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UVOD ILI O PREDMETU OVE RASPRAVE

Nema vjerojatno nijednog pisca kriminalistitkog
romana koji se u jednom trenutku nije pobunio,
na ovaj ili onaj nadin, protiv strogosti inherentne
tom tipu romana. Isto je tako medutim istina i to
da se pisac kriminalisti¢kog romana vraca uvijek —
da li pognute glave, ironi¢no ili kiselo, nije vaino
— izvornoj strukturi svog pri¢anja. Naime, svako-
me tko prihvati tu specifiénu igru kakva je krimi-
nalisti¢ki roman vrlo brzo postane jasno da su pra-
vila tog svijeta prilitno nesmiljena i na nekako
Cudno nalikuju onom Zivotu $to ga taj roman opi-
suje: tko ne podtuje pravila igre, biva tesko kaznjen.
Pisac zna da su potezi koje u toj igri treba odigrati
— tvrdi zakoni strukture. Nije zato nipo$to izne-
nadujuce da pisci kriminalistickih romana govore
krajnje ozbiljno o propisima svog zanata i svog
umijeca. Po svom stilu i autoritativnom tonu Dvae-
deset zapovijedi Van Dineovih iz 1928, vrlo su blizu
svima nama dobro poznatim »Deset zapovijedimax.
Evo na primjer kako glase tri zapovijedi — prva,
treca i peta: »1) Citatelj i detektiv moraju imati
jednake $anse u rjefavanju problema. .. 3) Istinski
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kriminalisti¢ki roman mora biti hifen svake {jubav-
ne intrige. Uvesti u njega ljubav znagilo bi, zapravo,
kvariti mehanizam ¢&isto intelektualnog problema. ..
5) Krivac mora biti utvrden serijom dedukcija, a
ne sluajno, nasumce ili spontanom ispovije§ctu«
(»American Magazin«, rujan 1928) Tu je jasno re-
teno, pregnantno i koncizno, 3to pisac smije a 3to
ne smije uraditi, Da stvar bude jo¥ zanimljivija, da
ne kafem frapantnija, u dvadesetoj zapovijedi na-
brojani su smrtni grijesi »kojima se nede sluZiti
nijedan autor koji sebe poituje«. Iskustvo kojim
je raspolagao Van Dine daleko je mriavije od isku-
stva kojim raspolate moderni, suvremeni autor
kriminalistitkog romana. Povijest kriminalisti¢kog
romana u posljednjih pedeset godina wobiluje ne
samo novorn, gotovo nepreglednom koli¢inom djela,
nego — a to je daleko vaZnije — novim traZenjima,
negacijama i htijenjima. Ipak, za dobar dio tih mo-
gucnosti znao je ve¢ i Van Dine, a prije svega on je,
kodificirajuéi roman-problem, znao da e njegov cre-
do biti efikasan i vrijedan jedino ako jednom fluid-
nom i protejinom &udovitu — kriminalisti¢kom
romanu — vrati strukturalnu &istoéu. Uéinio je dakle
ono 3to ¢e poslije u¢initi brojni teoretiari krimina-
listickog romana: sveo je $iroku i tesko odredivu li-
terarnu praksu na jedan model. Sve 3to se u literar-
noj praksi protivi tom modelu Van Dine je elimini-
rao kao nespojivo sa strukturom intelektualne igre
zvane kriminalisti¢ki roman. Samo se na prvi pogled
¢ini da njegova negacija nije vrijednosna, nego struk-
turalna. Odbacujuéi $pijunski roman i avanturi-
sticki thriller iz domene kriminalistitkog romana,
Van Dine se pokazuje »3irokogrudnime«: on im daje
mjesto pod suncem i ne Zeli im suditi. Ali sve ono
§to bi moglo razbiti njegov model (zapravo model
izgraden na praksi tada veé staroj vie od pedeset
godina) Van Dine ¢e nemilosrdno osuditi i odbaciti
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kao %tetno za opstojnost kriminalistike naracije.
On je dobro vidio. Ili barem naslutio glavnu opas-
nost. Jer, nekako upravo u vrijeme njegove kodifika-
cije klasi¢nog modela kriminalistickog romana stva-
ra se novi model koji ée znatiti daljnje kretanje kri-
minalistickog romana, 3irenje tog romanesknog ti-
pa, otvaranje moguénosti prema novim, sasvim ne-
poznatim modelima i shemama. Nema niita para-
doksalnoga u tome da ¢e najjetkije sarkazme na ro-
man-problem sasuti upravo Chandler, kodifikator tog
novog modela kriminalisti¢kog romana 3to ga inau-
gurira D. Hammet. Chandler dodu3e neée napisati
Dvadeset zapovifedi, ali su njegova razmifljanja o
kriminalisti¢kom romanu — koliko god bila slobod-
na, lucidna i fleksibilna - ipak usmjerena prema
objasnjenju idealnog modela »crnog romana«. A Boi-
leau i Narcejac — pi%udi povijest kriminalisti¢kog
romana (dakle, tendirajué¢i maksimalnoj objektiv-
nosti i deskripciji) — ostaju jednim dobrim dijelom
na tom istom nivou: vrednuju svu dotadanju prak-
su i sve prethodne modele iz perspektive svoje vi-
zije suspensa, koji nije niSta drugo nego postavija-
nje — unutar strukturalnog tipa, a u sudaru s dru-
gim modelima — jednog novog modela, Oni nece
odbaciti roman-problem i crni roman (ni ostale mo-
dele o kojima u svojoj povijesti izvjedéuju) kao
neito $to ne vrijedi i $to ne predstavlja realitet kri-
minalistitkog romana, nego kao neito §to, u odnosu
na njihov model, zna¢i proslost. Taj je koncept evo-
lucionizma vrlo &esto elegantan eufemizam za ne-
gaciju onog $to smatramo nevrijednim suvremene
prakse. Drugim rije¢ima, vrijednim ropotarnice. Ti,
danas sigurno najbolji poznavaoci kriminalisti¢kog
romana suvife su mnogo ¢itali, suvife mnogo ro-
mana analizirali i suvife iskustva skupili a da bi
mogli misliti na na¢in Van Dineove shematike i dog-
matike. Oni, dakle, pomalo »mudro«, gledaju na
svoj model relativisti¢ki. To ith ne spredava da cijelu
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bogatu i razgrananu pro3lost kriminalistitkog wo-
mana ipak, dobrim dijelom, analiziraju, pa i vred-
nuju s pozicije svog modela. Odbacujuéi s jedne
strane pozitivizam tipa Fosce i Tourteaua, a s druge
strane dogmatizam Van Dinea i ostalih kodifikato-
ra, Boileau i Narcejac ostaju negdje na sredini, vije-
rujuéi — po svoj prilici — da im ta njihova sinteza
izmedu pozitivizma i pristranosti otvara najplod-
niji uvid u razvoj i Zivot jednog specifi¢nog roma-
nesknog tipa.

Medutim, njihova je ishodi¥na pozicija pogres-
na. Ba$ kao ni Van Dine i Chandler tako ni oni nisu
rijedili jedno od kljuénih pitanja romaneskne teo-
rije, pitanje odnosa izmedu strukture-tipa i struk-
ture-modela. Svaki teoretifar i prakti¢ar kriminali-
stitkog romana koji se prema svom vlastitom mo-
delu (ili: prema preferencijalnom modelu; ili: pre-
ma modelu uopée) ne moZe postaviti kao prema
jednom momentu u sistemu struktura, zavriava, go-
tovo u pravilu, u zbrci pojmova: ili »zakone« mo-
dela proglasava »zakonima« tipa ili, ostajuéi tole-
rantan prema drugim modelima, ne odreduje zaje-
dnistva, razlike, povezanosti, sistem. Sve je ovo bilo
potrebno istaknuti kako ne bi do3lo do zabune u
pogledu moje analize. Kad govorim o strukturi kri-
minalisti¢kog romana, onda govorim o strukturi-
-tipu, tj. o strukturi koja je ishodiSte i podloga svih
struktura-modela. Dakako, 1 na tom se sloju struk-
ture mogu postavljati »zapovijedi« (struktura je
organizacija, tj. sistem pravila-zapovijedi), ali ne
Dvadeset zapovijedi, jer je ta struktura onaj naj-
opéenitiji kodeks pravila iz kojega izrasta samo po-
seban fip romana: kriminalisti¢cki roman. Kad pisac
izgraduje svoju vlastitu, konkretnu strukturu, tada
on, noden potrebom prakse, traZi konkretnija upo-
rifta nego §to je struktura-tip. Njegova su bitna
literarna iskustva doZivljajna i povijesna, a ne ap-
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straktna. Prevedeno na rjefnik teorije, to znadi da
se on oslanja na povijesne, a ne na logi¢ke struktu-
re: na modele, a ne na Zanr, vrstu i tip. Danas je
brojnim teoreti¢arima literature jasno da krimina-
listicki roman moZe biti vrlo plodno i zahvalno po-
drudje za odredivanje odnosa izmedu logi¢kih i po-
vijesnih struktura uopde. Prije svega zbog toga $to
su strukture-modeli kriminalistickog romana vrlo
otporne strukture. Njihova ih rezistencija upravo
i ¢ini vidljivima. Zatim, pisci su ih sami nastojali
$to temeljitije spoznati bilo radi svoje vlastite prak-
se, bilo radi kodificiranja Van Dineova tipa. O nji-
ma znamo daleko viSe nego, recimo, o modelima
spiralne ili ¢ak linearne naracije. Naravno, analiza
kriminalisti¢kog romana samo dijelom dotice taj
kompleksni, ali bitni odnos u sistemu literarnih
struktura. PreteZnim se dijelom ta analiza mora
zadrZati na opdoj strukturi kriminalistickog roma-
na ili na strukturi-tipu.

Poetika kriminalistickog romana nije nista dru-
go nego analiticka slika strukture-tipa. Zato ona:

a) iznalazi princip te strukture. To znali: odre-
duje i opisuje princip koji precizira strukturu-Zanri
strukturu-vrstu. Preko tog principa romaneskna stru-
ktura dolazi do svoje krajnje logi¢ke medijacije:
konstituiran je romaneskni tip, formulirana je gra-
nica na kojoj de se logi¢ke strukture sudariti s po-
vijesnim strukturama;

b) utvrduje romaneskni nivo na kojem se prin-
cip strukture najjasnije i najadekvatnije izraZava.
Drugim rije¢ima, iako se princip mora iskazati na
svim planovima i nivoima romaneskne strukture
(u totalitetu strukture), on ipak ima svoje »osobite
sklonosti«: »zarobljuje« u potpunosti jedan nivo
romaneskne strukture pretvarajuéi ga u svoj nivo;

c) istrafuje opéu shemu tog nivoa kao i oblike
i varijante do kojih vodi dedukcija iz te opée she-
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me. To jest: istraZuje kako se strukturalni princip
preobraZava/konkretizira na »svome« nivou, kakve
»zakone« namede tom nivou i kakve uvjete posta-
vlja naraciji koja Zeli zadovoljiti ovu strukturu-
tip.

U poetiku kriminalisti¢kog romana polazim od
hipoteze da je princip tog romanesknog tipa ENIG-
MA, a da se taj princip najsavrienije nadaje (ili jo3
bolje: namede) na FABULATIVNO-KOMPOZICIO-
NOM NIVOU:

ROMANESKNA STRUKTURA

FABULATIVNO-KOMPOZICION] NIVQ TEMATSKOIDEINI PLAN

PRINCIP
STRUKTURE:

PLAN PRICE

ENICMA

(ili FABULATIVRO
-AKTANCIFALNI PLAN)

PLAN LSKAZA (ENONCEY

AKTACUALNI NIVO ! T ]
ASPEKTNI NIVQ MODALNI NIVO STILSK1 NIVO

Ova bi rasprava trebala potvrditi tu hipotezu,
tj. izgraditi poetiku kriminalisti¢kog romana.

Medutim, prije svakog pristupa kompoziciji kri-
minalistickog romana treba iznijeti barem one
glavne argumente koji mi uopce daju pravo da
svoju pozornost usredotodim na analizu fabulativ-
no-kompozicionog nivoa te poku$am s pomocu te
analize rastvoriti cijeli mehanizam/poetiku jednog
romanesknog tipa. Ti su argumenti dvostruke na-
ravi — empirijski i teorijski.
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Empirijski:

1) Suodenje s bilo kojim kriminalisti¢kim roma-
nom jest suoCenje sa specifi¢nom kompozicionom
igrom: ne treba mnogo literarnog iskustva pa da
se osjeti kako bit tog pri¢anja leZi u vjedtini kom-
poniranja dogadaja. Car kriminalistitke naracije
treba traZiti u fabuliranju za koje smo »prikovani«,
od kojega se ne moZemo »odlijepiti«: Zivimo unu-
tar fabulativno-kompozicionog nivoa.

2) Dosada3nja su istraZivanja kriminalisti¢kog
romana gotovo u cjelini posveéena »tehnici« krimi-
nalistickog romana, 8to drugim rijefima znali da
su se istraZivadi bavili onim &to im se samo po
sebi nametalo kao bitno: kompozicijom.

3) Pisci kriminalisti¢kih romana razmatraju, u
pravilu svoju literarnu praksu polazeéi od moguéno-
sti koje im daju razne kompozicione sheme. Pisati
kriminalisticki roman znadi prije svega poznavati
svoju granicu: »zakone« kompozicije.

Teorijski:

1) Kriminalisti¢ki roman ima jasno odredeno
mjesto u sistemu logi¢kih romanesknih struktura.
On spada u vrstu funkcijskih romana, romana u
kojima tezidte leZi u distributivnim jedinicama, tj.
na funkcijama. Funkcijski su romani prva medija-
cija strukture-Zanra, dakle struktura-vrsta. Popu-
larno im je ime -~— romani akcije. U tradicionalnoj
terminologiji — romani s dinami¢kim motivima.
Romani tijeka i rasprostiranja. Mogu biti nazvani
i sintagmatskim i metonimijskim romanima. Prin-
cip funkcijskih romana jest CVRSTA NARATIVNA
SUKCESIJA, te je posve razumljivo da je taj prin-
cip najadekvatnije predstavljen fabulativno-kompo-
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zicionim nivoom: u toj je vrsti romana nivo fabulira-
nja, odnosno organiziranja, povezivanja (sintagma-
tiziranja, komponiranja) dogadaja — presudan.

2) Princip &vrste narativne sukcesije mozZe se
konkretizirati samo na tri natina, stvarajuéi tri
tipa funkcijskih romana: akcioni roman, feljtonski
roman i kriminalisti¢ki roman. Dok se u akcionom
romanu on jzrazava kao stroga linearna naracija,
a u feljtonskom romanu kao spiralno narativno kre-
tanje, dotle se on ovdje transformira u zagonetnu
sukcesiju koja se na fabulativno-kompozicionom
nivou iskazuje kao linearno-povratna naracija. Na-
ravno, zagonetna sukcesivnost protefe se na sve
strukturalne nivoe i planove, ali je njezin »pravi«
nivo fabulativno-kompozicioni nivo.

To su razlozi koji nas uvjeravaju da moZemo
mirne savjesti prihvatiti gornju hipotezu kao plau-
zibilnu te usredotoliti na%e istraZivanje na kompo-
ziciju kriminalisti¢kog romana, puitajuéi da nas
analiza vodi prema cjelovitoj slici strukture krimi-
nalisti¢kog romana: prema poetici tog romanesknog
tipa.

Iako je studij kriminalistickog romana cjelina
za sebe, on je istodobno i dio kompleksnog studija
romana i literature uopdce. Spoznaje koje rezultiraju
iz proucavanja fabulativno-kompozicionog nivoa
kriminalisti¢kog romana korisne su, dapale iznim-
no korisne, u komparativistickim romanesknim
studijama. Posebno pak analiti¢ko istrafivanje kom-
pozicije kriminalisti¢kog romana moZe biti polazi-
$te za postavljanje razradenijih teza o kompozici-
jama funkcijskih romana. Poetika kriminalisti¢kog
romana razvija, dakle, i opéu teoriju romana i teo-
riju funkcijskih romana.

16

KOMPLEKSNA SLOJEVITOST
FABULATIVNO-KOMPOZICIONOG NIVOA

Na ovih je nekoliko uvodnih stranica vife puta
bilo spomenuto da je glavni predmet ove rasprave
»kompozicija« kriminalisti¢kog romana, odnosno
»fabulativno-kompozicioni nivo« kriminalisti¢kog
romana. Da li se radi o dva razli¢ita pojma ili samo
o dva signansa za jedan signatum? Stvar nije tako
jednostavna kao $to izgleda na prvi pogled i ne
moZe se rijediti Zonglerskim objasnjenjem da su to
dva vrlo bliza pojma koja se medusobno isprepli¢u
i dopunjuju. Postavljaju se dvije solucije.

Prva je vrlo privlaina jer je izrazito funkcional-
na: kompleksni fabulativno-kompozicioni nivo svo-
dimo na jedan jedini sloj — kompoziciju. Uzevsi
rigorozno, termin »fabula« suvifan je u okviru te
solucije i moZe biti toleriran samo kao ustupak
tradiciji, koja, doduge, tim sinonimom ovdje vide
odmaZe nego pomaZe. »Fabula« znali ono isto $to
i »komporzicija«: na¢in na koji su klju¢ni dogadaji -

romaneskne akcije organizirani. Taj nivo moze bitiy" -
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prcma tome, nazvan jedino imenom koje mu odgo-
vara — »kompozicioni nivo romana«. Meni se osob-
no ta solucija dosta dugo &inila najkorisnijom, jer
reducira suvi$nosti i »isti« neprohodni tunel ro-
manesknog zbivanja.

_ Druga solucija nastoji istodobno saduvati sloje-
vitost fabulativne dimenzije i rigoroznost kompo-
zicione sheme. Upravo otuda ta pomalo nezgrapna
sintagma »fabulativno-kompozicioni nivo«. Ta kon-
cepcija pretpostavlja sistem slojeva: kompozicija
Je samo jedan od slojeva koji grade taj nivo ro-
mana. Tri sloja fabulativno-kompozicionog nivoa
smatram bitnim:

— prvi sloj: korpus. To je prva i najsira kon-
kretizacija romaneskne materije. U kolskoj termi-
nologiji korpus romanesknog dogadanja obi¢no zo-
vemo »sadrzajem romanac. Iz cjeline romana iz
dvojeni su neki dogadaji koji upucuju prema kom-
pozicionom kosturu. Sastavni su dio korpusa i broj-
ne indicije i informanti, tj. oni elementi romana
koji ispunjuju prostor izmedu dviju funkcija (iz-
medu dviju kljuénih akcija u arhitekturi romane-
sknog dogadanja). »Ljustenje« bitnog od nebitnog
na tom sloju nije definirano i »ozakonjeno« nekom
opcom teorijom ili shemom, nego samo najopdeni-
tijim pravilom da na putu kroz %umu kojom se
probijamo treba poloZiti znakove snalaZenja na ne-
ka stabla. Izbor dogadaja Cesto je zato prepusten
sllt_léaju, ukusu i opem znanju. Simbol korpusa
nije rigorozna analiza, nego bogatstvo slobodne
deskripcije.

~— drugi sloj: fabula. Fabula je slijed dogadaja
povezanih ¢vrstom vezom i »ucrijepljenih« unutar-
njom logikom. Nismo jo¥ na terenu armiranog be-
tona, ali smo ipak na podruéju krova, gdje bi ma-
.§t0vitost povezivanja mogla biti 3tetna. Indicije i
informanti nemaju vie mjesta u tom »odmatanjue«
¢vorova-akcija, dopuitene su medutim takozvane
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katalize (radnje koje direktno upucuju na funkcije,
ali se jo$ uvijek zbivaju u »sigurnosnoj zoni«). Pred
nama su &ini, uodeni i poredani onako kako ih ro-
man iznosi. Fabula je odvijanje &isla akcija koje
se vise ne mogu odlijepiti a da ¢islo ne strada. Da
bismo mogli fabulu prikazati (»ispri¢ati je<), jo3
uvijek nam nije potreban poseban aparat kojim ce-
mo s maksimalnom sigurno3éu odbaciti suvidno a
zadrzati bitno. Daleko je ipak iza nas slobodna aso-
cijativnost koja je princip izgradnje korpusa. Izludi-
vanje fabule iz cjeline romana rezultat je primjene
pozitivisti¢kog razuma na korpus: metoda je dakle
induktivna, a generalno nacelo kojim se razum ru-
kovedi vrlo jednostavno — izdvojiti one fabulativ-
ne dijelove koji direkino sudjeluju u konstrukciji
dogadajne arhitekture, To nije strogo metodsko na-
predovanje, nego mje$avina slobode i prisile. Fabula
je romaneskni ekvivalent toga tipa misljenja.
Vidljivo je da za razliku od ruskih formalista
(a u skladu s tradicijom hrvatske znanstvene ter-
minologije) fabulom zovem slijed dogadaja jednog
romana predotenih onako kako su se oni u tom
romanu dogodili. Tom se postavkom otvara podrué-
je odnosa izmedu fabule i siZea. Naime, siZeom zo-
vem kronolodki i logi¢ki slijed dogadaja nekog ro-
mana bez obzira na to kojim su redom ti dogadaji
u romanu ispri¢ani. SiZe je specifi¢no restrukturi-
ranje korpusa i fabule u strogu linearnu kronolo-
giju. Drugim rije¢ima (u kasnijem izlaganju ta ce
teza postati evidentnom): svodenje svih romane-
sknih kompozicija na jednu jedinu — linearnu. Teo-
retski uzevsi, fabula i siZe mogu se podudarati. To
je medutim iznimka i kod naj¢iséih romana linear-
ne naracije. Tesko je naime zamisliti neki roman
barem bez jedne »predpripovijesti« ili retrospekci-
je. MoZemo uzeti kao pravilo da u samom procesu
stvaranja, u stvaralatkom postupku, size prethodi
fabuli, odnosno da je fabula metaforizacija siZea:
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jednostavno govorenje postaje zagonetno i pluridi-
menzionalno. IstraZivanje fabule i siZea, posebno
istrazivanje onih to¢aka u kojima se oni maksimal-
no doti¢u i maksimalno razilaze, uvodi nas u studij
romaneskne temporalnosti, $to, dakako, moZe biti
vrlo plodno i korisno polaziste za studij romana
uopde.

