narocito
karakteristike njegova subjekta, usporedivi su s Michauxovim pjesniStvom, primjerice motiv
bijesa koji je kod belgijsko-francuskog pjesnika vrlo Cest, a koji i kod Dragojevi¢a ima vaznu

funkciju.

[11] Rijeci su za subjekt organi percepcije, kako se tvrdi u istoimenom tekstu: “one su moje
oc¢i, ruke, usta, Citavo tijelo (lagana pjena otoka zabavljena sobom): hvatam ih, milujem,
tjeram, udaram nogom” (1981: 104) - pa tijelo koje materijalna imaginacija “podmece”

pojavama i kojim pokrece igru zamjene stoga je nuzno i tijelo jezika, tijelo rijeci.

[12] U pjesmi se perspektiva prvoga lica premjesta izmedu kazivaca i riba o kojima govori,
tako da i one preuzimaju rijec: “nemamo tog manjkavog organa / kroz koji se raste, /
nemamo greske koja nas tare / na ledima ili trbuhu, / nemamo vrata, / mi smo potpuno

zatvorene (...) Pod vodom diSu ribe, / zaSivene u oblik, u vlastita usta” (1974: 9, 10).

[13] Treba u ovome kontekstu spomenuti i pjesmu u prozi Umor rijeci iz knjige eseja
Izmisljotine, u kojoj je, kao i u Zamjenama, tematiziran umor, ali iz obrnute perspektive -
sada su rijeci te koje progovaraju o vlastitom umoru i o subjektu koji ih upotrebljava.

Vlastitu funkciju i stanje rijeci posreduju kozmoloskim motivima: sjemena odnosno sijanja
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(“sijat ¢ete nas, ali mi vam nec¢emo nicati” [1976: 140]), plamena i hlapljenja (“U ovom ¢asu
bez zemlje i visine nas se plamen rasipa, nutrinom hlapi u otvoreno i nepovratno, i nas
gotovo i nema” [ibid.]) te bjeline koja simbolizira Sutnju koju rije¢i nakon pretjerane
upotrebe prizeljkuju (“Sada bijelo upija znacenje jedne i druge strane i pretvara nas, nas
maleni Sum, u Sutnju, toliko Zeljenu Sutnju” [ibid.: 141]), a obnavlja se i motiv bliskosti rijeci
i tijela (“Posredovali smo u vasem otpocCetka izgubljenom disanju...”[ibid.: 140]). Pjesma
zavrSava obracanjem rijeCi covjeku, odricanjem poslusnosti gospodaru jezika koji se time
pokazuje tek njegovim slugom: “Ne zamjenjujte nas viSe s nama samima, sa sobom, ni sa
¢im viSe, mi smo na kraju sasvim, mi smo umorne, mi smo mrtve, i ne¢emo rasti, ni ovdje ni
tamo” (ibid.: 141). Umor rijeCi u istoimenoj pjesmi tako zrcali umor subjekta u pjesmi
Zamjene, potvrdujuci s druge strane potencijalnu iscrpljivost zamjenicne energije ili pak

potrebu za pocinkom, za prelaskom iz stanja aktivnosti u stanje mirovanja (latencije).

[14] U eseju Neposlano pismo (iz Rasutog tereta) simbol je praznine kazivacev pokojni stric
Petar, kojega nikada nije upoznao, sto je Cinjenica koja potice njegovu imaginaciju.
Autobiografska pripovijest podloga je za meditativni komentar u kojemu Petar postaje
simbolom duhovnoga iskustva esejistickog subjekta koje se opisuje upravo pojmom praznine
(“ti si za mene bio ta ljekovita praznina, to sve i nista” [1985: 101]), kojemu se pridruzuju i
drugi pojmovi, poput razlike, ili oni Sto upucuju na odsutnost svojstava - “bezoblicno, ¢isto,
neodredeno” te bjelina (“Tvoja me je bjelina poticala” ibid. [102]), a sve ih se moze Citati kao
metafore stanja u kojemu su sve mogucnosti na raspolaganju. Odsutnoga Petra subjekt ¢e
prizvati i kao idealnog (a pomalo i idealiziranog) partnera u aktivnostima pisanja i gledanja,
s kojim lako zamjenjuje mjesto: “Nekada gledamo skupa, a da ja to i ne znam, ali vrlo ¢esto
kazem: Pogledaj, Petre! I ti gledas. U tom ujedinjenom pogledu ti gledas za mene, ja za tebe,

i sve postaje prostranije i Sire, kao kada se gleda jedrilica koja se udaljava” (ibid.: 103).
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2. “CELIJSKA SLOBODA”: MATERIJALNOST AMBIJENTA

Ako se zamjenama lirski i esejisticki subjekt premjesta u prostore ugode, koji su katkad
mjesta intenzivnijeg zivota, a katkad sluze kao mjesta odmora, postoji i zamjetan broj
tekstova u kojima se subjekt nalazi zatocen i stijeSnjen u prostoru izrazite nelagode, koji ne
moze uvudi u vlastitu igru zamjene. Rijec je o prostoru koji je nagovijesten u Prirodopisu, u
pjesmama u kojima se na kriptican nacin progovara o iskustvu zatvorenosti i tjeskobe - u
pjesmi Snimak Ezre Pounda u kavezu o licu se zatvorenog pjesnika (koje je predmetom
snimanja imaginarne kamere) govori kao o gustom prostoru “jedne jedine dimenzije”, koji se
“kilometrima gusi sobom u sebi” i nalazi se “izvan vremena” (1974: 15, 16), u pjesmi Vokativ
govori se o prebivanju u poloZaju sluge, opisanom negativnim terminima: “Bez dimenzija.
TocCka” (ibid.: 57), a u pjesmi Osobina nesrece nesreca se opisuje sentencioznom poantom:
“Uistinu, nesreca je, kao uostalom i temeljito siromastvo, samo toc¢ka bez dimenzija i
proslosti. Tocka prije svakog pocetka” (ibid.: 65). Podudarnost tih fragmenata u tekstovima
u kojima je lirska tema i sama fragmentarno izloZzena pokazuje da Dragojevi¢ metodi¢no
rasprostire pojmovnu i metaforicku mrezu kojom neizravno oznacava neki fenomen. Da
njezina ¢voriSta mogu biti vremenski i poprilicno udaljena, dokazuje tekst iz autorova
prvijenca, koji se moze smatrati izvorom malocas navedenih pojmova i metafora; rijec je o
25. dijelu ciklusa Kornjaca u kojemu se govori o crnoj tocki “bez dimenzija (...) svjetla i
svijeta” (1961: 85, 86).[1]

Ako je u dosad spomenutim tekstovima ta problematika formulirana na razini fragmenta i u
obliku aluzije, u knjigama Razdoblje karbona i Rasuti teret (a poslije i u zbirci Hodanje uz
prugu) ona postaje predmetom drugacijeg tekstualnog oblikovanja, koje se oslanja na
elemente naracije i lirsko-esejistiCke meditacije, karakteristicne za ta djela, Cime se pruza i
pouzdaniji temelj problemskom tumacenju. Svoju ¢u analizu otpoceti pjesmom u prozi U
tudem snu iz Razdoblja karbona, koja ¢e poslije biti premjestena i u knjigu eseja Rasuti
teret. U objema knjigama ona je dijelom metaforicke mreze koja donosi bitno drugacije
naglaske od onih u tekstovima o zamjenama - dok je u potonjima dominirala eufemisticka
gesta protagonista koji istodobno prisvaja svijet i premjesta se u drugo, u ovima ce Cesto
zazvucati polemicki ton, znak negodovanja subjekta, njegova nezadovoljstva ili ¢ak bijesa
spram zatecenog stanja koje, kako je ve¢ nagovijesteno, pripada mrezi metafora rasprostrtoj

oko semantike zemne sfere: mraka, tezine i spoznajne deficijencije subjekta.
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U TUDEM SNU

“Prosle noc¢i sam te sanjala. I inaCe te nekada sanjam”, kaze mi znanica.
Iz mene, bez ikakve mogucénosti da se kontroliram, bujica bijesa.

Ostavi me na miru. Pusti me da hodam, spavam, diSem gledam. Sanjaj nekoga
tko to Zeli. Ne vuci me ni po kakvim mrakovima. Izbaci me iz svoje glave, svoga

sljepila, kiSobrana, dimnjaka, tople rupe. I dosta!

Gleda me, slusa. Ne zna Sto je. Mislila je da ¢e mi polaskati tim nepredvidenim
susretom s njom toliko Zeljenom. A evo nekoga tko je na granici pokreta kojim
bi joj uzeo glavu i prodrmao je tako da iz nje izade slika i tok sna, pogotovo

svaki slijedeci san u koji bi mogao biti uvucen.
Iznenadena, uvrijedena nac¢inom i tonom okrece se i odlazi.

Mene bijes ne napusta ¢itava dana. Mozda je nisam smio uvrijediti. Ali ni kod

nje ni kod ikoga drugoga ne mogu se zamisliti u snu. Pa $to je to da me svatko
moze vuci po svojim snovima. Uvijek mi se ¢ini da se moZe dogoditi da se iz tih
snova viSe ne izvuc¢em ili da iz njih izadem potpuno nesebeznan, defektan. Kao

da su ti snovi u neposrednoj vezi sa mnom.

Ako je ovdje, u ovome S$to se zove dan, teSko i mra¢no, u snovima je, bar u
vecini onih koje znam, jo§ mnogo teze i smolastije. Nec¢u ni u ¢ije snove. Znam
Sto su. Ni u mojim snovima nema suviSe dobrodoslih. Nisu samo dogadaji i slike
ono strasno, strasnija je ta tekucina sna, taj protok u prostoru krtice, u

prostoru podzemne Zeljeznice gdje ni krik ni glas nisu moguci.
Van iz snova koje su mi drugi pripremili, ako ve¢ ne mogu iz svojih.

Danima i no¢ima Zelio sam u snu vrstu prozrac¢na vida, prazninu oslobodenu
dogadaja: Cisti protok. A sada me drugi sanjaju. Uvlace me u svoje no¢no meso
gdje nemam ni ociju ni svijetle jasnoce. Osjecam vodeno bilje oko sebe, oplice
me, Cini od mene posljedicu u ustima zabe. Odnose mi misli. Kradu polovicu od
najjednostavnijih rije¢i. Sto je, prije toga, bila ¢itava rije¢ mozda ni do danas ne
znam. Zatvoren sam u policama s ostalim predama i koncima. A mozda su me,

u tim njihovim snovima, uvukli u Sprice za injekcije pa ¢e me pustiti u neciju
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krv.

Uvijek sam mislio da je za nerodeno dijete, ¢ak i prije onih fatalnih devet
mjeseci, vazno kako ga majka sanja, kako ga zamislja i Zeli. Mnogo vaznije od
kalcija i vitamina. Mozda je tu prvi put videno i zamisljeno bez obzira na
genetiku. Gdje su molitve za Cistije snove? Gdje su prostrte postelje od

najboljih snova na koje bi se polagala djeca?

Ovako kako sada stoji, nema takova sna koji bi obradovao onoga koga ste
sanjali. U tome dogadaju nema prijateljske zajednice ni s najblizom osobom.

Sanjani i sniva¢ koprcaju se u necijoj tudoj zaboravljenoj nemoci.

Kada sam bio dijete i imao psa, ¢esto sam gledao kako spava. Mislio sam,
naravno da pas, kao i ja, sanja. I da, naravno, mene sanja. Iznenada bih ga

budio Zelec¢i da prekine, kako bih se ja mogao slobodno igrati po dvoristu.

A ako ¢emo pravo, Sto je zapravo san jednog mirnog domaceg psa koji je rijetko
izlazio iz obline dvorista i brijega u lavez i zube prema snu moje znanice?
(1981: 44-46)

Struktura teksta odgovara malocas nabacenom opisu - na djelu je narativno-meditacijski
diskurs, karakteristican za kasniju autorovu esejistiku, ali i pjesmu u prozi, Sto i omogucuje
njihovo “preklapanje”. Tema je izloZena na samome pocetku - prvi je paragraf anegdotalan
uvod u solilokvij lirskoga subjekta kojim on obrazlaze vlastitu zucljivu reakciju na recenicu
poznanice, $to se pokazuje kao prilika za niz metafori¢nih varijacija na motiv sna. Naslov
pak jasno formulira poziciju u kojoj je subjekt zatecen i o kojoj govori, a lokativna sintagma
najavljuje da ¢e se o snu govoriti kao o prostoru, Sto tekst i potvrduje metaforama koje
predocavaju materijalizam ambijenta sna. Bijes koji subjekt na pocetku usmjerava prema
znanici poslije se premjesta na vrednovanje ambijenta od kojega zazire, pa se njegove
tvrdnje viSe ne odnose samo na znanicin san, ve¢ na snove drugih opcenito - poima ih se kao
klopku koja prijeti integritetu subjekta. Na djelu je svojevrsna “obrnuta” ili “negativna”
zamjena: lirski kazivac od aktera postaje objekt tudega prisvajanja, tude predodzbe o sebi
(pa i tude metafore) koja ga ugrozava. U reakciji kazivaca do izrazaja dolazi obiljezje koje je
Uzarevi¢ opisao pojmom klaustrofobicnosti, smatrajuci ga jednom od temeljnih

karakteristika Dragojeviceva lirskog i esejistickog subjekta: “Njime ovladava gotovo panican
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strah i bijes kada je u zbiljskoj (fizickoj) ili fiktivnoj (imaginarnoj) opasnosti da bude
definiran, zakljucen ili zakljucan” (2002: 45). Blisko je s time povezana jo$ jedna dimenzija
bijesa subjekta, a tice se situacije “kada je Ja u nemoguénosti da pronade svoje mjesto i
znacenje (osmisljenje) u necemu $to je izvan njega...” (ibid.: 46), odnosno kada ne moze
izvesti zamjeniCnu igru. Te se dvije dimenzije bijesa dopunjuju i u navedenom tekstu - on je
jednom usmjeren prema “van”, prema znanici i njezinu snu, a drugi put prema “unutra”,
prema prostoru sna opcenito, na Cija svojstva valja obratiti paznju. Iskazivanje o snu prate
polemicki i hiperboli¢ni naglasci. San je opisan izrazito taktilnim metaforama: tezak je i
smolast, poput tekucine je, mracnoga protoka i poput vode u kojoj kazivaca oplec¢e vodeno
bilje, prispodobljen je noénome mesu. Predocen je kao mracan, uzak prostor: prostor krtice i
podzemne Zeljeznice, usta Zabe, prostor polica s “predama i koncima” u kojima je subjekt
zatocen te grotesknom slikom Sprice u koju bi mogao biti uvucen. Na koncu, poCetne slutnje
kazivacCa o prijetnji njegovu integritetu potvrdene su - san dokida sposobnost kretanja i
spoznaje, u snu on je liSen osjeta vida, mogucénosti kretanja i misljenja te sposobnosti
govora. San odvaja i dezintegrira - dogadaj je u kojem “nema prijateljske zajednice ni s
najblizom osobom”.[2] Ukratko, rijec je o suprotnosti prostoru ekspanzije ili intimnog

utocista u koje se subjekt rado premjesta.

No dva mjesta u tekstu donose antitezu stanju skucenosti i zato¢enosti, Cime se sugerira
ambivalentnost sna - mracnome snu suprotstavljeno je prizeljkivanje sna u kojemu bi
subjekt stekao “vrstu prozracna vida, prazninu oslobodenu dogadaja: Cisti protok”, koji bi
time postao prostorom poZzeljnog prebivanja; praznina je, dakako, sredisnja rije¢ koja taj
prostor priziva. Zatim, vaznost je sna naglasena i motivom majcinstva, koje se moze shvatiti
kao jedna od metafora potencijalnosti. No dok su za zrno ili sjeme, kao ishodista buducega
Zivota, potrebni pogodni materijalni uvjeti (sunce, zemlja, vlaga, zrak), za buducéi ljudski
Zivot presudan je upravo nacin na koji ga se zamislja (sanja), to je, kaze se, mnogo “vaznije

“X

od kalcija i vitamina”. Taj san stoga mora biti “Cist”, pripremljen molitvama (koje su za
Dragojevica prototip “Cistoga” govora), a motiv “prostrte postelje” moze se Citati kao jos
jedna metafora utocista koje treba pripremiti za zivot u nastajanju. U tudem snu tako
afirmira tvarnu imaginaciju pokazujuci ujedno stanje u kojemu su njezine moci ekspanzije
dovedene u opasnost. Motivima sna i molitve kao pripreme Zivota njoj su pripisana magic¢na
svojstva, a skepsa prema modernom nacinu lijeCenja medikamentima[3] ima
antimodernisticku intonaciju, Sto podsjeca na osude gromoglasnije izrecene u ranijim

knjigama, a u novijima prisutne viSe u obliku skepse i upozorenja.

Tekstovi Dolazak i Vlaga sjene referiraju na slicno stanje kao i tekst U tudem snu. Pjesma u
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prozi Dolazak i strukturom nalikuje na malocas analizirani tekst - polaziSte je situacija u
kojoj lirski subjekt promatra svoju (pretpostavlja se) partnericu, pri cemu naslovna rije¢
referira na dolazak njezine Zelje, pojma oko kojega se rasprostire metaforiCcka mreza
umnogome sli¢na onoj okupljenoj oko motiva sna. Zelju drugoga subjekt promatra kao nesto

nepoznato, ujedno otvoreno pogledu i od njega zastrto, ocito i nejasno:

Vidim to nesto nejasno, to nesto daleko, to nesto Sto si najedanput ¢itava ti.
Ispod tog naslova izmiCe mi sadrzaj. Kao kada sam ucio da je Zemlja negdje
ispod vruéa i vatrena, a tu gdje sam hodao vidio sam mirno stablo, i nisam

mogao dovesti to i u blizu vezu.

Gledam kosu, vrat, ruke, veCernju sjenu i svjetlo $to dolazi izvana, skrivene
lijepe oCi na stranici, tijelo koje dodiruje stolicu - ali sve mi to i mnostvo drugih
razmaka ne otkriva nego sliku Cini nejasnom i daljom: ocitost u sluzbi
nejasnosti. (...) (1981: 41)

Kao i u prethodno razmatranom tekstu pojedinacan slucaj postaje odsko¢na daska za
opcenitije zakljucke, pa se neprozirnost Zelje drugoga promece u pitanje o stranosti Zelje
opc¢enito, kojom upravlja netko nepoznat, dok su subjekti samo instrumenti njegove volje, a

potom se fokus vraca konkretnom slucaju:

Mozda netko drugi upravlja nasim Zeljama. Mi smo samo instrument nekog
prokletog velikog bi¢a. Nije to naSe, to §to mi smatramo jedino nasim
posjedom. (...) Ne, tu osobu koja sjedi na stolici i oteZzana tko zna odakle i sama
pocinje teziti, ne poznajem. Nije rasla, nije iSla u sSkolu. (...) Iskocila je iz svoga
imena. Sada ga nema ni u najdaljem sjec¢anju, ni u zvijezdama gdje se, daleko

od nas, svacije grije i priprema”. (ibid.: 42)

Zelju drugoga subjekt i ovdje predocava prostornim metaforama, kojima dodaje i znakovitu
vremensku dimenziju - dolazak Zelje predocen je kao povratak vremenu neolitika, vremenu

posuda, “velikog otvora i udubljenja” (“vrijeme kamenih i glinenih kuhinjskih potrepstina,
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vaza, ¢upova, badnjeva, cisterna, sudova, ambara, Zitnica, ku¢a, spremista” [ibid.: 41]).
Lirski subjekt i sada strepi od moguénosti zatvaranja u drugome (“Ako sada dodem tebi tko
zna da li ¢u se ikada vratiti?” [ibid.: 42]), od zatoCenosti u prostoru tame i mraka (“Zatvorio
ili ne zatvorio oCi u tami sam, u no¢i smo” [ibid.]), kojem se nece moci suprotstaviti, pri
¢emu se suprotno, prizeljkivano stanje priziva pojmovima pisanja, prostranosti i jasnoce:
“nec¢u moci napisati pismo u kojem bih objasnio svoju potrebu za dimenzijama i iznenadnom
jasno¢om” (ibid.). Valja istaknuti motiv koji se i ovdje dovezuje na materijalne, taktilne
metafore iz prethodnog teksta. Dok se ondje govorilo o smolastom prostoru sna, ovdje se
sugestivnom slikom govori o ljepljivosti Zelje, pri cemu obje metafore aludiraju na
uhvacenost, nemoguénost odvajanja i distance od viskozne materijalnosti ambijenta: “Jedna
pcela uhvacena ne moze se izvudi iz svog vlastitog meda. Druga pcela uhva¢ena ne moze se
izvuci” (ibid.: 43). Ta je nemogucnost na kraju predo¢ena motivom svlacenja, i to u dijelu
teksta oblikovanom u stihu, koji se moze Citati kao metaforicki sazetak, stihovna poanta

prethodnog iskazivanja:

Ono $to ne mogu svuci

to ne mogu svuci

ono Sto ne mozes svuci

to ne mozes svuci

ono Sto ne mozemo svuci

to ne mozemo svuci

to se ne moze svuci

to se ne svlaci. (ibid.)

Figura ponavljanja, istaknuta stihovnim oblikovanjem, pokazala se najpogodnijom za
iskazivanje neobi¢nog polozaja Zelje - koja se poima i kao nesto vanjsko, zelja drugoga, ali i
kao nesto Sto bitno utjece na integritet subjekta; zelja je ovitak, “odje¢a” koja se ne moze
svudéi jer je esencijalan dio subjektiviteta. Dvostrukost zelje, u kojoj se blisko razotkriva kao

strano, moze se prispodobiti pojmom ekstimnosti, porijeklom iz psihoanalize Jacquesa
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Lacana,[4] kojim se dovodi u pitanje opreka izmedu unutarnjeg i vanjskog te se upucuje na
njihovu najuzu prepletenost, Sto rezultira koncepcijom subjekta kao decentrirane instance
jer jezgra njegovih najintimnijih dozivljaja obitava u sferi Drugoga (Evans, 1997: 59), koji je
time i vanjski i unutrasnji (i odjeca i tijelo; i plast i srediste), Sto granicu koja ga dijeli od
subjekta ¢ini propusnom i nestabilnom. San drugoga i Zelja drugoga stoga zauzimaju istu
poziciju u strukturi subjektivnosti Dragojeviceva kazivaca - istodobno su strana, vanjska
instanca koja potresa intimu subjekta, ali i prostor tjeskobne, mracne i ljepljive nutrine u
koji je subjekt uvucen i iz kojega zeli van. Pojam decentriranog subjekta u Dragojevi¢evoj
poetici pritom dobiva posebno znacenje s obzirom na jednu od temeljnih tenzija koja ga
odreduju, onu izmedu sabiranja (centriranja) i rasrediStenja (rasapa). MoZe se zato govoriti
o afirmativnom decentriranju u kontekstu zamjenic¢nih igara, koje uvijek ukljuc¢uju i povratnu
vezu, privodenje drugoga sebi, te rezultiraju dijalektiCkom sintezom i harmonizacijom, i o
tjeskobnom decentriranju koje predoc¢avaju navedeni tekstovi, u kojem nedostaje pozitivni
kontrapunkt koji subjekt priziva (stanje lakoce, jasnoce, svjetlosti, jezika), a koji bi ga
izbavio iz zatoCenosti. Tvarna imaginacija zamjeni¢nih igara podrazumijeva balans distance i
bliskosti, u kojem jedno podrzava drugo (Sto je primjerice istaknuto povezanoscu oka i
tijela), dok subjektu uhva¢enom u ljepljivu tvar sna ili Zelje nedostaje bas dimenzija daljine,

prostornosti i praznine, pa blizina drugog prijeti guSenjem.

Sli¢na je semantika na djelu i u pjesmi Vlaga sjene, u kojoj lirski subjekt na zagonetan nacin
govori o sjeni kao zivome bi¢u - ona je, bas kao i Zelja u Dolasku, nesto Sto se “ne moze
svuéi”, a kazivac je sugestivno predocava kao vlastitu “mracnu” dvojnicu, tijesno priljubljenu
uz njegovo tijelo, koja poput “srediSnje vode” stremi prema dubini zemlje i obuzdava pokrete

- motiv ljepljivosti i ovdje je prisutan:

Ta prljavica, ta masna i mazna,
to malo ljepljive noéi uz lice,
ispod pazuha. Znam ja iz igara.
Mala, uvijek nedovoljno mala,
htjela je biti manja, vukla se,
snizavala, uvlacila u dubinu
zemlje gdje je toplo, toplije,

mracnije, bez ikakvih ociju.
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Poput polja koje me zauvijek savilo
ispod crnine ne dopusta mi da provirim
ili samo upalim svije¢u. Ona me diSe

na nerazuman nacin. (...)

A ja, kada pogledam lezi mi na kapku.
A ja, dodirujem li celo doticem nju.

A ja, govorim li vlaga hvata glasove

u sladost bombona. Naselila se krtica
od rodenja u laku no¢, gustu no¢.
Nikada nigdje ne idem bez nje.

(...) (1981: 39)

Vlaga sjene predocena je u pjesmi kao temeljno stanje, “zakon vlaznosti” koji se ne mijenja,
a vlaznost, ljepljivost, gustoca, toplina i mrak - bas kao i u prethodnim tekstovima - atributi
su koji oznacCuju materijalnost njezina kobnog djelovanja koje ponistava svaki pokusaj
distanciranja i uspravljanja (individualizacije) subjekta, trazenja “uporista za Cistiju visinu”
ili Boga u recenici koja “kao soko gleda odozgo” (ibid.: 40). Sjena paralizira spoznajne moci
subjekta, koji na koncu podlijeZe njezinim ucincima, nemocan cak i da ih artikulira: “Ona
me... ne znam Sto” (ibid.). Zavrsni redci pjesme sugeriraju potpuno prepustanje kazivaca
njezinu iracionalnom djelovanju, njegova konac¢na nemoc¢ predocena je motivom “crne
jame”: “Doticem zid i jedem krec. Tako progovaraju / rupe, crne jame. Nad svim godinama /

nemocan je vid, nemoc¢ne su godine” (ibid.).

Na ovome mjestu treba prizvati Bachelardova zapazanja o materijalnoj imaginaciji iz knjige
Zemlja i sanjarije volje kako bi se iz novog ociSta naglasili neki aspekti problematike
analizirane u prethodnim tekstovima. Kao $to sam ve¢ napomenuo, Bachelard u toj knjizi
materijalnu imaginaciju povezuje s radnom voljom, odnosno sa slikama koje predocavaju rad
na nekoj materiji i time poticu dinamizam imaginacije. Jedna od dijalektika s kojima se
subjekt imaginacije suoCava jest ona izmedu tvrdih i mekih materija, pri cemu svaka pruza
otpor na specifican nacin i zahtijeva posebnu “obradu” i alate. Materijalna imaginacija,
posebice u toj studiji, pociva na semantici dodira, opipa; autor ¢e slikovito reé¢i da i ruka, bas

kao i pogled, ima vlastite sanjarije i vlastitu poeziju, a svaki rad svoj onirizam (2004: 57, 64).
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Ljepljiva materija pritom postavlja narocCitu prepreku, s obzirom na to da izmice
obuhvacanju od strane subjekta, koji je - Sto se odnosi i na Dragojevicev lirski subjekt - u
opasnosti da podlegne njezinoj privlacnosti i odustane od “rada”, a time i pokusaja da
materijom ovlada. Bachelard to povezuje s neuspjehom individualizacije u materijalnoj sferi:
“Pred materijom malo podlom i neuhvatljivom, razdvajanje subjekta i objekta izvodi se tesko,
onaj ko pipa i ono Sto se pipa ne individualizuju se dobro, prvi je previSe spor, a drugo

previSe meko” (ibid.: 78).

Prototip subjekta zahva¢enog vrtoglavicom smolaste, ljepljive materije, koja ga istovremeno
privlaci i odbija jest Sartreov Roquentin iz Mucnine - iskustvo egzistencijalizma Bachelard
povezuje sa slikom pasivne ruke, ruke koja ne moze uspostaviti oblik i koja “viSe niSta ne
zamislja” (ibid.: 80). Materijalna imaginacija, nasuprot tome, pretpostavlja inicijalnu
razdaljinu izmedu subjekta i materije, koja je uvjet imaginativne projekcije - da bi se mogao
“premjestiti u drugo”, subjekt se najprije mora individualizirati, oblikovati, a to se
oblikovanje uspostavlja, medu ostalim, upravo u interakciji s materijom (odnosno
materijama). U slikama rada o kojima Bachelard govori element volje (i dinamizma, akcije) u
sanjariji je kljucan - da bi imaginativno asimilirao objekte rada, subjekt mora materijom
ovladati, suprotstaviti joj se, zaCeti neprijateljstvo, potaknuti stvaralacki bijes.[5] Ljepljivo
(kao i mracno i gusto, svojstva koja ga prate) prema Bachelardu stoga trazi neprijatelja,

dinamiziran subjekt, jer ljepljivo je zamka samo za dokone (ibid.: 80-82).

Bachelardovi uvidi o ljepljivosti materije na znakovit nacin rasvjetljuju poziciju
Dragojeviceva lirskoga (i esejistickog) subjekta, premda se materijalna svojstva sna, zelje ili
sjene mogu na prvi pogled uciniti marginalnima za znacenje tekstova. No tim se motivima,
njihovim mjestom u iskazivanju, oCituje izrazit dinamizam Dragojevi¢eva subjekta;
Bachelard ¢e reci kako se u poretku imaginacije materiju hvali ili kudi, a subjekt
Dragojevicevih tekstova mracne, teske ili ljepljive supstance i predmete negativno vrednuje,
suprotstavlja im se ¢ak i u uhvacenosti (premda postoje i tekstovi na kraju kojih im se,
umoran, i prepusta, no ne bez prethodnih polemickih tonova, kako ¢e se vidjeti u pjesmi
Baskijska kapa). Bijes, kako je ustvrdio Uzarevi¢, doista jest jedno od njegovih temeljnih
stanja (2002: 46) i javlja se u situaciji koja mu prijeti svodenjem na podreden ili pasivan
polozaj, gdje ga se nastoji uciniti objektom ili sredstvom necije nakane. Supstancu
ljepljivosti treba stoga shvatiti u okviru Sireg semantickog horizonta, gdje se ljepljivost
preko mraka i tezine dovezuje na osnovnu semantiku zemlje i horizontale, kojoj se subjekt
razli¢itim taktikama suprotstavlja i suprotstavljanjem se s njom harmonizira. Dragojevicev

se subjekt, medutim, za razliku od imaginarija koji proucava Bachelard, ne dinamizira
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radom, njegov spor s materijalnom sferom tjelesan je, ali prolazi kroz dimenziju simbolickog
koja je popriste obracuna i asimilacije. Otuda ¢e protuteza redovito biti pojmovi vezani uz
spoznajne aktivnosti (pogled, govor, misljenje) i njima primjerene rjede tvari (zrak) te

pojmove praznine i prostora (odnosno kretanja).

Ipak, postoji pojam za kojim Dragojevi¢ poseZze, a koji posjeduje aluziju na manualni rad na
koji referira Bachelard. Dragojevicev subjekt proces preobrazbe (a time i zamjene)
mjestimice oznacava glagolom “napraviti”. U pjesmi Zamjene subjekt je zamjenjivanje
prispodobio radu u sintagmama “Napravio sam klopku od kosa ... Napravit ¢u klopku od
svega” (1981: 29), a njegov umor moze se tumaciti i kao iscrpljenje radne energije (i
materije - rijeci) na kojoj se temelje zamjene i moguc¢nost zamisljanja, imaginativne
projekcije; moglo bi se parafrazirati Bachelarda - umorna misao (kao ni umorna ruka) nista
ne zamislja. I u pjesmi u prozi Na putu za Siennu materijal od kojega se prave trg, katedrala
i zrak su rijeci (ibid.: 105). “Rad”, kako se iz tih primjera vidi, podrazumijeva simbolicku
sferu, Sto je razumljivo kada je rije¢ o Dragojevi¢evoj koncepciji tvarne imaginacije s kojom
su tijelo i rijeci usko povezani, pa upotreba jednoga nuzno podrazumijeva i upotrebu
drugoga; kao Sto se kaze u eseju Pismo: “Naucio sam ocekivati da prije nego Sto ruka napise

rijeC tijelo treba da je obuhvati, provjeri i odobri” (1985: 113).