Dakle: jednu te istu romanesknu historiju mogu
predoditi na dva posve razli¢ita nadina — na nadin
koji je izabrao pisac (fabula) i na naéin kronolotke
rekonstrukeije (size). Evo fabule vrlo dobro poznate
svim ljubiteljima kriminalisti¢kog romana:

Jednog je jutra, vijerojatno 1929., u konju-
Snici mjestanca Dizy, nedaleko kanala kojim
plove razne lade, teretne i luksuzne, prona-
dena mrtva Zena. Na mjesto zlodina stize je-
dan pomalo ¢udan policajac: »Pitali su se &to
on misli, a on zapravo nije imao o tom neku
posebnu ideju. Nije ¢ak ni poku$avao otkriti
neke indicije u pravom smislu te rijeci, nego
je vide nastojao natopiti se ambijentom, upiti
taj Zivot kanala tako razlidit od onoga §to ga
je on poznavao.« Tko je zadavio lijepu i bogatu
Cetrdesetgodidnju Mary Lampson? Njezin muz
Walter, njegov prijatelj Willy Marco ili stari
Jean, snaZni kotijas s teretne lade »La Provi-
dencex, koja se kao i Lampsonova jahta sluaj-
no nasla na tom sektoru kanala? Sve indicije
vode prema Willy Marcu, koji je bio Maryn
ljubavnik. Nastojao je unovéiti njezinu dra-
gocjenu ogrlicu, ali u tome nije uspio. Tvrdi
da je nevin. Djevojatko prezime Mary Lamp-
son je lazno: Marie Dupin je ¥iva, majka troje
djece! Tko je dakle Mary Lampson? Neprozir-
na pitanja poput magle nad kanalom. Nigdje
ni traga svjetla, istraZiteljeva noga i razum
tapkaju tminom, kija dobuje po kanalu. Iz
tog ce kanala medutim uskoro izvaditi Willy
Marca. Zadavljen! A tko je te noéi »posudio«
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bicikl ¢uvara ustave i zadto? Sada sve indicije
vode prema konjudnici lade »La Prov_ldence«.
Komesar dolazi na brod, ali ne hapsi Jeana.
Promatra ga. Pusta ga da povefle brod kroz
prenatrpanu ustavu i da »slu¢ajno« padne u
vodu. Brod ga je zdrobio. Ko3¢ati starac 1}3ak
nije umro, a sutradan ga Maigret nije nasao
u bolnici, nego u brodskoj konjudnici. Bol-
ni¢ki lije¢nici naprosto ne mogu vjerovati c_la
je to moguce, Sada umire okruzgn sa svoja
dva konja. Njeguje ga Hortense, Zena vozaca
»La Providence«. Ona pri¢a komesaru o Jea-
novu Zivotu na ladi. Nije on kriminalac, nego
plemenit ¢ovijek. On je netko: Zivio je skrom-
no i autenti¢no. Brod, konji, slama - evo
carstva tog 3utljivog bica. Voljela ga je kao
svoga sina. Ako je ubio onu Zenu, tada je ova
to sigurno zasluZila, Iz Pariza u .r.nfidgvremcnu
stizu podaci o kotijadu. Bio je 11]1.';‘Cn1k, sretno
ofenjen. Dvije godine po vjendanju podignuta
je bila optuznica da je zbog svoje rastroine
Zene trovao svoju bogatu tetku te je ova naglo
umrla. Sud je povjerovao optuzbi i osudio
Jeana Libergea na 15 godina robije. Zena ga
nije slijedila u Guyanneu, kako mu je ol?ecavva-
Ia. Izgubio joj se trag, a on je robiju izdrzao
dostojanstveno. Zatim je naéaq »La ?rovxc.le{l-
ce«. U toj je jazbini Zivio smireno i krajnje
jednostavno. Maigret rekonstruira z]qém,_ a
umirudi starac oénim kapcima potvrduje nje-
gove navode: da, on je ubio Mary Lampson',
jer je ona njegova Zena — Cehf'{e_Mor'net.
Slu¢ajno ju je sreo na kanalu, zlvy_ala']e s
njim tri dana, ali nije mogla_ izdriati njegov
bijedni nalin Zivota: pobunila se, p9ku§a1a
pobjeéi i on ju je ubio. Willy Marco je znao
da je Jean ubojica i zato je morao platltl. gla:
vom. Pukovniku Lampsonu Maigret obJasr.n
da je njegova Zena samo bliska rodica Marie
Dupin, &ije je ime uzela kako bi se mogla po
drugi put udati.

21



»Slika koju Maigret nikada neée zabora-
viti: u konjusnici, videnoj odozgor, zakréenoj
s dva konja, jedno tijelo svijeno nad samim
sobom, s polovicom glave utisnutom u slamu.
I plava Zenina kosa, koja je primala u se svo
sunce, dok se kroz njezin tihi jecaj katkada
¢ulo ponavljanje:

— Moj mali Jean...

Ba3 kao da je Jean dijete, a ne starac tvrd
kao kamen, s kosturom poput gorile i tjeles-
nom gradom pred kojom su lijednici ostali
Zapanjeni.«

Sada bismo mogli ovu fabulu — fabulu Sime-
nonova romana Le Charetier de la Providence —
vrlo lako pretvoriti u sife i ispri¢ati ga gotovo
istim rije¢ima: podetak ne bi bila smrt Mary Lamp-
son, nego njezino vjenéanje s Jeanom — bududim
kot¢ijagem; kraj bi bio isti — smrt Jeanova. Ako
to ipak ncéemo udiniti, nije to zato %to ne Zelimo
zamarati jednom te istom prifom, nego zato §to
postoji jedan drugi nacin koji ¢e nam mnogo ko-
risnije posluZiti za usporedbu fabule i si¥ea. Fa-
bulu ¢emo »ogoliti« i time se spustiti bliZe trecem
sloju fabulativno-kompozicionog nivoa — kompo-
ziciji. To je medusloj u kojem se fabula i kompo-
zicija doti¢u i proZimaju, te analiza toga medu-
sloja oznacuje svrietak analize fabule i podetak ana-
lize kompozicije. Fabulu razbijamo na zasebne je-
dinice: fabulativne jedinice. Nestaje bogatstva fa-
bule, ali zato jasnije izbijaju njezine glavne jedi-
nice. Te jedinice mogu katkada koincidirati s ne-
kim jedinicama kompozicije. To je sludaj u ovom
nafem primjeru. One medutim nemaju onu istu
svrhu koju dobivaju u kompoziciji. Ovdje su one
izraz slijeda, tamo {u kompoziciji) one su dio siste-
ma jedinica. Fabulativne jedinice $to ¢emo ih sada
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izluéiti iz citirane fabule odgovaraju onim kompo-
zicionim jedinicama koje zovemo sekvencama. Fa}-
bulativne jedinice iskazuju slijed fa}bule, 1.(0mp021-
cione jedinice moraju prije svega iskazati vezu s
nadredenim i podredenim jedinican}a, odno.Se me-
du jedinicama, Sire zajednice u koje stupaju, ele-
mente na koje se rastvaraju.

Evo, dakle, slijeda fabulativnih jedinica Sime-
nonova romana:

1) Pronalazak Zrtve, otvaranje zagonetke, dola-
zak komesara.

2) Na mjestu zlocina tri sumnjiva_lika: ljubaxf-
nik Zrtve, muz Zrtve, zagonetnl starac-koé&i-
jas. ‘

3) Sumnja se koncentrira na prvi lik — lju-
bavnik Zrtve.

4) Otkri¢e krivotvorenog identiteta i.xrtve; dru-
ga zagonetka: Sto je Zrtva bila prije braka?

5) Glavni osumnjieni lik je likvidiran; tko ga
je zadavio i zasto? -

6) Presudna indicija upuduje na protagonista:
koristenje bicikla.

7) Protagonist sam sebe kaZnjava: izabire smrt,
ali bude samo tetko ranjen. '

8) Zivot protagonista na brodu prije zlotina
(subjektivno svijedotanstvo).

9) Brak protagonista. Katastrofa. Boravak‘ pro-
tagonista na robiji (dokumenti iz arhiva).

10) Priznanje:
a) Mary je protagonistova Zena; _
b) ponovni susret s Mary i njezino ub?]stvo;
¢) natin i razlog likvidiranja nepodudnog
svjedoka.

23



11) Komesarovo otkrice: #rtva je promijenila
ime kako bi se mogla ponovno (bogato)
udati.

12) Smrt,

A evo kakav je slijed tih istih jedinica u siZeu (tj.
evo kako se fabulativne jedinice pretvaraju u siZej-
ne jedinice i kakav poredak formiraju);

1) Brak protagonista i Zrtve. Katastrofa. Bo-
ravak protagonista na robiji.

2) Zrtva mijenja identitet da bi se mogla po-
novno (bogato) udati.
3) Zivot protagonista na brodu prije zlodina.

4) Ponovni susret protagonista i Zrtve. Prota-
gonist ubija Zrtvu.

5) Dolazak komesara. Podetak istrage.
6) Osumnjiteni. Medu njima je i ubojica.
7) Koncentracija istrage u krivom smjeru.
8) Otkrice jednog od nali¢ja Zrtve: krivi iden-
titet prije braka.
9) Protagonist koristi bicikl da bi se oslobodio
neugodnog svjedaoka.
10} Likvidiranje tog nepodudnog svjedoka.
11) Protagonist sam sebe kaZnjava.
12) Priznanje i smrt.

Sasvim je razumljivo da su sifejne jedinice u po-
jedinim slu¢ajevima morale biti ponesto drukéije
formulirane nego kad su se nalazile na fabulativnoj
liniji, tj. kad su bile fabulativne jedinice.

Odnos izmedu fabulativnih jedinica i siZejnih je-
dinica je slijedeéi:
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fabulativna jedinica/siZejna jedinica

1/5
2/6
3/7
4/8
5/10
6/9
7/11
8/3
9/1
10/1,4,10
11/2
12/12

sizejna jedinica/fabulativna jedinica

1/9,10a
2/11
3/8
4/10b
5/1
6/2
7/3
8/4
9/6
10/5,10¢
11/7
12/10,12

Taj odnos moZemo prikazati i grafi¢ki. Tada dobi-
vamo slijedede slike (prekinutom crtom oznadene
su one jedinice koje se svojim sadriajem ili dije-
lom svoga sadriaja situiraju prije pocetka istrage,
tj. prije pocetka fabule):
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1) fabulativne jedinice/siZejne jedinice:

fabulativne
Jedinice

siZejne

Jedinice

2) siZejne jedinice/fabulativne jedinice:

siZejne 1
jedinice

fabulativne i 1 T
jedinice -~ 1 2 12

Obje sheme otkrivaju dvije pravilnosti:

a) Fabulativne jedinice 1—7 i siZejne jedinice
5—11 su reciproéne: dogadaji 1—7 u fabuli odgo-
varaju dogadajima 5—11 u siZeu. »Romboid istra-
ge« (1—7, 5—11; uokviren dvostrukom crtom) po-
kazuje da su dogadaji oko istrage jednako raspo-
redent i u fabuli i u sizeu. I fabula i siZe imaju tu
zajedni¢ko vrijeme. U okviru tog romboida pisac
uopée ne metaforizira/konotira kronologiju.

b) Ono $to u fabuli dolazi na kraj u siZeu je na
podetku: 8,9, 10, 11 — 1, 2, 3, 4; i obratno: 1, 2, 3,
4 — 8,9, 10, 11. Osim zavrine totke (u kojoj se pi-
sac vraca kronologkom reciprocitetu izmedu fabule
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i siea) dijagonalna simetrija je pravilna: ishodiite
postaje kraj, a kraj otkriva ishodiste.

Nije tesko zaklju¢iti da su dvije sintakticke fi-
gure u temelju metaforizacije siZea: inverzija i gra-
dacija. Prebacivanjem poéetka na kraj pisac iza-
ziva napetost koja de biti rijefena dovodenjem za-
gonetke do njezine kulminacije i naglim rje3enjem:
fabulativno i kompoziciono smirenje odgovara sa-
driajnom smirenju -—— smrt,

Analiza fabule, a posebno ova usporedba izme-
du fabule i sifea, dovela nas je do treceg sloja fa-
bulativno-kompozicionog nivoa — kompozicije.
Komporzicija je kostur romaneskne akcije: iz do-
gadanja izlueno je sve #to bi moglo 3tetiti Cistoci
unutarnje arhitekture. Kompozicija je strogo po-
vezivanje romanesknih funkcija, tj. samo onih do-
gadaja koji su neposredno vezani s drugim doga-
dajima i bez kojih je opéi dogadajni niz krnj i ne-
razumljiv. Njili odreduje dogadajni totalitet, kao
3to one taj totalitet izgraduju. Kompozicija je kraj-
nja redukcija romaneskne akcije, najdonji sloj fa-
bulativno-kompozicionog nivoa. Shema fabulativno-
-kompozicionog nivoa bila bi, prema tome, ovakva:

FABULATI VND-KOMPOﬂClONI NIVQ -

e m—e
————
-

——

= - | KOMPOZICIIA
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Kao 3to je vec prije bilo istaknuto, korpus i fabu-
la su slojevi na kojima je jo§ uvijek dopusteno me-
todolosko vrludanje: pri¢a ima stanovitu punoéy,
njezina »Zivotnost« joi nije razorena rigoroznom
funkcionalnom shematikom i terminologijom. Ve
prijelaz na definiranje fabulativnih jedinica oznaduje
kraj tog »imaginativnog« iznofenja &njenica. Kom-
pozicija je sistem solidarnih akcija, a to znadi da
ona za svoju eksplikaciju i prezentaciju trazi sistem-
sko mitljenje. Da bih iznio korpus i fabulu nekog
romana, nije mi potrebna nikakva teorija, ne trebam
nikakav poseban aparat kojim ¢u objasniti &inje-
nice. Do kompozicionog kostura mogu sti¢i jedino
ako posjedujem shemu koja ée poput rendgenskih
zraka razbiti sve prepreke i prikazati sliku koju
trazim. Drugim rijeCima, potrebna mi je metoda
koja ¢e u sebi saiimati sve postupke neophodne
za otkrivanje kompozicije nekog romana. Ta je me-
toda implicite i teorija kompozicije. 1 obrnuto. Me-
todski misliti o kompoziciji romana zna&i misliti
u skladu sa shemom koju imam o kompoziciji: pri-
mijeniti shermnu (sistem pojmova i prosedea) na ne-
ki romaneskni predmet. Zato su sva dosadagnja si-
stemska istraZivanja romaneskne kompozicije po-
lazila, i morala polaziti, od toga da su iznosila opéu
kompozicionu shemu, koja je zatim sluzila kao me-
todoloski princip analize. Dakle: kakvu opéu kom-
pozicionu shemu sada predlaZem?

Ovo nas je razmidljanje neminovno dovelo do
onoga 3to je preduvjet svake konkretne analize —
jedinstvo opdeg, posebnog i pojedinanog: o kom-
poziciji Simenonova romana mogu govoriti jedino
ako posjedujem teoriju romaneskne kompozicije,
tj. opéu kompozicionu shemu i sistem shema ko-
jima ona vodi. Tako stupamo na podruéje teorije
kompozicije, §to nam nameée dugu, ali prijeko po-
trebnu digresiju.
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Roland Barthes smatra da se sve teorije kom-
pozicije dijele u dva velika smjera zavisno od toga
da li se kao princip analize uzima temporalno ili
logi¢no — Propp je osnivaé linije koja drZi da je
kronoloiki red nesvodiv, suvremeni strukturalisti
(najdosljedniji je u tome Claude Bremond) misle
da je logi¢ki red nadreden kronoloikom. Todorov
se sluzi i homoloskim modelom, kojemu je bliza
i analiza Umberta Eca o narativnoj kombinatorici
u Flemingovim romanima o Jamesu Bondu. I jed-
na i druga linija teZi tome da konstruira kompozi-
cione modele i na taj na¢in rijesi problem nara-
tivnih modela. U metodi te se linije potpuno razi-
laze, jer se prva oslanja na danosti (definirani kor-
pus djela) 1 iz njega izvodi teze, a druga smjera Ci-
stoj dedukciji. Analize $to sam ih pokulavao pro-
vesti sluZeéi se tim predodenim shemama nisu do-
nijele osobito plodne rezultate. Najuvjerljivija je
nesumnjivo Bremondova shema bazitne sekvence,
ali mi se najupotrebljivijom d&esto iskazivala ho-
molotka shema u kojoj su romaneskne akcije na-
prosto sintagmatske projekcije paradigmatskih od-
nosa medu aktantima. Primjenjujuéi, na primjer,
Bremondovu shemu na Krlezin kratki roman Ma-
gyar kirdlyi honvéd novela, otkrivamo da se svi
dogadaji doista uklapaju u osnovni projekt: Jugo-
vié Zeli svladati satniju. Prva funkcija sadrii mo-
guénost kretanja (virtualitet): Jugovi¢ je i nije go-
spodar. Druga funkcija aktualizira tu mogucnost
(aktualizacija): Jugovi¢ upotrebljava sva sredstva
da bi postigao cilj. Tre¢a funkcija ostvaruje tu mo-
guénost (realizacija), ali s negativnim predznakom:
promasen cilj, Jugovideva kapitulacija. Dakle, ima-
mo sekvencu u kojoj osnovni projekt propada. I3
éekivano pobolj¥anje nije postignuto. Roman zaista
ostvaruje Bremondovu shemu, ali mi istodobno kon-
statiramo da i razvoj dogadaja (slijed) ima stano-
vitu samostalnost; fabulativno odvijanje (kronolo-
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gija, temporalnost, alogi¢ki princip) ukljutuje se u
logitku shematiku (roman realizira jedan ljudski
pr?jekt), ali ima svoje »neposluinosti«, svoje mrtve
tvocke, svoje lutanje i svoje devijacije. Prvi zaklju-
c.:ak: teorija kompozicije mora ra¢unati s jednim
i druglm faktorom. Tek eksplicirajuéi oba faktora,
ekspliciramo kompoziciju KrleZina romana. Bre-
mondova je shema nedovoljna. Naime, sluZeéi se
Bremondovom shemom, mogu vrlo lako objasniti
podlogu fabulativnog kretanja, ali ne i niz drugih
dogadaja (koji slijede jedni za drugima i sainja-
vaju fabulu) bez kojih ne moZemo imati sliku o to-
me ‘kako je roman komponiran: Jugovi¢evo sanja-
renje, deformacije njegove svijesti, iznenadni osje-
c.ia] besmisla, kolebanje satnije, pasivna rezistenci-
ja. Isto tako, u analizi Simenonova romana Bre-
mondova (sada veé posredovana) shema

Enigma
'> Razjagnjavajuéa aktivnost s hipotezama
Il Razjasnjenje enigme

daj‘e osnovu za ispitivanje kompozicije, ali ne omo-
gucuje (%a kompozicija izbije u svojoj punoéi.

Prlm]%njujuéi homologki model na KrleZin ro-
man, moZemo potpunije objasniti fabulativno do-
gadanje prije svega zbog toga ¥to je glavni odnos
al.(.tanata potpuno jasan. Aktanti su Jugovié¢ i sat-
nija, a njihov je odnos klasi®an sukob gospodara
i roba. U paradigmi dakle imamo:

JUGOVIC: SATNIJA: :DOMINACIJA: IZIGRAVA.
NJE .DOMINACIJE. U sintagmi (fabulativhom od-
V{Janju) lako pratimo kako se ta paradigma proji-
cira. Rezultat je — kompozicija romana.

' I:Iije ‘teéko konstatirati da i jedna i druga shema
izrazavaju samo onaj najopcenitiji plan romane-
skngg zbivanja i da obje polivaju na neoborivom
aks_zomu romanesknog svijeta: Covjek je SLOBODA,
to jest PROJEKT. Prema tome, u Bremondovoj she-
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mi bitan je virtualitet kao esencija ljudskog bica, u
homolotkom modelu sukob kao izraz slobode Covje-
ka. Medutim, iako svaka analiza kompozicije mora
poci od aksioma slobode (nije bitno u kojoj se de-
finiciji, formuli taj aksiom pojavljuje), ona isto
tako mora iskazati »neprozirnost« i dubinu doga-
danja. Ona mora ocrtati sliku kako se taj aksiom
realizira # romanesknoj akciji. Analiza mora biti
vijerna i ishodi§nom principu i bogatstvu konkret-
nog. »Bogatstvo konkretnog« moZe imati razli¢ita
znadenja: to moZe biti fabulativno-kompozicioni
nivo strukture-fanra (najgornja romaneskna struk-
tura), ali i fabulativno-kompozicioni nivo pojedi-
nacne strukture (najdonja romaneskna struktura).

Upravo tu lei osnovni problem: molemo li
izvesti sistemn kompozicionih shema iz opée kom-
pozicione sheme ili do tog sistema dolazimo preko
sinteze izmedu opdeg romanesknog aksioma i sis-
tema romancsknih struktura.

Prva solucija znaéi totalnu dominaciju aksio-
ma. Iz aksioma deduciramo narativne modele ne
vodedi raduna o povijesnim i konkretnim struktu-
rama, nego jedino o unutarnjoj kombinatorici de-
dukcije. Postojede je zatim asimilirano s pomocu
dobivenih modela. Taj su put izabrali neki prou-
tavatelji narativne strukture vjerujuci da ce na taj
nadin otkriti sistem modela s pomoéu kojega onda
necée biti problem klasificirati povijesno i konkret-
no. Claude Bremond je samo najizrazitiji primjer
te tendencije. Bogatstvo povijesnog i konkretnog
medutim nadilazi tu kombinatoriku koja nije u sta-
nju da ga svojim shemama eksplicira i asimilira.
To nikako ne znadi da ona nije funkcionalna i da
ne moze biti plodna. To samo znali da smatramo
da postoji neito funkcionalnije od te kombinato-
rike.

Ta druga solucija polazi od teze da se opéa ak-
siomatska shema slobodnog djelovanja realizira u
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mnogo sloZenijim fabulativnim nizovima nego $to
ih otkriva ¢ista dedukcija. Roman (u svim svojim
strukturama) ima mnogo vede mogudénosti varira-
nja aksiomatske sheme od modela do kojih vodi
matematska eksteriorizacija te sheme, Upravo te
mogucnosti i ta »fabulativna lukavstva« (unutar
neizbjeZivog — tj. aksiomatskog) treba otkriti ana-
liza koja ispituje kompoziciju romana. Ovdje kao
argument ne Zelim upotrijebiti razne vrste indicij-
skih romana ili anti-narativnih i a-narativnih roma-
na. ZadrZavajuéi se u okviru funkcijskih romana
(kod kojih je aksiomatska formula »nametljiva«),
istraziva¢ vrlo lako konstatira da je roman uvijek
(u svim slojevima svoje strukture: od strukture-
-tipa do pojedinagne strukture) mnogo komplicira-
nije tkivo od shematike do koje vodi dedukcija ro-
manesknog (zapravo, antropolo$kog) aksioma. Za-
to rjefenje ipak treba traziti u (operativnoj) sinte-
zi opde romaneskne aksiomatike i sistema romane-
sknih struktura, to jest u istrafivanju koje treba
pokazati kako se op¢i kompozicioni aksiom roma-
na (aksiom slobode) realizira u svakoj pojedinoj
strukturi (od strukture-vrste preko strukture-mo-
dela do konkretnih struktura). Kompozicija se
dakle iskazuje kao realizacija opée romaneskne ak-
siomatike u fabulativnoj temporalnosti, to jest u
dogadajnoj liniji koja varira zavisno od romane-
skne strukture.

Nas ovdje zanima kako se aksiomatska formula
realizira u romanesknoj strukturi linearno-povratne
naracije. Ali prije nego §to objasnimo tu bazidnu
kompozicionu shemu kriminalistickog romana, mi
moramo predloZiti opéu romanesknu kompozicio-
nu shemu koja de biti sinteza romanesknog aksio-
ma i najopéenitije romaneskne strukture — struk-
ture-Zanra. Drugim rije¢ima, radi se o sintezi izme-
du romanesknog aksioma i najopdenitije fabulativ-
ne temporalnosti.
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OPCA ROMANESKNA KOMPOZICIONA
SHEMA

Ljudski se projekt raspada u svakom vremenu
— pa tako i u najneodredenijem vremenu lfak\fo
je vrijeme romaneskne strukture-zanra .(_opce ro-
maneskno vrijeme, tj. vrijeme koje jo$ nije posre-
dovano nikakvom posebnom kategorijom, nego zna-
&i &istu sukcesiju) — na neke sastavne elemente.
Te elemente kroz koje se jedna romaneskna trans-
cendencija [projekt/sukob] ostvaruje zovem kom-
pozicionim jedinicima. Jedinice su samostalne up-
ravo onoliko koliko su samostalne totke unutar
jedne crte: one su proizasle iz cjeline, one uv-iru u
tu cjelinu. One mogu biti izlu¢ene iz cjeline i pro-
matrane kao zasebne cjeline. Ako to apstrahiranje
medutim znadi prekid s ishodidnom cjelinom, ta:da
one postaju mrtve i za Zivo kompoziciono tk_lvo
vide nemaju svrhe. Sve je u komporziciji (bilo ko.]gg)
romana u znaku totaliteta. Prema tome, prve dvije
teze znatajne za uspostavljanje opce romaneskne
kompozicione sheme glase: kompozicija je folfa-
litet &iji su dijelovi relativni totaliteti,
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Primarni totalitet (totalitet od kojega zavisi sve
u nekoj kompoziciji) zovem kompozicionim tota-
litetom. To je najgornji sloj kompozicione sheme.
Kompozicioni totalitet moZe se raspasti na neko-
liko kompozicionih linija, ali moze i posve koinci-
dirati s jednom kompozicionom linijom. Zavisno
od toga da li se u romanu rje3ava jedan ili vie samo-
stalnih projekata. Jednostavnije: da li romanom
dominira samo jedan zasebni sukob ili nekoliko za-
sebnih sukoba. Primjer koincidiranja totaliteta i
linije jest upravo spomenuti Krlein kratki roman
Magyar kirdlyi honvéd novela — projekt/sukob je
jedan: Jugovié/satnija. Prvi hrvatski roman Zlaia-
rovo zlato primjer je romana u kojem se kompo-
zicioni totalitet raspada na dvije kompozicione li-
nije [s naznadenom trecom]: Pavao: Dora/Stjepko:
Klara — Gregorijanci/Gri&¢ — [hrvatski plemiéi/nje-
macki generali]. Odredivanje kompozicione lini-
je te utvrdivanje odnosa izmedu kompozicionog
totaliteta i kompozicione linije nije tako jednostav-
na stvar kako bi se moglo iz ovih rijeci zakljuditi.
To je u stanovitu smislu kljuéni problem romane-
skne kompozicije. Pred nekim dogadajnim nizom
u kojem se mijefaju najrazli¢itija zbivanja (uzmi-
mo, recimo, Sencinu Kletvu ili Krlefine Zastave)
osnovno pitanje jest: oko kojeg se zbivanja sva
ostala zbivanja »lijepe«. To jest: koji PROJEKT
(koja ljudska namjera, i otuda: koja alternativa su-
koba) KRISTALIZIRA sva romaneskna zbivanja?
Sto unosi RED u mnoétvoe? Da li dogadaje sreduje
jedan projekt/sukob ili vise projekata/sukoba koji
stoje u medusobnoj vezi? To je osnovno pitanje
koje svaka strukturalna analiza mora rijediti kako
bi u neku kompoziciju uopce mogla prodrijeti. Dva
razli¢ita, ali komplementarna postupka omoguduju
pronalaZenje primarne radnje, »radnje nad rad-
njamac, tj. utvrdivanje kompozicionog totaliteta i
kompozicione linije.
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Prvi prosede polazi od fabule. Promatranjem
fabule zamjeéujemo jednu dogadajnu struju koja
se namece kao bitna dogadajna struja. Zatim qflre-
dujemo »zakone« te struje: unutarnji rf'lf)tor koji tu
sukcesiju pokrede. Tom zakonu — koji se u fabu-
lativnom prostiranju/sintagmi realizira — dajemo
apstraktni oblik, formuliramo ga: iz sintagme pre-
vodimo ga u paradigmu. Drugim rije¢ima, fabula-
tivno-komporzicioni nivo vezujemo s drugim roma-
nesknim nivoima, posebno s aktancijalnim nivoom
i tematsko-idejnim planom.

Drugi prosede krede od paradigme i ide k sin:
tagmi: formuliramo odmah bitni projekt/sukob i
zatim promatramo kako se ta paradigmatska f‘or-
mula realizira u sintagmi. Ispitujemo temporaliza-
ciju ili eksteriorizaciju postavijene (hipoteticke)
formule.

Ako se kompozicioni totalitet svodi na jedan
paradigmatski-sintagmatski projekt/sukob, tada. je
pred nama roman s jednom kompozicionom lini-
jom. Ako je kompozicioni totalitet sastavljen od
nekoliko paradigmatskih-sintagmatskih  projeka-
ta/sukoba, tada je kompozicija romana pluridimen-
zionalna: imamo splet kompozicionilh linija, Splet
kompozicionih linija moZe biti dvojak:

1) Romanom dominira jedan primarni pro-
jekt/sukob, a ostali su projekti (makar kako u sin-
tagmi bili razgranani, dugi i plodni) sekqndarm:
primarni projekt ne moZe ih posve asimilirati (u tom
bismo slu¢aju imali roman s jednom kompozicio-
nom linijom), ali oni od njega zavise, Zive u nje-
govoj sjeni. Takav je na primjer onaj §lavn.1 crni
roman XVIIL stolje¢a (koji ¢e uostalom imati znat-
nog utjecaja na moderni crni roman), The Mon'k
Matthewa G. Lewisa. Primarni projekt sadrian je
u tamnoj strasti Ambrosia, strasti koja vodi Paklen—
skom rezultatu: ne samo da Ambrosio postaje ubo-
jica i silovatelj, nego je Zena koju ubija njegova
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maj-ka. a Zena koju siluje i ubija njegova sestra!
Projekt u paradigmi ima ovu formulu: Ambrosio-
-Mathilda/Antonia. Sekundarni projekti jesu: Ray-
mond/Agnes i Lorenzo/Antonia. Konkretna analiza
sple_ta kompozicionih linija koje proizlaze iz ovih
pro.].ekata pokazala bi da je to tipi¢na linearna na-
racija u kojoj se sekundarne linije »zabadaju« na
mjestima predaha u kompozicionu ckosnicu — pri-
marnu liniju. KrleZa je, na primjer, izraziti roma-
nopisac koji se razvija od romana s jednom kom-
pozicionom linijom prema romanu sa spletom kom-
po;1c1on_ih linija u kojem uvijek dominira jedan
primarni projekt. Prekretnica se poéinje nazna-
Civati u Povratku Filipa Latinovicza. Kratki romani
Tri kavalira gospodice Melanije, Magyar kirdlyi
honvéd novela, Vrafji otok imaju shemu s jednom
kompozicionom linijom. Na rubu pameti, a poseb-
no Povratak Filipa Latinovicza — pokazuju tenden-
ciju oslobadanja od te sheme. Ako se slofimo s
tim da ’je paradigmatska formula Povratka Filipa
thmav:cza trafenje Smisla i Izlaza (traZenje vla-
stitog»Ja«), onda dobivamo ovu sintagmatsku she-
mu (grubo prikazanu, naravno):

BOBOCKA BALOCANSKI

FILIP/ »JA« |

MAJKA KYRIALES
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Strijelice koje izlaze iz kruga izraZavaju teinju
pojedinih elemenata kompozicione linije za oslobo-
denjem, osamostaljenjem. Do tog osamostaljenja
ne dolazi, i roman je jo§ uvijek roman s jednom
kompozicionom linijom. Tu ¢e shemu Krleia raz
biti u romanu Banker u Blitvi, a pogotovo u Za-
stavama. Ipak, i jedan i drugi roman pokazuju Kr-
lezinu privrfenost romanu s jednim dominantnim
projektom/sukobom. Naime, i u Banketu u Blitvi
i u Zastavama imamo izrazitu dominaciju primar-
ne kompozicione linije vezane uz imena junaka
(Nielsen, Kamilo). Sintagmatska shema Zastava fra-
pantno je sli¢na shemi Povratka Filipa Latinovicza,
samo $to sada linije koje se pruZzaju iz glavnog
kruga nisu usmjerene na bijeg iz kruga, nego na
»bombardiranje« kruga; te samostalne sekundarne
linije interferiraju s glavnom linijom i u njoj se
djelomice ukidaju:

JOIA ANA

KAMILO/POLITIKA-LTEPOTA-LJUBAV

OTAC TRUPAC

I splet kompozicionih linija u kojem postoji
jedan primarni projekt ostvaruje kompozicioni to-
talitet. Projektima-linijama nije nadreden poseban
generalni projekt (u sintagmi: kompozicioni tota-
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litet), nego je taj generalni projekt pretesno sadr-
Zan u primarnom projektu, kao ito je totalitet
kompozicije pretefno sadrian u primarnoj liniji
koja u sebi sa¥ima ostale linije-projekte. U Zasta-
vama je generalni projekt [COVIEK/SMISAO]
preteino lociran i specificiran u primarmom pro-
jektu, koji u tom smislu nadopunjuju i svi sekun-
darni projekti realizirajuéi na taj nacin punodu
generalnog projekta.

2) Romanom ne dominira jedan projekt, nego
postoji ravnopravnost projekata. Projekti nisu iden-
ticni u ekstenzitetu, ali se moraju izjednadivati u
intenzitetu, vrijednosti i vaZnosti. Projekti-linije
interferiraju, nema gubitka ravnotere jednih na
ra¢un drugih. Svaki se projekt realizira u potpu-
nosti, ne zavise¢i nipoito od drugog projekta: on
»sijeCe« drugi projekt slijede¢i svoju samostalnu
trasu, Ako je prvi roman (L'dge de raison) Sartreco-
ve trilogije jo¥ uvijek roman sa spletom kompozi-
cionih linija u kojem dominira primarna linija (u
paradigmi: Mathieu u traganju za autentiéno$cu)
— usput refeno, primarna linija gotovo posve iscr-
pljuje kompozicioni totalitet-generalni projekt (¢o-
vjek: apsurdna egzistencija) — to je drugi roman
te trilogije (Le sursis) sjajan primjer romana sa
spletom ravnopravnih kompozicionih linija. Sve te
ravnopravne linije-projekti kompletiraju i realizi-
raju kompozicioni totalitet-generalni projekt: &o-
vjek kao bitak i egzistencija. Takav je i ved spome-
nuti Senoin roman Zlatarovo zlato. Dvije (ili, uvjet-
no, tri) linije potpuno su ravnopravne: Pavao: Do-
ra/Stjepko: Klara — Gregorijanci/Gri¢ — [hrvat-
ski plemic¢i/njema&ki generali]. Kompozicioni tota-
litet-generalni projekt SLOBODA/TIRANIJA [slo-
bodan ¢ovjek: grad: narod/autokrat: velikas: kolo-
nizator] ostvareni su tek preko i s pomocu svik
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zicionih linija: generalni projekt se izraZava
ggigsg na jednak Jnaéign u svakom posebnom pro-
jektu. o
Ostavljam za sada po strani problem povezivanja
pojedinih nivoa i planova romaneslfne strulstl..lre.
To bi zahtijevalo posebno razmatrarnje. Upustiti se
u njega znatilo bi temeljito ispitati sve ?,lementc?
romaneskne strukture. Zelim samo usput 1§taknut1
da smatram da projekti-linije nalaze svoj izvor na
aktancijalnom nivou, a da kOlTl]?OZlClOl’ll tota-llftet_-
-generalni projekt dize i fabulat.wn.o-klomponcmm
nivo i aktancijalni nivo na plan ideja i tema.
Kompoziciona linija sastavijena :-ie od kon::;?o-
zicionih blokova. Blok je etapa, tj. dio kompozu:lc?-
ne linije koji svr3ava »mjestom odmm:a«: (§ogad:aj-
ni niz traZi u jednom &asu predah s kojega ce zatgn
krenuti u daljnje razvijanje. Ako roman ima vile
kompozicionih linija, onda se te kompo'zmmn'e 1¥-
nije obi¢no raspadaju na blokove na onim npestt-
ma gdje interferiraju ili gdje se Jed.na.prekld.a a
druga podinje. Zlatarovo zlato na primjer poéln]f
linijom Pavao/Dora i prvo poglavlje romana znaci
istodobno i prvi blok u toj liniji. Ta je ll.nlja.p.r_e-
kinuta ve¢ u drugom poglavlju, koje slfilera hm]t%
koija ¢e se (kako smo rekli) poslije‘izgubm: hrvatsl;kl
plemiéi/njemacki generali. U trecem se poglavlju
ponovno uspostavlja prva linija, ali ¢e ona.}lbrzo
biti prekinuta/interferirana drugom (G‘rfa‘go‘n]ana;:
.Gri&) i trecom linijom (hrvatski plem1c1-n]emaé' i
generali): &etvrto poglavije i dio pE':tOg pogl.a\il_ya‘.
Time u prvoj liniji imamo ve¢ dru.g1 ka%’l’lpOZlClOIl-l
blok, na koji ¢e se direktno vezati treci komp.on:
cioni blok, koji podinje potkraj petog poglavljal i
zatim kontinuirano traje do dvanaestog pogla\rl??.
Mali insert druge linije u sedmom“poglavl]u nije
dovoljan da ovdje prvu liniju razbije na blokove.
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Grafi¢ki to moZemo prikazati ovako:

POGLAVLIA. ! , 2 , 3 , 4 5 & , 7 & 9 18, 1,

1
1 2 3
—_—— ———, "

o LT

""" T l{ LINLJA PAVAO/DORA
------ = LINIJA GREGORIJANAC/GRIC
-------- LINLJA PLEMICE/GENERALT
123 KOMPOZICIONI BLOKOVT
PRVE LINIJE

Senoin je roman iznimno pravilno komponiran
I brojna poglavlja odgovaraju kempozicionim blo-
kovima i sekvencama. To medutim nije nikakvo
pravilo te podjela romana na poglavlja ne treba
znatiti nikakvu simetriju u odnosu na kompozicio-
ne linije, blokove ili sekvence.
. Ako roman ima samo jednu kompozicionu lini-
ju, onda se ta linija dijeli na blokove zavisno od
toga gdje se i kako sc mijenja oblik fabulativne
projekcije paradigmatskog projekta/sukoba. Tako
se kompoziciona linija Krleina kratkog romana

Magyar kirdlyi honvéd novela dijeli na tri velika
bloka:

prvi: paradigmatski sukob izra¥en u vanjskim
akcijama; bez rezultata;

drugi: interiorizacija sukoba u Jugovidevu svi-
jest; novi Jugovidev juris;
treci: ponovna eksteriorizacija sukoba; Jugovi-
cev neuspjeh; pobjeda satnije.
Kompozicioni blokovi su veliki odlomci kompo-
zicione linije i obi¢no ih u jednoj kompozicionoj
liniji nema mnogo. Oni mogu grupirati ili mnogo
ckstenzivnih dogadaja ili pak samo jedan ili dva
intenzivna dogadajna faktora. Prema tome, mogu
biti dugi ili kratki. To drugim rije¢ima zna&i da mo-
gu biti sastavljeni od viSe kompozicionih jedinica
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ili od samo jedne. Jedinice na koje se kompozicio-
ni blok dijeli (odnosno od kojih je kompozicioni
blok sastavljen) zovem kompozicionim sekvencama.
Ako je kompozicioni blok sastavljen samo od jedne
jedine sekvence, tada postoji identi¢nost izmedu
bloka i sekvence.

Kompoziciona sekvenca je takva dogadajna cje-
lina kojom dominira &vrsta kohezija. Ono 3to ona
spaja tesko je razbiti. To jo¥ nisu kompozicioni
atomi, ali je sekvenca prvi spoj tih atoma., Zato
kroz sekvencu vrlo rijetko prolazi radnja jedne
druge kompozicione linije. Vidjeli smo da je uklju-
¢ivanje jedne kompozicione linije, u njoj strani
kompozicioni blok, mogude &ak i kod takvih roma-
na kakav je Zlatarovo zlato: treéi blok prve linije
sprobijen« je na jednom mjestu blokom druge li-
nije (podetak sedmog poglavlja). Linije se uvlace u
blok izmedu sekvenca koje salinjavaju taj blok.
Same sekvence ostaju preteznim dijelom nedirnute.
Usput mozemo redi da se¢ romaneskni modernizam
na fabulativno-kompozicionom nivou i izrazava up-
ravo u tom »bombardiranju« sekvenca: kompozi-
cione linije mijesaju se unutar sekvenca i time ra-
zaraju njihovu koheziju. Naravno, i koheziju roma-
na uopce. Uzmemo li na primjer prvi blok romana
Magyar kirdlyi honvéd novela, tada moZemo kon-
statirati da je on sastavijen od tri sekvence:

prva: ekspozicija paradigmatskog sukoba;

druga: prikaz aktanata u akciji;

treca: sudar i poraz prvog aktanta.