Kra¢im osvrtom na netom spomenut, a vazan esej iz Rasutog tereta zavrsit ¢u odjeljak,
premda Ce se problematika zatvorenosti i “teSke” materije nametnuti i u interpretaciji
kasnijih autorovih knjiga. Esej Pismo semantiku stijeSnjenosti i zatocenosti okuplja oko ¢ina
koji podrazumijeva otvorenost i daljinu - pisanja pisma, ¢estoga motiva Rasutog tereta, ali i
autorove poetike u cjelini. U pjesmi Dolazak upravo je pisanje pisma potreba koju ima lirski
subjekt pritisnut tezinom zelje. No dok se u spomenutom tekstu, kao i u tekstu U tudem snu,
radi o prijetecoj blizini drugoga, u tekstu Pismo drugi je, kao korespondent, u funkciji
daljine, otvorenosti, prostora i odsutnosti; sada je sam subjekt onaj koji se podvaja - jer
istodobno Zeli napisati pismo i tome se opire, prizeljkuje “protok” jezika, ali se pred njim i
zatvara. Struktura teksta zrcali taj paradoks. Subjekt, naime, piSe o0 nemogucénosti pisanja;
iskazivanje istovremeno prati pokusaje da se pocne pisati i referira o stanju koje je uzrok
neuspjehu. Otuda dojam o procesualnosti iskazivanja (osnazen deiksama, npr. “Olovka u ruci
napisala je ovo Sto je na stranici”), kao da Citatelj prisustvuje sceni na kojoj se odvija
paradoksalno iskustvo istodobnog pisanja i nepisanja, gdje se sama nemogucénost pisanja
Zeli iznijeti na vidjelo. Krajnje negativno stanje o kojem tekst svjedoci postaje mjestom
opsesivne refleksije. Svoju poziciju subjekt naziva mjestom “prije pocetka” (ibid.: 112), s

obzirom na to da mu se svaki pokusaj da pisati otpocne, koristec¢i se uobicajenom
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pozdravnom frazom, vraca kao odjek njegova prezimena: “Drag - ojevic...”, §to se poput
refrena varira Sest puta u tekstu, do konacnog: “Drag... Dragojevi¢ Danijel” (ibid.: 116).
Rije¢ je, dakako, i opet o poigravanju autobiografskim diskursom, no ¢ini mi se vaznijom
druga funkcija prezimena. Valja za usporedbu prizvati prethodno analiziranu pjesmu s
temom zamjenjivanja, Na jednoj Fra Angelicovoj slici, gdje se zrnje naziva “dragojevi¢ima”,
a aluzija na pjesnikovo prezime sluzi kao naznaka poZzeljne identifikacije i premjestanja u
drugo te sudjelovanja u potencijalnosti zZivota zrnja. U eseju Pismo pak prezime ima
suprotnu funkciju - oznacava nemogucnost transfera; jer zaziv drugoga odmah je
zaposjednut jastvom, a poCetak pisma s imenom adresata sustize njegov kraj i ime onoga
koji piSe - subjekt je zatoCen u zacarani krug iz kojega ne moze istupiti, ali se o¢ajnicki

trudi.

Moglo bi se - ponovno u relaciji s malocas spomenutom pjesmom - u slucaju esejistickog
subjekta govoriti o poziciji “negativne” ili “obrnute” potencijalnosti, istodobnoj Zelji da se
piSe i ostane u tocki izvan govora, da se prostor otvori i da se najcvrsée zagradi. PoloZaj
kojem subjekt prispodobljuje vlastito stanje jest onaj cahure ili pupa koji bi trebali uc¢i u
preobrazbu (postajanje leptirom ili cvijetom) koja bi implicirala “odmotavanje prostora”, no
upravo je preobrazba ono $to nedostaje, zatvorenost se ne razrjeSava otvaranjem,
potencijalnost je osujecena. Na razini jezika ta je situacija predo¢ena motivom tamnoga
traga olovke na papiru, “samotraga”, u kojem “postoji nesto od pisma, kao i u glini nesto od
kipa, ali to jo$ nije pismo, a nije ni kip” - zaziv “oCekivanog dara praznine” stoga i nije drugo
do poziv u pomo¢ dimenzije koja bi razvijanje pisma omogucila (ibid.: 114). Umjesto
ekspanzije, rasredistenja ili bljeska potencijalnosti (moze se prizvati reCenica iz prvijenca:
“Bljesne prostor iz svog sredisnjeg ploda” [1961: 49]) na djelu je implozija, zatvaranje,
zguSnjavanje, ono $to sam nazvao “negativnom” potencijalnoscu, sto se predo¢ava motivom
rupe “koja guta rijeci i od njih pravi mrak” te predodzbom animalne metamorfoze subjekta:
“Kao nekoj fantasti¢noj zivotinji, bez pripreme izrasle su mi pandze, zubi, rogovi, kandze,
bodlje, kljun, dlake. Sve sam to uperio van, ne toliko zbog napadanja koliko da bih o¢uvao
svoj slijepi obujam. (...) stao sam na tanku granicu koja vice ne” (1985: 114). Subjekt brani
vlastitu “Celijsku slobodu, svoju tamnicu”, ulazak u sobu s ¢ije unutrasnje strane drzi vrata
zatvorenima (ibid.: 115). Radi se o inverziji prostora nutrine koji je u ranim knjigama bio
simboliziran kornjacinim oklopom, tijelom, loptom - ako se rani imperativ “niSta izvana”
odnosio na obranu unutrasnjeg obilja, prostora totaliteta i ugode, sada se, paradoksalno,
brani prostor apsolutne oskudice, Cistoga manjka, pa ¢ak i niStavila. Prijetnja negacije
subjektu ne dolazi izvana, kako se to dogadalo u prethodno analiziranim tekstovima, on je

otkriva u samome sebi, otkuda i njegova temeljna podvojenost - ambivalentna zelja da se
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istodobno ostane zatvoren i da se izade, da se dopre do drugog i ostane u sebi, a ta je

proturjecnost jedno od njegovih konstantnih svojstava.[6]

“Mjesto prije poCetka” progresijom teksta dobiva ontoloski status - naziva se “prvim
stanjem”, “toCkom bez dimenzija” - u kojem i o kojem je nemoguce pripovijedati: “Drugo
stanje je prica. Ovo je prvo stanje u koje hujanje vjetra jos nije stiglo, ni historija otpocela. ...
To Sto imam mimoilazi svaku usnu Skoljku” (ibid.). Dodatni je paradoks i u tome Sto o tome
mjestu radikalne drugosti subjekt izvjeStava sa zavidnom lako¢om naracije i poetskoga
komentara.[7] Nazivajuci to stanje i tockom bez dimenzija, Dragojevi¢ osvjetljuje mjesta u
ranijim tekstovima koja su na to zagonetno stanje tek aludirala, pri cemu je narocito
indikativna korespondencija s mjestom iz prvijenca gdje se govori o crnoj tocki koja je bez
dimenzija, liSena onoga Sto Pismo zaziva - komunikacije s drugim, otvaranja svijetu - a koja
je “bez susjeda, bez vreve, bez ikakva svjetla i svijeta”, a kaze se jo$ i bez suputnika i “ruke

koja bi nas odatle izvukla” (1961: 86).

Semantika zatvorenosti koja je sredisnji problem ovdje analiziranih tekstova posjeduje
dvostruku dimenziju - subjekt je vrednuje negativnim pojmovima i metaforama, opisuje ju
slicnim ili istim motivima materijalnosti, ali je prepoznaje i kao opis temeljnoga stanja
egzistencije, negativnost od koje je potpun uzmak nemogu¢ (“to se ne moze svuci” [1981:
43]), moguca je tek njezina eufemizacija, razmjena koja bi ukljucila kontrapunkt koji subjekt
viSestruko priziva i koji mu sluzi kao polemicko uporiste. Esej Pismo u tom smislu
predstavlja “mrtvu tocku”, mjesto staticnosti na kojem se suprotne tendencije ponistavaju.
Poziciju koju predocava moZze se prispodobiti poziciji viSestruko osvijetljenoj u drugim
pjesmama i esejima - svijetu zatvorenosti riba, rogaca, guStera Lucumonea itd. Esej Pismo
izniman je jer toj zagonetnoj skrivenosti daje glas na najrazgovjetniji nacin, postavljajuci je u
srediste drame podvajanja. Ambivalentnu vrijednost te pozicije istaknuli su i Pejakovi¢ i
Uzarevi¢ - prvi taj prostor negativiteta naziva pojmovima Razlike, odsutnosti, skrivenosti,
Sutnje, koji opisuju stanje koje je zapravo uvjet mogucnosti igre zamjena (Pejakovi¢, 2003b:
47), dok drugi preuzima autorov pojam “prvo stanje” kako bi opisao problem pocetka prije
pocetka, prastanje, inicijalnu prazninu kao klju¢nu dimenziju Dragojevi¢eve poetike
(Uzarevi¢, 2002: 50, 51), pri cemu je indikativno da ukazuje na ekvivalenciju pozitivnog i

negativnog stanja, izjednacujuci zatvorenost i prazninu.
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U knjigama Prirodopis i Razdoblje karbona, kako je razvidno iz prethodne analize,
Dragojevi¢ paralelno razvija dvije problemske razine izmedu kojih postoji suprotnost, ali i
povezanost, ukratko - tenzija: zamjeniCne igre i semantiku zatvorenosti. Ve¢ je ovdje
sugerirano kako je dovoljan tek malen pomak u perspektivi i vrednovanju da se ta dva
materijalno razlic¢ito atribuirana prostora priblize. U zamjeni¢nim igrama smrt, umor, tezina
ili uskracenost subjekta prisutni su kao pozadinska negativna referenca, kao Sto se u
semantici tjeskobne zatvorenosti kao protuteza, uporiste za polemicku gestu priziva stanje
otvorenosti i protoka. Te se dvije knjige mogu sagledati kao bitno semanticko ¢voriSte
autorova opusa - one ujedno preuzimaju i preoznacuju motive i semantiku ranih
Dragojevicevih knjiga te problematikom vezanom za tvarnu imaginaciju izgraduju
prepoznatljivu bazu koju ¢e kasnije knjige razvijati u novim motivskim i tematskim
konstelacijama, prilazeéi istim problemima iz razli¢itih perspektiva. Ako odredeni pomak
postoji, to je teznja prema eufemizaciji negativnog elementa te prema naglasavanju njegove

vaznosti u autorovoj poetskoj misli.

Ne treba pritom zanemariti ¢injenicu da su Prirodopis i Razdoblje karbona znacajno ¢voriste
i u diskurzivnom smislu - Prirodopis odrazava napetost izmedu prepoznatljive Dragojeviceve
lirske teksture i ve¢ vrlo razgovijetnog poetsko-esejistickog diskursa, a tekstovi u jednakoj
mjeri posezu za apstraktnom hermeticnoSéu i konkretnostima svakodnevice, tvoreci vrlo
Cesto semanticku povrsinu koja se unutar istog teksta od stiha do stiha, od recenice do
recenice “zamucuje” i “razjasSnjava”. Razdoblje karbona pak uvelike “bistri” takvu
heterogenu tekstualnost, narocCito pojaCavanjem elementa naracije i anegdote, koji dobiva
sve vecu vaznost, i u esejistici i u lirici. Valja pritom zamijetiti kompozicijski signal kojim
autor upucuje na povezanost tih dviju knjiga - naime, obje su podijeljene na dva dijela; dok
prvi preuzima naslov ili dio naslova knjige (Prirodopis, Karbon), drugi je u oba slucaja
oznacen pojmom “dnevnik” (Dnevnik prirodopisa, Dnevnik karbona), Sto kritika nije
propustila komentirati - ¢itajuéi “dnevnik” kao “obranu” diskurzivne prakse,
autoreferencijalni “komentar” (Milanja, 1991: 125, 128) ili razradenu “fusnotu” (Biti, 1989:
78).[8] Gleda li se kompozicijski, drugi se dio obiju knjiga ne razlikuje bitno od prvoga, i u
njemu se nalaze tekstovi u stihu, kao i oni u prozi, no moze se zamijetiti vec¢i udio elementa
poetsko-esejistickog komentara koji referira na tekstualnost i na moralna pitanja (u
Dnevniku prirodopisa to su Virusi - rijeci, Krada molitava, Inicijalni pijetao; u Dnevniku
karbona Fabulacija bolesti, Rast i forma, Govoriti itd.). Oznaka “dnevnik” stoga je daleko od
doslovnosti, ona prije funkcionira kao poigravanje jos jednim zanrovskim okvirom, jo$
jednom perspektivom koja se nudi Citatelju kao obzor moguce interpretacije. No to

poigravanje okvirom retrospektivno se moze Citati i kao nagovijest buduce pjesnicke prakse
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u kojoj ¢e element svakodnevne anegdote postati temeljem iz kojega se razvijaju tekstovi.
Dnevnicki okvir autor ¢e poslije prizivati primjerice naslovljavajuci cikluse u periodici
naslovom Biljeznica, dok ¢e njegov kazivac biljeSkom nazivati formu kojom pise,[9] ¢ime se
sugerira efemeran aspekt pisanja, apostrofira se ciklicka povratnost te radnje i u krajnjoj

liniji - oblikovanjem pamcenja eufemizira se nepovratan vremenski tijek.

Dnevnicki elementi, kao i elementi pamcenja i svakodnevne zgode, zamjetnu funkciju
dobivaju u Zvjezdarnici, sljedecoj autorovoj zbirci pjesama, i Cvjetnome trgu kao njezinu
esejistiCkom “partneru”. U Zvjezdarnici se tako javljaju datumi i dani, bilo u paratekstualnoj
(vezanoj uz genezu teksta - Odlazak u park datiran je “1963-1983.” [1994b: 9]), bilo u
tekstualnoj funkciji, na razini dogadajnosti (Zvijezda Cvjetnog trga pocinje stihom “25. III,
idem na Cvjetni trg” [ibid.: 88]; 26. veljace 1990. naslov je pjesme u prozi koja govori o
jedinstvenosti toga dana [ibid.: 125], dok Zvijezda subotnja iznosi pohvalu suboti, poc¢injuéi
stihom: “Subota, evo subota” [70]). U Cvjetnome trgu pak, na Sto sam ve¢ uputio, kazivac se
naziva “prolaznikom po profesiji”, a knjiga oblikuje specificnu poetsku memoriju mjesta. U
sljede¢em odjeljku pozabavit ¢u se tekstom koji pripada objema knjigama, a koji na
tematskoj razini suptilno istice efemernu dogadajnost kao temelj lirske meditacije. Rijec je o
pjesmi u prozi (poetskom eseju) Fabula rasa, oblutak koja predocava drugaciji pristup
semantici zatvorenosti i otpora nego $to je donose prethodne knjige - bez antitetickih i
polemickih naglasaka, u potpuno drugacijem materijalnom ambijentu - gdje ¢e ljepljivost

mraka i nazubljenost animalne ¢ahure odmijeniti spokojna tupost oblutka.

BILJESKE

[1] U 25. dijelu ciklusa Kornjaca sintagma “crna tocka” sluzi kao metafora egzistencijalnog,
ali i spoznajnog neuspjeha lirskoga subjekta (govori se o neuspjelom gledanju stabla
badema), o kojem se vec¢ tu, Sto je narocito indikativno, govori u terminu zamjene: “Vjerujem
da postoji moguénost zamjene jednog osusenog lista s drugim svjezim, kao Sto su poslije
nekih smrti moguca ponovna rodenja ... Mislim da je tu u pitanju smisao za nesrecu: da iz
muke vucemo kamate” (1961: 86). No usmjerenost na nesrecu nosi opasnost od ostajanja

zarobljenim u njezinim okvirima i dozivljaju svijeta na koji prisiljava: “I najednom, pocinjemo
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se koncentrirati na ovu crninu, tu crnu tacku koja je bez dimenzija, bez susjeda, bez vreve,

vvvvv

suputnika, i ruke koja bi nas odatle izvukla” (ibid.).

[2] San je vazan motiv knjige Rasuti teret; kako sam napomenuo u analizi autorove
esejistike, taj je motiv podlozan obratima vrednovanja iz teksta u tekst. U eseju Pustolovina
san je mjesto susreta i “pocetak igre”, a u skupini poetskih tekstova Poluspavac san je i
model oblikovanja nadrealnog lirskog svijeta. Kada je rije¢ o eseju, odnosno pjesmi u prozi U
tudem snu, valja se prisjetiti i eseja Heraklitov paradoks - san je tu predocCen kao prostor

izolacije, koja je ipak pozitivno vrednovana, kao sanjarija.

[3] Motivom davanja prednosti zamisljanju pred medikamentima ovaj je tekst blizak eseju
Fabulacija bolesti u kojemu se govori o odnosu rijeci i ljekovite trave: “I travu treba
pripraviti, malo je njena priroda bez rije¢i. Sto jace djeluje: ljekovitost trave ili nejasnost

rijeci? Sigurno i jedno i drugo, skupa” (1981: 69).

[4] Lacan upotrebljava pojam ekstimnosti kao “intimne vanjskosti” u seminaru Etika
psihoanalize (Lacan, 1997: 139). Rijec je o neologizmu skovanom od prefiksa “ex” koji
oznacuje nesto vanjsko i imenice “la intimité” koja znaci intimnost, tijesnu vezanost. U
Lacanovu diskursu taj se pojam dovezuje na koncepte Realnog, Stvari, nesvijesnoga,
Drugoga itd. (O tome vidi i: Dolar, 2009: 55).

[5] “Nije viSe re¢ o tome da se stane uz stvari”, piSe Bachelard aludirajuci na Pongea, “vec¢

da se stvari napadnu” (81).

[6] U Rasutom teretu ova ¢e ambivalentnost biti temom u eseju Ovo more, koji zavrSava
nizom proturjecnih iskaza: “Ja sam htio i nisam htio izaci iz te blaZzene besmislenosti, htio
sam a joS$ viSe nisam htio uspraviti se iz horizontalnog toka, htio sam i nisam htio biti smiren

i hodati po moru, htio sam i nisam htio prevesti more u Cistotu neba” (1985: 133).

[7] Pejakovi¢ primjecuje slicno - o onome Sto je prikriveno, odsutno, na $to se u modernim
poetikama tek aludira ili se implicira da je jedino Sutnja prikladna da izrazi to krajnje stanje,
Dragojevi¢ u ovom, ali i nekim drugim tekstovima Rasutog tereta referira s lako¢om i
razgovornom intonacijom pripovijedanja koji su obrnuto reciprocni “tezini” teme (2003b:
48).

[8] Referenca na dnevnik i u drugim knjigama obiljezava okvir tekstova - u Kornjaci i drugim

predjelima jedan od mikrociklusa zove se Dnevnik kornjace, a treci ciklus Izmisljotina nosi
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naslov Dnevnicki andeo.

[9] Primjerice esej u Veroniki nosi naslov Nostalgicna biljeska, u eseju Fikus kaziva¢ govori:
“U mojim biljeznicama nalazi se mnogo biljeski za koje drzim da ¢u ih jednom upotrijebiti
(1985: 11); u eseju Zapaljen prozor subjekt u Post scriptumu obavjestava: “Prije otprilike
godinu dana napisao sam ovu malu dnevnicku biljeSku” (1994: 87); pjesma u prozi u zbirci
Zamor pak nosi naslov Zapis i sl. Biljeznica je ciklus tekstova u prozi i stihu koji je izlazio u
Vijencu od 5. veljaCe do 10. lipnja 2004, koje Tonko Maroevi¢ ovako profilira: “Rijec je o
esejima i crticama, fragmentima i refleksijama, pjesmama u prozi i pjesmama u slobodnom
stihu” (Slobodna Dalmacija, 24. veljace, 2004). Pojam “biljeska” ili “biljeznica” tako
istodobno implicira dimenziju zanrovske neutralnosti i oznacava tekstualni okvir u kojemu se

mogu zateci genericki heterogeni tekstovi.
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3. “SREDISNJA PRAZNINA”: MOTIV MJESTA U ZVJEZDARNICI

Kada je o Zvjezdarnici rijec, kritika je jednoglasno ustvrdila da se radi o knjizi pro¢i$¢enoj
“od mogucih disonantnih tonova” (Maroevi¢, 1998: 98), odnosno oslobodenoj “tamnosti,
teZine i zagonetnosti ranijega Dragojevi¢eva poetskog rukopisa” (Bagi¢, 1995: 60). KreSimir
Bagic istice kako je “lirska ... fraza laka i duhovita (ponekad cak do lapidarnosti), a lirska
prica - kada je ima - posredovana jednostavno, bez semanticki tesko razrjesivih umetaka i
digresija” (ibid.), dok Pejakovi¢ upucuje na pretapanje proznog i stihovnog govora (“prozna
sintaksa bez poteskoca prodire u fakturu stiha...”), kao i na ¢injenicu da je ton pjesama u
cijelosti “meksi”, opusteniji, pa i manje intelektualno zaosStren nego prije (2003a: 151, 152).
Takav pak diskurs posreduje atmosferu “svjetlosti i sjaja, otvorenosti i zracnosti,
bezazlenosti i vedrine, veselja i kliktanja” (Maroevi¢, 1998: 98), koju lirski subjekt -
“radostan, na trenutke euforican, spreman na bilo kakvu igru” (Bagi¢, 1995: 60) - pokrece i

afirmira.

Zbirka se sastoji od pet ciklusa, pri ¢emu valja izdvojiti ciklus Godina svjetlosti, u kojem se u
naslovu svakoga teksta nalazi rije¢ “zvijezda” u genitivnoj funkciji, kao i ciklus Mjestimicno,
nakupinu od 71 numerirane pjesme u stihu. Pjesme u prozi u zbirci zauzimaju izdvojenu
poziciju - osim dvaju proznih tekstova na pocetku ciklusa Godina svjetlosti sve su smjeStene
u posljednjem ciklusu knjige, Nadolazak plime, a od njih trinaest osam postaje sastavnim
dijelom knjige Cvjetni trg, koja se dovezuje na motive, atmosferu i ton Zvjezdarnice.
Interpretacijom pjesme u prozi Fabula rasa, oblutak pokusat ¢u opisati kljucne tocke
razmjene tih knjiga, upozoravajuci na tekstualni prostor i problematiku koje dijele.
Spomenuti tekst dio je “proznog” ciklusa Zvjezdarnice, a u Cvjetni trg prenesen je u istom

obliku, tek uz neke mikrostilske preinake.

FABULA RASA, OBLUTAK

Medu mnogim ulogama rijeci, ona da hvale svakako je najljepSa. Kada rijeci
optuzuju, one su obitno samo s ne¢im, a mozda i s ni¢im, kada hvale one su sa
svime. Kao $to kaZe Ezra Pound, “Sto vruée voli§, to i ostaje, drugo je $ljaka;
Sto vruce voliS nece ti se oteti...” Ali uhvatiti rije¢ za ¢as divljenja nije bas lako.

Cesto se dogada da se mi divimo, a da one $ute. Nasa volja i Zelja rije¢i nisu
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uskladene. Svatko ima vjerojatno mnogo primjera za to. Evo jednog iz moje

zbirke.

Naime, Citavog Zivota odlazio sam u neke uvale, koje su se obicno nalazile s
lijeve i s desne strane gdje sam zivio, i u njima gledao oblutke. Kada bih bio
bijesan, neraspolozen, ali i radostan, kada ne bih znao kamo ¢u, umoran od
svoje sitnoc¢e, uputio bih se tamo. To je jedna potreba koja se ne moze
zamijeniti osobom, knjigom, Setnjom ulicama, kavom, radom, ni bilo ¢im. Kao
Sto drugi poznaju galerije, gradevine, zooloske vrtove, neka druga mjesta i
zbirke, meni se ¢ini da u svojoj glavi imam lijep broj takvih mjesta s oblucima.
Kakvih sve tu nema! Razli¢itih oblikom, bojom, uglacanoscu, sjajem, daljinom

od mora, izuzetnim poloZajem, dobro poleglih i onih koji lete.

I sada, Sto se dogada? Kadgod sam o njima htio, sebi i drugima, nesto reci
nisam mogao, niti znao. Tolike stvari, i videne i nevidene, pohode rijeci - zasto

bas oblutke nece?

Kada covjek uzme u ruke bilo kakvu moreplovinu i ono Sto nade na obali
(komad drva, sipinu kost, staru kantu, skoljku, puza, zvijezdu) i pita: hoces li u
pricu, u razgovor, u misao, ona ¢e odmah odgovoriti i pristati. Ako za ruku
drzite dijete koje pita i zeli znati, uvjerit cete se da taj njezin pristanak nije bio
laz. RijecCi ¢e poteci i odmah ¢ete pospajati ono Sto je u vama, oko vas i Sto
djetetu treba. Ako ste uzeli oblutak, mozete ga djetetu pokazati i dati. Oblutak

nece u pricu.

Mnogi neoprezni, zadivljeni bjelinom, oblos¢u, veli¢inom i tezinom, odnijet ¢e
neki od njih kudi, staviti na policu, stol, u kutiju ili na neko drugo mjesto.
Oblutak se tada ne protivi, ali ne prilagodava niti odlucuje govoriti. Obi¢no sve
prestaje. Sve Sto smo vidjeli i dozivjeli na otvorenom. Pouka je, oblutak treba
pohoditi a ne imati. Ako bi htjeli biti tocni, trebalo bi u sobu donijeti ¢itavu
luku, i joS viSe, Citavo mjesto s tisu¢ama i milijunima oblutaka, kao Sto to

¢inimo u glavi.

Obluci ili oblutak? Oblutak se, istina, rijetko vidi sam. Mnostvo u kojem oni
stoje jedan do drugog, jedan preko drugog, a da pri tome ne smetaju jedan
drugome, prava je njihova slika. Ali kada im dolazimo, kada im se odsutnima ili

prisutnima obra¢amo, od svih je uvijek samo jedan, samo jedan po jedan.
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Samo jednoga, i jednoga po jednoga, pitamo zasto Suti. I samo jedan ne
odgovara. U pocetku sam mislio da je to zato Sto je statican, arhetipski
erotiCan, Cist, sjajan, pa ga oblog, bez ijednog kuta mimoilaze rijeci, nemaju se
na ¢emu zaustaviti. Kasnije sam vidio, i ¢ini mi se iSao korak dalje, da on takav
kakav jest (Cist, obao, sjajan) nije oblik nesrece, da se zbog toga rijeci ne
zaustavljaju, ne izmiSljaju na njemu same sebe. Rijeci nastaju tamo, u podrucju
organskog ili anorganskog, gdje je neka bolest i uspomena na bolest. Za
oblutak bi se mozda moglo reci da je glup, kada i glupost ne bi bila andeoska
bolest, stanje otporno na privremenost. Oblutak nije, dakle, glup. Oblutak je
sretan. A to je za priCu loS pocetak i 1oS svrSetak. Pocetak i svrSetak na istome

mjestu.

Cesto pokraj mora mislimo kako bi to $to vidimo i osjeéamo - more, obalu,
nebo, brodove, raslinje, nase djetinjstvo, Zivot u moru, oko njega i na njemu -
bilo dobro, za tamne trenutke, naci na jednome mjestu. Nije bilo tesko, a ipak
se nikada nismo sjetili da je to mjesto oblutak. DodusSe, on to ne pokazuje kao
ogledalo, medutim on pamti nekom vrstom vlastite glazbe. S nesto malo nase
sabranosti on ¢e to i oCitovati poput zvijezde ili pucine, odjedanput i bez

detalja.

Kada sam mu blizu i daleko s njim, ¢ujem glas, ne znam da li je moj ili njegov:
Zasto zeliS govoriti o meni? Zatvorio sam se; nisam ni unutra ni vani; izvan
rijeCi sam, kao ti u najboljim trenucima, dolaze¢i u ovu luku napustio sam raj,
ali ne do kraja i ne zauvijek; budes li se okrenuo na pitomu stranu, budes li me
gledao i taknuo, vidjet ¢es i taknuti dio tog raja. (1994b: 136, 137)

Jasno¢om i komunikativnosc¢u izraza navedeni tekst istodobno korespondira i s poezijom

Zvjezdarnice i s esejistikom Cyjetnoga trga te je dobar primjer preklapanja Dragojeviceva

mikroeseja i pjesme u prozi jer sadrzi obiljezja koja ti zanrovi u njegovu kasnijem

stvaralastvu medusobno dijele. Kombinacijom anegdote (primjera) i meditacije, pitanjima

koja meditaciju dinamiziraju, knjizevnim citatom te izmjenom govora o konkretnim

situacijama i sentencioznih i “poucnih” iskaza (“Kada rijeci optuzuju, one su obi¢no samo s

necim, a mozda i s nic¢im, kada hvale one su sa svime”; “Pouka je, oblutak treba pohoditi a

ne imati”) posjeduje vaznija obiljezja kasne autorove esejistike. Prisutnost tih elemenata i u

autorovoj lirici u stihu, doduse unutar drugacije strukture, prva je tocka koja ovaj tekst
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priblizava lirici Zvjezdarnice, a tema zamjenicnih igara s objektom kao popriStem
metaforizacije jo$ je jedan element koji Dragojeviceva poezija i esej medusobno dijele.
Zavrsna apostrofa, odnosno prozopopeja, kao i fingiranje razgovora s nezivim objektima
djeluju pak kao eminentno lirski elementi. Figure nabrajanja i ponavljanja,[1]
karakteristiCne za Dragojevicev stil, takoder diskursu daju poetsku kvalitetu, kao i figura
antiteze i paradoksa u sentencijama (optuzba, nesto - pohvala, sve; dovodenje u vezu
nastajanja rijeci i bolesti). Na koncu, tekst je relativno kratak, pa navedene karakteristike

ostvaruju veci stupanj perceptibilnosti.

Koliko se navedeni tekst razlikuje od tekstova iz Prirodopisa, Razdoblja karbona ili Rasutog
tereta, dolazi do izrazaja usporedi li se s pjesmom u prozi U tudem snu, gdje je element
anegdote takoder u funkciji razvijanja poetske misli, ali ona je metaforicki zgusnuta, razvija
se “skokovima” s jedne pjesnicke slike na drugu i, na koncu, obojena je snaznom
(negativnom) emocijom kazivaca. Pozicija subjekta Zvjezdarnice i Cvjetnoga trga i u toj tocki
naznacuje zaokret - rije¢ je o subjektu Cija su ranija stanja bijesa, agresije i nezadovoljstva
odmijenjena gestom prihvacanja i pristajanja na razlic¢ite oblike postojanja, raspolozenjem
radosti i vedrine. Potvrduje to i navedeni tekst, u kojem je problem zatvorenosti i otpora
sagledan iz sasvim drugacije perspektive,[2] nagovijeStene ve¢ na pocetku - odlukom

subjekta da hvali, a ne da optuzuje.

Naslov teksta, kao i pocetni ulomak, nagovjeséuju osnovnu problematiku - onu odnosa jezika
i predmetne stvarnosti, koja se poput crvene niti provlaci ¢itavim Dragojevicevim opusom, a
veci stupanj tematske zaokruzenosti stjece u kasnijim knjigama. Idejom o “zelji rijeci” tekst
se dovezuje na razgranatu semantiku zamjenic¢nih igara, u kojima je rije¢ima dodijeljen
status medija autonomnog u odnosu na volju subjekta, koji trazi nacin da se uskladi s njima.
No status autonomije dodijeljen je i objektima zamjene, na Ciji poziv subjekt odgovara ili se
oni odazivaju njemu. Neuspjeh uzglobljivanja tih sfera, jezi¢ne i predmetne, u ¢ijem je
ZariStu sam subjekt, okosnica je teksta. Ako je povlastena uloga rijeci, kako je odmah na
pocetku receno, ona da hvale, uloga je oblutka i prostora morske obale da pruze utociste
lirskome subjektu, pri cemu je indikativno da sklanjanje u intimni kutak budi moci
imaginacije - pokrece potrebu subjekta za premjestanjem u drugo, ¢ime se drugome
(moreplovinama, a posebno oblutku) dodjeljuje status sugovornika koji pomaze imaginativnu
aktivnost subjekta, u ovom slucaju njegovo pripovijedanje. Pohvala oblutku kao metonimiji
utocista, pokusaj da ga se uvuce u pricu, medutim, nailazi na dvostruk otpor - rijeci nece
pohoditi oblutak, a oblutak “nece u pri¢u”. Cetvrti ulomak inscenira poku$aj zamjeni¢ne igre

zamiSljenim razgovorom s razliCitim “moreplovinama” (“hoces li u pricu, u razgovor, u
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misao...”), kao i isticanjem zamjeni¢ne funkcije rijeci, koja se ozna¢ava pojmom “spajanja”
(“RijecCi ¢e poteci i odmah ¢ete pospajati ono Sto je u vama, oko vas i Sto djetetu treba”). No
oblutak ostaje izvan veza i zamjena, izvan pripovjedne mimeze, Sto potiCe traganje subjekta

za razlozima toga uskracivanja, za uzrocima njegove Sutnje.