Krleza je dobar dio svog romana ispunio brojnim
katalizama i indicijama. Mjestimice nam se ¢ini da
¢itamo esej ili pamflet. Uostalom, po svom tipu taj
roman uopée ne spada u vrstu funkcijskih romana.
Pa ipak, pisac je maksimalno postivao koheziju
kompozicijskih sekvenca i umetao katalize, indi-
cije, inserte, informante i digresije izmedu dviju
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sekvenca. Ba§ zbog te velike évrstoée sekvenca struk-
turalna analiza kompozicije i moZe katkada poceti
sekvencama kao najdonjim slojem. Sekvenca je,
naime, ona kompoziciona jedinica koja direktno
saima »rizine radnje« — kompozicione funkcije.
Funkcije su atomi kompozicije, a sekvence mole-
kule u kojima ti atomi nalaze svoj prirodni spoj.
Kao sinteza funkcijd sekvenca je vidljivija kompo-
ziciona jedinica od samih funkcija, pa je mmnogo
lakie uspostaviti vezu izmedu kompozicione linije
i sekvence negoli izmedu linije i funkcije. Ukazali
smo na to da je ¢vrstoca sekvence (njezina unutar-
nja kristalizacija) razlog njezine samostalnosti i nje-
zine neprobojnosti. Ali s druge strane njezina puno-
da moZe biti razlog njezina ambigviteta, To su ta-
kozvane mije¥ovite ili ambigvitetne sekvence. Ne
radi se o »probijenim sekvencamas, tj. o sekvenca-
ma koje posve pripadaju jednoj kompozicionoj lini-
ji, ali su »nacete« nekom drugom linijom. Ne. Radi
se o sekvencama koje ostaju posve &vrste, ali im je
sadriaj takav da se »pruZaju« prema dvjema linija-
ma: asimiliraju ih i sluZe objema. Sasvim je dakle
razumljivo da je najzanimljivija donja kompozicio-
na jedinica upravo sekvenca: funkcije nisu cjeline,
nego elementi koji grade tu prvu kompozicionu cje-
linu — otpornu »isijavajuéu« jezgru romana. Na pri-
mjer, prva sekvenca romana Magyar kirdlyi hon-
véd novela (sekvenca koju smo nazvali »ekspozicija
paradigmatskog sukobac<) sastavljena je od tri funk-
cije koje u malom (u sekvenci) realiziraju romane-
skni aksiom:
prva: satnija »markira«, tj. naruava ravnotezu
dominacije i otuda: projekt;
druga: satnik se obara na satniju i traZi poslu-
3nost, tj. uspostavu ravnoteie;
treéa; satnik pretrpljuje neuspjeh; ravnoteZa
nije uspostavljena i otuda ponovno: pro-
jekt.
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Izmedu sekvence i funkcije moZe se pokatkada
nalaziti jedan medusloj. U tom sluéaju funkcije
se ne sjedinjuju direktno u sekvencama, nego u
prijelaznim jezgrama: mikrosekvencama. Kad ka-
Zemo da su funkcije kompozicioni atomi, onda pod-
razumijevamo da su to jedinice koje na kompo-
zicionom planu ne moZemo dalje razbijati. Narav-
no, i njih moZemo rastaviti (teoretski uzeto, svaka
se jedinica moZe beskrajno dijeliti), ali tada vise
nemamo posla s kompozicionom jedinicom koja se
nezadriivo i posve solidarno pruZa prema svojim
daljnjim »prirodnim« savezmicima/funkcijama s
kojima de stupiti u sintezu — sekvencu. Pred nama
tada nije funkcija, nego fabulativni dogadaj &ije su
relacije »slobodne«. Funkcije su stupovi na kojima
poliva cijela kompoziciona linija, a kompoziciono
kretanje zapravo je luk koji se pruza od jedne funk-
cije k drugoj.

Iz svega 5to je dosad o kompoziciji re¢eno proiz-
lazi da je svaka jedinica vezana s drugim jedinica-
ma i horizontalno i vertikalno. U horizontalnoj li-
niji kompoziciona jedinica se artikulira sa sebi isto-
vjetnim jedinicamna; ona je relejna stanica: njezin
sadriaj (uza svu samostalnost) teZi naprijed i na-
trag, lijevo i desno. U vertikalnoj liniji kompozicio-
na sc jedinica uklapa u integrativnu stemu te s ne-
koliko sebi istovjetnih jedinica gradi novi totalitet,
u kojem se ona samo prividno gubi, a zapravo ispu-
njuje svoj smisao jer ostvaruje nadredenu jedinicu.
Horizontalni i vertikalni poredak kompozicionih
jedinica nije nita drugo nego specifitna mreia je-
dinica koju moZemo nazvati KOMPOZICIONOM
MREZOM. Tek smjedtena u kompozicionu mreZu
(i obja3njena kompozicionom mreZom), kompozicio-
na jedinica biva potpuno realizirana (i eksplicira-
na). Na primjer, svaka se funkcija horizontalno
veze s drugim funkcijama bez obzira na to u kakve
spojeve/jezgre/sekvence pojedine funkcije stupaju.
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Mogli bismo zato kompozicionu liniju istraZivati (i
prikazati) kao slijed funkcija a da uopée ne govori-
mo o sekvencama. Naravno, na$a bi analiza u tom
slu¢aju bila vi¥e nego nepotpuna. No isto tako svaka
funkcija ima »nad sobom« neke nadredene jedini-
ce u kojima se njezina priroda »ukida« da bi Zivje-
la punoca superiorne jedinice/sekvence, kroz koju
smisao funkcije zra¢i sve do kompozicione linije,
odnosno do kompozicionog totaliteta.

Sada moZemo rezimirati. Opca romaneskna kom-
poziciona shema sastoji se od jedne ili vife kompo-
zicionih linija koje izraZzavaju »prostiranje« ili »tem-
poralizaciju« jednog ili vife paradigmatskih proje-
kata. Kompozicione linije (koje se ukidaju u kom-
pozicionom totalitetu) raspadaju se na blokove, a
ovi na sekvence koje su primarne sinteze dogadaj-
nih atoma — funkcija. Prufajuéi se istodobno i ho-
rizontalno i vertikalno, sve kompozicione jedinice
zajedno grade kompozicionu mreu. Opéu romane-
sknu kompozicionu shemu mozemo i graficki pri-
kazati s pomocu triju slika »solidarnostie:

a) horizontalni poredak: distributivna artikula-
cija jedinica:

} I LINIJA
i) BLOKOVI /.—;\ )

k ; LINIZA
sekvence 2. N2 N NN

i 4 LINIJA

HEUNKCUE L2 Y 7Y Oy Y ™Y My mr
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b) vertikalni poredak: piramida jedinica (»inte-
grativna stemac):

LINITA
BLOKOVI
SEKVENCE
FUNKCIJE

¢) vertikalni i horizontalni poredak: kompozi-

ciona mreza:

KOMPOZICION] TOTALITET

DRUGA
KOMPOZICTONA
LiNuA

I 1. BLOK T 2 BIOK I 3. BLOK ]

{ljl.K\’l.h('r\TTZ h{'.KV[‘.l\CA*::‘]. 3EKY [NC!\H‘. SEKVENCA fm§ SEKVENCA‘Lr 6 SEXVENCA I
F1|IF2[[F3§| Fs Fs PIEe][F1[|¥sr|Fo|{F10, [F1d F1z || Fi3 { iFra| |F L8] [Fe [F17
S N S e A I G L [

PRVA KDOMPOZICTONA LINEJA

Kompoziciona shema odreduje i metodu struk-
turalne analize, koja ima dva momenta: struktu-
ralnu deskripciju i strukturalnu eksplikaciju. Struk-
turalna deskripcija teZi opisu romaneskne kompo-
zicije i rezultira prikazom te kompozicije i grafié-
kom shemom. Put to ga misao mora prijedi u tijeku
deskripcije jest kruimi put dedukcije i indukcije.
Strukturalna deskripcija prati naime kompozicionu
shemu od kompozicionog totaliteta prema funkciji
i zatim od funkcije k onom istom totalitetu od koje-
ga je poila. Opéa romaneskna kompoziciona shema
vrlo jasno upozorava da su dva elementa neobi¢no
vaZna u analizi:
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a) potrebno je prije svega utvrditi da li se radi
o jednom projektu/sukobu ili o vie njih vezanih
za neki generalni projekt; to zna&i da treba biti na
jasnu s tim da li postoji jedna ili vi3e kompozicionih
linija; ako je kompoziciona shema sastavljena od
vide projekata, tada treba to¢no ispitati kako se sin-
tagmatske kompozicione linije tih paradigma odno-
se jedne prema drugima, tj. kako interferiraju;

b) sekvence su, kako rekosmo, &vrsti totaliteti, a
ne atomi kompozicije, te zbog toga treba posebno
pomno istraZivati kako se funkcije u njima sjedinju-
ju; sekvence imaju ulogu releja izmedu najdonjih je-
dinica — funkcija i najgornjeg sloja kompozicije
— linije; one »zrafe« gore i dolje te ih treba to¢no
definirati i imenovati.

Strukturalna deskripcija ima tri etape:

1) prva etapa: postavljanje hipoteze;

2) druga etapa: verificiranje hipoteze;

3) treéa etapa: transformiranje hipoteze u dokaz.

Prva etapa potinje neodredenim, prvim susre-
tom s nckom romanesknom kompozicijom, a zavr-
Sava postavljanjem hipoteze. Izlu¢ivanje korpusa i
fabule iz romanesknog tkiva upuéuje razum prema
pojedinim skicama kompozicije. To je razdoblje
»lutanja« od jedne mogucnosti do druge. Misao se
ne kree po nckom planu, nego skokovito: &as se
zaustavlja kod kompozicione linije, éas je zanimaju
funkcije. Ima u tom »slobodnom« kretanju jedno
skriveno »lukavstvo«: dovinuti se do hipoteze koja
bi mogla objasniti sve grebene i zagonetke danog
dogadajnog niza. Najdulje se misao bavi linijom i
sekvencom, jer kljud za postavljanje hipoteze le#i
u njima. Posebno je problematino postavljanje
broja sekvenca, tj. dijeljenje kompozicione linije
na njezine glavne donje totalitete. To se »igranje«
oko kompozicije zaustavlja u trenutku kad se na-
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pokon treba odluéiti za prijelaz na plansko razmi-
$ljanje: nabacuje se najplauzibilnija skica — hi-
poteza.

Druga etapa podinje, dakle, gotovom slikom koju
imamo o kompoziciji danoga romana. Sada treba
metodski provjeriti da li ta slika doista zadovoljava
dogadajni kompozicioni niz. Prvo se »spuitamoc
od linije k funkcijama, a zatim se »diZemo« od
funkcija k liniji. U poku$ajima 3to sam ih poduzi-
mao s nizom romana nikada postavljena hipoteza
nije mogla apsolutno zadovoljiti sve elemente sin-
tagmatskog dogadajnog niza: taj apsolutni sklad os-
tajao je uvijek krajnjim idealom. Zato smatram da
je hipoteza verificirana onda ako daje maksimum
objainjena. Verifikacija kompozicione hipoteze nije
policijska istraga, u kojoj je — kako tvrdi Hercule
Poirot — jedna hipoteza relevantna tek kad obja3-
njava sve zagonetke.

Treda etapa oznaluje eksteriorizaciju do sada
skrivenog procesa misljenja: o pronadencj kompo-
zicionoj shemi vise ne govorimo kao o hipotezi, nego
kao o jedinoj mogucénosti — o pravom objasnjenju.
Rezultatima dajemo zavrini oblik. Najkorisnije je
— kako smo ve¢ istaknuli — deskriptivni postupak
zavrsiti grafickim prikazom u kojem sve tvrdnje
dobivaju najjasniju potvrdu.

Strukturalna eksplikacija polazi od rezultata
strukturalne deskripcije i ima za cilj produbljivanje
spoznaja o kompoziciji:

a) daje tumatenje odnosa fabula-kompozicija-
-siZe i pokazuje kako se jedna ekstraromaneskna
temporalnost metaforizira u romanesknu tempo-
ralnost;

b) definira tip kompozicione linije ili kompozi-
cionog totaliteta; samim tim daje i dubinsku eks-
plikaciju projekta/sukoba iz kojeg je rezultirala
kompoziciona sintagma;
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c) ne zadovoljava se opisom povezivanja kom-
pozicionih jedinica (tj. opisom kompozicione mresc),
nego istrazuje skrivene razloge koji stoje u osnovi
njihova ba$ takvog povezivanja; odreduje vrste
sekvenca, njihov ekstenzitet i intenzitet, njihovu
identinost s kompozicionim blokom i modus sjedi-
njavanja funkcija;

d) iznosi sve postavke (¢ak i one marginalne)
koje namede razmisljanje o opisanoj kompoziciji;
ta »gradac moZe biti korisna u analizi drugih ro-
manesknih planova i nivoa, ako veé¢ ne moZe biti
direktno upotrijebljena u eksplikaciji kompozicije;

e) definira, na kraju (ali obvezno), princip
koji stoji u ishodi$tu analizirane kompozicije; po-
vezuje taj princip s principima romanesknih struk-
tura (tipova, modela, konkretnih struktura); dakle,
klasificira danu kompoziciju i tako je vezuje sa
sistemom romanesknih struktura; eksplikaciji je
upravo to krajnji cilj: izvesti dani roman iz izola-
cije te njegovu strukturu uklopiti u sistem romane-
sknih struktura.

Opdéa romaneskna kompoziciona shema i opdi
principi analize kompozicije otvorili su nam put k
glavnom zadatku ove na3e rasprave: opisu i analizi
komporicije jedne posebne romaneskne strukture
koja jo¥ uvijek spada u logi¢ke romaneskne struk-
ture, a zove se struktura romana linearno-povratne
naracije ili struktura kriminalistickog romana.
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BAZICNA SHEMA KOMPOZICIJE
KRIMINALISTICKOG ROMANA

Kompoziciona shema svake strukture-tipa jest
sinteza triju faktora:

— opée romaneskne kompozicione sheme;

— principa koji strukturira doti¢ni tip romana;

— iskustva $to ga daje povijest tog romane-
sknog tipa.
Opéa romaneskna kompoziciona shema zacrtana
je u prethodnom poglavlju. Dakle, da bismo dosli
do kompozicione sheme kriminalistickog romana,
potrebno je definirati princip strukture tog roma-
nesknog tipa i opseg iskustva na kojem hipotetic-
nu shemu moZemo provjeriti. Mi se medutim ipak
nedemo kretati tim, kako se &ini, jedino logi¢nim
putem. Preferiramo primjenu opcée romaneskne
kompozicione sheme na jednu pojedinaénu roma-
nesknu strukturu. To ée biti prvi moment nade ana-
lize. Iz sudara opdeg i pojedinanog neminovno ce
proizaéi neke spoznaje u svjetlu kojih ¢ée princip
strukture-tipa izgubiti svoju apstraktnu suhodu i
(kako bi se moglo re¢i) apriornu proizvoljnost. U
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drugom momentu analize formulirat ¢emo princip
strukture kriminalisti¢kog romana i istodobno pro-
vjeriti taj princip na kompletnom iskustvu povije-
sti kriminalistickog romana. Naravno, bilo bi sa-
svim deplasirano misliti da moZemo (i da je po-
trebno) provjeravati princip na svim djelima po-
vijesti jednog romanesknog tipa. Povijesno iskustvo
mozZe biti saZeto u relativno malom korpusu roma-
na-predstavnika tog iskustva. Korpus kriminalisti¢-
kih romana na koji se oslanjamo ima oko stotinjak
djela, a formuliran je u dodatku ove rasprave. Tre-
¢i moment analize saZima napokon sve iznesene
postavke i iznosi bazi¢nu shemu kompozicije. Ba-
zitna shema kompozicije kriminalistickog romana
provjerena je u cjelini i u svim detaljima na onom
istom korpusu na kojem je bila provedena i verifi-
kacija principa strukture,

Sasvim je prirodno da opéu romanesknu kom-
pozicionu shemu primijenimo na Simenonov ro-
man Le Charetier de la Providence, koji nam je slu-
Zio u objadnjenju romaneskne fabule. Struktural-
na analiza nam nalafe da prije svega rasijeemo
»gordijski ¢&vor« svakog fabulativno-kompozicionog
nivoa: da li je kompozicioni totalitet sastavljen od
jedne ili vi%e kompozicionih linija? Bez ikakva ko-
lebanja moZemo mahnuti madem i konstatirati da
postoji samo jedna kompoziciona linija, koja se u
paradigmi saZima u pitanje/projekt: tko je ubojica
i zadto je on ubio? Dubinska dimenzija kompozi-
cione linije (dimenzija kompozicionog totaliteta)
iskazuje se formuli (generalnom projektu): ubo-
jica/Zrtva. Postoji dakle vrlo jasna kompoziciona
linija, koja ide od trenutka otvaranja istrage i do-
laska Maigreta na obale $armantnog i tajanstvenog
kanala pa do tuZne smrti lije¢nika-robija%a-kocija-
$a. Postoji dodu3e nekoliko linija koje se Zele od-
lijepiti od kompozicione linije, ali se one vrlo brzo
prekidaju i bivaju asimilirane glavnim tijekom rad-
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nje. A taj je vezan za jedan jedini lik, te i sama ko-
mesarova pojava i njegove akcije znale dop}mu tog
lika i njegove kompozicione sintagme. Maigret je
gotovo statist; za Jeana samo predstavx}ik' pravde
koju on odveé dobro pozna i kojoj Zeli i.zb]eél. Posto-
ji sukob izmedu Jeana i te pravde, ane 1zme:du.l eana
i Maigreta. Suprotno,u trenutku uspostavljanja nji-
hova odnosa rada se u Maigreta simpatija koja je bli-
za Hortensinoj ljubavi: on puita Jeana da se sam ob-
raduna s tom pravdom koja ga progoni. Zagonetka
koja je rodena ubojstvom Mary Lampson i koja otva-
ra sukob/alternative/napetost produZuje seulu.njl
na kojoj se konstantno nalazi protagonist; tek objad-
njenjem protagonista biva obja3njena 1 zagonetka:
smrt uspostavlja ravnoteZu narusenu zagonetkom.
Ali kakva ravnoteza! Adekvatna smrti: ambigvitetna,
prijeteca, puna pitanja. U tom svrdetku lfeii p?éetak:
Simenon je morao nastavljati svoju pisaniju.
Pred nama je dakle jedna kompoziciona linija,
&vrsta, jasna, kompaktna. Analizirajuéi fabulu ro-
mana, rekli smo da fabulativne jedinice tog roma-
na odgovaraju kompozicionim sekvencama. Roman
bi prema tome bio sastavljen od dvanaest kompozi-
cionih sekvenca. Upravo ée sckvence biti ona don]:’:l
granica na kojoj ¢emo se najdulje zadrzati. No, uél:
nili bismo grubu pogretku ako ne bismo ipak posli
od funkcija. Njihov je »sukus« doduse uvijek sadrian
u sekvencama, ali mi ih moramo iskazati te razc.li!'e-
liti kompozicionu liniju na dogadajne/kompozicio-
ne atome. Naga ¢e analiza istaknuti i prikazati na
koji se natin funkcije »gube« u sekvencama. Isto-
dobno treba upozoriti da kompozicione sekvence
nikada ne mogu biti definirane i imenovane na 1st1
na¢in kao fabulativne jedinice: dovoljno smo pro-
stora posvetili tome da istaknemo kako one pri-
padaju drugom sloju/sistemu. Prikazujuci horizon-
talno artikuliranje funkcija i njihovo uklapanje u
prvu vertikalu (sekvencu), mi c¢emo istodobno pri-
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kazati i horizontalni niz sekvenca kao i njihov nadre-
deni totalitet: kompozicioni blok. Pred nas izbija

kompoziciona mreZa:

FUNKCIIE

1) Ubijena Zena u mjestan-71) Narufena

cu Dizy
2) Lutanje Maigreta
3) Lampsonova jahta

4) Da li je Lampson ubioT

svoju Zenu?

5) U kakvim je odnosima
Willy Marco s Mary Lam-
pson?

6) Da li je Jean, kolija$
na »La Providences, tu
nodé silazio sa svog bro-
da? }

7 Pokudaj prodaje ogrlice T

8) Willy Marco i Mary Lam-
pson bili su Jjubavnici

9) Willy Marco tvrdi da je
nevin i

10) Lucas saznaje da je Ma'T

ry Lampson rodena Ma-
rie Dupin

11) Marie Dupin je Ziva:
majka troje djece

12) »La Providence« je na-|

pustila Dizy, a Willy
Marco je ubijen

13) Na mjestu gdje je Willy
Marco oboren nadena
je Lampsonova znacka

14) Lampson se sino¢ sva-
dao s Willy Marcom

15) Lampson i Maigret sli-T
jede »La Providence«

3

4

16) Maigret saznaje da je 6)

netko »posudio« bicikl
kako bi mogao dodi do
mjesta gdje je ubijen
Willy Marco

17} Jeanova ¢izma dokaz
je da je on upotrije-
bio bicikl i
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SEKVENCE

ravnoteZa:
prva
zagonetka: tko
je ubojica?