Pretpostavke o Sutnji oblutka subjekt razvija na temelju njegovih materijalnih i simboli¢nih
svojstava (obao, “statican, arhetipski erotican, Cist, sjajan, bez ijednog kuta...”), koja idu u
prilog njegovoj samodostatnosti, potpunosti: “Oblutak je sretan”. Karakteristike te srece,
kao i Sutnje kojoj je ona razlog, subjekt posreduje terminima pripovijedanja. Naime, kazivac
¢e sentenciozno ustvrditi da rije¢i nastaju ondje gdje je “neka bolest ili uspomena na bolest”,
Sto se moze razumjeti u okviru motiva price, odnosno na razini promisljanja o temeljnoj
shemi naracije - bolest se moze shvatiti kao dogadaj koji unosi poremecaj ili neravnotezu u
simbolicki sustav, odnosno (fiktivni ili stvarni) pripovjedni svijet, i pokrecée pripovijedanje o
djelovanju aktera koji teze uspostavljanju prvotnoga stanja[3]. Srec¢a oblutka u tom je smislu
stanje izvan dogadaja, a prema tome i izvan price (premda, na drugoj razini, upravo to
“izvan” pokrece “pricu” lirskoga subjekta). Za pricu je potrebno zbivanje i kretanje, a
oblutak je statican: “PocCetak i svrSetak na istom mjestu”. Oblutak je “fabula rasa”, kako se
naslovom sugerira - prazna prica, prica bez dogadaja, antiprica. U oblutku Dragojevicev
subjekt, drugim rije¢ima, nailazi na otpor praznine, jednog od klju¢nih pojmova njegove
poetike jos od Razdoblja karbona, a koji figurira i u Zvjezdarnici i Cvjetnome trgu; navedeni

tekst participira u semantickoj mrezi koja se rasprostire objema knjigama.

Prazninu obiljezava ambivalentnost - odsutnost je u njoj uvjet obilja, njezino nista prilika je
za sve, ona je metafora stanja totaliteta, koje se viSestruko priziva u pjesmama
Zvjezdarnice,[4] kao i u zavrsnim ulomcima navedenog teksta. U predzadnjem ulomku
oblutak postaje sinegdohom Zzivota i kozmosa, zgusnutom toCkom u kojoj se susrecu prostor i
vrijeme - zahvaljujuéi njemu subjekt pronalazi sve $to vidi i osje¢a na jednome mjestu. Cini
se da vlastitom sabrano$éu, gledanjem i dodirivanjem oblutka subjekt uspijeva na koncu
pokrenuti mimezu imaginacije i pristupiti tajni njegove zatvorenosti, na $to se aludira
motivom zrcaljenja - oblutak ne reflektira obilje zivota poput ogledala, ve¢ poput glazbe.
Zavrsni stihovi pjesme Zvijezda igre kao da opisuju polisenzorno iskustvo s kraja teksta
Fabula rasa, oblutak: “Negdje izmedu zivota i stvari / javlja se lagana glazba, / naravno ne u

uhu / nego u otvorenoj ruci” (1994b: 78).

.....

nije stupio u potpunu otvorenost, da je zamjena tek djelomic¢na: ono Sto predmet otkriva jest
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samo njegova prikrivenost, potvrda zatvorenosti i Sutnje (“Zatvorio sam se; nisam unutra ni
vani; izvan rijeci sam...”). Kamen daje na znanje da je svojim oblikom, svojom dovrSenoscu i
smjeStajem napustio prostor gdje su sve mogucénosti istovremeno prisutne, prostor totaliteta
koji naziva rajem, ali ga nije napustio u potpunosti (“ali ne do kraja i ne zauvijek”), i upravo
je taj preostatak obilja ono $to se moze opisati pojmom “prazne price”, odnosno Sutnje,
kamo se ne dospijeva rijeCima, ve¢ dodirom i pogledom, odustajanjem od prisilnog
prisvajanja. Tek postujuci distancu objekta, njegovo uskracivanje, subjekt, paradoksalno,
uspijeva ostvariti kontakt s fragmentom obilja koje oblutak obecava te ispricati pricu o
izostanku price (u cemu je slicnost s esejom Pismo), kao i o dobitku koji takav manjak

donosi.

Motivima raja, praznine, sferi¢nosti i utocista pjesma u prozi Fabula rasa, oblutak
korespondira s drugim tekstovima Zvjezdarnice i Cvjetnoga trga te s jos jednim nosivim
motivom tih knjiga - motivom prostora ili mjesta. Ne treba previdjeti njegovu prisutnost u
netom analiziranom tekstu, u kojem se prostor morske obale, odnosno mjesta s oblucima,
predocava kao intimno utociste (istovremeno stvarno i zamisljeno), dok se i sam oblutak
predocava kao mjesto koje sabire ili okuplja prostor i vrijeme (“Nije bilo tesko, a ipak se
nikada nismo sjetili da je to mjesto oblutak”). Na koncu, to mjesto, sada ve¢ sasvim
metaforizirano, izmice uobic¢ajenim prostornim kategorijama - nije “unutra ni vani”. U
gradskome miljeu mjesto sa slicnom funkcijom je trg, o Cemu se govori u pjesmi Zvijezda
Cvjetnog trga, kao i u eseju Cvjetni trg. Spomenuta pjesma jos je jedno od motivskih ¢voriSta

koja povezuju dvije knjige, pa je vrijedi navesti u cjelini.

ZVIJEZDA CVJETNOG TRGA

25. 111, idem na Cvjetni trg

kao Sto netko ide nekom bliskom.
Tuzno? Ako se sjetim izuzetnih
Shakespeareovih soneta, sigurno.
Ali ima nesto izvan, mozda i
mimo lica i vatrenoga ti.

Nesto Sto ostane kada preko
krovova i stabala odleti golub.

Neka sredisnja praznina,
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mjesto gdje nam se Cini da smo
posve slobodni i da je svaki
Zivot odavno prosao.

Odatle, miran i bez dobi,

ucinit ¢u korak lijevo,

korak desno i naprijed,

a onda se zavrtjeti. (1994b: 88)

Pjesma predocava drugaciji nacin strukturiranja teksta, ali istodobno dijeli neke elemente
koji su u tekstu Fabula rasa, oblutak predmetom drugacije obrade. I ona se otvara
elementom naracije, odnosno mikrofabule (odlazak na Cvjetni trg), posjeduje literarnu
referencu koja ima funkciju razvijanja pocetnog motiva u smjeru kratke lirske meditacije u
¢ijem je sredistu pojam “srediSnja praznina”, koji se u nekoliko stihova metaforicki
eksplicira, a pjesma zavrsava radnjom subjekta (vrtnja) koja u Dragojevic¢evoj poetici ima
prepoznatljiv kontinuitet i simboli¢no znacenje. Dok pjesma u prozi pripovijeda i tumaci,
pjesma u stihu sazima, pri cemu su u oba slucaja metaforicki i pojmovni ili simboli¢ni
element (sredi$nja praznina, trg, oblutak) jednako vazni. To kratko paralelno Citanje vec je
iznijelo na vidjelo bitne zajednicke tocke: Cvjetni trg u gradskome prostoru za lirski subjekt
funkcionira slicno kao uvala s oblucima - on je nac¢in sklanjanja u intimu oslobodenu
socijalnih veza prizvanih motivima lica i “vatrenoga ti“, gdje se bliskost umjesto s osobom
ostvaruje sa samim prostorom, opisanim pojmom sredi$nje praznine kao mjestom potpune
slobode, pri ¢cemu uobicCajene vremensko-prostorne relacije gube znacenje. Motiv sredisnje
praznine i motiv vrtnje diskretno prizivaju motive autorova prvijenca - vrtnju plamena i
sabiranje srediSnje vode - te nude njihovu sintezu: srediSnja praznina sabire totalitet samo
da bi omogucila ekspanziju i igru. Pritom treba uociti da je ona, bas kao i oblutak, nazvana
“mjestom”, Cija je lokacija osobita - ono je svojevrstan visak, preostatak virtualnog u
stvarnome (“Nesto Sto ostane...”), Cija je izmjeStenost sugerirana i prijedlozima “mimo” i

“izvan”.

Ne c¢udi stoga $to se u Zvjezdarnici nalazi pjesma Mjesto, koja na pomalo enigmati¢an nacin
prilogom “tamo” spomenutu izmjestenost pretvara u popriste govora o prostoru Zeljenog

bivanja, ¢ime tangencijalno dodiruje prethodne tekstove:
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MJESTO

Jesam li tamo sam? Da, tamo sam sam.

Jesam li tamo u dvoje? Da, tamo sam u dvoje.

Jesam li tamo sa svima i sa svime Sto je tamo? Da, tamo sam

sa svima i sa svime §to je tamo.

Jesam li tamo sa svima i sa svime ¢ega tamo nema? Da, tamo sam

sa svima i sa svime Cega tamo nema.

Jesam li tamo kada me tamo nema? Da, tamo sam i kada me tamo nema.
Tamo je svjetlost kojom se hrani pocetak i svrSetak

u stablu, golubu, ku¢ama, tlu, nebu, kipu, prolazniku

i meni. Tamo i ne znajuéi kazem hvala. (1994b: 21)

Igrom pitanja i odgovora, afirmativnih i negativnih, kao i paradoksalnih iskaza te

» o«

ponavljanjem zamjenica “svima” i “svime” “tamo” postaje jos jednom prostornom
sinegdohom totaliteta, pri Cemu je znakovito to Sto prilog oznacava prostor udaljen od
subjekta, obiljezen njegovom odsutnoscu, koji je ujedno i prostor njegova permanentnog
prebivanja. Proturjecje pozicije subjekta tako je posredovano diskursom koji iznevjerava
konvencije logike. “Tamo” je istovremeno udaljeno i blisko, a moglo bi se - kao u slucaju
oblutka - reci da je upravo distanca uvjet da se to tamo zamislja kao prostor obilja
mogucnosti (odsutnost je, uostalom, kako je ustvrdio Bachelard, uvjet imaginativne
aktivnosti koja svijet stavlja u zagrade i oslobada prostor za njegovo preosmisljavanje).
Kresimir Bagi¢ istice poveznicu izmedu navedene pjesme i istoimenog teksta u Razdoblju
karbona u kojem nakon proznoga dijela slijedi zavrsni dio u stihovima, Cija je tema
praznina,[5] Sto interpretatoru omogucuje da prostor o kojem se govori prilogom “tamo”
prispodobi motivu praznine, s obzirom na “slutnju punine” koju oba motiva prizivaju (1995:
64, 65). Mjesto iz pjesme Mjesto Bagi¢ naziva mjestom “stalne Zelje”: “Na tom se mjestu
subjekt ocito pojavljuje trenutacno; ono je svojevrsna umanjenica ¢itavoga prostora,
pokretno je i sastavljeno od svih toc¢aka, svih mjesta u prostoru na kojima se on pojavljivao”
(ibid.: 65). Bagi¢ takoder konstatira kako je “realna supstitucija” tog idealnog mjesta
“urbani eksterijer”, odnosno trg, potkrepljujuci svoju tvrdnju uputom na zavrsne motive -
stablo, kuca, kip, nebo, tlo, na osnovi ¢ega povezuje taj tekst s pjesmom Zvijezda Cvjetnog
trga, a obje pak s esejom Cvjetni trg iz istoimene knjige. Spomenuti esej doista okuplja

klju¢ne motive dosad analiziranih tekstova - funkcionira kao poetsko-esejisticka
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reinterpretacija pjesme Zvijezda Cvjetnog trga, pjesmu Mjesto pripaja kao stihovni docetak,

a preuzima neke od bitnih naglasaka teksta Fabula rasa, oblutak.

U poetskom eseju Cvjetni trg zagrebacki je trg (kao i oblutak u prethodno navedenom
tekstu) od realiteta s pocCetka teksta lirsko-esejistickom meditacijom transformiran u simbol
osobitog nacina postojanja. U prvome dijelu eseja posebnost je Cvjetnoga trga predocena
opozicijom s glavnim, JelaCi¢evim trgom, kao odnos intimno - javno. Cvjetni trg “jedini je
kojemu bjezi nase intimno bi¢e”, on “zbog svojih skromnih dimenzija nije primamio paznju
vlasti”, kao Sto to jest Jelacicev trg (1994a: 50): “Ako na Jelacicev trg dolaze ljudi s jacim
osjecajem zajednistva, ovdje su ljudi izgubljeni na tiSi nacin, ljudi koji traze toplinu, a
potrebu za nekim zadovolje trgom samim, njegovim prostorom. Bliznji na jedan pitom nacin
ostaju izvan, daleko (...) Na pravom mjestu smo kao u Sumi ili na moru - tu je uvijek sve”
(ibid.: 51). Navedene se recenice mogu Citati kao prosirenje stihova Zvijezde Cvjetnoga trga
u kojoj je trg prispodobljen “nekom bliskom”, odnosno intimnom utoc¢iStu. Zamjenickim
pridjevom “sve”, takoder, nagovjescuje se govor o Cvjetnom trgu kao sazetku totaliteta, Sto
je zatim naglaseno motivom okruglosti, ¢cime se trg priblizava organskoj tvari (“Iako je svaki
trg oblikom kvadratican, ovaj ima veliku zelju da izgubi kutove i da poprimi izgled mirnoga
kruga, kako to Cine cvijet, stablo”), ali i anorganskoj, odnosno moguce ga je prispodobiti bas
oblutku. Poput oblutka trg je mjesto koncentracije i ekspanzije, izmice uobicajenim
prostornim (a pokazat Ce se, i vremenskim) koordinatama, nije ga moguce posjedovati, vec¢
samo pohoditi, a moze ga se usporediti s praznom tockom i pojmiti kao osobito mjesto
odakle subjekt naslucuje raj, o Cemu se govori na kraju teksta. Subjekt, naime, sugerira
kako trg vlastito obilje brani zaboravom “od vanjskog, od onoga Sto se moze donijeti i

iznijeti”:

Sat iznad ulaza u Oktogon i sat na ruci, makar i pokazivali isto vrijeme,
otkucavaju u dva razli¢ita svijeta, idu razli¢itim tokovima. Covjek tu, naime,
misli da je ve¢ umro ili da nikada nec¢e umrijeti, da je bogat i siromasan, pod
stablom i u sjeni neke zvijezde, bez rodbine i otac svekolike djece, ni zao ni
dobar, otputovao i ostao. U toj tocci nema otpora. Ona je vjerojatno prazna, bez
dimenzija. Iz nje se (odakle inace?) sluti da je raj moguc, vjerojatan,

neminovan. (1994a: 52)
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Zdruzivanje proturjecnih pojmova, dopustanje istodobnog supostojanja suprotnosti jo$ je
jedan nacin jezitnog predocavanja totaliteta kojemu se Dragojevi¢ Cesto priklanja (valja se

TS

iznova sjetiti Nebeskog bolesnika i njegovih sinteza: “tamo i ovdje”, “u sredistu i na kori
ploda”, “svi zivi i svi mrtvi”). Ono Cini logi¢nim pripajanje pjesme Mjesto koja tu igru
nastavlja, a istodobno S$iri znaCenje teksta, potiCuéi Citatelja da Cvjetni trg pojmi u svjetlu
zagonetnog “tamo”. Time se jo$ jednom naglaSava da je bliskost s trgom i tockom praznine,
koja se moze nazvati i srediSnjom prazninom iz Zvijezde Cvjetnog trga, moguca zahvaljujuci
pristanku na njegovo virtualno postojanje, u kojem nema otpora jer sve su zamjene moguce,
ali ono samo pruza otpor pokuSajima nasilnog prisvajanja. U pjesmi Jutarnji trg prostor je
trga na vrlo slican nacin predocen stanovitom otpornosc¢u na dogadaje koji se na njemu
zbivaju i koji ne remete njegovu prazninu: “Lijepa je osobina prostora, mozda najljep$a, / da
u njemu poslije dogadaja ne ostaje nista / i da, kada sve prode, traje / netaknut, Cist i
radostan” (1994b: 14).

Bagic¢ istice kako je knjiga Cvjetni trg u cijelosti obiljezena “slutnjom raja” o kojoj se u
naslovnom tekstu govori te upucuje na motive kojima je raj izravno i neizravno
prispodobljen, medu kojima je narocito vazan motiv Sume (1995: 67) kao jos jedne
metonimije stanja iskona o kojemu se iznova govori jukstapozicijom termina koji se

iskljucuju, kao i potenciranjem zamjenice “sve”:

Njezini unutra i vani, detalji i cjelina sablasno se mijesaju, masta ne zna u $to je
uletjela, u zdravlje ili ludilo, put ili labirint, vir ili tok, prije rodenja ili nakon
smrti. Gdje je sve vazno, nema mogucnosti za pogresku. (...) Suma je pakao,
jedini pakao za koji smo uvjereni da e postati raj ne mijenjajuci se ni u
najsitnijem detalju. A Sto onda? Tamo gdje je sve, ne treba imati straha da se
nesto nece dogoditi. (1994a: 82)

Napokon, i sam esej Raj govor o raju posreduje zdruzivanjem suprotnosti - slika raja koju je
subjekt u djetinjstvu smjestio u kamenjar ne odgovara stereotipnim prikazima (to viSe nije
pastoralni raj Izmisljotina ni “crna rupa” hedonizma iz Rasutog tereta), ali osnovnom idejom
uklapa se u Dragojevi¢evo poimanje obilja, koje je vezano uz manjak, prazninu, ili u ovom
slucaju materijalnu oskudicu, siromastvo, koje obratom postaje sredstvom za obilje,

nadoknadu u imaginaciji (1994a: 26, 27).
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Ta gesta obrata, kojom uskrata ili ono negativno postaju mjestom afirmacije i pozeljne
identifikacije, a koju je prema Durandu moguce nazvati i inverzijom ili eufemizmom, moze se
Citati kao znakovita reinterpretacija ranijih tekstova i motiva, narocito onih koji predocavaju
stanje zatvorenosti i nemoci subjekta. U Zvjezdarnici i Cvjetnome trgu ublazava se antiteza
izmedu zamjenic¢nih igara te zatvorenosti i uhvacenosti subjekta koja je dominirala u ranijim,
prethodno analiziranim knjigama. I za netom bi se analizirane tekstove moglo ustvrditi da
opisuju “prvo stanje”, ali je ono podlozno drugacijem vrednovanju nego situacija kakva se
primjerice izlaze u eseju Pismo. Nemo¢ pripovijedanja u tekstu Fabula rasa, oblutak
prihvacena je kao Sansa za vrstu intenzivnijeg Zivota (“izvan rijeci sam, kao ti u najboljim
trenucima”), dok je u eseju Pismo ona razlog za paniku. U eseju Cvjetni trg subjekt poseze
za znakovitim opisom virtualnog prostora trga kao tocke bez otpora, koja je “vjerojatno
prazna, bez dimenzija” (ibid.: 52), ¢ime se revidiraju ranija vrednovanja, gdje je prostor bez
dimenzija ili tek jedne dimenzije bio tocka gdje je otpor apsolutan, kako se u Kornjaci reklo -
toCka “bez ikakva svjetla i svijeta” (1961: 86). No tocka implozije i uruSavanja sada, kako je
subjekt prizeljkivao u tekstovima U tudem snu ili Pismo, postaje “praznina oslobodena
dogadaja” (1981: 45), mjesto iz kojega se “odmotava” prostor, ili kako se kaZe u eseju Suma,
gdje pakao postaje rajem (1994a: 82). Cak je i bijes predocen eufemisti¢nim izrazima, u
pjesmi Lice u bijesu dobiva pravu apologiju, koja neutralizira sve njegove negativne crte, pa

nou n o«

je bijesno lice opisano kao “izuzetno”, “svjetlece”, “sveto” i “lijepo”, ono gori u “srediSnjem

T

zadovoljstvu”, “izvan broja, izvan rijec¢i i nacina...” (1994b: 16).

Naposljetku, i materijalni ambijent Zvjezdarnice i Cvjetnoga trga pridonosi naznacenoj
inverziji; u objema se knjigama zemaljska egzistencija (motivi prostora, tla, kretanja, stvari
itd.) vrednuje izrazima lakoce, leta, svjetlosti i sjaja. U Zvjezdarnici je tako na djelu
svojevrsna dijalektika zvjezdanog i zemaljskog, pri cemu ne treba previdjeti motive kristala
(na Sto osobito upozorava Bagic) i zlata, kao zemaljskih transpozicija sjaja zvijezda, kojima
se, kako je sugerirao Bachelard, pripremaju “‘veze’ izmedu onoga Sto dodirujemo i onoga sto
vidimo” (2004: 191).[6] Ciklus Godina svjetlosti naslovnim konstrukcijama pjesama i same
zvijezde prizemljuje, premjestajuci ih iz nebeskog prostranstva u unutrasnji prostor stvari ili
pojava, sugeriraju¢i ujedno zgusnjavanje i ekspanziju. Zvijezde, kristali i zlato tako postaju
utjelovljenja eufemizma - nacini da se tezina zemaljske materije pohvalom olaksa, preobrazi,
pretvori u utociste ili blago. Zvjezdarnica i Cvjetni trg predocavaju poziciju dijalekticke
sinteze, koja je oduvijek karakterizirala problematiku tvarne imaginacije; one slijede Rasuti
teret u pojacanom interesu za predjele zemlje, ali im prilaze eufemistickom gestom,

anticipirajuci time naredne knjige pjesama.
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BILJESKE

[1] Npr. nabrajanje u drugome paragrafu najprije ima funkciju isticanja jedinstvenosti
radnje subjekta, koja se ne moze zamijeniti pobrojenim alternativama, a zatim sluzi da
predoci obilje, vezano uz oblutke, ¢ime subjekt naglasava ispravnost vlastitog odabira. U
cetvrtom odjeljku pak nabrajanje moreplovina ima mimeticku funkciju, ali se njime postize i
neobic¢na semanticka jukstapozicija kojom se skoljka stavlja do stare kante. U drugome
dijelu teksta ponavljanje strukturom i znacenjem bliskih sintagmi ima izrazito ritmic¢an
ucinak, a ujedno naglasava istodobnu pojedinacnost oblutka i njihovo mnostvo: “Mnostvo u
kojem oni stoje jedan do drugog, jedan preko drugog, a da pri tome ne smetaju jedan
drugome, prava je njihova slika. Ali kada im dolazimo, kada im se odsutnima ili prisutnima
obrac¢amo, od svih je uvijek samo jedan, samo jedan po jedan. Samo jednoga, i jednoga

po jednoga, pitamo zasto Suti. I samo jedan ne odgovara.”

[2] Osnovno materijalno svojstvo oblutka otklanja antiteticke i polemicke naglaske - dok
ljepljivost i zaoStrenost prizivaju neprijateljstvo i nelagodu, zaobljenost pretpostavlja ugodu,
ima pozitivne konotacije u Dragojevi¢evoj poetici, cak i kada se opire “zamjenickom”

impulsu subjekta, kao u ovom tekstu.

[3] Sentenciozan iskaz o rijeCima koje nastaju ondje “gdje je neka bolest ili uspomena na
bolest” mozZe se shvatiti na podlozi ranijih eseja, u kojima se bolesti povezuju s fabulacijom
kao lijecenjem (Fabulacija bolesti), ali se razumijevaju i kao mjesto manjka koje omogucuje
identifikaciju - savrsenstvo nekoga oblika ili misaonog sustava, kako se sugerira u eseju
Spinozini pauci, uskrac¢uje moguc¢nost samoprepoznavanja subjekta koji “svugdje podmece
tijelo” i smatra potrebnim “kod pisca poceti od neke njegove slabosti, necega $to nije veliko,

ni Cisto ni prostrano, nego pomalo bolesno” (1976: 86).

[4] Prepoznatljiv nacin prizivanja totaliteta ili obilja moguénosti, kao i u ranijim knjigama,
jest Cesta upotreba zamjenickog pridjeva “sve”: “U jutarnju svjezinu ulazi zlacasti zrak /
spreman za nesto, za sve spreman” (Jutarnji trg) (1994: 15); “Kada pogled krene (tu sam) i
skupi sve / Sto se skupiti moze, cak i zvuk zvona, / odjednom bljesne nesto, neki znak”

(Jedno doba) (ibid.: 17); “Evo visine, / zraka koji sanja / list po list, // granu po granu / i

237



odjednom / sve” (Evo necega) (ibid.: 31); “tu sam i tu je sa mnom sve jo$ nevidljivo i
nezapoceto” (Zvijezda jutarnja) (ibid.: 52); “Netko se koristi sa mnom, Salje me / tamo gdje
se skupljaju sva dobra. (...) Sve se vratilo / cemu je i pripadalo... (...) Tako se slavi rodenje

koje na / poCetku i kraju ima zvuk svega” (Zvijezda Mozartove godine) (ibid.: 53) itd.

[5] “Prevelika je straza, / kazem mu. / Malo me zaboravi // Treba mi praznina. // Nikakav
savjet (praznina), // nikakav jezik / nikakav zakon / (praznina), // niti predmet / (praznina). //

Praznina se / meni tebi sebi / smije” (Mjesto) (1981: 11, 12).

[6] Bagic¢ odreduje kristal u opreci s plamenom, prema Calvinu: dok plamen gori i Siri se,
kristal prostor zgusnjava u tocku (1995: 63). Bachelard takoder u kristalu vidi mo¢
koncentracije, isticuci kako je na djelu “zgusnjavanje prozirnosti”, “materijalizam Cistoce”:
dok neprozirno tijelo krije vlastitu nutrinu, kristal je ¢ini transparentnom, on je “sredina za
svjetlo”, pomaZze razumjeti materiju, Cini je vidljivom (2004: 193, 201). Kristal i zvijezda,

napominje Bachelard, pripadaju svijetu pogleda (ibid.: 208, 209).
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4. ZAMJENICNE IGRE KAO POSTUPAK UOKVIRAVANJA

Zvjezdarnicom i Cvjetnim trgom Dragojevi¢ (barem zasad) okoncava ritam objavljivanja u
kojem knjige eseja slijede za pjesnickim knjigama. Tekstualni prostor otvoren dvama
Zanrovskim “kolosijecima” omogucio je autoru prosirivanje problemskog horizonta, ali i
specifican postupak uokvirivanja i transformacije: poigravanje okvirom knjige, Zanra i forme,
Cime je u prvim trima zbirkama uspostavljen postupak “seljenja” tekstova i motiva dobio jos
Siru platformu i opseznije konzekvence. Pojmom zamjene ili zamjeni¢nih igara mogu se
opisati malocas naznaceni postupci kojima se uspostavlja veza izmedu pjesme u prozi i
eseja, proze i stiha. RijeCi Dragojeviceva subjekta o prednosti konteksta pred ¢injenicom,
tvrdnja da nista nije izvan veze (1976: 69), mogu se Citati i kao metatekstualne reference
kojima autor diskretno upucuje i na vlastitu tekstualnu praksu i na svijet koji svojim
tekstovima oblikuje. Smatram da zamjenicne igre imaju i tekstualno-pragmati¢nu, a ne samo
ontolosku funkciju u okvirima autorove poetike. U ovom ¢u odjeljku upozoriti na taj aspekt
autorova diskursa, i to u dvama koracima - usmjeravajuci se najprije na problem formalnog
(odnos proze i stiha), a zatim na onaj Zanrovskog okvira (lirika, odnosno pjesma u prozi, i

esej).

4.1. Okvir forme: proza i stih

Na formalnoj razini zamjenic¢ne se igre mogu predociti kao postupak koji osvjetljuje odnos
izmedu proze i stiha njihovom interferencijom, do koje dolazi u tekstovima koji kombiniraju
prozu i stih te u tekstovima koji su prebacivanjem iz jedne u drugu knjigu preoblikovani iz
proze u stih. Podloga tih postupaka, ono §to ih omogucuje, jest formalno i zanrovsko Sirenje
autorova diskursa koje je na djelu od knjige Nevrijeme i drugo do zbirke Zvjezdarnica, kao i
Zanrovska i formalna hibridnost knjiga - postojanje poetskog diskursa u esejima i

esejistiCkog u poeziji.

Esej Njegova prisutnost (Veronika...), pjesme u prozi Dolazak i Mjesto (Razdoblje karbona)
te esej Cyjetni trg primjeri su oblika u kojemu proza i stih djeluju kao dijelovi jedne cjeline,
pri ¢emu je specifi¢no to Sto se stihovi nalaze na kraju teksta te svojim poloZajem i
metaforiCkom zgusnuto$cu funkcioniraju kao aluzivni komentar koji znacenje prethodno
napisanoga postavlja u novu perspektivu, koja je tim znacenjem istodobno bitno oblikovana -

rije¢ je o korelaciji, medusobnom uokvirivanju oblika. Oblik proza-stih narocito je zanimljiv u
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esejima Njegova prisutnost i Cvjetni trg jer je stihovni doCetak u njima zapravo autocitat -
pjesma iz prethodno objavljene zbirke pjesama (nevrijeme iz zbirke Nevrijeme i drugo u
prvome eseju, Mjesto iz zbirke Zvjezdarnica u drugome), ¢iji je naslov uklonjen, a kojoj je
novim, esejistiCkim okvirom znacenje bitno prosireno (primjerice u knjizi Nevrijeme i drugo
pjesma nevrijeme obiljezena je daleko veéim stupnjem neodredenosti jer onaj o kojem se u
njoj govori nije identificiran, za razliku od eseja, gdje se govori o davlu). Medusobno
uokvirivanje ovdje dobiva dodatnu dimenziju jer izmjeSteni tekst priziva i kontekst iz kojega
je prenesen kao semanticku pozadinu. Medu oblike koji udruzuju stih i prozu mogu se
ubrojiti i pjesme Pri uspinjanju (Zvjezdarnica) i Brijeg (Hodanje uz prugu), koje obréu
poredak - u njima proza slijedi za stihom, ali nema napetosti izmedu razina diskursa kakva

je u prethodno spomenutim tekstovima postignuta premjestanjem te razlikom u tonu i stilu.

Kada je rije¢ o formalnoj transformaciji tekstova koja se dogada na prijelazu izmedu knjiga,
moguce je aproksimativno govoriti o dvama tipovima promjene, za koje vrijedi isti pomak -
premjesStanjem s margine knjiga eseja u kojima se prvi put javljaju tekstovi postaju
sredi$njim dijelom pjesnickih zbirki u kojima figuriraju u novome obliku, takvome koji daje
znatno veci stupanj autonomije onima koji su bili integralnim dijelom neke vece cjeline ili
skupine. Prva se preoblika moZze opisati kao razdruzivanje oblika proza-stih, gdje se stihovni
odsjecak u sljedecoj knjizi osamostaljuje. Primjer su tekstovi Bijelo i Uzlovi u Izmisljotinama;
njihovi su stihovni odvjeci u Razdoblju karbona objavljeni kao pjesme Zvijezda i Fusnota o
uzlovima, a naslovi su tih tekstova u prethodnom okviru ve¢ bili naznaceni posebnim
isticanjem kao signalom odredenog stupnja samostalnosti. Primjeri ne bi bili toliko
relevantni da nije rije¢ o pjesmama koje ¢ine bitna ¢voriSta u novome kontekstu (Fusnota o
uzlovima figurativno posreduje problem poetske etike, a Zvijezda donosi motive zvijezde i

praznine vazne za sljedece autorove knjige [1981: 100, 53]).

Drugi je tip transformacije znacajniji: rijec je o tekstovima koji pruzaju primjer “prevodenja”
proze u stihovnu formu. Rijec je o “prijenosu” ili “razmjeni” izmedu Izmisljotina i Razdoblja
karbona s jedne i Rasutog tereta i Zvjezdarnice s druge strane. U prvome slucaju valja
istaknuti pjesme u prozi Prizor i Vlaga sjene, gdje proznim paragrafima u stihovnoj verziji
odgovaraju strofe, pri Cemu u drugom primjeru dolazi i do stilskih transformacija - do
redukcije nekih recenicnih elemenata i dodavanja posve novih. Navest ¢u, medutim, kao
primjer tekst Tvoja glava, koji se u Izmisljotinama pojavljuje unutar skupine tekstova
Ilustracije (u zavrsnom ciklusu Dnevnicki andeo), a u Razdoblju karbona u prvom dijelu
knjige. Jedan prozni paragraf u ovom je slucaju “razlomljen” u nekoliko distiha i mjestimice

modificiran:
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TVOJA GLAVA, monstrum usred dana, ima Sirinu, visinu i duzinu i mijenja
mjesta kao da je to nesto obiCno, nesto svakidasnje, kao zuti cvijet tikve, ili tako
nesto. (1976: 160)

TVOJA GLAVA

Tvoja glava

monstrum usred dana,

ima Sirinu, visinu, duzinu,

mijenja mjesta,

govori, smije se

i baca sjenu svuda uokolo

kao da je to nesto obi¢no
nesto svakidasnje. (1981: 54)

Ucinak transformacije najuocljiviji je na razini prostora teksta - bjelina medu distisima
stvorila je vizualni ritam koji podr(a)zava “vijuganje” recenice Ciji su znacenjski segmenti po
stihovima ravnomjerno rasporedeni (zavrsetak stiha podudara se sa sintaktiCkom ili
semantiCkom pauzom). Neki su segmenti proznoga paragrafa u stihovnom prijepisu
dislocirani ili izostavljeni, a umjesto njih dodani su novi - glagolski niz u trecoj strofi kojim
se proSiruje opis dinamike osnovnog motiva, kao i naslov, koji tekstu u stihu daje veci
stupanj samostalnosti i oblikovanosti. PremjeStanjem pozicijski neobiljezenih mjesta
proznoga iskaza u stih njihova se funkcija mijenja, Sto je najocitije u zadnjoj strofi - sintagme
iz srediSnjeg dijela proznoga paragrafa smjestene na kraju kao “jakome” mjestu kompozicije
teksta dobivaju na znacenju i vidljivosti. Taj postupak rezultira kruznom strukturom pjesme,
pri cemu zadnja strofa funkcionira kao poanta, semanticko obrtanje pocCetka - glava lirskoga
subjekta istodobno je i “monstrum usred dana”, ali i “nesto svakidasnje”; ukratko -
ambivalentna je vrijednost glavnoga motiva stihovnom strukturom dodatno naglasena te se
moze ustvrditi da je formalna preobrazba tekstu dala novu dimenziju i izmijenila mu

identitet.
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U drugome slucaju pjesma u prozi Prozor i neimenovani prozni ulomak iz skupine
fragmenata Pojedinosti iz Rasutog tereta u Zvjezdarnici se objavljuju kao pjesme Prozor i
Kada je svijet imao deset godina. Cinjenica da su, osim formalne preobrazbe, stilske izmjene
u prenoSenju minimalne zanimljiva je uzme li se u obzir razmak od ¢ak devet godina izmedu
objavljivanja tih knjiga - dokaz da je Dragojevicev pjesnicki stil stekao stabilnost, kojom se
stvara dojam o kontinuitetu unato¢ pauzi u publiciranju. Kao primjer navodim tekst Prozor,
koji se u knjizi eseja javlja u skupini ili ciklusu tekstova nazvanih Poluspavac, a u

Zyjezdarnici u okviru ciklusa Rosa sempervirens.

PROZOR

Kada sam vidio da mi misli idu jednom prozoru na zapad, krenuo sam u

obratnom pravcu, na istok.

Htio sam pokazati samostalnost, htio sam se razlikovati od svojih misli, kada ih

se ve¢ nisam mogao osloboditi.

I8li smo tako ¢itavo popodne, moje misli i ja, one na jednu, ja na drugu stranu;
udaljavali se koliko smo mogli, one brzinom, ja s pomocu osoba, stvari i prizora

na ulici.

Tada se dogodilo ono Sto se uvijek dogada kada se upale prva svjetla i osjeti
umor. USao sam u telefonsku govornicu. “Da li su tamo moje misli?”, pitao sam.

“Da ovdje su”. - “Sve?” - “Sve.” - “Dolazim odmah.” (1985: 152)

PROZOR

Kada sam vidio da mi misli idu jednom prozoru
na zapad, krenuo sam na istok.

Htio sam pokazati samostalnost,

htio sam se razlikovati od svojih misli,

kada ih se ve¢ nisam mogao osloboditi.

ISli smo tako Citavo popodne,

moje misli i ja,

one na jednu, ja na drugu stranu,
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udaljavali smo se,

one brzinom, ja pomoc¢u osoba,

stvari i prizora na ulici.

Tada se dogodilo ono $to se uvijek dogada
kada se upale prva svjetla i osjeti umor.
USao sam u prvu telefonsku govornicu.
Da li su tamo moje misli? pitao sam.

Da, ovdje su. Sve? Sve.

Dolazim odmah. (1994b: 25)

Pjesma je, izuzev kracenja na dvama mjestima, takoreci “prepisana” u oblik stiha. Izuzme li
se opkoracenje u prvome distihu, i ovdje stihovi slijede sintakticke i semanticke pauze
recenica, slobodno ih rasporedujuci duz stihovne vertikale. Valja zamijetiti i izostanak
signala upravnoga govora, koji “nadoknaduje” stihovna struktura. Tri retka na kraju pjesme
kratkome dijalogu daju novu dimenziju, moglo bi se re¢i da ga dodatno dramatiziraju
izoliranjem iskaza lirskoga subjekta u zasebne retke (prvom i tre¢em) i stapanjem replika
subjekta i imaginarnog sugovornika u srediSnjem, nakon kojega zadnji stih, bas kao u
prethodnom primjeru, dobiva ucinak poante (hitnost koju sintagma sugerira izdvajanjem je
jace naglasena). I ovdje prostorna dispozicija, dakle, potencijalno utjeCe na Citanje teksta, a

o interpretaciji ovisi koje ¢e signale prepoznati kao relevantne.

Implikacije postupka poput Dragojevi¢eva, u kojemu se pjesma u prozi “zamjenjuje”
stihovnom formom, opisao je Clive Scott u clanku “The Prose Poem and Free Verse”, gdje
konstatira da je takva vrsta preoblikovanja zapravo inverzija postupka koji je sudjelovao u
konstituiranju pjesme u prozi kao Zanra, a to su prozni prijevodi strane lirike u stihu, koji su
cesto na razini reCenica nastojali zadrzati neka od svojstava jezika u metru. Pjesma u prozi u
francuskoj knjizevnosti druge polovice 19. st. prema Scottu je oblik koji je upucivao na neke
od bitnih moguénosti slobodnoga stiha - naime na Cinjenicu da je njegov temeljni modus
odreden upravo lomljenjem proznoga retka, dakle na grafickoj razini. Scott tako piSe da je
“vecina slobodnih stihova proza izlozena na poseban nacin, manifestiranje pjesme koja
proviruje u svakom paragrafu ili recenici” te je “jedinstveno umijece pjesnika u slobodnom
stihu” zapravo umijece oblikovanja stiha, odnosno sastoji se u tome da se ucini najvise s
ekspresivnim potencijalom kojega je prozni paragraf “sublimno nesvjestan” (1991: 361).

Pjesma u slobodnom stihu time je tek interpretacija ili prijevod proze, Ciji paragrafi,
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gramatiCke jedinice i fraze postaju “ritmiCkim temeljem stiha” (ibid.). Ideja o pjesmi u
slobodnom stihu koja “proviruje” iz pjesme u prozi te o reCenici kao potencijalu za stih

pogada vaznu dimenziju Dragojevi¢eva postupka preoblikovanja.

Obama prethodno opisanim nacinima na koje se Dragojevi¢ poigrava odnosom proze i stiha
zajedniCko je to Sto se priblizavanjem tih oblika istiCe njihova formalna razgranicenost, koja
u prvom redu i omogucuje ucinke znacenja te ujedno pokazuje da je ta granica na razini
izraza fleksibilna, odnosno da pjesma u prozi i ona u slobodnom stihu uvijek ve¢ sadrze
jedna drugu na virtualan nacin te da izmedu njih supstancijalna razlika u izrazu ne postoji, o
cemu svjedoci ¢itavo Dragojevicevo djelo. Ona je iskljuCivo formalne naravi, stvar je, da
parafraziram Scotta, formalne interpretacije ili formalnog uokvirivanja koje sa sobom nosi i
odreden visak znacenja (Cije je uporiSte drugacije oblikovan tekstualni prostor), Sto
tumacenje ne smije zanemariti. Tvrdnja o virtualnoj prisutnosti slobodnog stiha u prozi
pritom se ne bi smjela razumjeti kao presutna legitimacija termina poput “paragrafnog
stiha”, fantoma kojim se zamagljuje formalna granica ili okvir kao minimalna instanca
razlikovnosti stiha i proze, koja je glavnim ulogom Dragojevic¢eve igre. Uokvirivanje kao
temeljni postupak navedenih formalnih “rotacija” na marginama Dragojevi¢evih knjiga istice
i vazan vremenski aspekt njegova djela - izlaze tekstove u njihovoj procesualnosti, pogledu
Citatelja podastire proces konstrukcije tekstova i knjiga, ili rijeCima Petera Biirgera -
upozorava na Cinjenicu njihove proizvedenosti (ili “napravljenosti”, da se posluzim pojmom s
tematske razine Dragojevicevih tekstova). Takoder, valja uociti jos$ jedan detalj vazan za taj
procesualni aspekt - u prenosenju i transformiranju tekstova postoji odredena pravilnost.
Knjige pjesama obi¢no su “prethodnica” knjiga eseja, u smislu da se u njima prvi put
pojavljuju tekstovi koji ¢e figurirati kao bitan segment esejistickih knjiga, a knjige eseja
(prije svega IzmiSljotine i Rasuti teret) na svojim rubovima nose zametke buducih pjesama ili
cijele tekstove (pjesme u prozi ili stihu) koji ¢e postati sastavnim tekstovima knjiga lirike
koje tek slijede. Ako se jedna razina igre odnosila na formu, druga se odnosi na zanrovski

okvir koji je premjesStanjem tekstova takoder ucinjen vidljivim.

4.2. Okvir zanra: pjesma u prozi i esej

Cvjetko Milanja sugerirao je mogucénost Citanja Dragojevi¢eve “teorije zamjene” sa
Zanrovskog aspekta, uocavajuci izostanak takvih interpretativnih pokusaja u domacoj
knjizevnoj kritici (1991: 127). Milanja termin zamjene stoga upotrebljava kako bi u nekoliko

rijeCi opisao diskurzivnu razinu funkcioniranja Dragojevicevih tekstova, naznacujuéi moguce
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interpretativne pravce, od kojih je za ovu priliku vazna opaska o Zanrovskim granicama koje
zamjenicne igre dovode u pitanje: “morfoloska, vrsna pripadnost razbija se, i u tome smislu
dekanonizira, ‘izdaje’ se zakonitost knjizevna zanra, bolje rekavsi, njegove Cistoce, i
podmece se jednoj vrsti ono $to joj ne pripada (s obzirom na knjizevnopovijesnu
relevanciju)” (ibid.: 129). Rekao bih da su navedene Milanjine rijeci tocne premda smatram
da se ucinci Dragojeviceva “zamjenjivanja” ili uokvirivanja mogu vidjeti prije kao labavljenje
zanrovskih granica nego kao “razbijanje”, pri ¢emu je mogucnost preklapanja zanrovskih
okvira ostvarena ne tako $to bi se jednoj vrsti podmetnulo “ono $to joj ne pripada”, vec¢ time
Sto su odredena svojstva tekstova zanrovski ambivalentna te omogucuju primjenu razli¢itih
okvira. Naime, ako se govori o odnosu pjesme u prozi i eseja kao dviju vrsta unutar
Dragojeviceva stvaralastva, kako sam nastojao pokazati, pojam ¢vrste granice (i njezina
krsenja) ne Cini mi se prikladnim nac¢inom opisa njihova odnosa; primjerenije je njihovo

priblizavanje opisati kao postupno, $to interpretatoru nalaze pojacan oprez.

Kao “uzorak” za opis toga procesa neka posluze tekstovi koji su u ovome poglavlju ve¢ bili
predmetom interpretacije, Virusi - rijeci, U tudem snu i Fabula rasa, oblutak, pri cemu svaki
od njih predstavlja i po jednu pjesnic¢ku knjigu. Citaju li se tekstovi kao lirika, odnosno kao
pjesme u prozi, na Sto upucuje kontekst ili okvir u kojem se prvotno pojavljuju, a to je
kontekst zbirke pjesama, uocavaju se elementi koje se moze nazvati poetskima: lirska
meditacija “zgusnuta” je, posredovana katkad naglaseno metaforickim govorom ili slikama
(narocito u tekstu U tudem snu), anegdote posjeduju element lirske fikcionalnosti
karakteristicne za Dragojevica - personifikaciju nezivog (oblutka, rijeci), iskazivanje lirskoga
subjekta obiljezeno je afektivnos$éu i sklonoS¢u promjene govorne perspektive iz prvoga u
drugo lice jednine i mnozine, a sva ta obiljezja tim su istaknutija Sto su tekstovi kraci, kao
$to su to spomenuti. Citaju li se tekstovi kao eseji, $to se sugerira njihovim smjestanjem u
okvir esejistickih knjiga, uocljivi su elementi autorove esejistike, poput dvoslojne strukture
(anegdota i meditativni komentar) te sentencije i pouke kao mjesta uopc¢avanja. Na koncu,
takva je “zamjena” Zanrova moguca s obzirom na neke bitne karakteristike Dragojeviceva
diskursa koje podrzavaju oba zanrovska “prisvajanja” - paradigmatsku strukturiranost
tekstova u kojima se semantika razvija na principu motivskih analogija ili korespondencija te

njihovu jedinstvenu problematiku koju sam oznacio imenom tvarne imaginacije.

Vazan faktor u prethodnoj Zanrovskoj “krizaljci”, koji njome djelomi¢no upravlja, jest
element knjige kao komunikacijskog okvira, o kojem treba reci nekoliko rije¢i. Svaka knjiga
u svojoj materijalnoj pojavnosti ve¢ nosi odredene signale zanra, koji oblikuju horizont

Citateljeva ocekivanja - od edicije u kojoj je objavljena do grafickog oblikovanja knjige i
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teksta. Dragojevi¢eve knjige u tom smislu odgovaraju oCekivanjima - knjige pjesama
objavljivane su u iskljucivo ili djelomi¢no pjesnickim edicijama, dok su knjige eseja
objavljene u edicijama orijentiranima na prozu. Osim materijalne jednako je vazna i
tekstualna dimenzija okvira, koja okuplja “heterogene skupine praksi ili diskursa” (Genette,
1997: 2) koje je Gérard Genette objedinio pojmom parateksta, koji podrazumijeva elemente
poput izdavaceva, urednickogq ili kriti¢arskog teksta na ovitku knjige, imena autora, naslova,
podnaslova i medunaslova, posveta i epigrama, predgovora itd. Genette je paratekst odredio
kao rub ili prag koji je “uvijek posrednik autorskog komentara ili komentara $to ga manje ili
viSe legitimira autor”, a koji “konstituira zonu izmedu teksta i ne-teksta, ne samo zonu
prijelaza ve¢ i transakcije: privilegirani prostor pragmatike i strategije, od utjecaja na
publiku, utjecaja koji je (...) u sluzbi bolje recepcije teksta i njegova prikladnijeg ¢itanja

(prikladnijeg, naravno, u o¢ima autora i njemu bliskog kruga ljudi)” (ibid.)[1].

U slucaju Dragojevicevih knjiga, kod kojih su urednicki ili kriticarski tekstovi na koricama
razmjerno rijetka pojava, usmjerit ¢u se na element prisutan u gotovo svakoj knjizi, na koji
Genette referira kao indikator zanra (ibid.: 99) - to je lista djela koja je autor ve¢ objavio, a
koja je obicno sastavni dio biljeSke o autoru i ulazi u zonu autorske legitimacije ili
oblikovanja. Popis prethodno objavljenih djela u pojedinim je knjigama (Razdoblje karbona,
Rasuti teret, Zvjezdarnica) Dragojevic¢u tako posluzio kao mjesto specificnog autorskog
komentara vlastitog opusa (koji izostaje kao oblik javnog parateksta poput intervjua ili
autopoetickih osvrta) te time neizbjezno i kao pomalo kripti¢an nacin usmjeravanja
recepcije, $to kritika nije propustila primijetiti i prikladno interpretirati.[2] Zanr je u popisu
knjiga indiciran izravnom kvalifikacijom, a zanimljivo je pratiti kronolosku mijenu toga
postupka, koji slijedi logiku apstrahiranja ili poop¢avanja zanrovskih indeksa uz pojedina
djela. Tako je autor u bilje$kama uz svoje prve dvije knjige eseja u zbirkama od Cetvrte
Zivotinje do Razdoblja karbona stavljao odrednicu “esej” ili “poetsko-esejisticka proza” (ta,
najspecifi¢nija odrednica iznesena je u Razdoblju karbona), dok su knjige lirike odredivane
kao “pjesme” i “poezija”. U knjigama Rasuti teret i Zvjezdarnica uz popis izostaju zanrovske
oznake, u Cvjetnome trgu posve izostaje biografska biljeska (Sto je vjerojatno najnaglasenije
odstupanje od bibliografske konvencije), dok se u zbirkama Hodanje uz prugu i Zamor
zbirke pjesama dosljedno oznacuju pojmom “poezija”, a eseji opcenitijom odrednicom
“proza”. Iz predocenoga je vidljivo kako zbirke poezije zadrzavaju konstantan zanrovski
indeks, dok se indeks knjiga eseja uopcava, od oznake vrste zavrSava na oznaci formalne

razine djela.

Svjestan moguceg interpretativnog upisivanja, rekao bih da je apstrahiranje zanrovskih
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odrednica, povecavanje stupnja njihove neodredenosti u kasnijim knjigama, signal mijene
Dragojeviceva diskursa, koju sam ve¢ naznacio, a koja se ocituje upravo u autorovoj prozi. U
ranijim je knjigama esejisticki diskurs indiciran elementom rasprave ili apstraktnijeg
komentara, pa je viSe odmaknut od lirskoga pola koji tada obiljezava fragmentiranje i
dislociranje lirske semantike, premda je lirika nuzan element i tih knjiga (Sto im omogucuje
modus “poetskoga”). U kasnijim knjigama (od Razdoblja karbona nadalje) polovi autorova
diskursa priblizavaju se i ispreplecu - naracija, meditacija i metafora dostizu oblik koji
ravnopravno dijele i autorova pjesma u prozi i esej, Sto “zamjenu” okvira umnogome
olaksava, pa takvi tekstovi, da parafraziram Ricoeura, zahtijevaju “stereoskopsko” Citanje jer
oCituju dvostruka zanrovska svojstva - pjesme u prozi iz Zvjezdarnice prenesene u Cvjetni
trg beziznimno se Citaju kao poetski eseji, a buduci da strukturom odgovaraju ostalim
tekstovima knjige, prizivaju primisao da su i ti tekstovi podlozni mogucoj “zamjeni” okvira.
Stoga je u Cvjetnome trgu odgovornost zanrovskog profiliranja knjige u velikoj mjeri
prebacena s teksta na okvir koji, medutim, i sam nudi maksimum neodredenosti (izostanak
autorske biljeSke moze se cCitati i u ovome “kljucu”; knjiga je objavljena u ediciji koja
objavljuje prozu, ali u manjoj mjeri i poeziju). Recepcija je, medutim, knjigu svrstala u
autorovu esejistiku, s ¢im se slazem, ali je takoder u nekom drugacijem kontekstu mogu
zamisliti i kao knjigu koja bi nosila odrednicu “pjesme u prozi”. Smatram da je situacija
diskurzivnog sravnjivanja i Zanrovskog ambigviteta kakvu donose Zvjezdarnica i Cvjetni trg
za logicnu posljedicu imala homogeniziranje tekstualnog prostora koji se sada, bas kao na
pocetku opusa, u cijelosti okuplja u zbirkama pjesama. Svodenjem diskursa na jedan okvir,
okvir knjige pjesama, reducira se prostor zanrovskog prekodiranja i zamjenicne igre,

premda ne nestaje u potpunosti.

Pokusa li se sada opisati mjesto pjesme u prozi u cijelom autorovu opusu, moze se uociti
njezina dvostruka funkcija. U prvim trima knjigama pjesma u prozi odreduje Dragojevi¢ev
poetski diskurs u cjelini, i u pogledu njegovih mogu¢nosti i kao “znak” kojim se ocrtava
specificno mjesto toga diskursa u pjesnickom kontekstu, koji ni oblikom ni jezikom ne
nasljeduje pjesni¢ke konvencije generacije 50-ih. Zanrovske granice pjesme u prozi u tom su
periodu autorova stvaralastva stoga jasno vidljive - pjesma u prozi pokazuje se kao mo¢no
sredstvo poetiziranja proze i otvaranja novoga prostora samoj lirici, na cemu je inzistirala i
kritika. U kasnijim knjigama pjesma u prozi viSe nema ekskluzivno mjesto - njezine ograde
postaju nevidljive, da se iznova posluzim rije¢ima Stevena Montea. Ako je ve¢ rana pjesma u
prozi baratala razli¢itim vrstama organizacije teksta, pjesma u prozi u kasnijim knjigama jos
viSe umnozava vlastite likove i omeksava vlastite granice - njezin je ulog u autorovu

diskursu drugaciji. Pjesma u prozi sada funkcionira kao fleksibilan okvir koji je predmetom
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autorove igre udvajanja Zanrovskih svojstava proznih tekstova. Zato ona u velikoj mjeri
postaje i pitanjem interpretativne odluke, nije nesto apsolutno, ve¢ uvjetno i dinamicno,

moze se uciniti vidljivom, ali ujedno je i virtualna, zamjenjiva drugacijim okvirom citanja.

Potonji lik i pozicija pjesme u prozi posebno ukazuju na osjetljiva mjesta zanrovske analize,
na koja upucuje na pocetku prizvana teorija knjizevnih zanrova. Dragojevi¢eva pjesma u
prozi pokazuje da knjizevni tekst nije potpuno odreden svojom pripadnoscu pojedinom
Zanru, nije njegov Clan, ve¢ djeluje kao njegova produktivna izvedba; odnos izmedu teksta i
zZanra, kako je ustvrdio John Frow, nije odnos determinizma, ve¢ produktivne razrade,
transformacije zanrovskih svojstava (2006: 24) koja su kodificirana tradicijom, odnosno
institucijom knjizevnosti. Tekst prema Frowu “radi” na zanru isto koliko je oblikovan njime;
Zanrovi su otvoreni skupovi, a participacija u zanru ima vise oblika. Cilj zanrovske analize
stoga nije odrediti pripadnost teksta zanru, ve¢, kako je ustvrdio Frye, rasvijetliti veze
izmedu svojstava djela i zanrova Cije odrednice pocivaju na tim svojstvima (Schaeffer, 1989:
75), ili razviti svijest o tome kako su nijanse teksta zanrovski oblikovane i upravljane (Frow,
2006: 101). Vazno je u tome kontekstu prizvati i razmatranja Jacquesa Derridaa u tekstu
“The Law of Genre” (“La loi du genre”), u kojem je pokazano kako je tradicionalna
koncepcija “Cistoée” Zanra sama odredena zakonom “necisto¢e”, nacelom kontaminacije,
koje pociva na mogucnosti citiranja, odnosno iterabilnosti, moguénosti naime da svaki
element nekoga teksta ponavljanjem u drugacijem kontekstu ili prisvajanjem u drugaciji kod
mijenja vlastito znac¢enje (2000: 222, 223). Paradoks je Derridaova poimanja zanra, kako
istice Luka Bekavac, u tome Sto je zatvaranje zanrovskog polja podriveno iterabilnosc¢u i
diseminacijom znacenja, ali, s druge strane, svakom je iskazu potreban kod u kojem se
ostvaruje i koji omogucuje njegovu citljivost te privremeno uspostavlja granice i poniStava

ucinke diseminacije (2015: 283).

Dragojeviceva se igra zamjene stoga odvija kao “rad” na zanru - zamjena pritom nije drugo
do oznaka za ponavljanje, citiranje vlastitih tekstova u novome kontekstu, pri ¢emu njihova
svojstva omogucuju pripisivanje razlicitih zanrovskih okvira. Odluka o pojedinom okviru
pritom nije iskljucivo autorova, premda je njegova gesta nuzno usmjerava, o cemu govore i
paratekstualni signali, ve¢ je jednako i u ovlasti citatelja. John Frow zato opravdano govori o
“dijalogiCnosti” Zanrovske interpretacije: ni autor ni ¢itatelj ne djeluju kao apsolutno
autonomni agensi u odnosu spram zanrovskih konvencija, nacin na koji tekst pripisujemo
zanru tako ovisi i o interpretativnoj poziciji, ali i o dispoziciji - materijalnoj, formalnoj,
sadrZajnoj - samoga teksta. “Citatelji i autori”, tvrdi Frow, “pregovaraju oko zanrovskog

statusa odredenih tekstova, ali nemaju moc¢ da vlastita pripisivanja u¢ine konac¢nima ili ih
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prikazu kao imanentna tim tekstovima (2006: 109). Tekst, naime, u trenutku samoga
uokvirivanja, kako upucuje i Derrida, otvara prostor za nova, drugacija ponavljanja i
kontekstualizacije, jer ga ni jedna u potpunosti ne moze “zatvoriti” i odrediti. Kada je rije¢ o
problemati¢nome Zanru kao $to je pjesma u prozi, pozicija pregovaranja postaje narocito

izrazena.

Steven Monte je u tome “pregovaranju” naglasak stavio na stranu interpretacije, tretirajuci
Zanr kao interpretativni okvir ili skup interpretativnih putokaza, jer se granice pjesme u
prozi uvijek oblikuju u susjedstvu drugih vrsta, u ¢emu se ona od drugih zanrova moderne
knjizevnosti ne razlikuje kategoricki, ve¢ u stupnju neodlucnosti ili uvjetnosti koja njezinu
granicu obiljezava. Obiljezje je Dragojeviceve poetike, dakle, to Sto je tu uvjetnost zanra
(pjesme u prozi, ali i eseja) ucinio popriStem vlastite stvaralacke prakse, narocito u

stvaralaStvu izmedu 70-ih i sredine 90-ih.

Oba ovdje razmatrana nacina poigravanja okvirom, formalnim i Zanrovskim, bitno su
omogucena, kako sam istaknuo, postojanjem dvaju zanrovskih “kolosijeka” i prebacivanjem
pojedinih tekstova s jednoga na drugi, Sto kulminira u knjigama od Prirodopisa do Cvjetnoga
trga, koje su bile uporistem prethodnih razmatranja. U knjigama nakon Cvjetnoga trga
izostaje takav tip autorske geste - Hodanje uz prugu, Zamor i Negdje knjige su koje u tom
smislu funkcioniraju kao relativno zatvorene cjeline, u koje se ne prenose ranije napisani
tekstovi - nacini prizivanja ranijih knjiga prije svega su semanticke ili stilske naravi. Unato¢
toj razlici u koncepciji knjiga spram prethodnih, medu njima postoji jak kontinuitet -
stabilnost koju stjeCe Dragojevicev izraz i prepoznatljivost pojedinih motiva postale su
dovoljno jamstvo kontinuiteta, koji nije trebalo isticati ponavljanjem tekstova. Nikako se,
dakle, ne radi o novoj fazi Dragojevi¢eva pisanja. To ¢e pokazati i zavrsni osvrt na te knjige,
od kojih Hodanje uz prugu i Zamor funkcioniraju kao vazne etape artikulacije Dragojeviéeve

koncepcije tvarne imaginacije.

BILJESKE

[1] Gérard Genette, Paratexts, Thresholds of Interpretation, prijevod citata moj.
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[2] KreSimir Bagi¢ istaknuo je, naime, kako je Dragojevi¢ sklon iznevjeravanju konvencije
autorske biljeske koja nabrajanje objavljenih knjiga nalaze kronoloskim redom od prve
prema posljednjoj; autor, nasuprot tome, obrée kronologiju vlastitih publikacija pa navodi
knjige od najnovije prema prvoj. Bagic¢ taj signal tumaci kao autorsku gestu povlaséivanja
sadasSnjeg stvaralaCkog trenutka pred proslima te kao “intencionalnu organizaciju vlastite
pros$losti”, ¢iji se aktivni dio “prenosi iz starog rukopisa u novi”, stvarajuci time svojevrsnu
osobnu antologiju koja pokazuje “mogucnosti produktivnoga obnavljanja ve¢ napisanoga”
(1995: 59). Iako time jo$ niSta nije receno o zanru, pokazano je koliku simbolicku tezinu u

Dragojevic¢evu slucaju ima forma autorske biljeske.
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KAKO SACUVATI ONO STO SE OPIRE? OD HODANJA
UZ PRUGU DO NEGDJE

Posljednjim trima objavljenim knjigama pjesama Danijela Dragojevi¢a (Hodanje uz prugu,
Zamor, Negdje) zajedni¢ka je znacajka sinteti¢nost - svaka od njih obnavlja prepoznatljive
postupke, motive i probleme utvrdene ranijim knjigama, koji se sada nalaze u novim
konstelacijama, sagledani su iz nove perspektive ili su dijelom drugacije intoniranog
diskursa. Citatelj upoznat s prethodnim autorovim opusom ima dojam da se tekstualni
prostor njegova djela - predoci li se kao mreza - u njima manje $iri, a viSe zguSnjava; sve je
viSe poprecnih “niti” koje sezu prema razlicitim vremenskim odvjecima pjesnikova
stvaralastva, a vrlo Cesto i prema samim pocecima. To, dakako, nije obiljeZje koje ih razdvaja
od prethodnih knjiga, koje su takoder podrazumijevale obnovu prosloga na novoj razini, ali

je kod posljednjih triju taj postupak intenzivniji i uocljiviji.

Andrea Zlatar je u povodu zbirke Hodanje uz prugu uputila na naznac¢enu dvostrukost
istodobnog kontinuiteta i obnove; za nju se ono $to je u toj zbirci novo “nadavalo kao isto,
ocrtavalo je pjesnikov identitet u kontinuumu, omogucavalo prepoznavanje” (1997: 555), no
istovremeno “u slikama poznatoga i prepoznatoga pojavljivao se dojam nepoznatoga,
nepoznatoga koje ocuduje, otuduje, udaljava poznato i ¢ini ga zastrasuju¢im” (ibid.). Svoje
¢u zavrsne interpretacije osloniti na motive koji ¢e ujedno potvrditi kontinuitet
Dragojeviceve pjesniCke misli te pokazati njezine nove “nabore” - koji ¢e se ticati spomenute
dimenzije nepoznatoga, pa Cak i prijeteceg, koja postaje predmetom posebne zaokupljenosti
lirskoga subjekta. Knjige Hodanje uz prugu i Zamor posluzit ée stoga kao tocka za daljnju
razradu problema tvarne imaginacije, kojem ¢u se pribliziti razmatraju¢i motiv materije iz
prve te animalisticke motive iz druge knjige, pridruzujuci im mjesta iz ranijih knjiga. Uz
posljednju autorovu knjigu Negdje istaknut ¢u pak formalne i Zanrovske konstante koje u toj

zbirci dobivaju izrazitiju razradu.
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1. “SVETAC GRAVITACIJE”: AMBIVALENTNOST MATERIJE

Hodanje uz prugu jedna je od najdomisljenijih autorovih knjiga, u kojoj se ostvaruje
ravnoteza izmedu znacenjski zatamnjenijih i komunikativnijih tekstova, a problemsko se
polje oblikuje oko motiva koji se ponavljaju, njihovih varijacija i transpozicija, ¢ime se
izgraduje homogen semanticki prostor i ujednacena atmosfera. Zajedno s prethodnim
knjigama i Hodanje uz prugu, kako naslov sugerira, moze se Citati kao pohvala prostora i
prostornih praksi - hodanja i putovanja vlakom. Iako motivski povezana s knjigama koje joj
prethode (Zvjezdarnica i Cvjetni trg), Hodanje uz prugu od njih se razlikuje atmosferom;
prijasnji je ushit lirskoga subjekta u njoj odmijenjen iskazivanjem u “snizenom” tonalitetu.
Tonko Maroevi¢ u zbirci ¢e, poput Andree Zlatar, iS¢itati dvostrukost, njezinu ¢e odliku
vidjeti “u savladavanju otpora tvari, u neobicnom sinkretizmu entuzijazma i panike, u
sinteticnosti (prorockoga ili barem pitijskoga) govora divljenja i govora prijetnje” (1998:
102). Spomenuta dimenzija otpora tvari i prijetnje priblizava tu knjigu ranijima (Razdoblju
karbona i Rasutom teretu), a dinamika subjekta odredena je odnosom spram negativnog
elementa; taj se odnos od mjestimi¢no polemickih naglasaka pomice prema poziciji
ravnoteze, u kojoj je, medutim, manje slavodobitnosti nego prije. Taj ¢u pomak od antiteze
do eufemisticke (i na kraju dijalekticke) pozicije predociti tekstovima s materijom kao
temeljnim motivom (Baskijska kapa, Materija) te onima koji se okupljaju u isto semanticko

polje.