Osumnji¢eni

Krivi smjer
istrage

Druga
zagonetka: tko
je Zrtva?

Trecéa
Zagonetka i
ponovne krivi
smjer istrage:
da li je
Lampson ubic
Willy Marca?

Koncentracija
istrage u
pravom
smjer;
blizina kraja

BLOKOVI

1) ISTRA-
GA: od
zagonet-
ke k plau-
zibilnoj
hipotezi

FUNKCIIE

18) Maigret pusta Jeana daT

vodi brod kroz prena-
trpanu ustavu

19) Jean »padnex i brod
ga zdrobi

20) Jean prevezen 1 bol-
nicu

21) Jean je pobjegao iz}

bolnice i sklonio se u
svojoj konjusnici, pdje
ga njeguje Hortense

22) Hortense priéa o Jea-
nu: zna da Je on (o
viek s nekom Zivotnom
tajnom (tetovirana pT-
sa) 1 da se na brod
sklonio od nedada i ap-
surda . .

23) Hortense ga je voljela:
autentian Covjek

24) Hortense  zakljuluje:
ako je ubio, imao je
pravo

25) Dokumenti iz parifke]

kartoteke . .
26) Brak Jeana s lijepomi
rastroinom Zenom
27) Prvi  Jeanov  zlodin:

»ubojstvo« tetke

28) Osuden. Napusten, Osa-
mljen.

29) Prisilni rad na Guyan-
nei: odbija da bude ono
ito jest — lijegnik, in-
telektulac

30) Umiruéi starac i Mai-}

gret L
31) Priznanje: ubio je svo-
ju Zenu jer ga )¢ po-
novno htjela napustiti;
ubio je Willy Marca
jer je bio svjedok nje-
gova zlofina

32) Maigret ra
Lampsonom i obja$nja-
va da je Mary Lampson
Celine” Mornet, rodica

razgovara S|

Marie Dupin

SEKVENCE

7) Aludivno

objasinjenje

8) Oksimoronsko

objainjenje

9) Dokumentarno

objainjenje:
povijest
osumnji¢enog

10) Priznanje:
rjefenje prvel
trece
zagonetke

11) Rjedenje
druge
zagonetke

BLOKOVI

2) PARA-
DOKS
ISTRA-
GE: UBO-
JICA je
Zrtva

3) RIESE-
NJE: ob-
jadnjenje
ove zago-
netke i
pitanje
o ljud-
skoj egzi-
stenciji
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33) Jeanova Zena uzela jeT T
Identitet rodice kako bi|l1) Rjeienje druge

se mogla ponovno (bo- zagonetke
gato) udati i
34) Jean umre T12) Kazna i
35) Maigretov monolog, pravda
Hortensin plaé Uspostavljanje
} ravnoteZe Il

Ovaj nas niz funkcija, sekvenca i blokova upozo-
rava odmah, u prvom dodiry, da se te jedinice medu-
sobno znatno razlikuju i po intenzitetu i po dometu
svoga djelovanja. Medutim, postoji fundamentalni
identitet koji ih sve izjednacuje. On glasi: sve jedi-
nice vode u buduénost — prema otkricu zagonetke,
k pravdi i kazni. Sve smjeraju zavrinoj to¢ki: neke
na direktni, a neke na indirektni na¢in. Imamo li-
nearno kretanje od jednog poéetka k jednom kraju.
Svaka je jedinica nuZna u tom kretanju naprijed. Ali
istodobno konstatiramo i paradoks: sve jedinice vo-
de u proslost — prema poletnoj tolki s kojom su
nerazdvojno vezane. One su u funkciji podetne za-
gonetke i koliko god se od nje udaljuju, njoj se pri-
blizuju. One »bjeze« od tla na kojem su rodene, a
taj je bijeg vracdanje. Linearno kretanje naprijed za-
pravo je povratno kretanje natrag. To je osnovni
»zakon« ove kompozicije, to ¢e biti ishodiinj prin-
cip kompozicije kriminalisti¢kog romana uopde, Za-
to taj tip romana i zovemo romanom linearno-po-
vratne naracije. Taj je paradoks glavni razlog stro-
gosti kompozicije kriminalistitkog romana: sve je

u njemu uvijek rasporedeno tako da »gleda« i pre-
ma pocetku i prema kraju. To¢nije: kraj je pocetak,
a pocetak kraj. Uzmimo bilo koju sekvencu ovog
romana, pa ¢emo vidjeti da je ona »napeta« i prema
naprijed i prema natrag. Na primjer, Zesta se-
kvenca oznatuje onu totku u tom »steeple-chaseu
kad su glavne prepreke svladane. One se tu zovu:
lutanje istrage u krivom smjeru; udica na koju
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dogadaji hvataju progopitelja, pisac iltateldzta;az\_f:
juri prema kraju, ali 1stodqbno ta ?ncem itja.
istrage u pravom smjeru vraca nas pocetnom p
nju; tko je ubio Mary Lampsorf. . . -
Ved je kod analize fabule bllo_ jasno dva je (1);50 na
sckvenca posebno vaina. Tuwn:cun-le SV:F?av% oln-
cidiranje sizea i fabule, a pocinje mnverzija. ; gm
daciju i inverziju sedma fsekvenca. n.azr;acll_]e T%u u
koja ¢e zatim perzistira‘u‘ vdo. kraja: a uZII{]L}; 'avaji
sekvenca u kojoj osumnjiceni sam sebe aszI__ |
time neodredeno, ali ipak dovoljno »razum i:,\; >«
daje na znanje da se je istraga }J‘putlladu. 1?(; o
smijeru i da je rjelenje pred vratima. I 01%«, ono
je tu: jo$ malo i zagonetka ée.s? »zatvorit .i fe-
dutim, brojni elementi u tom rjesenju gst.a]u 1;) ik
samo u stanju naznake: da li je Jean 0153%.;1])&
svoju tetku ili je sud krivo povjerovao opLuz‘ Lda'e
li je on ubio svoju Zenu iz onih raz}ogau 03:3 ”‘]a _
Majgret? Nije li njegov Zivot na ladi varijan a:i nik.
zavdarske« Zivotne solucije, samo za nijansu e
Zije od one »viskijevske« pu‘kown?(av d]_'aimPS(:I:‘n é:
Osma sekvenca metaforizira fabl?lu jos dalje i ti
die kompozicionu liniju na nivo 'kompfzu:lor)log
totaliteta, a projektu/sukobu daje dlvmenzm-x opcetgif.
Ako u romanu postoji lik kojem moZemo VJero-vat ,
u &ju iskrenost ni ¢asa ne .su'mngam.c.), ondz'a.k;zu‘c;
Hortense. A evo, upravo taj lik ubo'chu prlb” _]u
kao tasnog i iznimnog Eovjeka}. E)ksn:noron ;](le) I
oti: ubojica je progonjeni, on je Zrtva. Zatlo .se o
osmom sekvencom kompozicija naglo uspinj >
joj kulminaciji koja ce trajati do k?zjl]a i sam:t 3
prividno smiriti u pozitivnom 'otkrlcu zagorll-l ‘ to:
Oksimoron, naime, i dalje ostaje osnO\fa ove “15
rije, jer je u njoj sve puno kont?adlkcpda. z(r);\tr?.
(Mary) je zlolinac, ubojica (_Jean) je moi 13[ p e
gao vrhunac ljudske mudrosti, progorvutelj ( a;;g :
je — ako ne ubojica — onda svakako zrtva. Na kraju
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svega: Covjek je Zrtva jedne tajanstvene snage koja
se zove Zivot. Dakako, rijetki su kriminalistitki ro-
mani u kojima je »dubinska« cksplikacija zagonet-
ke tako radikalna. Ipak, nema kriminalisti¢kog ro-
mana koji na neki nadin, makar u jednoj sekvenci
ili ¢ak samo u jednoj funkciji, ne bi pokusao
»produbiti« rjedenje zagonetke postavljene projek-
tom/linijom. Dakle: Simenonova tematska dimenzi-
ja izraZava

— s jedne strane jedno opée pravilo kompozi-
cije kriminalistitkog romana,

— ali s druge strane ta je dimenzija izraz remat-
skog plana svojstvenog konkretnoj strukturi Sime-
nonova romanesknog svijeta.

Ona fiksira njegovu opsjednutost potrebom ¢o-
vieka da pronade neki svoj autentiéni kut i okvir
u kojem postaju posve nevainima postojede dru-
Stvene vrijednosti, a dostojnim Zivota mir i vied-
nost/trenutak u kojem se egzistencija gubi u bitku.

Strukturalna analiza kompozicije ovog romana
(analiza u kojoj se, kako vidimo, deskripcija odmah
veZe s eksplikacijom) mora se zadriati jos na dva
zanimljiva elementa. Prvi se tice tipa sekvenca. Tu
s¢ mahom radi o sekvencama koje svr¥avaju ili
pitanjem ili odgovorom na neko pitanje. Sekvence
$ pitanjima su sekvence koje preteZnim dijelom
vuku naprijed, sekvence s odgovorima/objasnjeni-
ma »gledaju« dobrim dijelom natrag. Radi se o
takozvanim izrazito »napetime« sekvencama: one u
malom izraZavaju suspense romaneskne cjeline,
Drugi element tice se kompozicionog bloka. Imamo
tri bloka, od kojih je jedan (drugi blok) prekretni-
ca: prakti¢no tu je istraga gotova, a pocinje otkride.
Blokovi su prili¢no kompaktni, iako nemaju kohe-
ziju sekvenca. Drugi i tre¢i blok sazimaju dva uo-
biajena bloka kompozicione sheme kriminalisti¢-
kog romana: potjeru i kaznu.
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Sada bismo mogli analizu prikazati ovim grafi¢-
kim krokijem:
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] bitne zagonetke

najneposrednija povezanost novih zagonc-
taka s ishodisnom zagonctkom

rjedenje bitnih zagonetaka

sekvence koje izgledaju kvazineutralne, ali
———————— su zapravo direktno vezane sa zagonetka-
ma, posebno s ishodiénom

o dubinsko objadnjenje zlodina i protagonisto-
ve osobnosti

_______ dopuna i prodirenje dubinskog obja3njenja

Na kraju, nije tetko izvesti ono $to pokazuju syi
elementi kompozicije Simenonova romana: radnja
romana odvija se u znaku jednog osnovnog sirpbola
— simbola zagonetke. Enigma je glavni princip ro-
maneskne strukture zvane kriminalisti¢ki roman.
Naime, jedino enigma mo¥e biti princip koji, unu-
tar funkcijskih romana, moZe formirati novi tip
naracije — tip naracije koja je u sebi paradolfsalna
jer je kretanje { naprijed i natrag. Kao $to je veé
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istaknuto, funkcijskim romanima zovem romane
koji bitno potivaju na distributivnim jedinicama
(princip im je CVRSTA SUKCESIJA). Njihova se
radnja dakie vrlo jasno krede od nefega k neemu.
To su romani kod kojih je funkcionalni dogadajni
niz dominantan i svi su mu ostali planovi romane-
skne strukture podvrgnuti. Romaneskna struktura-
-#anr doZivljava u funkcijskim romanima svoju prvu
medijaciju: funkcijski su romani strukture-vrste.
Oni su nakon strukture-Zanra druga logitka roma-
neskna struktura i njihova je kompoziciona shema
vrlo jasno: neprekinuti slijed*:
P

i
b

Ta se Cista funkcionalna kronologija {(nepomudena
temporalnost) moZe realizirati u tri tipa:

prvi tip: potetak i kraj su jasno dani: roman
linearne naracije: akcioni roman. Bezbrojni su ro-
mani toga tipa, a kao primjer pisaca spominjem
sasvim proizvoljno Scotta, Senou, F. Sagan.
Kompoziciona shema:

P K

I i
1

Moguca su samo dva nova tipoloika oblika: ili ro-
man ne realizira kraj (odnosno: kraj je novo pola-
ziste) ili roman realizira kraj, ali je kraj povratak
pocetku. Dakle:

drugi tip: pofetak je jasan, a kraj se ukazuje
kao novi pocetak: roman spiralne naracije: feljton-
ski roman. Kao primjer nabacujem romane E. Suea,
Zevaccoa, Zagorke.

Kompoziciona shema:

P K/P K/P K/P

P—————— e -

* Vidi obja3njenje svih kratica u posebnom poglavlju
Dodatka.
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treéi tip: poletak i kraj su jasno dani, ali se
kraj iskazuje kao povratak pofetku: paradoks li-
nearnog kretanja: roman linearno-povratne nara-
cije: kriminalisti¢ki roman.

Kompoziciona shema:

b A

T,

-
\-‘- -
-‘——-—!-———-—"—F

Linearno-povratna naracija daleko je paradok-
salnija naracija nego spiralna naracija, jer ona
stalno i potvrduje i negira linearnu kompozicionu
liniju. Spiralna naracija priprema »iznenadenje« za
kraj, kada smirenje prelazi u skok. Kod linearno-
-povratne naracije svako je smirenje prividno, jer
radnjom dominira ishodi$na zagonetka koja ée se
tek na kraju razrijediti, stvarajuéi tako od linear-
nog kretanja zatvoreni krug. Linearno-povratni pa-
radoks mogué je jedino zahvaljujuéi enigmi. Odmah
treba precizirati: strukturalni princip enigme ne
znaci da SVAKA ENIGMA moZe stvoriti linearno-
-povratnu naraciju. Radi se o vrlo odredenoj enig-
nii, jer iskljudivo specificirana enigma moze uklo-
niti opasnosti u koje vodi opdenita kategorija za-
gonetke. Ernst Bloch je u svojim vie nego zanim-
ljivim razmis$ljanjima o kriminalisti¢kom romanu
pao u tu zamku. Po%avii od enigme kriminalistié-
kog romana, on je izveo svoju tipologiju literature
u kojoj glavnu skupinu sainjavaju djela bazirana
na nekoj enigmi, na pogledu uperenom natrag:
aktanti su opsjednuti enigmatskom morom (Ha-
mlet), bivaju kaZnjeni jer ne znaju svoje ishodiste,
ne poznaju svoju enigmu (Edip). Takva opdenita
definicija enigme nije dovoljna da stvori jednu spe-
cifi‘nu naraciju (linearno-povratnu), ona se moie
realizirati kroz razne narativne, kompozicione ob-
like. Isto tako, mije dovoljno postaviti neki pro-
blem-zagonetku pa da se linearna naracija ukine u
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sintezi: linearno-povratnom kretanju. Zagonetka
mora imati nesto tesko i presudno, neito $to je do-
voljno jako da radnju koja bje#i naprijed zaustavlja
i vraca natrag. Narativna igra sskrivaljca« nikada
ne moZe linearnu naraciju pretvoriti i u povratnu.
O kakvoj se dakle enigmi radi? Koja to snaga i koji
to faktor mogu prikovati ljudsku svijest uz isho-
didte kojem ¢ée se svaka sukcesija vracati? NASIL-
NA ZAGONETNA SMRT, ZLOCIN, STRAH, evo od-
rednica enigme koja od linearnog tijeka stvara po-
vratni tijek. Samo kriminalisti¢ka enigma moze ro-
diti takvu tefku tjeskobu i straviénu napetost u
kojima se linearna naracija preobraZava i postaje
neSto sasvim drugo: posebna kompoziciona shema.
Kriminalisti¢ka enigma znati: stvorena je zlodinad-
ka situacija u kojoj se radi o ljudskom Zivotu. Igra-
¢i pokera zovu se progonjeni i progonitelj, a ulog
je Zivot ili smrt. Napetost je rodena zagonetnim
¢inom (u bilo kojem obliku), jer je zagonetni &in
doveo ljudski Zivot do ruba: nije to vedra »devi-
neta«, nego se za tu historiju lijepi krv. Krimina-
listicka enigma implicira tajnu iza koje viri zlodin:
narusena ravnoteZa izaziva smrini strah koji pro-
Zima cijelo linearno kretanje pretvarajuéi ga u vla-
stitu suprotnost: povratnu naraciju,

Enigma se ne $iri samo na fabulativno-kompo-
zicioni nivo, nego se ona — kao bitan strukturalni
princip — prenosi na cjelinu strukture, na sve pla-
nove i nivoe romaneskne strukture, Svi su elemen-
ti strukture podredeni tom principu. Pa &ak i tako
»udaljeni« nivo kao 3to je stilski nivo funkcijskih
romana. Princip zagonetke traZi da i stilski nivo
sluzi zagonetki, a ne zagonetka njemu. Romaneskna
tajna/neprozirnost zahtijeva, paradoksalno, prije
svega — stilsku jasnoc¢u. Ta jasnoda zavisi od vrije-
dnosti i namjere pisca. Ona je uvijek stanovita
mjera (uostalom dosta teiko postizavana) izmedu
teZnje pisca da se podredi zagonetki i njegova isto-
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dobnog impulsa da joj bas na stilskom nivou po-
bjegne kako bi tu ostvario svoju maksimalnu slo-
bodu: Cheyney u ironi¢nom kalamburu, Simenon
u impresionistickoj aluziji, Chandler u grubom
sarkazmu. Cini mi se da je u suvremenom krimi-
nalisti¢kom romanu (u svim njegovim modelima)
najéedéi postupak groteska. Pisac »robuje« kompo-
ziciji, a daje si »oduska« rugajudi se principu enig-
me na stilskom nivou: i aktanti i pisac imaju spo-
sobnosti da sebe vide kao potlatena, zgréena, ni-
$tavna, smije$na i cini¢na bica. Pored groteske omi-
ljen je i meditativni humor: svi su propisi enig-
me/kompozicije postivani, ali je napetost olabavlje-
na spoznajom apsurda i bezizlazja: iako je u akciji,
aktant ima snage da se »odvojix od sebe te sebe
i svoju tragi¢nu i ozbiljnu situaciju vidi kao komig-
nu. Thomas Lieven (glavni junak Simmelova ro-
mana Es muss nicht immer Kaviar sein) zaplakat
¢e kad poginu Lazare Alcoba i Chantal Tessier; nad
samim sobom vrlo de se rijetko raznjeziti ili ras-
tuziti — smjeska se slici kojoj ne moZe odoljeti:
on je lopta kojom se loptaju velike ¥pijunske sluz-
be suvremenog svijeta. Ako »oslobodenje« od struk-
turalne strogosti pisac ne moZe ostvariti na stil-
skom nivou, onda ¢ée on to pokusati na nekim dru-
gim planovima i nivoima. Fred Noro podreduje
se zahtjevu koji pred njega postavlja politicka li-
nearno-povratna naracija i stvara romane specific-
ne ideoloske indoktrinacije, Ipak, od strogosti prin-
cipa enigme nastoji »predahnuti« u nekim oazama;
to nije stilski nivo, nego modalni nivo: erotske sce-
ne u kojima pisac uZiva i poziva Citatelja da se za-
jedno s njim zabavlja. No, kakav bio da bio, pislev
bijeg mora, u krajnjoj liniji, biti podreden zagonet-
ki. Kad to nije, tada ili izlazimo iz te romaneskne
strukture ili imamo anti-kriminalisti¢ki roman (ne-
ki romani SAN-ANTONIA). Na primjer, princip
enigme prisiljava sve eksperimente na stilskom ni-
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vou da poituju paratakticku frazu: ne postoji kri-
minalistiCcki roman u kojem bi dominirala kom-
pleksna perioda. Iz subordinacije principu enigme
proizlaze modalni prosedei u kojima se zagonetka
hipoteti¢ki obja3njava: scena-rasprava, monolog-te-
za, dijalog-ras¢istavanje problema, digresija-pitanje.
Progonitelj (obi¢no predstavnik druitvene pravde,
ali moZe biti i neki drugi lik) definira svoje hipo-
teze o zlo¢inu ili u dugim monolozima ili (Sto je
¢edce) u dijalozima koji se odvijaju izmedu usta-
ljenog para: Poirot/Hastings, Holmes/Watson, El-
lery/inspektor Queen. Enigma strukturira, dakle,
modalni nivo i u prvi plan tog nivoa stavlja mono-
log i dijalog. Uz objektivnu deskripciju pisci vrlo
gesto (pod utjecajem romana-feljtona) koriste ta-
kozvani dijaloki opis; njime nastoje izbjeéi mono-
toniju klasi¢nog objektivnog opisa te »dramatizira-
jue deskripciju. Umjesto jednostavne konstatacijc
da je dokument nestao Maurice Leblanc (majstor
dijalodke deskripcije) stvara u romanu Les dents
du Tigre dijalog koji nas isjeckanim, elipti¢nim, ne-
dovrienim re¢enicama »vuée« prema neugodnoj is-
tini: dokumenta nema. Enigma jo3 vise suZava pis-
¢evu slobodu na aspektnom nivou. Tri su aspekta
najce$ce upotrebljavana: objektivna naracija, mo-
noloska naracija i kombinacija monologke i objek-
tivne naracije. Ali bez obzira na to da li pisac pric¢a
u trecem ili u prvom licu, on mora podvrgnuti svoje
pricanje zakonima mjere i jasnoce: zagonetka ne
smije biti uprljana nekim izletima i pokusajima
Cisto aspektnog karaktera. Aspekt je u sluzbi za-
gonetke. Jer, princip enigme u kriminalistickom ro-
manu znaci princip rjeSenja enigme. Sinteza tame
i svjetla, Primjer analiziranog Simenonova roma-
na dovoljno jasno ilustrira granicu do koje se kri-
minalisticki roman moZe spustiti; zagonetka u svo-
joj primarnoj dimenziji mora biti rijefena, sumnje
mogu perzistirati samo u tematskim dimenzijama
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romana. Uostalom, primarna zagonetka _(tko je
ubio Mary Lampson) relativno je lako .rje.éwa. U's-
poredena s enigmama romana A. 'C.hl"lsjt.l.e, ta je
enigma dje¢ja igra. Ali i najkomphc:rgmp roman
A. Christie »prozirna je voda gorskog jezera« pre-
ma zagonetki koju je zamislio Ross Macdonald u
romanu The instant enemy: Cetiri braka R}Jth Mar-
burg dovoljna su da nam rjedenje ing.eda isto tzi.ko
zamrieno kao zagonetka sama. Pa_ ipak, zavrina
jasnoca koja osvjetljava enigmatsk'l &vor veca je
nego u Simenonovu romanu! To je ]_edna l.;rajr'los_t:
enigma je vrlo komplicirana, ali je raz;r'a:§n3en]e
potpuno. Nema dubinske tajnovite c.hmenzue_:. Tak-
vi su na primjer brojni Gardnerovi romani. Spo—
menimo usput da je to gotovo u pravilu spem]z-ahtet
modela zvanog »roman-probleme«. Druga se_kra;nqst
sastoji u nepotpuno razjainjenoj enigr'ni i ¢ onim
vanjskim, vidljivim, funkcijskim_ g}cc1gama:'Tp su
oni graniéni romani koji dotic¢u hmju' $to dijeli kri-
minalisti¢ki roman od anti-kriminalistickog roma-
na. MoZemo nekoliko puta analizirati fabulu i korp-
poziciju romana John Le Carréa A small town in
Germany, ali mi ipak nikada necemo deﬁmtwno
saznati u kakvu je to igru sila i organizacija upao
Harting, koji na kraju zavriava »linfovan« pod
tribinom svog neprijatelja. Da li je to rezultat samo
njegova unutarnjeg imperativa Cistoce ivpravedno-
sti? Nije li se Bradfield (3ef engleske sllufzbe) po‘slp-
#io tom Hartingovom tajnom za svoje ciljeve? Ili Je
sve isplanirao netko drugi? Roman A small fown in
Germany ostaje kriminalisti¢kim romanom jer je
jedno od rjeSenja najplauzibilnije: Hartingov l.ca-
rakter. Nesigurnost ipak nije posve raspriena. Ovim
romanom John Le Carré tretira (doduse na p(?sve
razli¢it nadin) onu istu temu koja fascinira Sime-
nona: ito je Z%vot ako ne nerazjadnjena tamna