BASKIJSKA KAPA

A $to ako je u svakoj tvari, koja nam se ¢ini mirna

i spokojna, zatoceno ludilo? Stavljam kapu na glavu,
priljubljuje se na gornji dio, stiska do usiju, zatvara.
Napravljena ne znam od ¢ega, pamuka, vune, nekih
drugih niti, oblikovana i obojena tamno: htjelo se
smiriti, udobrovoljiti materiju, nadjenuti joj ime (kapa).
Ipak znam, i materija vjerojatno, da je sve $to smo
Cinili bila tek povrsna igra. Bez oCiju, glasa, misli,
vidljiva pokreta, ili od svega toga malo, tek naznaka

nesklona ispovijedi i vjeri: $to je to? A upravo ta mutavost

252



oduvijek i zauvijek dolazi na glavu. Od nje se trazi
toplina, izgled, potcinjenost, tko zna §to. Od toga ona
nesto i daje, kao da se trudi u tajnoj misiji, ali...

Ali odjednom (Sto se dogada?) kapa-materija, ostaje u
tome Ali, ne pusta ga. Pred zrcalom, ili bez njega,
stavljajuci kapu, ja bih kriknuo, ona ne; dakle ona Ne:
$to je to $to ona ne? Kako to nazvati? Sto ona njime
preSucuje i gdje je sada ona, mutava gdje govori?

Kao da sam se zabunio stavljajuéi je na glavu, stavljajuci
na glavu Ali. Ali §to ga mogu objesiti, ali Sto ga mogu
baciti, ali mi se mozda ruga, ali... Ali tesko se

probija bistrina, s njom (tvarju) i oko nje (tvari),

s njezinim mrakom na mene pada mrak. Na umor koji kruzi
svakim dijelom glave dolazi vec¢i umor, prekriva ga ve¢im

padom, mrakom, tezinom itd. (1997: 43)

Navedena pjesma primjer je teksta dugog stihovnog retka, a ucestalost takvih pjesama u
Hodanju uz prugu vizualno ublazava granicu izmedu tekstova u stihu i onih u prozi (za
razliku od Zvjezdarnice, gdje je veéina pjesama u prozi svrstana u zaseban ciklus). Dojmu
“pretapanja” doprinosi i izostanak segmentacije na poglavlja ili cikluse, iako se
kompozicijski postupak i ovdje moze sagledati preko odnosa stiha i proze. Dok u prvoj
polovini knjige dominiraju pjesme u stihu, u drugoj (od pjesme Podrumi nadalje) zastupljena
je iskljucivo proza,[1] pri ¢emu ni stihovi ni proza nisu strukturno uniformirani, ve¢ pokazuju
otvorenost razli¢itim, pa i medusobno zamjenjivim nacinima oblikovanja. Baskijska kapa
primjer je takve strukturne “zamjene”, koja se moze najbolje predociti usporedbom s
tekstom Fabula rasa, oblutak, kojem su strukturom sli¢ne i neke pjesme u prozi iz Hodanja
uz prugu. Naime, i Baskijska kapa barata dvjema razinama - razinom pojma (meditacije ili
refleksije) i razinom konkretne situacije ili zgode, pri ¢emu prva djeluje kao tematski okvir:
otvara tekst pitanjem, koje uvodi i problemski situira refleksije lirskog subjekta o
konkretnom predmetu, Sto se zavrSava opcenitijim opaskama o tvari i svojevrsnim
povratkom pocetku. Objema tim razinama tekst je simptomatican za Dragojevic¢evo
stvaralastvo. Konkretnim motivom baskijske kape pjesma se prikljucuje Sirokom krugu
autorovih tekstova kojima je tema kakva stvar ili predmet iz svakodnevice: dugmad, cipele,

drvene klompe, vodovodne cijevi, Cavli, kamen, SeSir, lula, Salica za Caj, uzlovi, lijevak itd.
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Problemom materije pak neupadljivo se priziva ve¢ uspostavljena semantika tvarne
imaginacije, pri cemu sam pojam racuna i na povijesno-filozofske asocijacije nezaobilazne

kada je o materiji rijec.

Dvostruka artikulacija obiljezava i temu pjesme - na djelu je udvajanje, tvari s jedne i
subjekta s druge strane. Ve¢ prva recenica jasno upucuje na dvostrukost tvari - ona se Cini
“mirna i spokojna”, no subjekt u njoj istodobno nazire i prijetnju ludila. Citava pjesma
razrada je, a na kraju i kulminacija toga dvojstva. Tvar je u prvom redu stvar - odjevni
predmet, kapa, Cije je znaCenje odredeno njezinom funkcijom. Pohvalu aspekta sluzenja ili
funkcionalnosti odje¢e Dragojevi¢ iznosi u dvama tekstovima prethodnih dviju knjiga, koji
Cine pozadinu na kojoj se prijepor Baskijske kape bolje ocrtava. Naslov im je isti, Odjeca,
kao i osnovno znacenje: subjekt izrice pohvalu odjeci kao svojem viernom i samozatajnom
pratitelju i zastitniku. U prvome, pjesmi u prozi u Zvjezdarnici, sluzba odje¢e pojmljena je
kao “ustrajno prijateljstvo, privrzenost”, ona je uvijek “bez buke” bila uz kazivaca, djelujuci
ujedno kao “nijemi svjedok” i “recenica utjehe”, oslonac koji “drzi na okupu, grije i zatvara”
tijelo i duh (1994b: 133). U poetskom mikroeseju u Cvjetnome trgu istaknuta je njezina
pozeljna pasivnost, za razliku od aktivnosti tijela - odjeca “prati dogadaj, pokret tijela i
njegovu namjeru (...), ali sama niSta ne inicira, sama ne moze reéi ja” (1994a: 103). Njezina
funkcija utocCista jos je izravnije iskazana usporedbom s puzevom kuéicom - poput nje
“odjeca je obzirna prema tijelu, zbog njega skladna i podatna”, ona je prostor koji subjektu

pruza utjehu i odmor (ibid.).

Izraze li se karakteristike odjece u terminima filozofije Martina Heideggera, vazan aspekt
koje je tema “orudebitka”, izlozena u Izvoru umjetnickog djela, moze se reci da odjeca
svojom funkcijom odgovara biti oruda, a to je pouzdanost koja pociva u Sutljivoj upotrebi
(2010: 45). Orude iS¢ezava u svojoj “sluznosti”, njegovo je temeljno obiljezje nenametljivost i
samorazumljivost. Tako je i Dragojevi¢ev subjekt zahvalan odjeéi u mjeri u kojoj je ona dio
neprimjetne pozadine svakodnevice i tek rijetko stupa u prvi plan, kao u prethodno
spomenutim tekstovima, samo da bi se potaknula da i dalje vrsi svoj tihi posao. Iz “sluznosti”
oruda Heidegger odreduje i odnos pojmova oblika i tvari - kod ljudskih artefakata, forma
unaprijed odreduje izbor materije, pripisuje joj svrhu ili sluzbu. U tom smislu materija treba
iS¢eznuti u funkciji i upotrebljivosti: “Tvar je to bolja i to prikladnija Sto s manje otpora
propada u orudebitak oruda” (2010: 69). Drugim rijecima, materija je u kontekstu upotrebe
jednostavno - materijal, “Stof” za izradu odjevnog predmeta, na Sto se referira na pocetku
Baskijske kape - subjekt govori o njezinu sastavu, obliku i boji; dakle o materijalu, formi i

funkciji. Glavna problematika Dragojeviceve pjesme nastaje, medutim, iz uvida da se
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materija o kojoj je rije¢ ne da svesti na materijal, ona se javlja kao eksces skladnog odnosa
tvari i forme. Njezinim pojavljivanjem ni kapa se viSe ne da pokoriti pukoj “sluznosti”, objekt

i upotreba kao da se “kvare”, a subjekt ima dojam da se “zabunio” stavljajuci kapu na glavu.

Problem upotrebe stvari tako postaje pozadinom na Cijim se osnovama artikulira pitanje od
epistemoloskoga znacenja, karakteristicno za Dragojevi¢a - o odnosu predmeta i
imenovanja. Naime, odmah na pocetku dovodenje predmeta u sluzbu identificirano je s
postupkom imenovanja: dati oblik i ime nekoj tvari, sugerira se, identican je ¢in, koji nosi
karakteristike smirivanja i udobrovoljenja, kao da se pretpostavlja da ve¢ u osnovi tvari
postoji odreden otpor tim prakti¢no-simboliCkim taktikama. Jo$ je u Prirodopisu u pjesmi
Nenadana svjetlost Dragojevicev subjekt ustvrdio da “ime smiruje” (1974: 34), no paralelno
s temom povjerenja u rijeci razvija se i dimenzija sumnje u njihovu mo¢, koja u autorovu
opusu progresivno jaca. Pjesma Imena riba, koja u Hodanju uz prugu prethodi Baskijskoj
kapi, tematizira upravo tu nedovoljnost imena kao gotovog i zavrsenog oblika, koji ribe
odbijaju kao “nejasnu zamku”, trazeci “nesto / Cega nema u imenu, u imenima” (1997:
42).[2] Ribe ne Zele “more-ime” (ibid.: 41), a ta polusloZenica nagovjes¢uje unutrasnju
polemiku Baskijske kape, prijepor izmedu onoga $to se u analogiji sa sintagmom “more-ime”
moze nazvati kapom-imenom, za koju i subjekt shvaca da je tek neuspjela, “povrsna igra”
(ibid.: 43), i kapom-materijom, zloslutnim preostatkom procesa oblikovanja i oznacavanja,

koji tek djelomicno pristaje na vlastitu podcinjenost, namijenjenu joj misiju Sutljive upotrebe.

Kapa-materija postaje ime epistemoloskog “kvara” koji subjekt ve¢ na pocCetku teksta
odreduje kao ludilo (koje je, znakovito, “zatoceno” u tvari). Sredisnji dio pjesme prikazuje
napor subjekta da s tim preostatkom upotrebe, oznacavanja i spoznaje zapodjene dijalog.
Utoliko S$to je ne moze svesti na puki objekt, lirski kazivac¢ kapi-materiji nastoji dodijeliti
status subjekta, prizvati je u poziciju sugovornika, ali se suocava s radikalnom drugoscu -
entitetom potpuno liSenim ljudskih spoznajnih kapaciteta (“Bez ociju, glasa, misli, vidljiva
pokreta...”) koji opstruira svaku Zelju za komunikacijom, poticuci time polemicki stav
subjekta Citljiv u pejorativnim izrazima “mutavost” i “mutava”. Sve §to mu kapa-materija
pruza jesu negativni odjeci njegova diskursa, suprotni veznici - “Ali” i “ne”. Ako integritet
Dragojeviceva subjekta uvijek ovisi o drugome, o mogucnosti premjestanja ili zamjenjivanja
s drugim, tada opis materije kao “lude” i “mutave” povratno ocrtava i njegovu poziciju. U
materiji se on negativno udvaja, u njoj mu je uskracéen cjelovit odraz (motiv zrcala ne treba
previdjeti), materija mu Salje tek napuknutu sliku njega samoga, u njoj vidi dimenziju

vlastitoga subjektiviteta koja mu je strana i zazorna.[3]
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Taj uski preplet vanjskoga i unutrasnjega, sprega besmislenog preostatka koji je zapravo
nesto blisko, neka strana familijarnost, moze se iznova opisati Lacanovim pojmom
ekstimnosti ili pak Freudovim pojmom “das Unheimliche”, kojim se obiljeZava nepoznata i
prijete¢a dimenzija onoga $to se smatra poznatim i domac¢im, poput kape koja “oduvijek i
zauvijek dolazi na glavu”.[4] Na kraju teksta subjekt predocava obrat - dok se isprva
postavlja kao aktivan, onaj koji zna, koji ispituje, pa ¢ak i vrijeda, postaje “plijenom” otpora
materije, zagonetnog Drugog Ciju je Zelju nemoguce procitati. Subjekt vlastiti poraz
opravdava nadmoci materije, pa sluti da mu se ona s mjesta nedostupnog bistrini pogleda
ruga, da posjeduje njemu stran logos koji moze prepoznati jedino kao suprotnost razuma,
neki anti-logos koji mu u zadnjim stihovima svoju tezinu, mrak, pad i umor doslovce tovari
na glavu. Umjesto da privede materiju vlastitoj otvorenosti, subjekt upada u njezinu
zatvorenost. lako pjesma govori o predmetu koji pokriva glavu, koja je metonimija uma, kao
i simbol vertikalnog ¢ovjekova ustroja, subjekt vlastitu poziciju na kraju teksta opisuje

vrijednostima koje su u Dragojevi¢a povezane sa sferom (zemaljske) horizontale.

Usporedi li se ova pjesma na tematskoj razini s ve¢ prizvanim tekstom Fabula rasa, oblutak,
lako je uvidjeti slicnosti koje se zapravo nadaju kao dijametralne suprotnosti - i tonaj je tekst
problematiku zasnivao na otporu objekta jeziku, na nekom viSku (a ujedno i manjku,
praznini) koji se ne moze simbolizirati, ali pristaju¢i na njega, subjekt taj preostatak
prepoznaje kao fragment nekog iskonskog obilja. U Baskijskoj kapi taj viSak materije
upucuje na manjak koji nije moguce “konvertirati” u njegovu suprotnost. No vazno je
uvidjeti da razlika u vrednovanju toga preostatka u objektu bitno odrazava stav subjekta -
dok ¢e on u tekstu iz Zvjezdarnice radosno pristati na identifikaciju sa Sutnjom objekta, a
njegovu “glupost” eufemisti¢no nazvati “srecom”, u Baskijskoj kapi njegov je stav polemicki,
on viSak materije napada i nagrduje, “ludilo” ne pretvara u izvor blazenstva, ve¢ ga
degradira u “mutavost”. Porazom subjekta u tome duelu pjesma zapravo ukazuje na
manjkavost polemicke pozicije, koja je prema Durandu odredena svjetlosnom i
pobjednickom simbolikom “dnevnog sustava slike”, zasnovanom na simbolima Sto

oznacavaju trijumf nad kaoti¢nim silama tame i zemlje, izomorfima propadanja i smrti.

Indikativno je to Sto Durand spomenuti sustav imaginacije nalazi u temelju idealistickih i
racionalistickih filozofskih doktrina Zapada, koje su funkcionirale isklju¢ivo u nizovima
opozicija kod kojih bi se jednome ¢lanu uvijek davala prednost. U tradiciji zapadnog
misljenja upravo je pojam materije zauzimao podredenu poziciju spram pojma oblika. Gaston
Bachelard u Racionalnom materijalizmu istiCe da filozofi idealisti materiju vide antiteticki,

kao odsutnost forme i bica, stjeciSte iracionalnosti i utjelovljenje kaosa - “ona prima sve
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pejorativne nijanse koje idu od bezimenog do onoga $to se i ne moze imenovati” (1966: 54).
Da je materija sustinski odredena kao manjkava, upucuje i Nenad MiScevi¢ u eseju “Materija
i mitologija”, ustvrdujuci kako je materija iskljucivana iz logosa metafizike kao “nesvodljivi
preostatak”, podrucje onkraj znaka, izbaceno iz sfere hic¢a, element koji unosi razliku u
puninu Logosa (1977: 105, 106). Materija obara jasnu distinkciju spoznavatelja i spoznatog,
u njoj se poklapa “pogreska spoznavatelja i nedostatak bica (...) MiSljenje u dodiru s
materijom trpi, biva zamraceno, zamagljeno, zako¢eno” (ibid.: 90, 95), ono gubi “svoju moc¢
rasvjete” (ibid.: 96). Dragojevi¢ u Baskijskoj kapi bastini te idealisticke naglaske samo da bi
pokazao neuspjeh antiteze i geste iskljucivanja (kao i one nominalistickog ili klasifikacijskog
“pripitomljavanja”) i predocio lik subjekta privucenog mjestu preostatka, subjekta koji se -

paradoksalno - materijalizira.

No kako to kod Dragojevic¢a obi¢no biva, ni motiv materije ne ostaje ogranicen na
perspektivu jednoga teksta - u Hodanju uz prugu nizom se tekstova ukazuje na
ambivalentnost tvari, a motiv se izlaze u razlicitim obli¢jima i kontekstima. PokusSat ¢u stoga
pjesmu u prozi Materija iSCitati kao svojevrstan “nastavak” Baskijske kape, koji zadrzava

pokoji polemicki naglasak, ali bitno zaokrece perspektivu.

MATERIJA

Svaki put kad vlakom putujem za Trst ili se iz Trsta vracam i nedaleko od
granice prolazim mjestom koje se zove Materija, pomislim i tiho uskliknem: Pa,

ja sam Slovenac!

Kako bi rekli alternativci, kada na stanici vidim natpis s tim imenom, moje

raslje zatitraju, kao da sam se tu rodio i kao da se tu nalazi moj pocetni mrak.

Materija. Vra¢ao sam se i po atlasima trazio joS mjesto na svijetu s tim imenom;

nisam ga nasao. Dakle, ipak Slovenac.

Tu sam, na tom mjestu i u tom Casu, uvjeren da je netko (ma kako dan bio
svijetao, doba lisnato i ma S$to ¢ekalo s jedne i druge strane putovanja) pokriven
kaputom toga imena; netko tko zamjenjuje rijeci za stvari, netko samoljubivo
odvojen od stvarnog, apati¢an, nesposoban za transfer, glup i slican filozofu:

netko kome se vid ruga.

2567



I pitam, kamo ¢es sada, zvijezdo ljudska, tamni dane, kada si ionako napravljen
od onoga Sto nece$ napraviti, odustajanja Sto osje¢a pocetak i njim se igra?
(1997: 84)

I taj se tekst, poput prethodnog, poigrava razinama konkretnog i apstraktnog - sabiruci ih
oko srediSnjeg motiva naznacenog naslovom. Slicno Cvjetnome trgu, Materija je sada mjesto
posebne simbolike, koja se ne priziva karakteristikama lokaliteta, ve¢ samim imenom, u
kojem se sugestivno udvajaju toponim i pojam, a tekst se poigrava tim paralelizmom,
kombinirajuc¢i anegdotu i zgusnutu metaforiku. Zaokret perspektive s obzirom na motiv
materije iz Baskijske kape moze se opisati kao inverzija - ako je materija u prethodnom
tekstu oznacavala mjesto kazivaceva spoznajnog kolapsa i “pada”, sada je subjekt
prepoznaje i prisvaja kao mjesto vlastitog rodenja. Prijete¢i mrak iz ranije pjesme sada se
promece u “pocetni mrak”, ¢ime negativnu valorizaciju materije kao unistenja oblika i jezika
zamjenjuje pozitivna, kojom se materija poima kao mjesto potencije (rijeCima Merleau-
Pontyja - “materija je ‘trudna’ formom” [2007: 89]).[5] Valja primijetiti da komunikaciju s
tim mjestom subjekt viSe ne ostvaruje jezicnim putem, ve¢ intuitivno, o ¢emu govori motiv

raslji i “alternativaca” - ime je manje vazno od onoga S$to oznacava ili “prekriva”.

O tome je, medu ostalim, rijeC u Cetvrtom paragrafu, gdje se semantickim dislociranjem
kazivanja vracaju poznate vrijednosti u sugestivnom i znacenjski zatamnjenom iskazu.
Rasclanjena recenica koja oblikuje ulomak strukturirana je kao opreka, gdje se semantici
svjetlosti i otvorenosti (koje je nositelj lirski subjekt) suprotstavlja zagonetan znacenjski niz
kojim se priziva zatvorenost - pri Cemu je enigmati¢nost rezultat kombinacije poznatih
pojmova Dragojeviceve poetike (zamjena, transfer, vid, ruganje) i nepoznatog, neodredenog
aktera koji je tim pojmovima oznacen. Iako se u pjesmi to izrijekom ne kazuje, ¢ini se da je
odnos subjekta prema tom neodredenom “nekome” bitan modalitet njegova odnosa prema
Materiji (ili materiji), kao mjestu na kojem on upisuje vlastito rodenje. Taj odnos ovdje
iznova stjece nijanse negativnog vrednovanja, koje valja pomnije razluciti. U prvom redu,
zatvorenost se te neodredene persone predocava metaforom “kaput imena”, koja spreze
slikovno i pojmovno - sugerirajuci istovremeno prostorne (prekrivenost kaputom, skrivenost
ispod kaputa) i spoznajne znacenjske nijanse (neprikladnost imena onome Sto oznacava
prizvana je slikom prekrivenosti, puke prebacenosti preko necega Sto je bitno
neodredeno).[6] Ta se odvojenost od imena i otvorenosti posreduje zatim izrazima u kojima

se kazivacC poigrava paradoksom kojim se neodredenost identiteta nepoznatog drugog jos
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pojacava. Naime, taj “netko” zamjenjuje rijeci i stvari, ali je istodobno “nesposoban za
transfer”, on je “glup i slican filozofu”, a njegove dvoznacnosti stabilizirane su negativnim
izrazima koji mu pripisuju apati¢nost i odvojenost od stvarnog, dok je njegova spoznajna

deficijencija efektno prizvana sintagmom “netko kome se vid ruga”.

Potonji izrazi dio su semantickog arsenala koji se na podlozi pjesme Baskijska kapa vezuje za
motiv materije. Ipak, ti negativni naglasci sada su dijelom bitno drugacijeg konteksta i treba
ih Citati paralelno s pocetnom pohvalom materiji - tek uzeti zajedno, ti iskazi ocrtavaju
ambivalentan lik materije u kojem su pozitivne i negativne vrijednosti dovedene u odnos.
Stoga je i taj “netko” - za kojega je subjekt uvjeren da se nalazi na mjestu njegova rodenja -
kazivacu u svojoj zatvorenosti i stranosti nuzno blizak, moze ga se Cak pojmiti njegovim
dvojnikom ili drugim, Cija pozicija na neki nacin “dijalektizira” kazivaCevu, omogucujuc¢i mu
da iz svoje otvorenosti i kretanja pristupi stanju zatvorenosti, da uspostavi vezu s onime sto
se odupire svim povezivanjima i premjestanjima. Materija je tako mjesto na kojem je
subjektu mogué povratak u vlastitu zatvorenost, ili zatvorenost koja ne moze biti vlastita jer

je neodredena i neprisvojiva, ali kao takva postaje osnovom identiteta subjekta.

Ta se temeljna dvojnost subjekta (a kako se sugerira, i Covjeka uopce) oslovljava apostrofom
u zadnjem paragrafu - sintagme “zvijezdo ljudska, tamni dane” zgusnjavaju i dovode u
ravnotezu opozicije iz prethodnog ulomka, pri ¢emu se klatno vrednovanja motivom zvijezde
vraca na stranu afirmacije. Ambivalentna struktura prisutna je i u posebno znakovitom
iskazu, kojim se adresatu iskaza porucuje kako je “napravljen od onoga Sto nece napraviti”,
a smatram da se tim cirkularnim rijeCima opisuje jedna od temeljnih osobina Dragojevi¢eva
subjekta. Njima se upucuje na dvoje - s jedne strane, na ¢injenicu da esencijalni dio njegova
subjektiviteta, ono Sto ga konstituira, proizvodi ili “pravi”, izmic¢e nadzoru i mo¢i kazivaca. S
druge strane, ta nemoc¢ subjekta nije drugo do prostor Ciste potencije, snop mogucnosti koje
ostaju neiskoristene a istodobno prisutne, koje su upravo ta materija koja ¢ini njegov temelj.
Prostor za dodir s onim “nenapravljenim”, s “poc¢etnim mrakom” od kojega je subjekt
umijesen, kako se zatim sugerira, otvoren je necinjenjem ili odustajanjem[7]. Materija je

iznova na pragu da postane materijal, ali za bitno nesvrhovitu djelatnost - igru.

Valja na koncu upozoriti na jos jednu dimenziju poimanja materije, koja se dovezuje na motiv
“nenapravljenoga” kao Ciste mogucnosti, nepotrosive virtualnosti, koja se kod Dragojevica
cesto oznacava kao praznina. Treba imati na umu znakovitu oCitost kojom tekst otpocCetka
barata - materija je, naime, mjesto, Materija, no mogucnost njezina geografskog odredenja

manje je vazna od implikacija koje sam pojam mjesta u Dragojevi¢evoj poetici nosi. Tekstovi
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naslova Mjesto iz Razdoblja karbona i Zvjezdarnice omogucuju da se i materiju u Materiji
Cita na slican nacin, kao heterotopiju - kao jedno “tamo” koje bitno odreduje “ovdje”
subjekta, zatvorenost i neprozirnost koja omogucuje njegovu otvorenost, kao Sutnju i
“mutavost” koje omogucuju njegov govor i pogled, i na koncu, “nenapravljenost” koja ga
uvijek iznova “pravi”.[8] Uvjet je, dakako, da “tamo” ostane oCuvano u svojoj
neupotrijebljenosti ili praznini, jer tek tako funkcionira kao mjesto pocinka ili odmora od
ovoga “ovdje”, na $to subjekt referira u pjesmi Tamo u Zamoru, u kojoj se iznova vraca

starome motivu:

(...) Tamo

se to tamo odmara od mene i ja se

tamo odmaram od sebe, od onog veselog

i onog tuznog Sto mi se tamo nije
dogodilo, Sto mi se sada tamo ne

dogada, a moglo se dogoditi da sam

tamo bio i da sam sada tamo. Kako je,
dakle, dobro tome tamo da me tamo nema,

da njega ovdje nema niti ga moze biti. (2005: 132).

Interpretacijom pjesama Baskijska kapa i Materija nastojao sam pokazati kako se njihove
perspektive spram istoga motiva razlikuju, ali su medusobno i usko povezane. Stovie, moZe
se reci da se materija kao preostatak i materija kao mjesto Ciste potencije medusobno
uvjetuju - drugi je lik materije zapravo omogucéen prvim, jer prostor potencije i virtualnosti
moguc je samo zahvaljujuci ograni¢enjima i iskljucenjima koja odreduju neku instancu ili
subjektivitet;[9] granice identiteta u tom su smislu uvijek relacijske, “ovdje” koje odreduje
neko ja ne bi bilo moguce bez onoga “tamo” koje je tom konstitucijom iskljuceno, ali izvana
uvjetuje integritet subjekta. Materija kao mjesto moze se stoga razumjeti i kao temelj
subjekta, slijepa pjega njegova pogleda koja taj pogled omogucuje, ali ostaje nevidljiva,
nedostupna izravnoj tematizaciji i osvjetljenju. Kada iznenada iskrsne - isticu¢i krhkost
granica, oblika i imenovanja - pogledu se ukazuje kao nesto zastrasujuce i bezumno. Bitno je
obiljezje Dragojeviceve poetike to Sto se u nizu tekstova nastoji osvijetliti upravo ta granicna
pozicija, tematizirati ono Sto se samo po sebi opire tematizaciji i jasnom imenovanju, pri

cemu se dogada i obrat vrednovanja - ono potencijalno prijetece i zlokobno eufemistickom
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gestom postaje ono najdragocjenije.

Andrea Zlatar u Hodanju uz prugu prepoznaje tematizaciju te grani¢ne, rubne pozicije do
koje pjesnik dolazi radikalizacijom vlastite metode “koja, procis¢ena do ogoljenosti, pjesnika
dovodi doista do samoga kraja: s onu stranu prostor je nepoznatog, zastraSujuce taman i ne-
ljudski” (1997: 555). Pozicija ruba pritom odreduje i tonalitet pojedinih tekstova: “Tamo gdje
se pjesnik naginje preko ruba, nastaju pjesme nad bezdanom, tamo gdje odstupa korak od
ruba, on nastavlja svoje hodanje uz prugu, po neiscrpivoj horizontali svijeta” (ibid.: 555,
556). Ako je Baskijska kapa pjesma koja prikazuje “pad” preko ruba (koji iskrsava u
zaCudujuce svakodnevnoj situaciji), a Materija tekst u kojem se subjekt nad rub nadnosi kroz
prozor vlaka, postoji niz tekstova koji se na razlicite naCine bave horizontalom, pretvarajuci
rub, kako se sugerira na kraju Materije, u pocCetak koji je moguce pretvoriti u ulog za igru
zamjena, gdje polemicke akcente u potpunosti zamjenjuju eufemistic¢ni, a pokudu pohvala
bez zadrske. Dok je u dvama spomenutim tekstovima materija predocena figurativno, pa i
donekle apstraktno, u ovima je ona konkretizirana - rije¢ je o materiji kao masi, zemaljskoj
tvari ili teretu, a svaki tekst predocCava razlicite nacine odnosa subjekta i tezine kao

osnovnog svojstva tvari.

U pjesmama u prozi Opeke, Usputni kamen, ¥** (Divim se novim kipovima u ateljeu...) i
Glumac i kamen materija je pojmljena kao materijal - kamen, glina, drvo, gips - koji se
manje promatra kao namjena za prakti¢nu svrhu, a viSe kao pretpostavka za umjetnicko
oblikovanje. Prizivanje kiparstva i skulpture u ovoj je knjizi ¢itljivo na pozadini ranih
Dragojevicevih eseja o kiparstvu, u kojima je tezina zemaljske tvari srediSnja tema. U pjesmi
u prozi Usputni kamen lirski subjekt razvija sanjariju o “ljepoti kretanja” prisjec¢ajuci se
vlastite ideje o voznji skulpture gradom na malim kolicima, koja se neocekivano ostvaruje
dolaskom u nepoznati grad, gdje je kazivacu moguce naci se u svakoj od pozicija zamisljenog
performansa: “Hodajuci prema rijeci (i ona je u ovom gradu), istina je, bavim se teretom,
vozim ga, sam sam taj teret. Sebi sam skulptura” (1997: 66). LiSen identiteta mjesta s kojega
je dosao, subjekt kao da se iz onoga “ovdje” nakratko premjestio u prizeljkivano “tamo” o
kojem govore druge pjesme i tekstovi, a koje mu omogucuje da se na nov, slobodan nacin
bavi osnovnim elementom koji ga veZe za postojanje - tezinom, odnosno gravitacijom, koja

postaje drugo u koje se premjesta “bez otpora”, materijal za mogucée preobrazbe:
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Shvativsi gdje sam, u Cijem sam vlasni$tvu, ¢iji sam vlasnik, s prijateljskim
pouzdanjem kazem joj: Tu sam! I ona je tu, moja i nemoja, bezimena, misli na

mene i ja na nju: obostrane radnje, pasivne i aktivne, kao u ljubavi.

Gravitacija - kakav prostran, nov, prvi put vidljiv i jace osvijesten zavicaj. U
njega se smjeStam onako kako to rade stvari i djeca, bez otpora. Ugodno kao
zvuk u molitvi. Prema njoj, tako mi se ¢ini, sve §to vidim i ne vidim, dobiva

oblinu, poput zvijezde i Montaignea.

I dok se uspinjem uzbrdicom kazem joj, kao kipar: Od tebe ¢u, mutava,
nesto napraviti na veselje i tebi i sebi, kako je to red i kako je to potrebno
uciniti s mjestom gdje se nalaze teskoca i tezina. Ali viSe joj tepam negoli
namjerom prijetim. Obziran sam: ona mi je Citav jezik, jezik od jedne rijeci za

milijun moguc¢nosti. A ja njezin svetac - svetac gravitacije. (1997: 66, 67)

Citirani ulomci donose niz ve¢ poznatih znacenja ili pak njihove varijacije. Teskoca i tezina u
tome tekstu ostaju bez svojih prijeteéih atributa, dovedeni su u stanje iznimne lakoce -
gravitacija je pojmljena kao zavicaj, ¢ija je pozitivna valorizacija osnaZena prepoznatljivim
motivima obline i zvijezde, kao i prizivanjem Montaigneova djela, kod kojega je, kako se
kaze u Cvjetnome trgu, sve moguce (1994a: 110). Istodobno, gravitacija je materijal za
estetsku svrhu (za “veselje”) - subjekt je percipira okom kipara i pisca, ¢ija je namjera
oslobodena prisile i prijetnje. Otuda jos jedna vazna inverzija, koja priziva prije
interpretirane pjesme: epitet “mutava” viSe ne znaci pokudu, ve¢ tepanje - bas kao i kod
oblutka, glupost postaje sreca, mjesto obilja. Gravitacija i subjekt pritom razmjenjuju mjesta
subjekta i objekta: subjekt je onaj koji pravi, ali i onaj koji je “napravljen” silom teze, ona je
njegovo “nenapravljeno”, potencija s kojom se iznenada moze poigrati - ona je ujedno
“bezimena” i “jezik od jedne rijeCi za milijun mogucnosti” (ibid.: 67), a treba uvidjeti da mu
se taj “rajski” jezik otvara tek uz uvjet brisanja unaprijed fiksiranog identiteta, dolaskom u

grad “u kojem nemam ni jednog imena na koje mogu misliti...” (ibid.: 66).

U pjesmama Opeke i *** (Divim se novim kipovima u ateljeu) na slican je nacin naglasena i
vrednovana potencijalnost, odnosno latentnost materije, njezina moguc¢nost da pruzi oblik. U
ateljeu subjekt se divi novim kipovima, ali njegovo “bjezec¢e oko” gleda ono nenapravljeno -
“glinu, kamen, gips, drvo”, prepoznajuci u njihovu cekanju stanje slobode i jasnoce, mjesto

pocela, svoj “pocetni mrak”, vlastite zaboravljene i neiskorisStene mogucnosti, obuhvatnu
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Sutnju prije rijeci (ibid.: 71):

- Govorim i pokazujem imenovano, ali Sutim istodobno obuhvatnije, odanije: S
njima sam, zaboravljenima, onim dijelom sebe koji kao i oni tko zna odakle
dolazi i kamo ide, s mogucnostima preobrazbe tezine u tiSinu, s ljubavlju koja

jos ne poznaje svoj predmet i ¢ceka. (ibid.)

U pjesmi Opeke subjekt na slican nacin u hrpi poslaganih cigala vrednuje upravo
mogucnosti (“blazenu prazninu”), u kojima se duh “opusta i smiruje”, no koje ¢e biti
zaboravljene u trenutku kada “nepoznata Zelja” cigle poCne “redati, uspravljati, nesto graditi
od njih, oblikovati” (ibid.: 59).

Pjesma u prozi Glumac i kamen donosi vrhunac zamjenicne igre - tekst je oblikovan kao
monolog glumca upuc¢en kamenu, uokviren uvodnom recenicom kazivaca koja uvodi
protagoniste. Glumac sugerira kako je on, a ne kipar, taj koji ¢e zatvorenost (tvrdocu i
tiSinu) kamene tvari na intenzivniji nacCin dovesti u otvoreno: “umjesto tebe ja ¢u biti ono Sto
ti nikada nec¢e$ modi, zivlji od bilo kakve osobe, Zivotinje i dogadaja; ubijat ¢u, voljeti,
pjevati, umirati, Ciniti sve Sto trazi brbljivi i beskrajni Shakespeare” (ibid.: 72). TiSina i
tezina pritom su zajednicki element koji omogucuje komunikaciju i pretvorbu - one su medij
ili materijal poput gravitacije iz ranije pjesme, $to je iznova potvrdeno motivom “rajskog”
jezika kojim se upucuje na potencijalnost skrivenu u zatvorenosti, “snu” kamena: “tvojom ¢u
tezinom, svojom ¢u tezinom izgovoriti s tisucu jezika tisuce jezika; o, kako ¢e se rijeci
radovati, kakve ¢e sve price pricati za one kojima su potrebne, i za tebe” (ibid.). Nacin na
koji je jezik tematiziran u navedenim tekstovima indikativan je usporedi li se primjerice s
poimanjem imenovanja u Baskijskoj kapi ili Imenima riba, gdje je jezik upotrebe ili
klasifikacije pojmljen kao nesto Sto umrtvljuje, zatvara ili promasuje referent. Nasuprot
tome, sugerira se da jezik “za milijun mogucénosti” postoji s onu stranu zadanog simbolickog
sustava te je blizi svojim antipodima: Sutnji, tiSini, bezimenosti, ili ¢ak i “mutavosti” i
gluposti, nego linearnom jeziku pragmaticne komunikacije. Rijec je, dakle, o materijalnosti
samoga jezika, o jeziku koji u potpunosti odgovara potencijalnosti materije i koji se subjektu
otvara u prostoru igre, imaginacije i fikcije, omogucujuci mu razliCite preobrazbe - pruzajuci

mu mogucnost da se poigrava onim “nenapravljenim”.
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Ako su netom tumaceni tekstovi u svojem temelju odredeni gestom subjekta koju je Gilbert
Durand nazvao eufemisti¢nim udvajanjem, tekstovi Brdo i Pokretna dobra simbolima brda i
Zeljeznice uprizorenje su ritma kao drugog nac¢ina ovladavanja negativnim elementom tezine
- ponavljanjem ili smjenom antitetickih modaliteta. U obama tekstovima znacenje glavnih
motiva utemeljeno je na ideji ritmiCkog kretanja, kojim se suprotnosti dovode u vezu,

odnosno ostvaruje se pozicija dijalektiCke ravnoteze.

Motiv brda ili brijega u Dragojevi¢evim se tekstovima pojavljuje u dva temeljna vida. Brdo
je, s jedne strane, predoceno kao masa, zapremina, Cije je osnovno svojstvo tezina, ono je
jedan od stozernih motiva vezanih za sferu zemlje. U takvom se obli¢ju javlja ve¢ u autorovu
prvijencu (Posjet prijatelju i brdu), a u Prirodopisu se istice njegova ambivalencija, koja
nagovjescuje semantiku Sto se u Hodanju uz prugu razgovjetnije razvija. U pjesmi u prozi
Objava brda u zbirci Prirodopis istaknuta je zagonetna unutrasnjost brda kao prostora “prije
imena”, prostora zatvorenog “iza vrata svih moguénosti”, izvan “mjerljivog vida” i
evidencije, Cija prikrivena odsutnost, medutim, potice govor subjekta (“Zbog tvog unutra,
pobozan kao no¢, vidim nepostojece, Siroka nepostojeca prijateljstva”), kao i njegovu
aktivnost koju imenuje ambivalentnom jednadzbom: “imamo jednu staru tamnu zaposlenost
= bijelo bavljenje” (1974: 79). U pjesmi u prozi Gravitacijska u Hodanju uz prugu takoder se
referira na materijalnost brda, sprezu se pozitivne i negativne konotacije poistovjecivanjem
brda s prozorom i kiparskom glinom, motivima koji prizivaju pogled i dodir, ali i sljepocu i
pad: “Ali tko nema prozora, brdo mu je prozor. Stoji pred njim kao kipar pred glinom i kaze,

bacit ¢u se kroz tebe, sljepo¢o nepomic¢na” (1997: 12).

Nasuprot tome, u tekstu Brdo motiv je povezan s kretanjem - svojom dvostrukoscéu ili
dvojnoscu brdo je slika i prilika subjekta (“Napravljeni smo, Cini se, na sliku brda, brdo je
izmiSljeno po nasoj potrebi...”), ono na vazan nacin sudjeluje u zivotu jer spaja, harmonizira i
pomiruje suprotnosti i dvojbe, “rjeSava, naime, nase protivnosti”: “Ono Sto je bilo i Sto se
zbilo kada smo silazili nije tako kada se penjemo, bez ikakva napora sve se rijesilo kosinom i
drugom vizurom. Misao na samoubojstvo dok idemo gore, zelja za zivotom dok silazimo,
kada nam se nagib viSe ne protivi” (1997: 64). RijeC je, kako se kaze, o igri “izmjene i
ravnoteze” (ibid.: 65) gdje se tezina i lakoc¢a sudjelovanjem tijela uskladuju. Element ritma
prizvan je usporedbom s glazbom kao jednom od temeljnih autorovih metafora koja
oznacava sklad suprotnosti - penjanje uz brdo i spustanje niz njegovu padinu, kao u
Cyjetnome trgu, prepoznato je kao muziciranje (“doista se sviramo”) (ibid.: 64). Subjekt, na
koncu, pohvalom brda pohvaljuje i dvojnost uopée, jer omogucuje dinamiku: “Gdje postoji

par, to znamo, postoji i bezbroj posljedica” (ibid.: 65).
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Kao Sto je autor koristeéi se motivom brda u razli¢itim varijacijama istaknuo njegove
razlicite aspekte, tezinu i masu te prostornu strukturu, sli¢no je poigravanje posrijedi i s
motivom zeljeznice; i tu je na djelu dvostrukost, a njezina artikulacija pokazuje nacin na koji
Dragojevicevi tekstovi medusobno komuniciraju, dopunjuju se, pa i osporavaju. Igra
motivom vlaka zapocinje jo§ u Rasutom teretu, u tekstu Putovanje, gdje je putovanje vlakom
odredeno rije¢ju “dolje”, na osnovi koje se razvija semantika zatvorenosti (Cime se tekst
ulancava s brojnim ostalim tekstovima Rasutog tereta), a subjekt vlastito putovanje
prispodobljuje slikama mraka, groba, crne rupe i morske dubine (1985: 87, 88). Esej Vlak u
Teatru &td. iz knjige Cvjetni trg samim naslovom ukazuje na tematski okvir u kojem se
slicna semantika obnavlja i dodatno nijansira - subjekt iz perspektive gledatelja govori o
prolasku vlaka Cija zagluSuju¢a buka iznenada prodire u prostor kazaliSta. Vlak je predocen
kao zvucni fenomen, ¢iju stranost subjekt nastoji odgonetnuti, odmah zamjecujuci da
Matosev stih: “Zeljeznicu guta ve¢ daljina” nije primjenjiv na doZivljaj kojemu “nedostaje
upravo daljina” (1994a: 64). Umjesto toga “zvukovni materijal” vlaka opisan je atributima
tezine, zemlje i zatvorenosti - kao masa “koja je teSka, gluha i nejasna”, “mukla sila”, koja u
kontekstu kazaliSne rijeci djeluje kao “neimenovana sila bez znacenja, puta i smisla” sto
izre¢ene glumacke replike vraca “na pocetak, na neoblikovano i bezrje¢no”: “Sum svojom
anonimno$¢u upozorava na to odakle su rijeci dosle i kamo odlaze: tako se Cuje blizina
zemlje i preradeno kotrljanje kamenja koje prolazi dogadajem na pozornici i nasim naporom
da prevladamo svoju anorgani¢nost” (ibid.: 64, 65). Sum vlaka tako ve¢ nagovjesc¢uje
ambivalentnost materije iz Hodanja uz prugu - kao element ujedno stran smislu i za smisao
konstitutivan, vanjski i unutrasnji istodobno. To potvrduju i recenice kojima se o zvuc¢noj
materiji vlaka govori kao o neCemu $to je “stvarano u tunelu, o neCemu Sto ne rascvjetava
smisao nego ga priguSuje i dodaje mu sjenu”, i Sto “ide ‘dolje’, u had” te od vanjskoga

fenomena postaje “sve viSe unutrasnji” (ibid.: 65).

Tekst Pokretna dobra, kojim Hodanje uz prugu zavrSava i koji okuplja niz motiva
“rasprsenih” zbirkom, presutno racuna na esej Vlak u Teatru &td., nasljeduje ujedno
njegove znacCenjske nijanse i preoblikuje ih. Diskretna poveznica, koja upucuje i na klju¢nu
razliku, citat je Matosa - stih “Zeljeznicu guta ve¢ daljina” sada oznagava samu bit
fenomena, a to je upravo daljina. U toj verziji Zeljeznica je pojava koja strukturira prostor,
imenuje daljinu, ali ujedno zadrzava i simboliku iz prethodnih tekstova: daljina i tezina sada
funkcioniraju u ritmickoj opreci, kako bi Durand rekao, kao ciklicna smjena antitetickih
modaliteta. Zeljeznica kao dijalekti¢ki simbol, simbol ritma (§to se izravno i spominje) sada

oznacava sklad suprotnosti - povezuje tezinu, prostor, jezik i imaginaciju.
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Okvir teksta i njegovu osnovu ¢ini metafori¢na ispovijest subjekta koji stanje vlastite
imaginacije, misli i jezika dovodi u neposrednu vezu s kretanjem vlaka. Dimenzija tezine
sada nije povezana sa zvukom, vec s izostankom kretanja, odnosno prolaska vlaka kroz
stanicu na koju gleda prozor kazivaceva stana. Identifikacija subjekta s vlakom problemska
je nit teksta i odreduje njegovu dinamiku - dok vlakovi ne prolaze, subjekt osjeca da njihov
teret drzi na vlastitom “skladiStu”, a uCinci su te inercije najocitiji - kao i u eseju iz
Cyjetnoga trga - u sferi jezika i imaginacije: odsutnost “brzine, protoka ... stvara tjeskoban
osjecaj kakav valjda imaju zatvorenici”, bez njih se recenice i misli jedva pomicu, “misao i
sanjarija otromljuju [se] i guSe, kao da su u podrumu” (1997: 86, 88). S druge strane, tezina
i nepokretnost uvjet su da se blagodati kretanja u potpunosti razumiju, a s njima i MatosSev
navedeni stih; pocetno opterecenje kojega se subjekt oslobodio, ali ga se jos$ uvijek zivo
sjec¢a, stoga je povod za pohvalu Zeljeznici u obliku meditacije koja zauzima sredisnji dio
teksta.

I u tome je tekstu Zeljeznica predocena kao neko temeljno stanje; donekle je o¢ekivano da je
Dragojevicev subjekt, inace skeptican prema tehnickom napretku, hvali upravo zbog njezine
arhetipske simbolike: “Zeljeznica je vazna, mogli bismo rei, zato $to je starija od Zeljeznice”
(ibid.: 86), a pojavila se da na pravi nacin imenuje fenomen daljine i time postala njegovim
utjelovljenjem. Njezina svojstva takoder su posredovana arhetipskim slikama - i ovdje je, kao
u Viaku u Teatru &td., usporedena s paklom koji, medutim, ne karakterizira mrak Hada, ve¢
vizija vatre. Taj pakao nije, dakle, ni hladni pakao tehnike (prizvan u pjesmi Dlake i led), veé
pakao “koji nije krut i tvrdoglav, jer je sklon promjenama i rado, bez cjenkanja, posuduje
svoj plamen za mnoge stvari, pojave i prilike” (ibid.: 87). Iz takvog je “prastarog plamena
(sunca, zvijezda, vulkana)” Zeljeznica “uskocila u povijest” u kojoj je ocuvala svoju temeljnu

dvostrukost: “zaumnost arhetipskog i iznijansiranost tehnickog” (ibid.).

Kao Sto vrijednost kretanja subjekt prepoznaje tek na pozadini muc¢ne nepomicnosti, tako
uvida da daljina odreduje osjecaj blizine - u govoru raznih pjesnika o zeljeznici, tvrdi
subjekt, blizina se “sama stvara: koliko daleko toliko blizu, kazu fenomenolozi prostora.
Intimnost je ono $to se zacelo daleko...” (ibid.: 88). Zeljeznica, poput brda, postaje simbol

veze suprotnosti, a time i simbol sanjarije, kako se kaze u meditativnom pasusu:

A da se vezu tu i tamo, sada i poslije, poslati i doCekati, primiti i dati, medu
prometalima koja savladavaju prostor nema boljega od Zeljeznice. Mozda zato

Sto je ona viSe od drugih iz bestijarija i svaki put preskace granicu izmedu
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antropomorfnog, zoomorfnog i anorganskog. Preobrazba i prostor: zar za

sanjariju ima iSta poticajnije, zar nas iSta kao to moze staviti u odnos? (ibid.)

Nakon meditativnih, poetsko-esejistickih ulomaka kazivac¢ se na koncu vraca vlastitoj
situaciji - poimajuci kretanje zeljeznice kao optimalan model odnosa prema tezini, koja se
olakSava pomakom, razmjenom, upucéivanjem na drugo mjesto, o cemu se govori u zadnjem

ulomku teksta:

Sada kada su vlakovi obilnije krenuli (doduse ne onoliko koliko je potrebno za
moj jo$ uvijek presnazan osjecaj tezine), mogu reci da mi je, kao i mnogima,
disati, pokretati se, a mozda i sanjati i misliti, lakSe. Sve skupa nije
spektakularno. Ali ¢ovijek, bice sklono iluzijama, misli da je to tek pocCetak neke
opce protocnosti, transparentnosti. Tvarna imaginacija, kao u skulpturi i
teatru, premjestala bi i rasporedivala tezine, nalazila im tocke i mjesta u kojima

i na kojima se lakSe podnose. (1997: 89)

Zeljeznica je u tome tekstu sa svojim karakteristikama jedan od simbola tvarne imaginacije,
a naoko usputne reference na kiparstvo i teatar ne treba previdjeti - one prizivaju prethodno
analizirane tekstove iz Hodanja uz prugu, aludirajuci i na tekst o vlaku vezan za zagrebacko
kazaliSte, a sezu i prema starijim tekstovima, narocito prema ve¢ spomenutim esejima o
kiparstvu iz Veronike, koji proSiruju znacenje ne samo tim referencama vec¢ i ostalim
tekstovima knjige. Vrijedi se, naime, prisjetiti da je kiparstvo u njima prikazano kao
dijalekticka umjetnost, kao borba ili drama (odakle veza s teatrom) u kojoj se kipar
“obracunava” s tezinom i horizontalom (1970: 100), a taj je obracun opisan pojmovima koji
se redovito variraju u kasnijim tekstovima - to je borba protiv anonimnosti, nepokretnosti,
nijemosti, smrti itd. Glavni organ kojim se skulptura osjec¢a - kako sam ve¢ napomenuo u
odjeljku o tvarnoj imaginaciji - jest kretanje, ali i “neprestan osjecaj pada” (ibid.: 102). Kipar
tako premjesta i rasporeduje tezine; zemaljska materija njegov je materijal, jezik koji
oblikuje istodobno Cuvajuci njegova bitna svojstva, tek mijenjajuci polozaj masi tako Sto je
uspravlja. Invencija teksta Pokretna dobra u tome je $to uvodenjem motiva zeljeznice

vertikalni smjer kipa (treba se sjetiti usporedbe kipa sa stablom) prevodi u terminima
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horizontale - u blizu i daleko, “ovdje” i “tamo”, koji cuvaju semantiku pada i uzleta, ali jos

viSe Covjeka vezuju za zemlju, prostor, kretanje.

Pokretna dobra izrazavaju jos jednu dimenziju koja je kod “kasnog” Dragojevic¢a sve
prisutnija: svojevrsnu suzdrzanost spram vizije koju su u Dragojevi¢evoj poetici slavodobitno
pronijeli tekstovi poput Virusi - rijeci i Da li je Wittgenstein umro u Omisu?, koji postuliraju
mogucénost beskrajnih zamjeni¢nih igara - onoga Sto je u Pokretnim dobrima opisano kao
“opca protoCnost” i “transparentnost” (1997: 89) i dovedeno pod znak pitanja kao Covjekova
iluzija. Kako sam nastojao pokazati ranijim analizama, kod Dragojevica je uvijek postojala
temeljna ambivalentnost izmedu posvemasnje otvorenosti i prijeteceg zatvaranja, a u
Hodanju uz prugu ta je dvojaka semantika zgusnutija nego ikada, dvojnosti se prebacuju iz
teksta u tekst, pa dok Baskijska kapa donosi “pad” u ponor, tekstovi poput Usputnog
kamena pokazuju mogucnost da se pad, tezina i gravitacija prikazu kao “obrnut rast”,
odnosno eufemistickim udvajanjem pretvore u vlastitu suprotnost. Pokretna dobra u tom
smislu predstavljaju poziciju ravnoteze, a pomalo ravnodusan iskaz da “sve skupa nije
spektakularno” (ibid.) kao da opominje da se negativnost materije ne razrjesuje bas lako u
suprotno stanje te da je, Stovise, valja saCuvati. Naime, samo uz pretpostavku zakocenosti ili
zastoja protok, odnosno kretanje uopc¢e dolazi na vidjelo, a s kretanjem postaje moguca i
pozicija subjekta odredenog dijalektikom blizine i daljine. Zeljeznica prikladno predocava tu
ambivalentnost: ona je teret, masa, materija u grubom obliku koja prijeti zaguSenjem, ali
njezinim pokretanjem stvara se meduprostor koji omogucuje ne samo da se teret lakse
podnosi ve¢ i da postane ulog u (estetskoj) igri, koja se moze opisati i kao varijanta igre koju
Freud naziva “fort - da” (ondje - ovdje; nema - ima), kojom dijete, bacajuci kalem preko
ruba svoje zipke, simbolicki ovladava odsutnos¢u majke, postajuci aktivnim subjektom koji

prvi put stvara “zonu” vlastite neovisnosti (1986: 142, 143).

Cinjenica da je kretanje Zeljeznice na kraju teksta dovedeno u vezu s estetskom sferom
svjedoCi o jo$ jednoj njezinoj vaznoj dimenziji u tekstu i cijeloj knjizi - naime, u govoru o njoj
zanemaren je aspekt njezine svrhovitosti, upotrebe, ili kako bi Heidegger rekao, njezina
“orudebitka”. Svrha je Zeljeznice estetska - ona je medij koji subjektu omogucuje
preobrazbu, otvara prostor i stavlja ga u pozeljnu relaciju spram tezine i materije.
Indikativno je to Sto njome subjekt ne putuje, ve¢ ostaje na jednome mjestu (pri svome
prozoru uz stanicu) prateci njezino kretanje. U pjesmi u prozi Stanica subjekt progovara o
Zeljeznici iz iste pozicije, sada je bolje odredujuci: “Dolazak i odlazak me uspokoje i stave na
pravo mjesto, postajem nomad koji putuje i ne pomaknuvsi se” (1997: 85). Subjekt se pita je

li svoj polozaj iskoristio na najbolji nacin, je li pomoc¢u njega postao bolji - odnosno je li
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njime postigao kakvu svrhu. No svrha je, ¢ini se, u samome gledanju i sudjelovanju u
prizoru; subjekt odustaje od drugacijeg prisvajanja ili “zakljucka”. Samo na taj nacin, moglo
bi se reéi, tezina i materija ne iS¢ezavaju u sluzenju nekome cilju, ve¢ se pokazuju u svojim

bitnim svojstvima, koja subjekt nastoji kao takva ocuvati.[10]

No na drugome mjestu subjekt odustaje ¢ak i od izravnog sudjelovanja u prizoru,
zamisljajuci poziciju vlastite odsutnosti kao onu koja jam¢i nesvrhovitost u ¢istome stanju. U
pjesmi u prozi Lokrum subjekt razvija sanjariju o otoci¢u na koji ljudska noga nece smjeti
krociti: “Drzim da ¢e tako biti iskazana njegova svrha: da postoji a da ga nikakva upotreba
ne dotice” (1997: 81). U takvim uvjetima otok je zamisljen kao mjesto slobode, rasta i
kretanja biljnog i Zivotinjskog svijeta, ukratko, kao mjesto obilja. Pjesma zavrsava poantom
koja odreduje smisao te odsutnosti: “Zakljucak (lelujavi): Od tamo gdje nas nema, dolazi
nam ono $to nemamo” (ibid.). Paradoksalni dobitak nemanjem korespondira s “pravljenjem
nenapravljenim” iz pjesme Materija; u tim rije¢ima iznova je na djelu Dragojeviceva
dijalektika: imaginacija je omogucena tek nekim temeljnim manjkom, odsutnoséu ili
daljinom, nekim “tamo” koje valja odrzati na distanci. Bas kao u tekstu Iguan - kada subjekt
utvrdi da nije uspio naéi prikladno “organizirane rijec¢i” kojima bi dopro do zatvorenog
svijeta gusStera, pa vidi da ga i “njegova daljina napusta”, on shvaca da je “narusio raspored
Cednosti, koja trazi, bar u ovom slucaju, da svatko ostane na svome mjestu” (1997: 58).
Ambivalentan odnos izmedu subjekta i materije u spomenutom je tekstu prenesen u jednu
od Cestih Dragojevic¢evih tema, odnos izmedu ¢ovjeka i zivotinje, koja ¢e biti tematska os
sljiedeéeq odjeljka, u ¢ijem ¢e sredistu biti tekstovi na temu ptica iz knjige Zamor, ¢itanje
kojih ¢e i opet zahtijevati uzimanje u obzir proslih knjiga, Sto ¢e biti prilika za zaokruzenje

problemskog polja otvorenog analizama ranijih knjiga.

BILJESKE
[1] Od ukupno 72 pjesme 32 su u prozi.

[2] Eksplicitnija kritika imenovanja upucena je u eseju Imena u knjizi Cvjetni trg, u kojem se
prisila imenovanja stvari i bi¢a predstavlja kao opasnost, pa subjekt govori o tiraniji imena

(1994a: 106), o ponoru imena i imenovanja koji je “neizmjeran i u njega se moze upadati kao
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u pakao, kao u crnu rupu” (ibid.: 107). Dakako, rije¢ je o imenovanju kao klasifikaciji -
znakovita je referenca na ribe i knjigu Jadranska flora Vojmira Vinje, ¢ije se prezime
spominje i na pocetku pjesme Imena riba iz Hodanja uz prugu (“Polako, preko Korc¢ulanina
Vinje, vracam se zaboravljenim / ribama...” [1997: 41]), pa je pjesmu moguce Citati kao
varijaciju esejistiCke teme. U eseju Imena indikativno je to Sto oznaciteljskoj segmentaciji
stvarnosti subjekt pretpostavlja neznanje kao prikladniji nac¢in komunikacije sa svijetom:
“Jedino nas neznanje, Cini se, veze, ono je posvudasnje, neizmjerno i zajednicko. Istinski
demokratski princip: u neznanju, na stanovit nacin, u vezi s ¢itavim svijetom” (1994a: 106,
107). Odsutnost imena, sugerira se, ostavlja prostor praznine koji je moguce nastaniti
imaginacijom, koja je prema Dragojevicu bliza neznanju, pa ¢ak i nepismenosti (o ¢emu se
govori u pjesmi Avion iz Zvjezdarnice) nego utvrdenom poretku znanja. Radi se, naravno, o
osvijeStenoj nepismenosti i neznanju, kojima se pristupa metodi¢no, na Sto subjekt aludira

objasnjavajuci sintagmu “moje sustavno neznanje” (1994a: 108).

[3] Na pozadini Merleau-Pontyjeva iskaza o korelaciji tjelesnog integriteta subjekta i stvari
postaje jasna narav spomenutog udvajanja: “Najzad, mi shvacamo jedinstvo nasega tijela
samo u jedinstvu sa stvarju, i polazeci od stvari pojavljuju nam se nase ruke, nase oci, svi

nasi osjetilni organi kao isto toliko zamjenjivih instrumenata” (1990: 374).

[4] Pojam Sigmunda Freuda, na hrvatski preveden kao “jeza”, ujedno i naslov njegova eseja
(kod nas objavljen pod naslovom Pojam jeze u knjiZevnosti i psihologiji). Jezovito je za
Freuda “vrsta onoga zastrasujuc¢ega koja potjece iz onoga dugo poznatoga i odavna
bliskoga” (Freud, 2010: 19). Freud upozorava kako je pojam izveden kao antonim rijeci
“heimlich” koja oznacava ono blisko, prisno i poznato, no koja posjeduje semanticke nijanse
(skriveno, tajanstveno) koje ju priblizavaju znacenjima “unheimlich” - “kada ono skriveno
postaje jezovito, cudno” (ibid.: 15). Upucujuci na primjere iz knjizevnosti i psihickog zivota,
Freud pojam “das Unheimliche” povezuje s povratkom potisnutih psihickih kompleksa ili
prevladanih sadrzaja svijesti u vidu prisile ponavljanja, figura dvojnika, vjere u svemoc¢ misli
itd.

[5] Merleau-Ponty, “The Primacy of Perception and Its Philospohical Consequences”,

prijevod moj.

[6] Pritom relaciju “kapa” - “kaput” (kojom se moZze predociti relacija navedenih pjesama)
valja imati na umu: poput “kape-imena” i Materija je tek ime prebaceno preko neceg

drugacijeg od simbolicke sfere.
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[7] O odustajanju od djelovanja govori pjesma u prozi Sudbina u kojoj subjekt pripovijeda
san, Ciji je sadrzaj metapoetski - u trenutku kada mu pjesnikinja V. P. Zeli izmijeniti sudbinu
mijenjajuci linije na njegovu dlanu subjekt negoduje: “Povlacim ruku, protivim se, nije to
posao za pjesnika, kazem, oni ne trebaju mijenjati nego gledati” (1997: 74). Iskaz “oni ne
trebaju mijenjati nego gledati” moze se Citati kao etiCki credo Dragojevic¢eve poetike, kao i
poetski odjek rane polemike protiv revolucije i akcije na ¢ijoj “povijesnoj strani” poezija ne

moze biti.

[8] Michel Foucault u glasovitom eseju “O drugim prostorima” heterotopije oznacava kao
“mjesta koja apsolutno predstavljaju nesto drugo u odnosu na sve rasporede koje odrazavaju
i 0 kojima govore” (2008: 34). Ucinke heterotopije Foucault predocava usporedbom sa
zrcalom, koje heterotopije postavlja u relaciju s utopijama kao nestvarnim prostorima,
istovremeno ih od njih razlucujuéi. Zrcalo je, s jedne strane, utopija jer “predstavlja mjesto
bez mjesta” (ibid.) u kojem se subjekt vidi ondje gdje nije, nalazi se ondje gdje ga nema. S
druge strane, zrcalo je heterotopija jer “ima neku vrstu povratnog u¢inka na mjesto koje
zauzimljem: posavsi od njega ja zapravo zamjecujem da sam odsutan s mjesta na kojemu
jesam, jer se vidim tamo, u njemu” (ibid.: 35). Heterotopija u tome smislu dislocira poziciju
subjekta, podvostrucuje ju - stvarnost te pozicije moguce je zamijetiti tek prolaskom “kroz
tu virtualnu toCku koja se nalazi tamo, u zrcalu” (ibid.). Dragojevi¢evo mjesto ili “tamo” na
slican nacin kombinira opisana znacenja utopije i heterotopije: ono je ne-mjesto koje,

medutim, ima presudan uc¢inak na stvarnu poziciju na kojoj se subjekt nalazi.

[9] U tekstu O pticama Dragojevicev subjekt istiCe taj paradoks: “Mi sada znamo da to Sto
Cujemo kao beskraj nastaje iz potrebe da se prostoru odrede granice, da ga se omedi kako bi
se bez bojazni mogao koristiti. Mozda je zbog toga moguce upitati se: ne nastaje li beskraj
kada se zelimo ograditi, kako to tvrde i oni koji su se bavili geometrijom puzeve kucice?”
(1985: 9).

[10] Heidegger na slican nacin upucuje kako se u umjetnickom djelu tvar izlaze kao takva,
izvan “sluznosti” - tek u umjetnickom djelu boje se dovode do sjajenja, kamen do tezenja, a

tek u pjesnistvu rijec je dovedena do zvucanja (2010: 69).
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2. “VRSTA ZVUCNE TAPISERIJE”: MOTIV PTICA U ZAMORU

“Netko je ve¢ rekao, broj zivotinja i broj pisaca je isti. Svaka Zivotinja ima svog pisca i svaki
pisac svoju Zivotinju, a da oni to i ne znaju” (1997: 58). Te recCenice dio su pjesme u prozi,
odnosno poetskoga mikroeseja Iguan. Na njihovu tragu, Citatelj se moze upitati o poetskim
Zivotinjama u Dragojevi¢evu opusu - od mnostva zivotinja o kojima je pisao smatram da
njegovo pisanje odreduju dvije vrste: gmazovi i ptice. U vezanosti za zemlju jednih te lakoci i
kretanju drugih ocitava se temeljna ambivalentnost autorova poetskog misljenja. U njegovim
tekstovima te su zivotinje simbolicne, ali i konkretne. One su, kao i drugi motivi iz
organskog i anorganskog svijeta, dio zamjeniCne igre autorova subjekta koji se u njima
prepoznaje ili se u njih premjesta, cime se sugerira da Dragojevic¢ev subjekt jasnu granicu
izmedu Zivotinjskog i ljudskog igrom imaginacije nastoji dovesti u pitanje ili opovrgnuti.
Mjesto Covjeka u poretku bi¢a kod Dragojevic¢a nije nuzno na vrhu hijerarhije, Sto se
eksplicira u podnaslovu pjesme O ribama koji glasi: “s uvjerenjem da covjek ne boravi uvijek

na kraju evolucionog dogadaja kao Sto misli” (1974: 9).

O gmazovima je ve¢ bilo rijeci: kornjaca medu njima zauzima izdvojeno mjesto jer joj je
dodijeljen status subjekta iskazivanja. U kasnijim autorovim tekstovima o gusterima, kojih su
primjer Guster Lucumone i Iguan, te Zivotinje postaju zagonetnim i Sutljivim objektom
kazivaceva pogleda, ali i mjestom moguce metamorfoze koja istodobno ima pozeljan i
prijete¢i aspekt. U tom smislu i kasniji tekstovi dijele dimenziju koja je odredena vec

Kornjacom, dimenziju dvojnosti koja priziva i dvostruka vrednovanja subjekta.