mreza?
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Zaklju¢imo. Uzevii strogo logic¢ki, jedino ENIG-
MA moZe biti onaj princip koji fundira i kreira
poseban tip funkcijske linearne naracije: linearno-
povratnu naraciju. Povijesno iskustvo tog romane-
sknog tipa samo potvrduje da je upravo struktu-
ralni princip enigme ona unutarnja sila koja sebi
podreduje totalitet te romaneskne strukture,

Do kakvih nas izvoda vodi primjena tog principa
na fabulativno-kompozicioni nivo? Evo glavnih te.

za u kojima je formulirana bazi¢na shema krimi.
nalisti¢kog romana:

1) Kompozicioni totalitet uvijek se svodi na
jednu kompozicionu liniju. Kriminalisti¢ki roman
rjeSava samo jedan projekt/sukob koji se eksterio-
rizira u jednoj sintagmatskoj, dogadajnoj liniji. To
ne znati da je uvijek nuzan jedan jedini glavni lik.
Doduge, najeedci je slu¢aj upravo vezanje jednog
projekta/sukoba uz jednog protagonista. Roman
A. Christie Ten little Niggers vrlo je lukavo kompo-
niran. U po&etnom i sredidnjem dijelu (bolje re-
¢eno, gotovo sve do kraja) roman nas uvjerava da
se radi o brojnim kompozicionim linijama. Na kra-
ju obrat (ne samo sadriajni, nego i formalni): kom-
poziciona zbrka pretvara se u red. Roman se na-
jednom iskazuje kao sintagma jednog projekta —
izvrsiti savrien zlo¢in u kojem su svi ubijeni kax-
njeni: bili su nekaZnjeni ubojice! Projekt/kompo-
ziciona linija vezana je uz jedan sporedni lik koji
se takoder tek na kraju transformira u glavni lik.
Neki su teoretiari kriminalistickog romana poseb-
no strogo sudili o modelu romana-feljtona, pa su
Leblancove, Gaboriauove i ¢ak Lerouxove romane
taksirali kao para-kriminalistitke romane tvrdedi
da su to »mjefanci« izmedu kriminalisticke enigma-
tike i feljtonistitke epizodi¢nosti. Nije medutim
tako. Thomas Narcejac se vara kad misli da je Rou-
letabilleovo traganje za majkom posebna kompo-
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ziciona linija koja smeta ¢&istoci erz.igme. Ne! hEdl-
povska linija u romanima Le rystere d.«? la cham-
bre jaune i Le parfum de Ia.dame en fzozr.pﬁtg?nlf
se uklapa u liniju enigme. Ti romani, kao i Le }a) -
covi i Gaboriauovi romani, ols.t\:aru.Ju.]i:-rvu tezu a:
zi¢ne kompozicione sheme krlmmahstlcl.io.g ron;.'ar?g.
jedan projekt/sukob — jedna .kompozwlona inija
— i eventualno jedan protagonist.

2) Kompoziciona je linija u svom totalitc?tté iu
svojim jedinicama ambig_\.fitet_m, p-aradoks?.lm toga-
dajni niz: kretanje naprijed jest 1 kretan{(e na rag:
Ambigvitet kompozicije baza je romanesknog sus
pensa. Objasnjenje je uspostavljanjc? raynotezg. nﬁ-
rufcne inicijalnom zagonetkom, brisanje ambigvi-
teta. . _asw

3) Od svih figura koje smo uodili u k‘OInpOZlC.l‘_]l
Simenonova romana jedino su inverz-l:]a i gradac}:{l]?
stalni prosedei kriminalisticke naracije. Nema r1I-
minalisticke kompozicione linije bez inverzije.
romani koji poinju prividno nezavlgonetmm ¢inom
(flagrant délit) moraju u je@norp ¢asu postaviti ;2
verziju da bi ostvarili krlml-l’lf’illst](\'illfl'.l kom{)‘o?lc -
nu liniju. Gradacija moie blt.l I‘a'Z'IICItO rea 1zlrapa_
u komporzicionoj liniji: kulmmac:l‘Je? se moze po’Jr
viti odmah u podetku, ali moze biti i na kra!bq.' o
nije bitno. Bitno je da zagonetka sama po :9:2_ 1n1i;n(;
plicira ili dizanje inicijalne zagonetke na vi lnivoa
ili spuitanje s ved postignu.t‘og zagonetnog

— dakle, neizbjeZiva gradacija.

ompozicioni blokovi koherentmp_ su nego
u béi?oKkoj(% drugoj kompozicionoj narativnoj shg:
mi. Od postavljanja zagonetke do rjesenja zaiv_
netke, od gubitka ravnoteZe c!o_ us.postavljan]-a IERI.
notefe, pruza se pet kompozicionih blokova(.:E
PREMA ZIL.OCINA — ISTRAGA - OTI‘(RI. —
POTJERA — KAZNA. Ne treba ih svakluknmmla;—
listitki roman sadrZavati u potpuno razvijenu ob-
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liku. Ali ih mora imati, makar se neki od njih
sveli svega na jednu ili dvije funkcije. Ako je ka-
zna krivo primijenjena, roman moZe biti smatran
kriminalistitkim romanom jer je bitna enigma ra-
zrijeSena: mi znamo tko je zlodinac i znamo da ka-
Zna nije ispravno usmjerena. Trijumf zla: pravda je
izigrana — ta konstatacija ne uspostavlja u nama
moralnu ravnotefu, ali uspostavlja misaonu, inte-
lektualnu ravnotefu, jer nam je jasno $to se do-
godilo: spoznali smo svijet i zato njime gospoda-
rimo, a ne on nama. Ti najcrnji kriminalisticki
romani vracaju nas osim toga ishodisnoj dijalek-
tici: nije 1i Dobro zlo, a Zlo dobro? Pravedno drus-
tvo i druitvena pravda — nije li to specifi¢an te-
rorizam na koji treba uzvratiti terorizmom?

5) Sekvence kriminalistickog romana suspensi
su u malom jer obiéno spajaju dvije ili tri funkcije,
koje su pak nositelji funkcijske teze i antiteze. Ter-
narni ili binarni sastav sekvenca jasno pokazuje
dijalekti¢nu koheziju sekvenca u kojoj se goto-
vo uvijek odvija borba TRIJA: ZRTVA — UBO-
JICA/GONJENI — PROGONITELJ. Ta borba ne
prestaje ni onda kad je jedan od njih likvidiran.
Suprotno, tada obiéno potinje gradacija dogadajnog
niza.

To su, evo, principi bazi¢ne sheme kompozicije
kriminalistickog romana. Mo¥emo ih najjednostav-
nije prikazati ovom slikom:

Z [R/z] PR 1 o PT K2 R [R/r]
il ; . . ol
. 7
\\ ’/
\‘. -
\“.\-‘ . "-——//
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EKSTERIORIZACIJA BAZICNE SHEME:
OBLICI I VARIJANTE

Pod eksteriorizacijom bazi¢ne sheme podrazu-
mijevam aktualizaciju te s.hevr_nc-:: prema V.RSTI za-
gonetke. Razli¢iti zagonetni {ini narusavaju ravno-
teu i postavljaju inicijalnu zagor{etku. Qva nas
definicija odmah diskvalificira u oégna onih teore-
ticara kriminalistitkog romana .kop smatraju c}{a
postoji samo jedna shema d(?s:tpjna romana kdete -
cije — shema u kojoj je imcl.].alna zagonetka po-
stavljena tajnovitim &inom k.o:u se flkS}ra u pita-
nju: tko je ubio? Ta koncepcua odbacuje prezllz'ng
(gotovo s osjecajem pravednika) sve »ustupkec« I({)‘]T
mogu biti uinjeni u odnosu na vrstu zagoneike:
neka romani s drukéijom zagonetkoml budu klasi-
ficirani i sistematizirani drugdje, ovd}e- ne spﬁda-
ju! Njih nimalo ne brine ¢injenica da im po_vuesf
i praksa kriminalisti¢kog romana protuslow: Oni
odgovaraju: argumenti prakse m.su-argumer.ltl teo-
rije i praksa ¢e samo imati koristi bur.ie 11"sagle~
dana iz njihove teoretske &istocel ]?obrlm dijelom
ti argumenti stoje jer ne idu protiv prakse, nego
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protiv »loSe« klasifikacije prakse. Njima dakle
treba suprotstaviti i argumente teorije, a ne samo
argumente prakse. Osnovna teoretska dilema sadr-
Zana je u pitanju: da li samo zagonetka s tajnovi-
tim finom stvara takvu vrstu funkcijskog romana
koji je ambigvitetan/napet jer je linearna radnja

istodobno i povratna. I praksa i teorija krimina- .

listitkog romana na to pitanje, po mom midljenju
(koje je prema tome radikalno suprotno »puristi-
ma« kriminalisti¢kog romana), odgovara: ne! Mo-
guce je, vrlo lako, u &istoj teoretskoj shemi kon-
struirati takav funkcijski linearno-povratni roman
u kojemu inicijalni zagonetni ¢in nede biti izvrde-
ni tajooviti ¢in (ubojstvo), nego prijetedi tajnoviti
¢in. Upravo pofavii od te teoretske mogucénosti (i
dijelom od prakse W. Irisha), Boileau i Narcejac
kreiraju novi model kriminalistickog romana, u
kojem je dominantan blok pripreme, a ne blok
istrage. Onog ¢asa kad smo razbili apsolutnu hege-
moniju izvr$enog tajnovitog ¢ina (u povijesnoj
praksi ta se hegemonija pretezno locirala u vlada-
vini »romana-problema«), mi smo otvorili iroke
mogucnosti  eksperimentiranja sa zagonetnim &-
nom, $to znadi eksperimentiranja s linearno-povrat-
nom naracijom. Razli¢itost i brojnost mogucnosti
ne znadi razbijanje bazi¢éne kompozicione sheme po
kojoj kriminalisticki roman jest poseban tip ro-
mana. Suprotno! Razliditi zagonetni &ini mogu do-
prinijeti uévricivanju te sheme prosirujuéi njezino
prakti¢no i teoretsko bogatstvo. Argument koji kaze
da je time otvoren beskraj — vracanje na podetak
klasifikacije — jer je sruena klasifikaciona pre-
grada, ne stoji: otvoren je proces, ali unutar ba-
zitne sheme. Taj je »beskraj« (neogranidenost mo-
gucnosti) moguce ipak ograniéiti fiksiranjem glav-
nih oblika u kojima se bazi¢na shema moZe aktua-
lizirati i u kojima se ona — u veé postojedoj ro-
manesknoj praksi — aktualizira.
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Eksteriorizacija bazifne shem? _moie se ostva-
riti sano u detiri glavna kompoziciona ol:rhka koji
rezultiraju iz &etiri razli¢ita zagonetna ¢ina:

1) prvi oblik ili oblik istrage: rezultanta tajno-
vitog ¢ina; . o

2) drugi oblik ili oblik potjere: rezultanta otkri-
venog {ina; o '

3) tre¢i oblik ili oblik prijetnje: rezultanta pri-
jetecdeg &ina; 3 .

4) Cetvrti oblik ili oblik akcije: rezultanta ak-
tualizirajudeg ¢ina. o N

Oblici kompozicione sheme dobniem detern'nm-
ranjem zagonetnog €ina mogu se zatim raspasti l?a
brojne varijante. Analiza varijanata (‘Eestcz'ée poka-
zati kako se svi ti oblici medusobno proZimaju jer
im je ishodiste isto: bazi¢na sh@r{la. Ako sam ksuzm
»beskraj« bazi¢ne sheme na éetn:l glavna ob.ll a, to
varijante unutar tih oblika uopée ne ogranitavam.
Prikazujem one varijante koje se d1rektr_1§) namecu
iz oblika ili povijesne prakse. Za-lt.o vai\.rnjante v1§f:
znade objadnjenje primarne klz_as1f1kacqe — klasi-
fikacije oblika — negoli teZnju da se primarna
klasifikacija produbi razradenor.r} sekundarnom

klasifikacijom (klasifikacijom varijanata).

69



a) PRVI OBLIK ILI OBLIK ISTRAGE

Prvi oblik ili oblik istrage formiran je i struk-
turiran zagonetnim ¢inom koji smo nazvali tajno-
vitim ¢inom. Znamo 3to se dogodilo: netko je i]lbi-
Jen. U. tOIP smislu tajnoviti je ¢in javni &in, otkri-
veni <"51n, ¢in koji (u principu) vige ne prijeti’ jer je
rt?ahzlran. Ne znamo medutim tko je taj ¢in pogi-
nio, zadto i u koju svrhu. To je tajna. Ona stvara
napetosg, rudi ravnotefu i traji takvo kretanje u
koler.n‘ce se tajna raspriiti, ravnote’a uspostaviti
Donymra, dakle, nastojanje da se tajnoviti &in pre:
tvori u objasnjeni ¢&in: treba otkriti subjekt koji
je c.I_]elo pocinio i objasniti razloge njegova djeI(J)-
vanja. Svi su blokovi baziéne kompozicione sheme
pod_vrgnuti bloku istrage. Blok istrage se $iri i lije-
vo i d'esno: potiskuje pripremu-prijetnju kao i po-
tjeru i kaznu. Bazi¢na shema poprima ovu sliku:
[Te] 1
PR ~{ PT KZ

1 {
1

Naravno',.blok istrage moZe biti jednom ili vige
puta »p.rqbye-n« novim tajnovitim ¢&inom, koji is-
tragu &ini { jasnijom i tajnovitijom: da i je su-
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bjekt novog tajnovitog ¢ina isti kao i onaj cnoga
prethodnog ili ima vide subjekata? Da li novi taj-
noviti &in stoji u direktnoj vezi s prethodnim ili
je samostalan? Ta pitanja ve¢ sama po sebi unose
neki red u seriju tajnovitih ¢ina, pa tama biva
osvijetljena nekim primarnim svijetlima. Ali isto-
dobno zbir zagonetaka ipak je veéi od jedne jedine
poletne zagonetke: mrak se ponovno zatvara, nema
svjetla. Taj rast i »ples« zagonetaka diZe se kulmi-
naciji, da bi na to¢ki gdje je potpuno nepodnosljiv
seksplodiraos: objasnjenje plane obi¢no poput iz-
nenadne vatre. Svo umijeée pisca kriminalisti¢kog
romana koji je izabrac varijantu istrage s kulmi-
nacionom tofkom na kraju sastoji se u tome da
zna zagonetke dovesti do kulminacione totke dozi-
rajuéi vjesto mjeru tame i mjeru svjetla, pretvara-
juéi seriju zagonetnih &ina (koji se zbivaju za sa-
me istrage) u jedan jedini veliki zagonetni &in Sto
ga zavrino otkri¢e transformira u objainjeni Cin:
preko kulminacije dolazi do katarze i definitivnog
olakianja. Steemanov roman L'Assassin habite au
21 konstruiran je na stalno novim tajnovitim ¢inima
koji istragu vode, reklo bi se, u éor-sokak. Ali onda
kad je mrak najveéi dolazi do iznenadnog rjedenja.
Policija zna da se ubojica, zagonetni Mr. Smith,
krije u kud¢i na broju 21. Ona bapsi Mr. Collinsa,
ovaj prizna da je on Mr. Smith, i to u ¢asu kad
Mr. Smith potinja nov zlotin! Slijedi hapsenje dr.
Hydea, ali i tada je pofinjen nov zlotin. Dok je
policija ispitivala treeg osumnjicenog, Mr. An-
dreyewa, nova je Zrtva Mr. Smitha pala &ak za lije-
pa vremena. Scotland Jard otajava, a ubojicu ot-
kriva neugledni, gotove prezira dostojni Mr. Crab-
tree: Mr. Smith su tri osobe — Collins, Hyde i
Andreyew zajedno! Upravo su nova ubojstva do-
vela tog amatera do jedino logi¢nog zakljucka: Mr.
Smith nije jedna osoba, nego sve osobe koje sta-
nuju na broju 21!
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Priprema, potjera i kazna mogu &éak biti svede-
ne na puku formalnost, Do tajnovitog &ina (uboj-
stva) dolazi bez neke osobite pripreme, a potjera
i kazna sadrzane su u samom &inu otkri¢a/objas-
njenja. Takvu shemu nalazimo vrlo &esto kod A.
Christie, posebno u onim romanima gdje glavna
uloga u istrazi pripada H. Poirotu. U romanu Mur-
der on the links pripremanje zlotina sadrfano je
u jednoj jedinoj sekvenci: Hastings/Poirot, a ot-
kri¢e, potjera i (djelomice) kazna u zavrinoj sceni
hvatanja ubojice. Ta je scena konstruirana kao
»zamka«. Omiljena scena u kriminalistitkom ro-
manu. Treba pripremiti takve okolnosti koje de
ubojicu prisiliti da se »deklarira«. Dok sve indicije
vode policiju u krivomn smjeru, Hercule Poirot pri-
prema zamku pravom ubojici: onom aktantu na
kojega nitko ne sumnja, a najmanje &itatelj. Kod
A. Christie to prelazi u maniru: Zelite i otkriti ubo-
Jicu prije svrietka romana, sumnjajte tada na naj-
simpati¢niju osobu na koju nitko ne sumnja. To
je vrlo zanimljiva karakteristika aktancijalnog i
tematskog plana, koja nas direktno vodi velikoj
temi ovog romanesknog tipa: ovjek je ono $to
nije: on je ubojica upravo onda kad sve pokazuje
da nije ubojica. Igra vidljivog i nevidljivog, dobra
i zla. Da bi scena-zamka bila $to napetija i time
cijelu kompozicionu liniju romana dovela do goto-
vo neizdriive kulminacije, pisac daje ubojici jog
jednu 3ansu: veliki detektiv prevario se u jednom
detalju i sve je moglo svrsiti fatalno, Kad je istraga
locirana na jedan uski teren (omiljeni zatvoreni
prostor pisaca kriminalistitkog romana!) i kad su
u zlo¢inu implicirane osobe koje su stalno na oku-
pu, onda je posve logi¢no da potjera i kazna koin-
cidiraju s otkridem. I analizirani Simenonov roman
ima usku prostornu i aktancijalnu lIokaciju: kanal
i osobe na kanalu. I taj roman, kao i ova dva ne-
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tom spomenuta romana, ostvaru.je’ -jedinst\'.ro i§tra-
ge, potjere i kazne koncentrirajuci kulmm?f:lop_u
totku na kraj romana. To je jedna od najceicih
varijanata prvog oblika:

KKL = 0/PT/KZ

napetost se stalno dize, kulminacija je to veéa $to
smo dalje od tajnovitog &ina i zatim, u naglom pa-
du — svrietak: objasnjenje, hvatanje, kazna: _Ta
je varijanta draga i piscima koji kraljnje .o?.blljn?
uzimaju romaneskni tip kojim se sluZe, ali i pisci-
ma koji se »igraju« kriminalisti¢kim romanom,
njegovom bazitnom kompozicionom she-mom i nje-
govom strukturom uopée. Cesto romani takvih pi-
saca dovode kriminalisticki roman na opasnu gra-
nicu na kojoj on moZe prijedi u svoju suprotnost.
»Zapetljavajudie« radnju do te mjere da vife ne zna-
ju kako da je »otpetljaju«, pisci prelaz_e kul'mln_a:
cionu tocku jednim elegantnim, ironi¢nim, vxéle ili
manje plauzibilnim objasnjenjem: kraj. Neki ro-
mani Lea Maleta s poznatim detektivom Nestorom
Burmom nalaze se na toj granici.