U ovom ¢u se dijelu usredotociti na motiv ptice, koji je dominantan Zivotinjski motiv
pjesnicke knjige Zamor - ¢iji je naslov nagovije$ten u prethodnoj zbirci, u istoimenoj pjesmi
koja tematizira upravo Zamor neimenovanih ptica (1997: 9). Takav diskretan postupak
pomicanja naslova signal je veze medu zbirkama - ako i nema tekstova koji su premjesteni iz
jedne u drugu, autor tim indeksom upucuje na kontinuitet vlastitog pisanja. Ptice se kao
izdvojena tema javljaju u kasnijem Dragojevic¢evu stvaralastvu, u kojem dominira
pripovijedno-meditativni element, i u lirici i u eseju. Esej O pticama, koji otvara knjigu Rasuti
teret, postavlja motiv u perspektivu koja ¢e se manje-viSe obnavljati u svim kasnijim
autorovim tekstovima. Tekst pocCinje rijecima: “Kad se ¢ovjek smjesta u druga ziva stvorenja,
nigdje se ne osjeca tako dobro kao u bi¢u ptice. On sam Zeli da je ptica, Zeli da je ona i
njegovo drugo ja i oni do kojih mu je stalo. Stvara se tako paralelni svijet ptica,

mnogobrojniji i raznovrsniji od stvarnoga” (1985: 7). Ptica se isprva predstavlja kao idealno
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bice, no kazivac istiCe njezinu dvojnost, koja je, kao i guStere, pretvara u ambivalentnu
Zivotinju: pjev ptica ¢ovjekovu se uhu ¢ini ugodan i lijep, ali u pti¢jem Zivotu zapravo ima
funkciju oznacavanja teritorija, $to je povod za karakteristicno dijalekticki zakljucak:
“Govoreci rije¢ima koje idu uz ¢ovjeka, strah, ugrozenost, obrana, neka vrsta sebi¢nosti -
pretacu se u izuzetnu pjesmu slavuja” (ibid.: 8). Identifikacija s pticom tako i samom Covjeku
omogucuje dvostruko sudjelovanje - dok se ptica sobom “rasipa” stvarajuci oko sebe zvucnu
kuglu, ¢ovjek se sluSajuci njezin pjev koncentrira i umiruje (kreéuci se od ruba zvuéne
“kugle” prema njezinu srediStu, ptici). Ptica tako postaje jedan od mnogobrojnih
Dragojevicevih simbola koji povezuju suprotnosti: “dubinu i visinu, krik i pjev, mahnitost i
radost, tiSinu i buku...”, a tocku sjedinjenja kazivaC ¢e imenovati kao “beskraj, radost,

zadovoljstvo, smijeh, lijep dan...” (ibid.: 9).[1]

Ako esej O pticama ima nacelan, pa donekle i “programatski” ton, u nizu drugih tekstova,
pjesama ili eseja, motiv je posredovan narativnim elementom; ptice su dijelom svakodnevne
situacije lirskoga subjekta, objekt su njegova pogleda. S obzirom na to da je stupanj
konkretizacije veci, razluc¢ene su i pojedine vrste, a najcesc¢e se spominju sjenice, kosovi,
grlica, crvendad, lastavice i vrapci. RijecC je, dakle, o pticama koje dijele ¢ovjekov doticajni
svijet, Zivotinjama Cija se okolina preklapa s okolinom subjekta. Mjesto toga presijecanja
uglavnom je prozor, kroz koji subjekt prati kretanje ptica na travnjaku ili u vrtu, na Sto se
obic¢no referira na pocecima tekstova: “Na brezu ispred moga prozora svakog jutra ovoga
svibnja oko deset sati dolazi grlica” (Grlica) (1994a: 73); “Kroz prozor svaki dan gledam
kosove na zemlji i granama” (Zvijezda kosa) (1994b: 85); “Kada sam jednom bio Bog / Vidio
sam pticu koja je doletjela / na stablo ispred moga prozora” (Zvijezda ptice) (1994b: 94);
“Gledam kroz prozor. Jutarnje privikavanje na ono izvan sobe. Na grani breze, koja je na
pocetku liSca, stoji kos i gleda prema mom prozoru, u mene. I ja njega gledam, mislim lijep
pocetak dana” (***, Gledam kroz prozor...) (1997: 55). Prozor pritom funkcionira kao
metonimija pogleda, ali i kao okvir koji usmjerava gledanje te se moze shvatiti i kao
svojevrstan kadar u kojemu se ptice pojavljuju.[2] Prozor otvara svijet pogledu i omogucuje
kontrolu, ujedno povezuje i razgrani¢ava vanjski i unutrasnji prostor, a tekstovi o pticama
Cesto se poigravaju tom dvostrukoSéu. Subjekt, naime, pogledom nastoji predvidjeti kretanje
ptica, katalogizirati ih brojenjem i dovesti ih u vezu s vlastitim mislima, istodobno uzivajuc¢i u
njihovoj slobodi. Njegov se odnos prema njima strukturira kao igra, Ciji je okvir upravo
prozor - to je, naravno, uvijek oblik igre zamjenjivanja, no tekstovi pokazuju da iako je rije¢
o okolisu koji bi kazivacu trebao biti domacim, njegov ulog u igri nikada nije siguran.
Stovise, ptica se redovito pojavljuje kao bi¢e koje izmiée, ¢ije su namjere subjektu strane. To

se najbolje ocCituje u eseju Grlica u kojem kazivac¢ nastoji predvidjeti kretanje grlice, ali ne
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uspijeva, njezina “mjera pokreta i mirovanja” njemu je “daleka i nepoznata” (1994a: 75), pa
sluti da je on taj koji je izigran te da mu se grlica ruga; u vlastitom prostoru on se na koncu
osjeca kao stranac (ibid.: 76). Igra u koju subjekt uvlaci ptice stoga se moze ¢itati kao

premjestanje temeljne problematike tvarne imaginacije: odnosa subjekta i elementa koji se

opire pokuSajima njegova prisvajanja.

Naznaéena problematika aktualizirana je iznova i u pjesmama knjige Zamor; pokusat éu
tumaceci pjesme s motivom ptica upozoriti na semantiCke nijanse koje one donose u ve¢
postojecu problemsku i motivsku mrezu, nastojeci u nju ukljuciti i druge tekstove iz knjige
koji je aktualiziraju. U prvome od proznih zapisa ciklusa Takoder, kojim knjiga zavrsava,[3]
tema su upravo ptice, gdje lirski subjekt motiv jos jednom eksplicitno dovodi u vezu sa
zamjeni¢nim igrama; iskaz je strukturiran kao opreka izmedu skucenosti i tezine ljudske
egzistencije i otvorenosti svijeta ptica, a zamjena je onaj spasonosni ¢in koji pticu privodi

covijeku:

U klaustrofobi¢nim situacijama, kada su zatvoreni nebo i zemlja, ptice lete; lete
za nas, umjesto nas, oko nas, kao nase misli, Zelje i nasa utjeha. Koliko tezine,
tereta, muka, krivnje, uskoce: sto im sve nismo prepustili i gdje nas sve nisu
zamijenile? “Tko moze Zivjeti bez utjehe stabala?” A ptica je mnogo viSe od
stabla. Ptica je Zivo produzeno stablo koje nas vodi, odvodi i vraca, smjestajuci
se u jezik, ono najdragocjenije u covjeku. Ako se prepustimo slutnji, doznajemo
da je govor vjerojatno nastavak pjeva, kao Sto je pjev pocekat leta. Zvuk, Cini
se, ne stize samo daleko nego i duboko, u nase zvucno ja koje prepoznaje i
prima sve strane mnogo snaznije nego Sto to Cini sredisnja slika. (...) (2005:
147)

Drugi dio navedenog teksta dodiruje problematiku distinktivnu za Zamor - sugerira se da
izmedu ljudskoga govora i ptiCjeg pjeva i leta postoji kontinuitet koji omogucéuje usporedbu i
zamjenu tih instanci. Takoder, zvuku se daje prednost pred slikom - “zvucno ja” povlasteno
je mjesto gdje se zamjene dogadaju. Naslov knjige takoder upucuje na dimenziju zvuka,
kojem je u Dragojevi¢evoj poetici pretpostavljen pogled; u Zamoru kao da se Zeli propitati ta
hijerarhija. Tri pjesme o vrapcima dovode u tenziju odnos osjetila istodobnom provokacijom

pogleda subjekta i specificnim smjestanjem u njegovo “zvucno ja”.
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VRAPCI

Jesu li vrapci zaostali iz raja? Vjerojatno. Boze, koliko odsustvo misije! U
kros$nji ispred prozora brojim ih trideset dva, zatim dvadeset osam, trideset pet
itd. Vrte se, prelije¢u, izmiCu oku. Nekada jednoga izbrojim dva-tri puta, a
nekada nikako. Kao da se igraju sa mnom. Gdje je oblik, podmecéu mi cvrkut
(kaze se zivkanje), male vrtloge zraka, vlati sjene, radoznalost. A onda kada je
krosnja puna toga Sto su donijeli i napravili, bez ikakve pripreme i najave
odlije¢u. A mozda to i nije odlazak, ta kratka putanja, nego samo dolazak na

drugo mjesto, negdje u blizini. (2005: 66)

Taj tekst obnavlja spomenute karakteristike odnosa subjekta i ptica, koji se strukturira oko
dviju pozicija ili dviju semantickih osi. Pozicija subjekta odredena je motivom pogleda,
brojenja i oblika te uokvirena prozorom - subjekt pokrece igru razvrstavanja ili
katalogizacije, “sredivanja” pti¢jega prizora koji je - da “posudim” recenicu iz eseja Vlak u
Teatru &td. - upao “u pogled, koji viSe od uha ima zelju za redom” (1994a: 65). S druge
strane, takvim se teznjama subjekta svojim ponasanjem suprotstavljaju vrapci - koji brzim i
vrtloznim kretanjem “izmiCu oku” i broju, a od subjekta pripremljen oblik opovrgavaju
cvrkutom. Pripisanu im nadmo¢ najbolje opisuje slutnja subjekta da je postao predmet igre
koju je sam pokrenuo. Cijeli je sredisnji opis, medutim, odreden perspektivom pocetnoga
pitanja te se moze Citati kao posredan odgovor na njega - otpor vrabaca simbolickom
“sredivanju” subjekt vidi kao metaforu nekoga preostatka koji se ne moze uklopiti u kalup
spoznaje te u kalup bilo kakve svrhovitosti ili teznje (“misije”), ali ostavlja snazan ucinak na
percepciju. Poput oblutka vrapci subjektu prazninom koju proizvode u simbolickoj sferi daju

naslutiti postojanje iskonskog obilja koje je i ovdje nazvano rajem.

U sljedecoj pjesmi na djelu je slican odnos, ali se perspektiva i raspolozenje subjekta

mijenjaju.

CVRKUT

Nekoliko puta dnevno u kro$njama ispred
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moga prozora skupe se desetci, mozda stotine
vrabaca i stvore neopisivu graju. NajviSe ih

je u popodnevnim satima kada nestaje dan.
Cvrkut, neka vrsta zvucne tapiserije, tako je
gust da se ¢ini kako se kroz njega ne moze
probiti nikakva misao, zelja, projekt.

Pred tim veseljem, Zivahno$cu, Covjek posustaje,
zvukovi su ga prekrili, uvukli u neku sredinu,
mozda srediSte, zeleno, zvu¢no i zracno.

I tu, na pocetku, usred i na kraju dana,

u svemu u ¢emu me to zatic¢e slutim i mislim:
Evo napada, invazije, nema mi spasa.

1z stotine grla i kljunova (spojeva grla i
kljunova) ide, leti pohod, veseo, krilat, nejasan,
iz nekog svijeta koji je tako blizu i tako

daleko da vjerojatno granica i ne postoji.

Dosli su, cvrkucu, odletjet Ce, a ipak je to
napad potpunom drugacijos¢u, odnekle gdje nas
nema, ne¢im Sto nas ne dodiruje, ne zna.
Neopazice neka neodredena, lagana vrsta straha,
obilje necega S$to je na nas upravljeno i nece
nas mimoici. Nista nismo mislili, htjeli,

ni oko ¢ega se nismo posebno trudili, nastojali.
Ali kasno je govoriti u to zivkanje, kasno

je pravdati se. Njihova je bezbriznost beskrajna,
nase rije¢i mukle, zatvorene, tihe, nikakve.

Ova ¢e nas zvucnost nadzvucati, odzvucati,
prezvucati, prozvucati, ozvukozvucati.

Uzdiéi ¢e se malo iznad zemlje, tu, tamo,

ne visoko, ne daleko. Fino, krilato, prposno
oruzje ozujka. Dolaze, prolaze, odlaze,

zbrajaju se, mnoze, dijele, nadvisuju

pred mojim o¢ima. Nikakva razloga za ushit.
Moj prozor i ja upali smo negdje,

ne znamo toc¢no gdje. (2005: 78, 79)
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Na slican nacin kao u tekstovima o materiji iz Hodanja u prugu, u toj je pjesmi ushit
subjekta iz prethodnog teksta odmijenjen osjecajem prijetnje - Sto je bilo preostatak
rajskoga, sada svojim intenzitetom plasi. Taj je intenzitet najprije naznacen kao
augmentacija pti¢jega mnostva - dok je u prethodnom tekstu subjekt oklijevao izmedu nizih
brojeva, sada mu se Cini da promatra stotine vrabaca, pa mu i ono $to opisuje kao veselje i
bezbriznost kretanja i glasanja istodobno djeluje kao najezda ili okupacija. Nije slucajno Sto
subjekt odnos prema vrapcima opisuje militaristiCkim terminima: napad, invazija i pohod,
koji kulminiraju metaforom “prposno oruzje ozujka” (ibid.: 79), koja spreze prisutno
proturjece - bezazlenost i opasnost. Vlastitu poziciju nemoci subjekt i ovdje oznacava kao
nemogucnost uspostavljanja perceptivne mreze koja bi obuhvatila pti¢je mnostvo koje se
oCituje ponajprije svojom zvucnom stranom, sugestivno opisanom kao “vrsta zvucne
tapiserije” (ibid.: 78). Sinestezija kojom se zvuk predocava preko osjeta dodira evocira
materijalnost (gustocu) cvrkuta, kroz koju se spoznajne radnje subjekta ne mogu “probiti”[4]
te uzvratiti istom mjerom na upuceni im napad. Zrak uz koji je obicno vezana lakoca leta

time je materijalno prevrednovan - postaje nesto tesko i nepropusno.

Potpuna “drugacijost” vrabaca nije pritom pojmljena kao nesto apsolutno vanjsko, ve¢ kao
nesto Sto potresa samu granicu izmedu vanjskog i unutrasnjeg, nesto sto ne dopusta njezino
razlucivanje - jer cvrkut je shvac¢en istodobno kao (osjetilno) blizak i nepojmljiv. Ta je
zazorna blizina opisana semantikom zatvorenosti: subjekt je prekriven zvukom, uvucen u
strani mu prostor, “srediste, zeleno, zvucno i zra¢no” (ibid.), ili receno militaristicki -
okupiran. O tome govori i zavrsna slika: subjekt je zajedno s prozorom, metonimijom
pogleda i granicom Sto regulira odnos vanjskog i unutarnjeg, upao u strani “teritorij”,
postavsi stranac u vlastitom dvoriStu (kao u tekstu Grlica). Intenzitet pticje okupacije
posredovan je i samim poetskim diskursom. Dominantna je figura teksta asindeton
(nabrajaju se rijeci ili sintagme), Cime se iskaz ritmizira, stvara se dojam emocionalnosti i
intenziteta iskazivanja koji se moze tumaciti u analogiji s karakteristikama tematske razine.
Na slican se nacin moze sagledati i tvorba neologizama u drugom djelu pjesme, Sto je ujedno
i kulminacija teksta: umnozavanjem prefiksa na osnovu “zvucati”: “nad-“, “od-“, pre-“,
“ozvuko-“, ostvaruje se hiperbola koja odgovara prekomjernosti pti¢jega glasanja. Subjekt ¢e
- unato€ nastojanju da i vlastitim diskursom posreduje intenzitet i gustocu cvrkuta - na
koncu ustvrditi manjkavost vlastitih rijeci, koje su “mukle, zatvorene, tihe, nikakve” (ibid.:

79), u svakom slucaju preslabo oruzje protiv pokretnog i nepredvidljivog protivnika.[5]
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Sli¢an prijepor izmedu jezika i cvrkuta sredis$nja je tema pjesme u prozi Vrapci, recenica.

VRAPCI, RECENICA

Ono sto ¢udi dok promatramo vrapca to je da njegovo ponasanje, njegov let i
prelet, ne mozemo prevesti (vidjeti) kao recenicu. Kod svih drugih ptica koje
vidimo u vrtu (grlica, sjenica, kos, vrana, golub) to je moguce. One lete ili se
pomicu od tocke do tocke, izmedu toga nesto Cine i nekako izgledaju, $to je po
svemu vidljivome recenica koju bismo mogli, ako zazelimo, izgovoriti i napisati.
Kod svake ptice, mislimo na vrste, ona je razli¢ita. Promatrajuci i slusajuci,
svaku od tih recenica dozivljavamo drugacije i drukcije u njoj uzivamo. Osobito
je lijepa i dojmljiva ona koju nam daruje kos. Cista, suzdrzana, oprezna i
izradena. Ali ne samo kada leti i kada se pomice. Ona Ce biti takva i kada kos
zapjeva. Jer ne treba ni rec¢i da ¢e on sve Sto leti i kuda se pomice i skakuce, pa
i kako izgleda, dakle svoju temeljnu recenicu, otpjevati. Kada uciteljice kazu
djeci kako recenicu pisati, izgleda da misle na kosa, na njegovu recenicu. Ali
vrapci! S njima je sve ¢udno i drugacije. Najprije, s vrapcem je tesko, jer ni
jednoga ne mozemo pratiti samog, ne mozemo ga odvojiti od grupe, ne mozemo
ga razlikovati. Cim mu poénemo poklanjati pozornost, on se izgubi, zamijeni s
nekim drugim (tre¢im, dvadesetim), nestane. I njegove recenice nema. Nikako
da je pocne i da je oblikuje. Onda pomislimo, dobro, s jednim ne mozemo
mnogo, pratimo grupu. Medutim, ni to nije moguce. Sasvim logi¢no. Grupa i
jest tu da bi se ponasala suprotno od pojedinog, da bi ga izbjegla i izigrala. A
kako je nasa trazena recenica, kao i svaka recenica, uglavnom linearna, od
vrapCje grupe i njezine recenice - nista. Vrap¢ja skupina je uglavnom u vrtnji,
okrugla u cjelini i u pojedinostima. A takav je i vrabac sam: vrti se sitno i
okruglo. To Sto se vidi i Cuje gotovo je posve bez imenica i pridjeva, a u igri su
na jednome mjestu glagolska vremena i nacini. A to znaci da su poceci i svrseci
zajedno, da su ukinuti prostor i vrijeme i da - recenice nema. Zbog toga, kada
to vrabac prenosi u pjev, ni pjeva nema, on samo sudjeluje u zajednickom
glasanju, zivkanju. Ali nije to naprosto nista, to nije malo. Umjesto toga Sto nije
dobiveno, umjesto recenice, pojavili su se u izobilju zZivost i veselje. Zato i
imamo stalan osjecaj da Sto god vrapca pitali o njemu i bilo ¢emu, on nece

odgovoriti, on ¢e samo zivknuti i odletjeti, Sto se kod drugih stalozenijih ptica
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nece dogoditi. Nije stoga ¢udno da jedan voda i poglavica kakav je bio Breton
nije trpio vrapce. Ne postoji nijedan voda kojega oni ne bi mogli izbjeéi. Oni
jesu zajednica ali ne za izuzetne ciljeve. Iako, kada se sva zivkanja saberu, kada
se skupi bezrecenicka radost pokreta i preleta, javlja se neko posebno
odusevljenje kakvo poznajemo kada gledamo (sluSamo) kako nered i zbrka
prelaze u red, ne postajuc¢i nikada redom. I mislimo, u blazenom kaosu, prije
reCenice, ima mjesta i za nas i za sve zivo i nezivo. Buja demokratska slika u
kojoj se malo zbraja, pomaze i ne zeli nestati u lijepim zamkama reda. Ocito,
radost je kooperativna. (2005: 139, 140)

Navedena pjesma u prozi, odnosno poetski mikroesej, kao i pjesma Cvrkut, pripada duljim
tekstovima Zamora. Odmjereno$éu tona i postupno$éu izlaganja razlikuje se od prethodnih
dviju pjesama - od misaono-deskriptivne sazetosti Vrabaca i razvedene ritmicnosti i
kumulativnosti Cvrkuta, premda s njima dijeli “meditativnu” metaforu kojom se konkretan
motiv posreduje vokabularom vezanim uz perceptivnu ili spoznajnu sferu, Sto omogucuje da
se ti tekstovi Citaju kao varijacije na temu. Metaforicka shema “vidjeti kao” izloZena je ve¢ u
prvoj recenici, pri cemu se pojam “prevesti” upotrebljava kao analogija metafore, kao i jedna
od metonimija zamjenicnih igara. Opozicija izmedu vrabaca i subjekta sada se prosiruje -
vrapci se suprotstavljaju ostalim vrstama koje se odazivaju kazivacevu pozivu na prevodenje
njihova “jezika” na njegov. Te su ptice dijelom simbolickog sustava subjekta - njegove

pismenosti i kulture, na Sto upucuje i referenca na skolu i ucenje.

Treba, medutim, zadrzati paznju na Cinjenici da je reCenica oblik kojem se prispodobljuje
ponasanje ptica. Re¢enica, ustvrduje Emile Benveniste, “¢ini jednu cjelinu koja se ne svodi
na zbroj njezinih dijelova; smisao koji je inherentan toj cjelini razdijeljen je na ¢itavom skupu
sastavnica” (Ricoeur, 1981: 79). Linearnosti recenice na koju subjekt u tekstu ukazuje treba
stoga pridruziti i svrhovitost njezinih sastavnica u ostvarenju smisla - recenica je jedinica
diskursa u kojoj rijeci stjecu svoje znacenje (kao Sto “temeljna recenica” koju kos pjeva u
cjelinu okuplja “sve §to leti i kuda se pomice i skakuce”). Postuliranjem recenice kao
jedinice vlastitoga prevodenja subjekt daje primat kontekstu pred pojedinac¢noscu, sto je
ujedno i temeljno geslo zamjenicnih igara: da niSta nije izvan veze, izvan konteksta ili,
drugim rijeCima, izvan zamisljene recenice koja odnose omogucuje. U eseju Pustolovina iz
Rasutog tereta subjekt ¢e u slicnome tonu ustvrditi: “Osamiti rije¢ i slovo gotovo da nije

moguce, ma koliko to moderna poezija nastojala trazec¢i nemoc...”, navodeci u prilog tvrdnji
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Wittgensteinovu misao: “‘Samo reCenica ima smisao; neko ime ima znacenje samo u sklopu
recenice'” (Dragojevi¢, 1985: 139). U ve¢ spominjanom eseju Pismo iz iste knjige subjekt se
nalazi u suprotnoj situaciji - rije¢i kojima Zeli zapoceti pismo “iskacu” iz okvira recenice koju
im priprema, ostavljaju¢i ga nemoc¢nim: “Kao i ja, svaka rijeC zeli ostati sama i sama biti
reCenicom. U silnom kaosu stoljeca svaka misli da moze biti bezmjerna. Stan u recenici koji

joj se priprema, sa prozorima smisla, naslu¢uje to ona, radi joj o glavi” (ibid.: 115).

Motiv vrabaca u ovome je tekstu moguce procitati na pozadini prethodnih citata: svojim
ponasanjem oni djeluju poput rijeci koje se opiru “prozorima smisla”, blize su anarhizmu
modernistickih poetika nego preglednosti klasi¢noga stila koji se poucava u skoli. Njihova
ekscesna “sintakticka” i “semanticka” pozicija opisana je kao dokidanje razlikovnosti,
odnosno identiteta pojedinih ¢lanova grupe, te kao zgusSnjavanje grupne dinamike, koja je
predocena znacenjski nabijenim Dragojevicevim motivima - vrtnjom i okruglim oblikom.
Svojstva takvoga kretanja korespondiraju sa “zvuc¢nom tapiserijom” cvrkuta: struktura
recenice u dodiru s materijalnoS¢u pokretnog mnostva rasipa se - logic¢no je da izostaju
imenice i pridjevi, koji imaju referencijalnu funkciju, a bez njih glagoli i nacini gube
koordinacijsku ulogu, djeluju¢i neodredeno. Bas$ kao sto je oblutak poniStavao linearnost
price, oznacujuci “[pJocetak i svrSetak na istom mjestu” (1994b: 137), kretanje vrabaca Cini
isto s reCeni¢nim okvirom - sazimajuci moguce pocetke i svrSetke u istu tocku, ukida prostor

i vrijeme potrebno za razvijanje diskursa.

Izmicanje receni¢nim “prozorima smisla” u drugom je dijelu teksta premjesteno na jo$ jednu
razinu, prizvanu referencom na Bretona. Na djelu je aluzija na drustveni poredak (u istoj je
funkciji i spominjanje Skole) - vrapci nisu zajednica za “izuzetne ciljeve”, ili kako se reklo u
pjesmi Vrapci, odreduje ih “odsustvo misije” (2005: 66). Kritika vlasti i moci nit je koja se
provlaci kroz ¢itav Dragojevi¢ev opus, a motiv vrabaca omogucio je da se ona jo$ jednom
artikulira. Spominjanje Bretona ovdje je narocito znacajno: rijec je o “poglavici” i “vodi”
nadrealistickog pokreta, ¢iju je anarhi¢nu energiju Breton nastojao kanalizirati i
disciplinirati, odnosno privesti revolucionarnoj “recenici” kao krajnjoj svrsi umjetnickog

djelovanja.[6]

Referenca na vlast i vladanje sluzi kao pozadina na kojoj se istiCe zavr$na pohvala vrapcima,
“demokratskoj slici” koju nasuprot raznim hijerarhijama kroje. Ponovno je na djelu
eufemisticka inverzija kaosa u izvor blazenstva i radosti, raspolozenja koje se u autorovoj
poetici redovito javlja uz motive vrtnje i okruglosti. Rasap recenice, pa i svakog oblika,

pritom nije puki nered, ve¢ “visi” red, s kojim je moguce identificirati se, smjestiti se u
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njega, izvesti zamjenicnu igru Cija je vrijednost ve¢a od one koja nudi smjestanje u lijepo

ureden reCenicni oblik (ujedno i “zamku reda”) utoliko §to smjeSta u ono $to svaku recenicu
omogucuje, Sto se nalazi prije reCenice i njezin je pocetak (a dijalektickom logikom - i kraj).
To je, dakako, mjesto totaliteta (valja uociti sintagmu: “sve Zivo i nezivo”), preostatak raja o

kojemu se subjekt pitao u pjesmi Vrapci i u mnogim ranijim tekstovima.

To mjesto pretvorbe negativnoga u pozitivno, prijete¢ega u oslobadajuce, mjesto “pocetka
prije pocetka” ili “prvo stanje” (1985: 115) prizvano je i u drugim tekstovima Zamora, ¢ime
se ostvaruje problemska korespondencija izmedu pjesama. Primjerice motivi tame i mraka
pojavljuju se viSe puta u spomenutoj poziciji; u pjesmi Tama tamu se oznacava kao “tajni
jezik”, odnosno “jezik prije govora”; tama je “gusiteljica mjere”, ali je subjekt prihvaca kao
utociste, “ogrtac za vecernju hladnocu”; ona je “luda i mudra”; opisana kao “profil slijepog
oka”, alii “svevidec¢a”; i na koncu, prizvana je kao svjetlo (2005: 11, 12). U pjesmi
Arheoloski muzej neko iskonsko stanje pocetka predoceno je metaforom pogleda kipova koji
je “pogled bez vida”, pogled “prije kipa, a bit ¢e i poslije njega” koji subjekt opisuje kao
mracnu tocku (ibid.: 22, 23). U pjesmi Tamno govori se pak o posvudasnjoj tami koja “ne

zasluzuje drugo doli ljubav” (ibid.: 30).

Motiv ludila, jo$ jedna tematska nit koja se provlaci kroz autorov opus, u ovoj knjizi dobiva
istaknuto mjestu u dvama tekstovima. U pjesmi u prozi Zapis tematizira se granica izmedu
razuma i ludila prizivanjem anegdote o ku¢i mladoga Goethea u kojoj se kraj knjizevnikove
sobe nalazila soba “u kojoj je boravio jedan ludak” - pokuSavajuci se smjestiti u opisanu
situaciju, kaziva¢ zamislja neku nepostojecu sobu “izmedu Goethea i ludaka” u kojoj bi volio
biti, i to “blize zidu ludaka” jer se u “nejasnom mraku” njegove sobe “rada dusa”; drugost
ludosti otuda postaje vazan dio integriteta subjekta, mjesto pozeljne identifikacije, “bitno
zdravlje” (ibid.: 47, 48). U pjesmi Praznik subjekt pak upucuje da se ludilo ne moze

1

“!komunicirati'”, da “nikakvo pravo ludilo nije zajednicko” - “Ludost je nedjeljiva, ona je
posljedica neke uravnotezene osame koja nema citljive svrhe”, a referencu na nadrealizam
ni ovdje ne treba previdjeti: “Prava invencija pravog nadrealizma bila je ta druga ludost koja
ne moze promasiti cilj jer ga nema” (ibid.: 135, 136). Navedenim motivima taj se tekst
dovezuje na pjesmu u prozi Vrapci, recenica, omogucujuci da se ponasanje vrabaca priblizi
opisu ludila utoliko §to oboje izmiCu svrsi komunikacije, ali je na “viSoj” razini istodobno i

omogucuju (“jer je ludilo ... u osnovi svake stvari koja pjeva”) (ibid.: 135).

Cvrkut, tama i ludilo tako opovrgavaju jasno¢u pogleda, njegovu “prozorsku sintaksu”

(1997: 60), “lijepe zamke” pismenosti i kulture, vra¢ajuc¢i potonje na iskljuceno mjesto koje
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ih je omogucilo. To je mjesto pojaCane materijalnosti, gustoce, teksture - moze ga se
prispodobiti pojmovima “osjetnog” ili “virtualnog” na nacin na koji ih upotrebljava
fenomenolog Mikel Dufrenne u studiji Oko i uho, upucujuci njima na porijeklo subjekta i
svijeta iz jedinstvenog, nerazlucenog osjetilnog temelja koji omogucuje diferencijaciju ¢ula i
oblika, ali se percepciji i spoznaji nikada ne pruza u Cistome stanju. Dok intelektualizacija
gledanja i sluSanja prema Dufrenneu previda taj aspekt jer mu pretpostavlja jasna znacenja,
imaginacija je naCin operacionalizacije virtualnog - njezino sudjelovanje u percepciji
omogucuje da se objektu proSiri smisao, da se “dopuni ¢ulni podatak”, i to tako Sto se
opazeno iz jednog osjetilnog registra “prevodi” u drugi, pa se zone taktilnosti medusobno
prozimaju ukazujuc¢i na zajednicCki temelj (1989: 157, 158)[7]. Imaginacija prema Dufrenneu
tako nije subjektivna, ve¢ ontoloska funkcija - ona upozorava na ono “moguce svijeta”, na
“pred-vidljivo” i “pred-zvucno” koje tek omogucuje gledanje i sluSanje (ibid.: 245)[8]. No taj
je ishodisni element, kako autor tvrdi, moguce naslutiti i opisati tek a posteriori, iz pozicije

subjekta ¢ija su ¢ula vec¢ diferencirana, iz svijeta koji je razlucen i oblikovan.

Smatram da ti opisi u velikoj mjeri korespondiraju s mnoStvom aluzija kojima Dragojevi¢
oznacava “prvo stanje”, fragment stvarnosti koji za subjekt funkcionira kao svojevrstan
“prozor” u virtualno, koje se otvara tek uz prisutnost suprotnog elementa (zatvorenosti,
tezine), dakle u dijalektickoj situaciji. Drugim rijeCima, “prvo stanje” dostupno je tek
posredovanjem “drugoga stanja”, a “drugo stanje je prica” (1985: 115). Naime, prvo se
stanje ne iskazuje izravno kao puki izostanak price, ve¢ se oblikuje pricom o nemogucnosti
price ili pricanja, a upravo je ta refleksivna metarazina ono Sto najvise privlaci Dragojevicev
subjekt. Na slican se nacin moze opisati i napetost teksta Vrapci, re¢enica - do
predrecenicnoga kaosa ili “bezrecenicke radosti” moguce je doci tek posredovanjem
oblikovanih i preglednih recenica kakve ¢ine i sam diskurs subjekta.[9] Slijed se moze
nastaviti i primjerom oblutka - gdje otpor pripovijedanju ili “fabula rasa” postaje jedina
prica vrijedna pri¢anja. Dakako, narativnim oblikovanjem odsutnog i nemoguceg temelja
naracije taj se temelj nuzno “odgada” (receno rjecnikom dekonstrukcije), iskljucuje, ostavlja
izvan potpunog posjedovanja i asimilacije - privlacec¢i ga pricom, priblizavajuéi ga, subjekt
ga istodobno odbacuje od sebe, ¢uva u sigurnoj daljini, u opjevanome “tamo”, materiji

“ispod” imena.