Koriste¢i varijantu istrage s kulminacionom
to¢kom na kraju, Erle Stanley Gardner je u roma-
nu The case of the perjured parrot izg.radl.o kc:rq-
pozicionu liniju na prividnoj kulminacmn‘OJ tf)Ck.l,
uvevsi potjeru u trenutku kad ée pravo obJa§n].enJe
tek poceti. Pad linije koja poCinje potjerom, tj. ot-
kriéem Sabinova ubojice, samo je toékzjl za novi za-
let — uspon u pravu kulminacionu t09ku:‘shcnost
braée Arthura i Fremonta Sabina obJaé’,n]av? sve
elemente istrage. Ta »cik-cak« kulminacionfz jezgra
nije osamljen Gardnerov postupak, nego je dosta
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desta upravo zbog toga $to je varijanta s kulmi-
nacijom na kraju dobro poznata i od ditatelja »ode-
kivana«: »cik-cak« u vrhunskom dijelu kompozicio-
ne linije izigrava to i%&ekivanje, uvodi nesigurnost
u uobidajeno,

Potpuno je pogreino misljenje da oblik istrage
pripada iskljutivo romanu-problemu. On se javlja
u svim modelima kriminalisti¢kog romana, samo
3to se karakter istrage mijenja zavisno od modela.
U romanu-problemu istraga je preteino stvar raz-
midljanja, dedukcije, skupljanja podataka, pozor-
na slusanja. U crnom se romanu detektiv/polica-
jac/progonitelj obi¢no kroz istragu probija s revol-
verom u ruci, padaju brojne nove Zrtve, Zivot je u
stalnoj opasnosti. U $pijunskom romanu 3pijunu
stoje na raspolaganju sva sredstva moderne tehnike
i znanosti kako bi do$ao do otkriéa i tajanstveni ¢in
pretvorio u objasnjeni &in. Chandlerov crni roman
The big sleep varijanta je oblika istrage s kulmina-
cionom totkom na kraju: potjera i istraga se spa-
jaju. Privatni detektiv Philip Marlowe probija se
do razjainjenja inicijalnog tajnovitog ¢ina (3to se
dogodilo Rusty Reganu, kako je on »nestao«?) pre-
ko cijelog niza zagonetaka i sekundarnih tajnovitih
¢ina/zlodina, Kad napokon bude stigao do otkrida,
on ¢e ga smatrati dovoljno stradnim da i dalje za
javnost ostane nerazja$njenim ¢inom.

A tko je ubio Vala i bacio ga u ko3aru za kruh?
Evo zagonetke jednog od najcrnjih Chester Hime-
sovih romana A jealous man can't win. Preko tor-
ture, ubojstva, 3akanja, prijetnja, raznih drugih
nasilnih &ina istraga se diZe kulminaciji u kojoj
se sjedinjuju otkrice, potjera i kazna. Zavrinim
objasnjenjem rasvijetljen je inicijalni tajnoviti
¢in: na aktante i crnacku &etvrt spudta se novi
mir ravnoteZe. Kompoziciona shema (istraga s kul-
minacionom to¢kom na kraju) potpuno je ista kao
u romanu Death in the clouds A. Christie, ali je
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priroda istrage posve drukéija: strukturalni model
uvjetuje karakter jednog te istog kompozicionog
oblika.

Vanjanta istrage s kulminacionom totkom na
kraju najéeséa je varijanta oblika istrage. Medu-
tim, povijest kriminalistickog romana pokazuje da
se je ta varijanta razvila:

a) iz kriminalistitke pride tipa E. A, Poea i Co-
nana Doylea; ta pri¢a zahtijeva brzo razvija-
nje i nagh kraj: pisac je prisiljen da otkrice,
potjeru i kaznu zbije u kulminacionu tofku
i njom zavrsi svoju historiju;

b) iz nekih elemenata onog modela kriminali-
stickog romana koji zovem »roman-feljtone;
u romanu-feljtonu rijetka je varijanta s kul-
minacionom to¢kom na kraju, ali su pojedi-
ni blokovi (pa €ak i sekvence) izgradeni up-
ravo na tipi¢noj shemi te varijante: uzdiza-
nje kompozicione linije i njezin nagli zao-
kret/pad.

Zato varijanta istrage s kulminacionom totkom na
kraju zna¢i u stanovitu smislu sintezu postojeceg
iskustva. Prije svega »profidéavanje« jedne druge
varijante (0 kojoj ¢e sada biti rije€) oblika kojem
obje pripadaju. U toj se drugoj varijanti prelom-
ljena linija pojavljuje nekoliko puta, pa imamo
ovu shemu:

TC STcC ST¢ A STC STC O/KZ

e -

Tu varijantu zato moZemo nazvati varijantomn
istrage s nejasnim ili neodredenim kompozicionim
blokovima. Naime, u varijanti istrage s kulminacio-
nom tofkom na kraju blok istrage ne samo 3to je
dominantan i §to se »&iri« potiskujuci sve ostale
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blokove, nego je on vrlo izrazit i prilitno »&ist«;
istraga preteino nije niSta drugo nego istraga. Njoj
je prethodila priprema (dakako, vrlo kratka), njoj
¢e nakon otkriéa (u vrhunskoj tolki) slijediti po-
tjera (takoder samo naznadena). U varijanti istrage
s nejasnim kompozicionim blokovima istraga se
»mijeda« i s pripremom, i s otkri¢em, i s potjerom.
Nemamo jedno otkrice, nego seriju otkrida. Sav je
problem te varijante upravo u tome $to je inicijalni
tajanstveni ¢in samo inicijator pravih tajanstvenih
¢ina koje radnja rjeSava gotovo »zaboravljajuéie
na inicijalnu zagonetku. Sekundarni tajanstveni
¢ini daleko su vaZniji negoli inicijalni tajanstveni
¢in, koji ih doduse sve povezuje, ali nije srediste
zagonetke. Ta je varijanta vrlo &esta u modelu ro-
mana-feljtona, a najbolje je ilustriraju Leblancovi
romani o Arséneu Lupinu. Njegov roman L'Ile aux
trente cercueils polinje kao svaki roman oblika
istrage — tajanstvenim inicijalnim ¢inom koji po-
ziva na istragu, a rezimira se u pitanju: da li je
doista istina da je Francois Vorski mrtav ili je pak
istinita slutnja njegove majke Véronique, koja se
nada da ¢e nadi sina 3to joj ga je oteo muZ, knez
Alexis Vorski. Taj se tajanstveni inicijalni ¢in preci-
zira u ¢udnim znacima koji reproduciraju njezine
inicijale, te u zagonetnoj ledini na koju ée naidi.
Roman je ispresijecan brojnim sekundarnim zago-
netnim cinima u kojima se inicijalna tajna raspli¢e
(Frangois Vorski je #iv), ali su se u tom rasplitanju
pojavile tako tetke zagonetke da de ih modéi razja-
sniti samo Arséne Lupin: roman-feljton prelazi do-
brim dijelom u $pijunski roman. Svi su blokovi
dami — imamo i pripremu, i istragu, i otkrice, i
potjeru, i kaznu — ali oni tako interferiraju da je
tesko odrediti dominantnu karakteristiku: da li je
to potjera kad Vorski prisiljava Véronique da pro-
matra dvoboj dvojice njegovih sinova, ili je to pri-
prema zlo¢ina, ili pak istraga koja ¢e nas dovesti
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novom otkri¢u? A scena u kojoj Lupin objasnjava
tajnu otoka Sarek dok Vorski visi na krizu — da
li je to samo velika scena otkrica ili je to istodobno
i potjera koja se nastavlja i kazna koja neumoljivo
udara? Inicijalni tajanstveni &in veé¢ je davno iza
nas, a na njegovo su mjesto stupili drugi zagonetni
¢ini, koji daju koheziju toj linearno-povratnoj rad-
nji vodedi je krajnjem obja¥njenju u kojem ce se
otkriti logi¢nost svih dogadaja kojima smo pribi-
vali. Jer, evo jo§ jedne karakteristike te varijante:
zagonetni ¢ini odigravaju se pred nama: mi ih vi-
dimo. To su nazo¢ni &ini koje ne razumijevamo i
koji nas bacaju u nedoumicu. Na primjer, Véroni-
que skupa s nama pribiva &inu koji ¢e izmijeniti
njenu sudbinu: njezin sin ubije svog djeda, zatim
Yene koje su ga odgajale i na kraju otocane s_kOJl-
ma je godinama Zivio u skladu i razumijevanju. U
okviru sistema koji nam je pisac podastro (tj. u
okviru zbivanja za koja smo saznali i koja smo
organizirali u logi¢ni red) taj je nazolni ¢in apso-
lutno tajanstveni &n: mi ga vidimo, ali ga ne mo-
¥emo interpretirati, Mi ne moZemo vjerovati da je
to ucinio dobri i plemeniti Frangois, mi to mo-
ramo vjerovati jer smo to vidjeli. Nazo¢ni tajan-
stveni ¢&in nije mikakav specijalitet samo ove va-
rijante, a ni samo kriminalisti¢kog romana, nalaz.i-
mo ga posvuda u svijetu romana. Medutim,. ova je
varijanta posebno »zaljubljena« u tu vrstu tajanstve-
nih ¢ina; ona nam stalno — kroz akciju $to se odvija
pred nama — pokazuje da je na3 kod (naé_a gifra, nas
jezik) nedovoljan za ovu poruku (ovaj Sfmbol, ovaj
govor). Varijanta istrage s nejasnim ili neodrede-
nim kompozicionim blokovima vodi nas kroz se-
riju djela koja su se u cjelini dogodila pred nama,
ali koja su takve naravi, takvih reperkusija, t.akvﬁ}
dimenzija da ru$e na3e sisteme interpretiranja. Ti
su tajanstveni nazoéni ¢ini poziv prema novim ko-
notacijama, prema novom gradenju totaliteta. Sva-
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ko otkride moZe biti tajna: svaki aktant mozda nije
ono §to vidimo da jest. Zato je ta varijanta isto
tako omiljena kao i varijanta s kulminacionom
totkom na kraju. Inicijalni tajanstveni ¢in pokre-
nue je igru u kojoj nas dogadaji vode stalno nekim
kulminacijama i padovima. Tek smo zavrsili istra-
gu-potjeru, a, evo, podinje nova prema kojoj je
stara madji ka%alj. I tako se bliZimo kraju, bez
predaha: nema mira na tim valovima, silazak je
pocetak. Gdje je onaj naivni (iako krvav) inicijalni
tajanstveni ¢in koji je bacio Richarda Hannaya
(u romanu Trideset i devet stepenica Johna Bucha-
na) u bijesnu igru dogadaja koji ga vode otkricu
da je prvi lord Admiraliteta prerufeni agent tajne
sile koja se Zeli dodepati beskrajno vrijednih do-
kumenata! Katkada se &ini da je upravo zbog te
akcione komponente ova varijanta blifa onom ob-
liku kriminalisti¢kog romana koji smo nazvali ob-
likom akcije. Nije tako. Ova akcija ovdje ipak je
stalno vezana za inicijalne ili sekundarne tajanstve-
ne &ine, Zivi od njih. Tamo, u obliku akcije, doga-
daji aktualiziraju neku zamisao, plan koji pozna-
mo, koji su pred nama zamislili i kojega ostvarenje
promatramo. Zato je u obliku akcije mnogo delikat-
nije uvesti napetost/zagonetku da bi ta serija ak-
cija bila linearno-povratna, a ne samo linearno eks-
terioriziranje jednog projekta.

Nasuprot tim varijantama nalaze se varijante
koje iznimno mjesto daju — naravno, uz dominant-
ni blok istrage — ili potjeri za kriveem ili pripremi
zlo¢ina. Ako je mjera satuvana, tj. ako je jos uvijek
daleko najdominantniji blok istrage, onda ostaje-
mo u okviru prvog oblika ili oblika istrage. Ako
medutim ta mjera nije saduvana, tada imamo dru-
gi ili treéi oblik.

Mislim da je mnogo ¢edca varijanta s pripre-
mom zlodina negoli varijanta u kojoj nakon otkri¢a
slijedi duga potjera. Naime, varijanta s dugom po-
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tjerom, hvatanjem i ka’njavanjem krivca namece
veéa ograni¢enja bloku istrage nego varijanta s
pripremom zlo¢ina. Varijanta s pripremom zlolina
uvodi u istragu i zato priprema moZe biti kompo-
nirana kao iskljuciva ekspozicija istrage. Varijanta
s dugom potjerom tetko podupire suspens, koji je
u ovom obliku (obliku istrage) ipak bitno usmjeren
na otkrice tajnovitog &ina. Ta varijanta ima ovu
shemu:
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Nalazimo je u svim modelima kriminalistickog ro-
mana, ali je ona ipak najéeséa u takozvanim crnim
i ¥pijunskim romanima. Cheyneyev roman Don't
get me wrong realizira na primjer tu varijantu. Kad
je otkrio tajnu tko je likvidirao dva velika uéenjaka
koji su izumili novi plin strahovita djelovanja,
Lemmy Caution juri za Fernandinom bandom, do-
¢epa se formule ucenjaka, potapa njezin brod, a
nju zarobljuje jer je Zeli vidjeti na elektri¢noj
stolici!

Varijanta s pripremom zlo¢ina omogucuje stva-
ranje efektnih pripremnih scena: tajnoviti je Cin
kruna cijeloga niza sekvenca:
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Ta je shema navlastito zahvalna kad pisac u jec?-
noj tocki (tajnovitom &inu) Zeli spojiti vide razli-
gitih i suprotnih osoba povezanih nekim tajnim
ciljem. Tada imamo roman s takozvanim lepeza-
stim poletkom, koji je dobro poznat ne samo pis-
cima kriminalisti¢kih romana, nego romanopiscima
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uopde: paralelno usmijerivanje razli¢itih linija, od
kojih svaka ima moguénosti da se razvije u domi-
nantnu, povedava interes i pozornost; a zatim,
iznenada, spoj svih linija u jednoj tocki koja ih
»ukida« gradeéi pravu kompozicionu liniju:

PT KZ

Roman A. Christie Death on the Nile realizira na
sjajan nafin lepezasto pripremanje tajnovitog ¢ina.
Prva velika sckvenca (makrosekvenca): pojavljuju
se svi bududi likovi kompozicione linije. Druga ve-
lika sekvenca: drustvo se skupilo na Nilu, prvi po-
kufaj ubojstva. Treda sekvenca: tajnoviti &in je
realiziran — Linnet je ubijena.

U tu varijantu spadaju i oni brojni romani $to
pofinju nekim naoko bezazlenim tajnovitim &i-
nom, koji zatim protagoniste dovodi do pravih
tajnovitih djela ¢ije znacenje treba pod svaku cije-
nu defifrirati: od njih &esto zavisi sudbina nacije
ili ¢éak svijeta. Po naredenju »Mx-a James Bond
po¢inje promatrati Huga Draxa, rukovodioca iz-
gradnje interplanetarne rakete, samo zato jer taj
Covjek vara na kartama. Zas$to? Klupko de zavriiti
otkricem da je Drax bivdi agent Otta Skorzenija,
da je stvorio novu teroristicku organizaciju, po-
nudio svoje usluge Moskvi i da sada namjerava
na London sruditi atomsku bombu! Slijedi potjera
u kojoj Bond gotovo strada. Na kraju, on de ipak
pobijediti i bojna atomska glava pada na sovjetsku
podmornicu. Kraj. Ta je pobjeda adekvatna pobjedi
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bugarskog J. Bonda — profesora Avakuma — koji
u romanu Sre3éu 07 Andreja Guljadkog uspije spa-
siti sovjetskog atomista Trofimova, kojega je oteo
sam crni davo — atlantski agent 07! I roman Gu-
ljatkoga i roman Flemingov izrafavaju strategije
dvaju velikih vojnih saveza, a daleko su od toga
da budu osamljeni u koristenju strukture krimi-
nalistitkog romana u svrhu vrlo precizne politicke

i idejne propagande.
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b) DRUGI OBLIK ILI OBLIK POTJERE

U prvom obliku ili obliku istrage samo jedan
lik zna tko je izvriio zlo&in: zlo¢inac, ubojica. On
je »vlasnik« tajne. On se gréevito bori da tajna
ostane tajnom. Nasuprot njemu stoje snage koje
to ne mogu podnijeti: policajei, detektivi, istradi-
telji, suci, progonitelji. Progonitelj moze biti i obi-
¢an ¢ovjek koji tefi za tim da srugj inicijalnu tajnu
jer ga ona gusdi, jer mu je ona razorila Fvotnu
ravnoteiu. Mi smo u istoj poziciji kao svi likovi
osim ubojice: oko nas je tama i mi ne mo¥emo
podnijeti da tajna ne bude objadnjena. Taj nam
oblik bazi¢ne kompozicione sheme ne daje mogud-
nosti da odozgor promatramo borbu romanesknih
sila. Citatelj je uz policajca/detektiva/progonitelja
najprivilegiraniji lik, ali ni on nema privilegij zlo-
¢inca/ubojice koji jedini posjeduje kljug zagonetke.
U tome je snaga ubojice, ali i, fatalno, njegova
slabost. Njegovo sveznanje trazi adekvatnog supar-
nika: newmornog istratitelja. To nikako ne znadi
sveznajuceg i svemogudeg istraZitelja. Pisci koji se
sluze oblikom istrage znaju to vrlo dobro i njihovi
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istrazitelji nisu neka nepogrediva ?iffa,.nego s_up(;.ot-
no; pogresivi, slabi, pa i neod-lucm l_]udt: Ljudi s
raznim manama: Maigret, Lepicq, H. Po1rf)t, ot.ag
i sin Queen, Philo Vance, Nestor ].3ur.ma i brq;m
drugi. Ali svi su oni uporni u nastojanju da razjas-
ne nerazjainjeno. Nede stati prlje.kraja‘. .U tome
su sli¢ni ¢itatelju koji knjigu nece ispustiti dok ne
dobije rjesenje zagonetke. Ponedto od njih o.dudf.:t.ra
elektronski mozak Sherlocka Holmesa. U pripovije-
stima i romanima Conana Doylea_zloémac nema
moguénosti ni da se bori, a kamol{ da ra-éu{la nla
neki spas. Karakteristi¢no je medt.mm da je i H'o. -
mesova moé dedukcije i zapaZanja daleko slabl.]a
od misaone moéi njegova brata. Ali ﬂolmES posje-
duje ono bitno 3to svaki proggnitelj mora imati:
volju za pobjedom, upornost i tvrdoéu u e.zk(:]_u.
Njegov brat savrienije misli, ali Holmes zeh. pro-
tivnika svladati. Zlo¢inac je prvo uhvaée:n u sistem
Holmesova misljenja, a zatirp zga.ie‘n i ?§kuhan«
prije nego $to je uspio i pripremiti oruzje. %{ato
Holmesove istrage i djeluju tako prazno i hladno.
Paradoksalno, privlaéna snaga tih aferanlezl upravo
u divnim detaljima i situacijama, koji na Zalost
nemaju MNogo Veze S istragom.-'I-‘o su ont trenl'lc;
i stanje kad Holmes prestaje_bltl rf‘nsaom_str(;]ba
postaje ¢udan, tajanstven EOVJek:anegova 'J'eds o
tako neuredna da on vide ne motze pronaci hlodrli
mente svojih proilih avantura; ta}J pr1v1c.lno S -
¢ovijek gori od strasti, njegov z}nstokratxzaxl‘n : ;an
odi, njegov je prezir prema zenama pos c;vi{ ada;
Njegova je proglost prekrivena tamom, ondx ada
ne govori o svom djetinjstvu. M}lél_ ga 1:68 'E‘Lskim
lankolija koju lijeCi sviranje_m. violine, 'er;#j i
eksperimentima, kokainom 1 1stragarna. Njeg 2
je smrt najbolji izraz njegova ?Flstokrat12£nz}: :
Alpama, nad ponorom kojim huc_l gorsl_(a ‘ IJ]I(i, -
Holmes &eka svog velikog protivnika, najveceg zlo
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¢inca svih vremena i svih prostora. U stilu teksa-
S$kih revolverala, a na nacin Leblancovih velikih
tragicnih scena, dva e suparnika kao dva sijam-
ska blizanca zauvijek nestati: svijet se rijesio velike
posasti, ali je ol zaklopio njegov najstrastveniji
borac za pravdu.,