Paradoksalno je donekle to Sto Dragojevicevo pisanje o materijalnom elementu koji izmice
znacenju tek u manjoj mjeri prati pjesnicki diskurs kakav knjizevna kritika obicava opisati
pojmom materijalnosti ili tvarnosti - a odnosi se na zna¢enjsku neprozirnost tekstova.

Dakako, i u Hodanju uz prugu i u Zamoru postoje pjesme u kojima je lirska tema
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fragmentirana, a znacenje se strukturira uzastopnim premjes$tanjem provodnog motiva u
disparatne semantiCke konstelacije povezane tek pozicijom kazivaca. U pjesmi Tapiserija,
koja naslovom aludira na dimenziju teksture, a svojim je iskazivanjem i odjelotvoruje,
subjekt izri¢ito kaZe: “Stojim usred rijeci kao da je to negdje / i kazem nec¢u temu. Kazem
nekome kao da znam kome / ne¢u temu” (2005: 19). Metatekstualni iskaz “neé¢u temu”,
medutim, dijelom je knjige u kojoj dominiraju tematic¢ni tekstovi, poput onih koje sam
interpretirao. No u Hodanju uz prugu, a jo$ viSe u Zamoru, javlja se element koji ¢e
opazljivost diskursa istaknuti na drugaciji nacin - rijec je o ponavljanju i nabrajanju te ritmu
kao ucinku tih postupaka, koji se pojavljuju i u prozi i u stihu. Taj element u zbirci Negdje
postaje jednim od osnovnih mehanizama strukturiranja tekstova, zahvaljuju¢i cemu se
pojavljuje i drugaciji lik pjesme u prozi, nagovijeSten u Zamoru, a tek sada u potpunosti

ostvaren.

BILJESKE

[1] Ptica kao sklad suprotnosti povlasteno je bic¢e sanjarije, simbol duse, o cemu se u eseju
Paradoks pjevaca govori enciklopedistickim rijeCima: “To je ono Sto donose svi rjecnici
simbola: da ptica u svim kulturama i na svim stranama simbolizira dusu, posrednika izmedu

zemlje i neba, te se joS od Edena suprotstavlja telurskim namjerama zmije” (1994a: 13, 14).

[2] U Hodanju uz prugu prozor funkcionira kao jedan od provodnih motiva - ¢etiri pjesme
nose naslov Prozor. Na te pjesme upuéuje Andrea Zlatar, povezuju¢i motiv s
fenomenoloSkom problematikom konstitucije: “Pjesme o prozorima pjesme su koje govore o
uspostavljanju svijeta kroz pogled. One pretpostavljaju pjesnika-promatraca, gledatelja koji

svojim pogledom konstituira videni svijet...” (1997: 557).

[3] Knjiga obuhvaca sedam numeriranih poglavlja; na kraju knjige nalaze se tri skupine

fragmenata u prozi i stihu naslovljene Takoder.

[4] Stihovi prizivaju pjesmu Baskijska kapa: “Ali teSko se / probija bistrina, s njom (tvarju) i
oko nje (tvari)...” (1997: 43).

[5] Na viSe mjesta u Zamoru subjekt referira na vlastitu manjkavost; primjerice u pjesmi
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Ograda usporeduje se s rupom u Zi¢anoj ogradi oko duSevne bolnice: “Kroz mene nece nitko
uci / niti iza¢i, nisam okrenut istovremeno na obje / strane, unutra i vani, ne ¢ekam nikoga. /

Sto sam ja prema jednom obi¢nom prolazu...” (2005: 37).

[6] Znakovito je Sto se u pjesmi u prozi Hrpa i krpa spominje Artaud, kojega se moze shvatiti
kao opoziciju Bretonu. Spomenut u kontekstu pohvale rijeci koje “stvaraju zbrku, dakle

zZivot”, dio je semantickog polja kojemu pripada i motiv vrabaca (2005: 142).

[7] Dufrenne ovako odreduje odnos virtualnog i imaginarnog spram stvarnosti: “Ako ga na
taj nacin shvatimo, onda virtualno pripada objektu; a ako imaginarno mislimo kao virtualno,
onda treba reci da to imaginarno opseda realno; ono je u njemu neka vrsta uvec¢anja bivstva,

uvecanja smisla” (1989: 240).

[8] Prema Dufrenneu povlasteni je prostor pristupa toj sferi umjetnost, a narocito ucinak
sinestezije, koji nosi ontoloske implikacije jer se pretapanjem perceptivnih registara evocira

“primarno jedinstvo osetnog” (1989: 152, 153).

[9] Na tome tragu moze se reci da se kod Dragojevi¢a do neznanja ili nepismenosti, koji su
tema ili motiv pojedinih tekstova (Dolazak, Avion, Imena, Trenutak smetenosti itd.), moze
pristupiti tek iz pozicije na kojoj su znanje i pismenost oblikovani te je uocena njihova
manjkavost. Pristup Zeljenom obilju, stanju iskona, stoga je uvijek posredovan razlicitim
simbolickim obilaznicama - znakovima kulture, drustva, praksom umjetnosti i sl. Sli¢cnu je
misao o “naknadnosti” pozicije subjekta spram bitka ili pocela formulirao Josip Uzarevic,
oslanjajuci se na autorove krs¢anske motive. Uzarevi¢ istice da Dragojevicev subjekt “krece
od ‘grijeha i nespokoja’ prema Bogu (...), a ne obrnuto - iz rajske nevinosti, tj. od Boga, u
puninu povijesnog zla. Drugim rijeCima, Dragojevic¢eva startna pozicija ve¢ je pozicija

povijesnog iskustva smrti i zla, a njegov daljnji smjer jest hod prema iskonu” (2002: 54).

284



3. BRIGA ZA DVA: BINARIZAM IZRICAJA

Zbirka pjesama Negdje okuplja prepoznatljive autorove teme, motive i stilske postupke.
Ponavljanje je element koji obiljezava i formalnu i tematsku razinu, premda na razlicite
nacine. U knjizi, za razliku od prethodnih zbirki, izostaju nesto dulji prozni tekstovi koji bi
posjedovali naglasen esejisticki element. Pjesme u prozi i slobodnome stihu u toj su zbirci
dovedene do visokog stupnja povezanosti jer su isti stilski i kompozicijski postupci jednako
prisutni u oba oblika. Iako su pjesme u prozi u manjini (trinaest od osamdeset pet tekstova),
u kompoziciji knjige zauzimaju istaknuto mjesto, pocetak i kraj. Zbirku otvara pjesma Otok,
koja svojom strukturom, figurama i temom moZze posluziti kao ishodiste za govor o cijelom

rukopisu, kao i vezama s ranijim knjigama.

OTOK

Ovoga je mora previSe. Okrenes se lijevo, desno, okrene$ se naprijed, natrag,
ne okrenes se. Ovoga je mora previSe. Rodimo se, ne rodimo. Spavamo, ne
spavamo. Ovoga je mora previSe. Otputujemo, budimo se daleko od svakog
otoka, tamo zivimo i lezimo u bolnickim krevetima, temperatura raste i pada,
kao plima i oseka. Ne otputujemo. Rijeci iz nasih glava i usta mnoze se, zagusit
¢emo se u njima, zagus$it ¢emo sve i svakoga. Ovoga je mora previSe. PrevisSe za
nase oci, na$a tijela, nasa spolovila, svekoliku nasu golotinju. Previse, plivali ili
ne plivali, ronili, radili, vodili ljubav, trcali, poslije oznojeni pili. Ovoga je mora
previSe. A Sto bi rekao da si moreplovac, riba, brod, sidro, misionar koji odlazi
pokrstavati i ne vraca se? Ovoga je mora previSe. PreviSe dana, godina, stoljeca
itd. Tako nisam selica, kukac, niti neka nevidljiva Zivotinja. Ovoga je mora
previse. Ono je Siroko, debelo, duboko, prostrano, reklo bi se nemisaono,
predmisaono, izamisaono, ravnodus$no prema obilju smrti. A ipak u nasim je
srcima. Okrutno i dobro kao Bog. Gledao sam male posude (ta Zedna usta) kako
zahvacaju njegovu vodu, kako mu se ¢edne i prazne umiljavaju. Vidio sam sat
koji si ostavio na odjeci, kucao je suho i izgubljeno, reklo bi se neuspjela riba.
Setali smo obalom, §to sve nije bila spremna napraviti da udovolji pu¢ini koja je
dolazila. A $to ako se bacimo naglavce? Ovoga je mora previSe. Za nasSe moci i

nemoci. Obala: privid i varka. (2013: 7)
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Navedena pjesma pokazatelj je slozene ritmizacije proze, postupka koji se znatnije oCituje u
knjizi Zamor (u pjesmama poput Tamno, Cinjeni¢no, Milimetri, Zatvoriti o¢i), a kulminira
upravo u zbirci Negdje. Postupci ponavljanja i nabrajanja temeljni su nacin proizvodnje
ritma u tekstu. Sedmerostruko ponavljanje recenice “Ovoga je mora previse” te njezino
pojavljivanje na pocetku i na kraju ima kompozicijsku funkciju - oblikuje tekst kao
koherentnu i zaokruzenu, ali i rasClanjenu cjelinu. Izmedu ponavljanja te recenice,
svojevrsne fraze teksta, na djelu je figura akumulacije, koja se javlja u dvama oblicima. Prvi
je vrlo karakteristican za Dragojevica, moglo bi ga se nazvati kontrastivnim nizanjem, u
kojemu se smjenjuju rijeci, u ovom slucaju prilozi i glagoli, suprotnoga znacenja (lijevo,
desno; naprijed, natrag; rodimo se ne rodimo, spavamo ne spavamo itd.). Drugi je pak
nabrajanje leksema u funkciji opisa radnje, subjekta ili objekta (npr. “A Sto bi rekao da si
moreplovac, riba, sidro, brod, misionar...”; “Ono je Siroko, debelo, duboko, prostrano...”).
Ako ponavljanje temeljne fraze, osobito intenzivno u prvome dijelu teksta, “udara” osnovni
ritam, nabrajanje ga dodatno ubrzava i intenzivira, pridonoseci pojacanoj emocionalnosti
iskazivanja - nabrajanje radnji, narocito suprotnih, ali i onih koje se dopunjuju i proizvode
ucinak gradacije posredno sugerira predodzbu totaliteta ljudskoga zivota koji, medutim, ne

moze uci u odnos s prekomjernoséu kozmickog totaliteta - mora.

Na semantickoj razini tekst se razvija kao opreka izmedu ¢ovjeka i mora, koja ima
progresivan smjer - od poCetne znacenjske izoliranosti temeljne fraze spram iskaza koji za
njom slijede (prva tri ponavljanja) prema koordinacijskoj ulozi koju poprima u srediSnjem
dijelu teksta (druga tri ponavljanja), Sto je poduprto ponavljanjem priloga “previse” na
pocetku triju recenica koje za frazom slijede. Semanticki kontrapunkt opetovanom isticanju
prekomjernosti mora Cini recenica: “A ipak je u nasim srcima”, koja oznacava za
Dragojevicev subjekt karakteristicnu inverziju onoga Sto ga nadilazi ili mu prijeti u nesto
prisno, s ¢im je moguce identificirati se, pri Cemu se snaga drugosti ne umanjuje, ali dobiva
smisao (more je “okrutno i dobro kao Bog”). Naznaceni iskaz otvara zadnju tre¢inu teksta u
kojoj se hektican ritam pjesme smiruje - pounutrenje mora kao da omogucuje i odredenu
distancu kazivaca (“gledao sam”), Cije kazivanje na kraju posjeduje i elemente naracije, koja
priprema zavrsni obrat izrazen poantom koja odnos izmedu mora i obale uspostavlja kao
analogiju odnosa izmedu istine i privida, vremena (slika ru¢noga sata kao “neuspjele ribe”) i
vjecnosti. Ukljuci li se i naslov teksta u taj niz, moguce je prizvati i odnos fragmentarnosti ili
“otocnosti” ljudske egzistencije i sveobuhvatnosti mora, iz kojega ljudska egzistencija

izranja tek svojim “vrskom”.
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Motiv prisnosti s morem kao totalitetom iskrsava i u pjesmama More i Kazem dnu. U prvoj je
moru dodijeljena funkcija subjekta koji se obraca covjeku: “(...) Ja sam vase / sve, tu sam kao
vi i nec¢ete me ni¢im nadomjestiti, / dobri i lakovjerni moji” (2013: 15), a u drugoj lirski
subjekt apelira na zajedni$tvo s morskim dnom, pri cemu se pojavljuju prepoznatljivi motivi
zamjene, rijeci i “pravljenja”: “Ne odazivljeS se slucajno na ono / $to je u meni tvoje,
prostrano i trajno. / Tu si ti, tu sam ja, tu smo. / Od naSeg zajednistva, moj antisvemire, (...)
napravit ¢emo nesto pouzdano / Sto raste i pada u tvojoj tezini, / u tvojoj tezini a mome snu, /

u tvojoj tezini a mojim rije¢ima, / tom dvosmislenom psu koji nas prati” (ibid.: 73).

Svaki od elemenata koji strukturiraju tekst Otok - kompozicijska ponavljanja rijeci, fraza ili
sintaktickih konstrukcija, kumulacija leksema, kontrast i kontrastivno nizanje te semanticka
ambivalentnost - javlja se u vecini ostalih tekstova knjige, a Cesto se medusobno preplecu
kao u citiranom tekstu. Pjesme Lupao i Rijeka primjeri su gdje ponavljanje kratkih odsjecaka
u stihovima intenzivira dinamiku teksta i daje mu oblik. Brzinom ponavljanja pocetnih
stihova u pjesmi Rijeka ritmicki se oponasa i naglasava Cinjenica neprestanog protjecanja s
kojom se subjekt ne moze nositi: “Ti gledas, ona tece, / ti ne gledas, ona tece, / ti odes, ona

”

tece, / ti se vratis, ona tece...” (ibid.: 46). Pjesma Lupao pak ritmicka je igra gdje se u osnovi
vecine stihova nalazi nabrajanje objekata u koje se lupa: “U vrata lupao, / u stol lupao, / u
krevet lupao, / u rijeC lupao” itd. (ibid.: 49). Pjesme Cipele i Pozar primjeri su tekstova gdje
kulminira postupak gomilanja. U prvoj pjesmi rije¢ je o nabrajanju dugih nizova rijeci
vezanih za cipele - za mjesta na kojima se drze, za vrste cipela te vrste ljudi koji ih nose, pri
cemu se svaki niz otvara variranjem pocetne fraze: “Neka istrunu i nestanu poslije nase
smrti...” (ibid.: 35). Tom je pozivu na nestajanje u pjesmi PoZar pridruzeno izmasStavanje
vrsta pozara - pozar je predocen kao centar svega, “jedino zajednistvo”, kako se na kraju
kaze (ibid.: 95). Osim Sto djeluje kao izrazito sredstvo ritmizacije iskaza, koje katkad
prosiruje semantiku, a katkad djeluje semanticki redundantno, nabrajanje ima funkciju i na
problemskoj razini - ono je jedan od postupaka kojima subjekt izrice vlastitu teznju za

sveobuhvatnos$cu, jos je jedan nacin prizivanja totaliteta, Sto je provodni motiv knjige.

Isticanje kontrasta ili kontrastivno nizanje, koje se moze nazvati i igrom afirmacijskih i
negacijskih izraza, postupak je koji zdruzivanjem suprotnosti takoder cilja na postizanje
dojma sveobuhvatnosti. Iako je prisutan i u ranijim autorovim knjigama, postupak se ¢esce
javlja od Zvjezdarnice nadalje. Vlatko Pavleti¢ primjecuje ga jos u Prirodopisu te ga
opravdano povezuje sa strukturom autorova pjesnickog misljenja koje sadrzava i tezu i
protutezu, da i ne, nazivajuci ga “paralelizacijom krajnosti” (1987: 133) koja, kako sam

uputio na pocetku, u autorovoj poetici stoji u Heraklitovu znaku.[1] Hrvoje Pejakovi¢ to je
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spajanje suprotnih iskaza u Zvjezdarnici[2] protumacio kao uzdrzavanje subjekta od
apstraktnog ili procjenjivackog stava te kao teznju za prevladavanjem suprotnosti, “za ne-
dvojstvom” u formi dvojstva, Sto ¢e povezati s formom koana u zen-budizmu, navodeci
kanonsku budisticku formulaciju: “Niti da, niti ne, niti i da i ne, niti ni da ni ne” (2003a: 148,

149), koja odzvanja u kratkoj pjesmi u prozi I lijepa i ruzna iz Zamora:

I lijepa i ruzna, i ni lijepa ni ruzna, i jedno i drugo, i ni jedno ni drugo, i mogla
bi u ljepotu i u ruznocu, i ne bi mogla ni u ljepotu ni u ruznocu, bududi i lijepa i

ruzna, i ni lijepa ni ruzna, i jedno i drugo, i ni jedno ni drugo. (2005: 54)

Pejakovic je u svojem eseju kao koanske naveo i iskaze koji nemaju antiteticku strukturu,
vec se poigravaju apsurdom ili nemoguc¢noscéu, na osnovi cega zakljucuje da je
“Dragojevi¢eva imaginacija u bitnom smislu koanska, da on uvijek traga za ‘iskosenim’
odgovorom, neocekivanim razrjeSenjem” (2003a: 149). Tonko Maroevi¢ je pak,
komentiraju¢i Hodanje uz prugu, takoder uputio na “binarizam izricaja” (1998: 101) - prema
njegovu misljenju Dragojevic¢a, odnosno njegov lirski subjekt najviSe zanima “ono izmedu,
odnosno kaptiranje same iskre koja skakuce s jedne strane na drugu ili pak koristenje
Citavog napona suprotnosti”, Sto ukljucuje “gotovo histrionske susrete priloga, glagola i
imenica kao Sto su: lijevo i desno, ovamo onamo, ovako onako, unutra vani vani unutra, bi i
ne bi, ovo ili ono, svasta ili nista, to i to, tako i tako, na kraju i na pocetku, tu i tamo, sada i

poslije, gore, sredina i dolje, povuci potegni i tome slicno” (ibid.)[3].

U zbirci Negdje paradigmatski je primjer takvog postupka jos jedna pjesma naslova Mjesto,
u kojoj se obnavlja opsesija Dragojeviceva subjekta motivom daljine, odnosno onoga “tamo”,
na ¢iju poziciju posredno upucuje i zamjenica u naslovu knjige. Ponavljanje se u tome tekstu
provodi rigorozno; pjesma je sastavljena od osam sintakticki identi¢nih strofa ¢ija je matrica
pitanje utemeljeno na opreci “ovdje” - “tamo”, “bilo” - “nije bilo”, u kojemu se izmjenjuje tek

predmet o kojemu se pita[4]:

Hoce li tamo biti prostora
kao Sto ga je ovdje bhilo,

kao Sto ga nije bilo?
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Hoce li tamo biti sunca
kao Sto ga je ovdje bilo,

kao Sto ga nije bilo?

Hoc¢u li tamo biti ja
kao $to sam ovdje bio,

kao Sto nisam bio?

Hoce li tamo biti Bog
kao Sto je ovdje bio,
kao Sto nije bio? (2013: 51, 52)

Zdruzivanje suprotnosti, kako pokazuje ta pjesma, sluzi isticanju ambivalentnosti ili
dvojnosti postojanja, Sto ¢e subjekt u pjesmi Strah izraziti brigom za broj dva, koji je osnovni
broj zbirke Negdje (a moze se redéi i cijele autorove poetike), o ¢emu govore pjesme
Razlomak i Veslo, kao i pjesme Lice i Stranac, koje dvojstvo tematiziraju kao udvajanje
identiteta subjekta. Narocito je znac¢ajna pjesma Razlomak, u kojoj identifikacija subjekta s
razlomkom omogucuje da se iskaze dvojnost postojanja kroz jos jedan kontrastivan niz:
“Kada sam bio razlomak, ovako ili onako razlaman. / Kada sam bio brojnik, kada sam bio
nazivnik, / brojnik i nazivnik zajedno, djeljenik i djelitelj, / glava i donji dio, jedno prema
drugom, i tome / nikad kraja” (ibid.: 18). Dvojnosti se poslije nastavljaju nabrajati: “...
uspravan i / polozen, razlomljen na trn i cvijet, veselje pred / ponorom, raj i pakao na istom
mjestu, mozda sunce” (ibid.), pri cemu zazivanje raja i pakla podsjec¢a na ranije slicne iskaze
koji sadrze eufemisti¢ku inverziju negativnoga u pozitivno (primjerice esej Suma iz

Cvjetnoga trga).

Brojnim formulacijama, sintaktickim konstrukcijama, problemima i motivima Negdje priziva
mjesta i tekstove iz ranijeg autorova opusa. Primjerice navedena pjesma Otok moze se Citati
kao aluzija na mediteranizam Dragojeviceva prvijenca, naro¢ito na pjesmu u prozi
Prepoznavanja, u kojoj subjekt izric¢e vlastitu identifikaciju s otokom, kao i zazor od
“debelog” mora. Slicne veze prema ranijem opusu uspostavljaju i motivi poput gustera, kiSe,
Boga, ptica, brda, puzeva, rijeci, broja, ludila, muha itd. Naslovi se pojedinih pjesama, poput

navedene Mjesto, ili pak Ose i Guljenje krumpira mogu Citati i kao autocitati, prizivanje
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ranijih istoimenih pjesama iz Zvjezdarnice, Razdoblja karbona i Prirodopisa. Taj se postupak
moze sagledati kao jo$ jedan nacin uokvirivanja prizvanih pjesama, koji odmjenjuje
nekadas$nje premjestanje tekstova, te kao diskretan signal kontinuiteta autorova pisanja.
Stari se tekstovi pritom ipak ne ¢ine nuznima za razumijevanje novih, no funkcija autocitata
tu je da naznaci sam postupak - ponavljanje i variranje, udvajanje i umnozavanje
perspektiva te neprestano nastojanje da se iz poznatoga dospije u nepoznato i da se
nepoznato zatim priblizi, ali i sacuva u svojoj drugosti, $to je cilj nastojanja Dragojeviceva

lirskoga subjekta te nacin djelovanja tvarne imaginacije koja ga pokrece.

BILJESKE

[1] Ne ¢udi $to se Efezaninovo ime u Negdje pojavljuje u pjesmama Rijeka i Pozar koje
prizivaju slavne fragmente o ulasku u rijeku i vjecnome ognju, odnosno o problematici

mijena i vracanju svijeta njegovu pocelu.

[2] U eseju “Pohvala prostoru (Danijel Dragojevi¢: Zvjezdarnica, Hrvatska sveuciliSna
naklada, Zagreb 1994)”.

[3] U Negdje ovakvim parovima suprotnosti pripadaju iskazi poput: “Mozda jesi, a mozda i

n o« T

nisi. / Mozda da, a mozda i ne”, “dijelile, mnozile, mnozeci dijelile”, “negdje nigdje”, “sve i

Ln o u

nista”, “dan i no¢”, “toplina i hladnoca” itd.

[4] Na slicnom se opsesivnom ponavljanju motiva vezanih za suprotnost “crno” - “bijelo”
temelji pjesma Ekspozicija u Zamoru, koja elementom ritma podsje¢a na brojalicu: “Brojimo
jaja crna i bijela, / u njima pilice crne i bijele. / U crnim jajima pilice bijele, / u bijelim jajima
pilice crne. (...) Pa kada jednom izadu iz jaja, / iz crnih jaja pili¢i bijeli, / iz bijelih jaja pilic¢i
crni, / crni ¢e se pojaviti danju, / bijeli ¢e se pojaviti nocéu, / crni ¢e pijuknuti bijelo, / bijeli ¢e
pijuknuti crno...” itd. (2005: 74).

290



ZAKLJUCNA RIJEC

Pjesma u prozi odrazava konstante i mijene Dragojeviceva pisanja. Pocetna odredenja te
knjizevne vrste, kojima se nastojalo upozoriti na otvorenost i uvjetnost zanrovskih
kategorizacija, bila su vazna za ocrtavanje mjesta toga zanra u Dragojevicevu stvaralastvu.
U formativnom periodu, u prvim trima knjigama lirike, pjesma u prozi funkcionirala je kao
ekskluzivan oblik pisanja, $to je knjizevna kritika interpretirala kao signal drugacijeg
pristupa pjesnickom jeziku i koncipiranju lirskoga teksta, koji ¢e obiljeziti Sezdesete godine.
Takvu sam koncepciju teksta nazvao modernistickom, a nastojao sam je opisati preko
teorijskih teza Petera Burgera o karakteru avangardnoga djela, koje zatamnjenjem smisla
hermeneuticki pristup dovodi do krize te potice na uocavanje konstrukcijskih principa koje
takvo djelo nastoji uciniti vidljivima, upozoravajuci na ¢injenicu vlastite proizvedenosti ili
artificijelnosti. Paradoks je rane Dragojevi¢eve pjesme u prozi, narocito u prvijencu, sto
istodobno povlascuje i destabilizira lirsku semantiku, a brojnim referencama na sferu jezika
indicira tekstualnost vlastitog pisanja, zbog ¢ega Mrkonji¢ autora i svrstava medu pjesnike
“iskustva jezika”. Reference na avangardisticki, odnosno modernisticki tretman lirskoga
teksta u Dragojevica nece izostati ni u kritike, na njih ¢e uputiti Kravar, a Mrkonji¢eva
prizivanja nadrealizma takoder treba Citati u tome kljucu, cemu valja pridruziti i osvrtanja
kriticara na fenomenologiju, ¢ijom se terminologijom opisivala i tekstualna praksa i

spoznajna problematika autorova pjesnistva.

Kao Sto je kritika primijetila (narocito Hrvoje Pejakovic), pjesma u prozi u autorovu
stvaralastvu od 1970-ih mijenja poziciju i “lik” - ideja Stevena Montea o pjesmi u prozi kao
interpretativnom okviru postaje narocito relevantna s obzirom na preklapanja s autorovom
esejistikom. Premjestanje tekstova iz knjige u knjigu postalo je prepoznatljiv Dragojevicev
postupak, koji sam nastojao opisati kao formalno i Zanrovsko uokvirivanje. Pjesma u prozi
tada pocinje u velikoj mjeri funkcionirati kao uvjetna kategorija, s obzirom na genericki
ambivalentna svojstva tekstova koji se mogu istodobno proglasiti i esejima. No te “nevidljive

ograde” zanra takoder su njegovo povijesno nasljede, koje se obi¢no povezuje s
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Baudelaireom, Cije se pjesme u prozi smatraju jednim od modela Zanra. Stoga pjesma u
prozi u autorovu stvaralastvu od 70-ih naovamo funkcionira kao dio, ili nestabilna zona,
dinami¢nog tekstualnog prostora, pri cemu se knjige eseja i knjige poezije, kako sam
sugerirao, mogu sagledati kao “kolosijeci” jedinstvenoga kretanja diskursa. S obzirom na
genericku i formalnu ambivalentnost ili hibridnost autorova djela u tome razdoblju, kao i na
naglasenu metatekstualnost, bilo je pokusSaja da se Dragojevi¢a pojmi i kao postmodernista,
na ¢emu je primjerice inzistirala Bernarda Katus$i¢, nazivajuci autora hrvatskim
postmodernim magom (2000: 129), dok je Milanja pokazao rezerve prema takvom
kategoriziranju, upucujuci istodobno na elemente koji bi takvim kvalifikacijama u
Dragojevic¢evu djelu potencijalno isli u prilog (re¢ena Zanrovska hibridnost) i na dimenziju
koja je s postmodernim svjetonazorom nespojiva (Dragojeviceva moralna problematika i njoj
sukladna pozicija lirskog subjekta) (2001: 235). Takva odredenja pritom bitno ovise o
razumijevanju i razgranicavanju pojmova modernizam i postmodernizam, preko kojih se
zatim pristupa tumacenju skupa tekstualnih obiljezja koja potvrduju pretpostavljenu

distinkciju i Cesto imaju za posljedicu reduciranu reprezentaciju modernizma.

Osnovna namjera prethodne analize bila je povezati razinu diskursa (zanra i forme) sa
semantickom, odnosno problemskom razinom Dragojevic¢eva djela te ujedno pokazati koje su
osnove autorova poetskog misljenja i kako se ono oblikuje. Pojam tvarne imaginacije ucinio
mi se najprikladnijim da oznaci odnose na razini lirskoga univerzuma - ponajprije poziciju
lirskoga subjekta i njegovo karakteristicno projiciranje u svijet. Nastojao sam pokazati kako
Dragojevi¢ metodicki barata nizovima motiva koje je lako dovesti u vezu s arhetipskim
metaforama, zasnovanima na onome Sto se prema Merleau-Pontyju moZze odrediti kao
tjelesna shema, koja je osnova materijalnih valorizacija koje su u autorovim tekstovima
postale sastavnim dijelom lirske semantike. Upravo su afektivna vrednovanja prostora ili
materijalnog ambijenta tocka u kojoj je opravdana upotreba pojma imaginacije, koja
podrazumijeva, kako je uputio Bachelard, upotrebu aksiomatskih metafora, jer je odredena
vertikalnom ustrojenoscu ljudskoga tijela, na Sto ¢e opetovano upucivati i Dragojevi¢ u
svojim esejima. Vertikalan ustroj najpregnantnije izrazava Dragojevi¢eva koncepcija
materijalne uobrazilje ili tvarne imaginacije, koja dijeli odredene aspekte s Bachelardovom
materijalnom imaginacijom, a podrazumijeva dijalekticku dimenziju Dragojevi¢eve poetske
misli, obiljezene suprotnostima koje se nastoje dovesti u ravnotezu. Poigravanje
suprotnostima na pocetku sam rasprave povezao s poetskom parafrazom Heraklita, koja je
poput lajtmotiva iskrsavala u interpretacijama koje su iznova pokazivale njezinu
relevantnost (prostorna se vertikala uvijek oblikuje u odnosu s horizontalom - pad je, kako

se kaze, obrnuti rast). Jedna od osnovnih napetosti, ona izmedu zamjenic¢nih igara i
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semantike zatvorenosti ili materijalnog otpora nastaje na pozadini ocrtanih odnosa, a

narocito je vazna u knjigama od Prirodopisa nadalje.

Metaforicku, odnosno imaginativnu shemu “vidjeti kao” istaknuo sam kao temelj na kojem je
moguce artikulirati Dragojevi¢evu poetsku misao, kao i opisati diskurs koji je oblikuje, a koji
je takoder odreden napetoscu - izmedu tekstova koji disperzijom znacenja i aktiviranjem
lirske teksture dovode u pitanje metaforicke ucinke smisla te onih koji se bitno oslanjaju na
mehanizam metafore, Sto je sluCaj s autorovim esejima i njima bliskoj pjesmi u prozi i
slobodnom stihu. Elementi na kojima se Dragojevi¢evo poetsko misljenje zasniva
rasporedeni su pritom duz predocCene diskurzivne osi; to su sentencije i aforizmi, paradoksi,
metafore i simboli, kombinacija lirske naracije ili anegdote i sazete meditacije - koji
izranjaju kao fragmenti u znacenjski zatamnjenim pjesmama ili se oblikuju kao semanticka
osnova eseja i tematski cjelovitijih pjesama. Istodobno, metaforicki je proces u
Dragojevi¢evim tekstovima i sam postao temom, sazet u sintagmama poput “ekspanzija
znacenja”, koje ukljuCuju problematiku govorenja i promatranja, kao i pokusaj dosezanja
pozicije drugoga identifikacijom ili zamjenom. Dragojevi¢ je u tom smislu izrazito
autorefleksivan pjesnik, koji piSe o pisanju, jeziku i poeziji, ali i pjesnik ponavljanja i
varijacija, koji ¢e svojim tematskim i problemskim preokupacijama dati razlicita diskurzivna
lica, omoguciti im da se medusobno zrcale ili pak osporavaju. Smatram da je ta unutrasnja
dinamika njegova djela vidljiva tek ako se ono razmatra u cijelosti - u odluci da odredene
tekstove interpretiram ili istaknem sudjelovala je i teznja za pokazivanjem te unutrasnje
dijaloske ustrojenosti autorova pjesnickog govora, nacina na koji se tekstovi medusobno
prizivaju, ¢ak i na znatnijoj vremenskoj udaljenosti. Prostor se i na toj, diskurzivnoj razini,
nadaje kao jedna od odredujucih kategorija Dragojeviceva pisanja, a najbolje se moze
predociti metaforom mreze. Osnovni cilj mojega Citanja bila je teznja da se istaknu klju¢na
¢vorista te mreze, a svojim sam interpretacijama i analizama nastojao pokazati kako pjesma

u prozi i tvarna imaginacija mogu posluziti tome zadatku.
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