Drugi oblik ili oblik potjere prezire takvog ju-
naka, jer je zagonetni &in otkriveni &in: mi znamo
tko je zloGinac/ubojica, jer smo bili nazoéni krimi-
nalnom ¢inu, on se dogodio pred nasim odima. Za-
gonetka je prema tome pomaknuta od pitanja »tko
je ubio« prema drugim pitanjima, od kojih je glav-
no: da li e se zlotinac uspjeti spasiti od kazne,
da li ¢e pobjeci potjeri, koja je vjerojatno za njim
ve¢ krenula. Umjesto misaonog stroja imamo na-
petu trku za koje i zlo€inca i nas muéi pitanje:
da li ¢e bijeg uspjeti. Progonitelj obi¢no krece
odmah u dobrom pravcu te se blok istrage svodi
na minimum: progonitelja ne opsjeda pitanje kako
se zlotin dogodio, nego pitanje kako uhvatiti onoga
tko je zlodin poéinio. To zna¢i da su u ovom obliku
blokovi pripreme i istrage svedeni na minimum, a
da je dominantan blok potjere:

ot PT ;
¥ g,
1 s

Prigovor koji se obi¢no stavlja ovom obliku sa¥i.
ma se u tezi: tu vi%e nema nikakve tajne, sve je
jasno, ubojica nam je poznat, stvar je vremena i
umje$nosti potjere da dokonéa nedto $to vige uop-
¢e nije zagonetno. Taj prigovor Zestokih pristasa
oblika istrage stoji samo djclomice i ne mo¥e odu-
zeti ni teoretsku ni praktiénu sposobnost obliku
potjere da bude roman-enigma. Prije svega, u ot-
krivenom ¢&inu nije sve rijeSeno. Problemi vezani
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za taj ¢in djeluju kao zagonerkf i mogu se rjeé-a-
vati/otkrivati/obja¥njavati u tijeku fqele pEtJ.G'
re. Posebno pak pitanje za3to je zlocma-c pocinio
zloéin. Dok traje potiera i njoj inherentfzvz suspens,
mi pribivamo silafenju u dubinu, speciflc.nm {s.trap
zi: objasnjavanju razloga koji su dqveh ;':!ocmca
do pocinjenog djela. Ta dubinska dlme.nzua sus-
pensa ipak nije bitna dimenzija napetosti ovog ol:!-
lika. Uz karakterizaciju/objainjenje aktanta dq::m—
nantno pitanje ostaje pitanje akcije: da li ce bijeg
uspjeti. Na tom je pitanju izgradena napetost se:k-
venca i cijele kompozicione linije, a d_ubm§ko obja-
$njenje zlodina samo je pozadina koja toj napeto-
sti daje prosireni reljef. Nakon otkrllvenog Cina
enigma je koncentrirana na to kako ce reagirati
progonitelj i da i de otkriti pravi put kojim treba
krenuti. Citatelj se u tom trenutku odvaja od z!o~
ginca, on posjeduje sve podatke, prati progonitelja,
saznaje za njegove namjere i uvida $to prijeti zlo-
¢incu. Pisac, doduse, na tom stadiju moZe tu spo-
sobnost ostaviti i zlo&incu. Kad je progonitelj ot-
krio zlo¢inca i krenuo za njim, tada se pred (ita-
teljem moZe odvijati razlidita igra:

— ili ona koja se odvija pred nogometnim g%e-
daocem — svi aktanti znaju za sve poteze, pobje-
da zavisi od umje$nosti najsposobnijega; .

— ili ona u kojoj se gonjeni i progonitetl_] od:
mjeravaju krijuéi svoje &ine jedni od drugih, ali
za sve njih zna ditatelj. -

Izraziti roman oblika potjere je onaj §1avn1 Eh?.-
seov roman No Orchids for Miss Bland:sh,- koji je
Orwell onako olako strpao u romanesknu 1r.1karna-
ciju fadistitkog koncepta nasilja, Orwellovi argu-
menti nalikuju argumentima boraca XIX. stoljec'a
protiv naturalizma, a kad bi bili konzekv-e.ntn.o pri-
mijenjeni na literatury, trebalo bi iz povijesti knji-
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Zevnosti izbaciti barem polovicu djela, pocevsi s
lijadom. Dobar dio Chaseova romana koncentri-
ran je na poletnu sekvencu: otkriveni ¢&in. Pred
nama se odvija serija zlo¢ina¢kih djela: ubojstava,
otmica, silovanja. Potjera ée podeti onog ¢asa kad
u akciju stupi privatni detektiv David Ferner, ko-
jega je najmio otac miss Blandish da mu pronade
otetu kéerku. Dok traje Fernerova istraga, poveda-
va se degradacija u M'mam Grissoninoj bandi: od-
nos Slima prema miss Blandish postaje dominan-
tan faktor rasula. Silovanje, droga, seksualne de-
formacije — produbljuju dimenziju inicijalnog ot-
krivenog ¢&ina. Ferner de se uskoro pojaviti kao
progonitelj. Na neustradivog je protivnika naifao.
Kad je zagonetka/napetost skrenula s pitanja da
li ée Ferner pronadi otmifare (i s pitanja tko su
zapravo ti otmicari), ona se koncentrira na pitanje:
kakav ¢e biti susret izmedu takva dva borca kao
8to su Ferner i Slim. Taj jc susret dostojan dota-
danjeg suspensa i on nas baca prema zavrinoj se-
kvenci, u kojoj zagonetka kulminira: Slim je mr-
tav, Sto ée biti s miss Blandish? Kako ée ona pri-
miti svoje oslobodenje od bande? Kraj je u znaku
pofetka: miss Blandish se baca kroz prozor. Zasto?
Na to pitanje Chase ne odgovara. Roman dakle svr-
$ava u stilu najboljih kriminalisti¢kih romana: po.
zitivnim jasnim &inom, ali ambigvitetnom dubin-
skom dimenzijom. Brojni tumaci Chaseova roma-
na misle da miss Blandish izabire smrt jer je u
drugom stanju: ne Zeli biti majka Slimova djeteta.
Orwell u skladu sa svojom interpretacijom smatra
da se miss Blandish ubija jer se privikla na speci-
jalne seksualne uZitke koje joj osim Slima vise
nitko ne moZe pruZiti. Oba tuma&enja smatram po-
gresnima: miss Blandish se ubija jer ne moZe pod-
nijeti sliku o sebi: ona je voljela zlo.

&6

Chaseov je roman moZda najbolji dokaz da se
ne moZe linearno-povratni roman svesti na roman-
.stragu. Cijela je kompoziciona linija Chaseova ro-
mana u znaku stalnog produbljivanja inicijalnog
zagonetnog, iako otkrivenog ¢&ina: kamo vodi taj
zlodin? kakvom raspletu on moZe dovesti? Para-
digma Slim/nasilje ostvaruje se u kompo_zicio_n(_)J
liniji koja ide prema svrietku (prema smrti), ali je
svaka sekvenca istodobno vezana i s poletkom, tj.
s pitanjem da li ¢e, kako i kada nasilje biti vrace-
no nasiljem?

Chaseov roman realizira prili¢no pravilno onu
shemu oblika potjere koja je iznesena u grafi¢koj
slici: otkriveni &in — isCekivanje potjere/istraga
— potjera — kazna. Osim te varijante (mislim,
ipak, najée$ée varijante oblika potjere) imamo va-
rijantu koja na poseban nalin nastoji spojiti oblik
potjere s oblicima istrage i prijetnje. Tada sc ro-
man obi¢no dijeli na tri velike etape. Prva etapa:
nakon otkrivenog &ina zloCinac i &itatelj — koji za
sada (faza i¥¢ekivanja potjere) jedini znaju tkq je
podinio zlotinaZki ¢in — osupnuti su jednim tajan-
stvenim &inom koji im imperativno nalaZe da ga
desifriraju jer moZe biti u uskoj vezi sa zloéinor}'{.
To je etapa ishodiine tjeskobe koja zlolinca poci-
nje pretvarati u Zrtvu. Druga etapa: tajanstveni él.l“l
sve se vile konstituira u prijeteéi &n; tko StO:]I
iza njega? To pitanje postaje dominantno pitanje
kompozicione linije. Zlofinac gubi ravnoteZu i po-
staje ¥rtva u pravom smislu te rijeti; priprema se
na kaznu samo da bi se rijedio te napetosti. On
#ivi u atmosferi potjere, iako prave potjere jo3 ne-
ma. Treca etapa: prijeteéem tajanstvenom cinu pri-
drufuje se novi tajanstveni ¢in, koji je medutix.fn
javni ¢in i izaziva istragu: netko je ubijen, tko je
ubojica? Uz taj se sklop tajanstvenih &ina veZe ci-
jela serija sekundarnih tajanstvenih ¢ina koji rad-
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nju vode kulminaciji: otkrice je istodobno kraj po-
tjere i kazna. Sada se, dakle, shema oblika potjere
iskazuje ovako:

0¢  TC/PE TC=PL TCn K =0/PT/KZ
— . ; I;PT '
TPT — NPT PT
1. ETAPA 2. ETAPA 3. ETAPA

U prvoj se varijanti zagonetka koncentrira prete-
Zino na tri pitanja: da li ¢e potjera krenuti u do-
brom praveu — da li ée zlodinac izbjeéi potjeri —
kakvim de ishodom rezultirati susret zlo¢inca i po-
tjere. Ta su tri pitanja dedukcija ishodisne zago-
netke: zaito je zlodin pocinjen i da 1i ée biti ade-
kvatno »napladen«? Varijanta o kojoj je sada rijec
pretvara blok potjere u specifi¢nu istragu i prijet-
nju. Potjera kontinuirano traje, ali ona istodobno
sadrii i elemente istrage i elemente nejasne, tajan-
stvene, neizdrZive prijetnje. Zagonetni sloj potjere
iz prve varijante (uglavnom personificiran u jur-
njavi do zadnjeg daha) ovdje je dopunjen s neko-
liko novih slojeva. Tu varijantu nalazimo na pri-
mjer u romanu Boileau-Narcejaca A coeur perdu
(Meurtre au 45 tours). Roman poéinje otkrivenim
¢inom: pribivamo ubojstvu Evina muZa, slavnog
kompozitora $ansona. Ubio ga je (doduse nekako
nespretno, pomalo u samoobrani) njezin ljubavnik
Leprat. Eva i Leprat insceniraju automobilsku ne-
srecu bacivii Faugéresov auto niz strminu. To su
podinile dvije zbunjene i nespretne osobe, ali djelo
je ispalo savrieno i nema nikakva razloga sumnjati
da bi afera ubrzo mogla biti klasirana. Oni dodu3e
is¢ekuju potjeru, ali umjesto nje javlja se nova
Faugéresova Zansona. Umjesto stvarne potjere evo
za Evu i Leprata prijetedeg &ina: Faugéres izrice
svoju beznadnu i tragi¢nu ljubav tvrdeéi da Iju-
bavnik nije dostojan Eve. Kada je Faugeres
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tu plotu snimio? Tko im je tu plotu poslao?
Plo¢u ¢e interpretirati nova zvijezda Florence Brun-
stein, bivia Faugeresova ljubavnica. Nema im spa-
sa: iz svih zvué¢nika, iz svih kavana, iz svih tranzi-
stora tutnji »A coeur perdu«. Prva je etapa zavrse-
na tajanstvenim prijeteéim ¢inom koji je ljubavni-
ke/zlotince poéeo pretvarati u zrtve. U drugoj eta-
pi njihova se tjeskoba transformira u strah i bez-
nade: tajanstveni ¢in se precizira jo$ jednom —
dobili su novu plo¢u. Tko je $alje? Kako je mogu-
¢e da u njoj Faugeres govori to $to govori? Da zna
kako mu prijeti smrt, da zna da Eva voli Leprata,
Policija se prvi put pojavljuje: komesar Borel je
dobio anonimno pismo da je Eva natjerala Fau-
géresa na samoubojstvo. Zamke i prijetnje posta-
ju nepodnoiljive. Da li de sti¢i nova ploca? Uvje-
reni da im plo¢e 3alje Faugéresov izdavaé Méliot
(kod kojega ih je Faugéres ostavio), oni svrate k
njemu i nadu ga — zadavljena! Treca etapa: taj
je tajanstveni, ali javni &in otvorio istragu koja je
za njih potjera u pravom smislu te rijei. Leprat
ne mo¥e izdr#ati napetost, osjeéa se sretnim kad
je daleko od te ljubavnice, jer, evo, stigla je nova
plo¢a u kojoj Faugeres pri¢a da zna da ¢e biti ubi-
jen, ali je pripremio pismo za komesara koje ¢e
stiéi u komesarove ruke sedam dana nakon primit-
ka ploce! Na kraju svojih smaga Leprat bjeZi u
Bruxelles. Novi Zivot koji je odekivao kao spas po-
kazuje se tjeskobnijim od svega $to je dosad pro-
7ivio. Spozna da mu nema :ivota bez Eve, on je
njome op&injen, ona ga jof vide mudi sada kad je
daleko od nje nego $to ga je mucila onda kad je
bio s njom. Sedmog dana juri u Pariz, grli Evu,
ali policija kuca na vrata. Sve se svr3ava u jednom
¢asu: i istraga, i potjera, i kazna. Dakle, jedinstvo
triju elemenata u kulminacionoj to¢ki. Evino pri-
znanje. Ona zna da je on ubio Méliota! Prije nje
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bio je u Méliotovu stanu. A kad su zatim zajedno
stigli u taj stan, ona je nafla posljednju Faugére-
sovu plo€u i njegovo pismo policiji. Sama je sebi
poslala plotu da bi vidjela kako ée Leprat reagi-
rati. Pogela je, naime, shvaéati da je njegova lju-
bav neznatna prema onoj strasti i vezanosti §to ju
je u sebi nosio Faugeres. Leprat se doista bio upla-
Sio 1 pobjegao! Kad se nije vracao, ona je poslala
pismo policiji. Sebi je sudila. Pred komesarom Eva
kaZe da je ubila i muZa i Méliota. Spagava Zivot
Lepratu, ali on je za nju izgubljen. Sto se pak nje-
ga tife, on je izgubljen za Zivot: od Eve vie ni-
kamo nede moéi pobjedéi.

Iz ove je fabule vidljivo da su pisci nastojali
samom zapletu dati punodu inzistirajuéi na karak-
terima i njihovu sukobu. Bilo je potrebno neito
detaljnije analizirati ovaj roman kako bi se jasnije
vidjelo na koji natin neki pisci nastoje spojiti ob-
lik potjere s istragom i prijetnjom te dati uobida-
jenoj varijanti potjere novu dimenziju, kojom se
taj oblik priblizava treéem obliku baziéne sheme
~— obliku prijetnje.
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¢) TRECI OBLIK ILI OBLIK PRIJETNJE

Trec¢im oblikom ili oblikom prijetnje dom‘u}ix_'a
prijeteéi &in, tj. serija djela koji'aktante stavljaju
u situacije tjeskobe, nesigurnosti, st::aha, opasno-
sti, groze, ¢udnih naznaka, nenorma.xlmh pojava, iz
nenadnih promjena, uZasnih zebnja i, na kraju,
stravi¢ne slutnje smrti, UgroZent lik. nastoji tak*:rq
narusavanje ravnoteze pod svaku (El]e.nu.lspra‘:’lti
te pretvoriti prijete¢i &in u obja§n_1‘.a_m ¢in: tajnu
u istinu. MoZda de istina biti strajnija oq prijete-
deg &ina (i ta je slutnja jedan od razloga t]eskol?e),
ali nema kriminalistitkog romana ako nema te 1m-
perativne potrebe da s¢ baci svjetlo na ta’muwﬁto
okrufuje i ugro¥ava aktante. U dnu prijeteceg gina
uvijek leZi zlo¢in. K njemu ide_mo, njegov cemo sa-
dr#aj i njegovu narav spoznati. Karakt'enspka pri-
jeteceg Cina sastoji se u tome da on ne 1?az1v§h51ér.n-
nju ¢uvara dru$tvenog poretka. '.I'e.k cjehnav tih ];.
la sadinjava prijetnju, a do te c;eh{le ugrozeni vise
dolazi slutnjom, intuicijom, osjeéajem' ugroz?nos.tl
negoli nekom racionalnom analizom, Cim povjeruje
razumu, ugrozenosti nema. On istodobno .dol.)ro zna
da ga razum vara: prijetnja je tu, negdje iza jed-
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nog pogleda, nju izraZava jedna rije¢, jedna gesta.
Zato prijeteéi ¢in moZe ugrozenoga dovesti do sta-
nja u kojem se ovaj po¢ne pitati o vrijednosti svog
rezoniranja, o zdravlju svoga duha. U ugrofenom
i u nama koji pratimo njegove avanture (zapravo,
obi¢no, njegove monologe) Zivi i Zelja da se pre-
damo prijeteéem €inu (i da u toj grozi mazohisti-
¢ki izginemo) i Zelja da se tom &inu odupremo kon-
stituirajuci se kao osoba koja ¢ée biti subjekt, a nc
stvar u rukama nekih tamnih sila. Kriminalistic¢ki
roman oblika prijetnje moZemo s pravom smatrati
izrazom fundamentalnog ¢ovjekova straha: »ja« je
iluzija, Covjek je pion na nekom golemom $ahov-
skom polju. Upravo to Zeli negirati ugroeni: da
nije lud i da nije objekt. UgroZeni Zeli poremece-
nom svijetu vratiti red. On se bori da pojavnom
dade logiku. U tom smislu on je sli¢an istrazitelju
oblika istrage. Obja%njenje nije samo razjasnjava-
nje tajanstvenog ili prijeteeg &ina (praceno hva-
tanjem zlo¢inca), nego restrukturiranje svijeta, us-
postavljanje reda, vladavina &ovjeka. Prvom raz-
radenom kriminalistitkom pri¢om Edgar Allan Poc
je daleki predak oblika istrage, u njegovim se mi-
sterioznim historijama nalazi korijen i ovog oblika
kriminalisti¢kog romana. Od njega su udili mnogj
pisci kriminalistickog romana koji prijeteéi &in
stavljaju u samu jezgru kriminalistitke kompozi-
cije. Neki od njih te?e &istom obliku prijetnje, a
drugi nastoje elemente prijetnje unijeti u druge
oblike i time ih obogatiti novom dimenzijom zago-
netke. S prijeteéim &inom posebno su mnogo eks-
perimentirali neki suvremeni autori kao $to su A.
Hitchcock, Patricia Highsmith, Jean Ray, Frédéric
Dard, William Irish, Hubert Monteilhet i, naravno,
Boileau-Narcejac.

U obliku prijetnje ¢itatelj najdirektnije pribi-
va »istrazi« ugroZenog. U pravilu pisac daje &ita-
telju samo ona prava koja ima i ugroZeni. Kut per-
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cipiranja ugroZenog kut je percipiranja i.éitattea.
Ako to nije postignuto monocloskom naracijom, on-
da piscu ostaju na raspolaganju oni prosec?tf:i objek-
tivne naracije koji ¢itatelja zatvaraju u svijet ugro-
#enog omogudujudi mu samo takve interpretacije
&injeni¢nog materijala do kakvih moze doéi i ugro-
Zeni.

Pa tko je onda privilegirani lik oblika prijetnje?

Teorija i praksa naznaduju samo dvije moguc-
nosti:

a) jedan je lik privilegiran i sveznajuéi: zlodi-
nac. Onaj koji aranzira prijete¢i &in vjerujuci da
¢e na taj nadin posti¢i svoj cilj.

b) nema privilegiranog lika: prijete_é‘i ¢in je iz-
raz proilosti koje se neki lik svjesno ili nesvjesno
odride; pocinjeno zlodjelo vraca se u ovl?hku prijet- -
nje. Ono ne pogada samo bivieg zlodinca (taj u
tom &asu moze veé davno biti mrtav ili izbalen iz
igre), nego nevinog: novu Zrtvu, '

Zato i postoje dvije glavne varijante .oblika pri-
jetnje. Prva se varijanta svodi na rafmv:rar?o. aran-
Ziranje prijeteceg &ina. Prijetedi ¢in moZe bl.tl aran-
jiran u razne svrhe. Naj¢e¥¢e se ipak radi o pri-
premi zlo¢ina: Zrtvu se Zeli prijetecim Cinom do-
vesti do situacije kad ¢e ili po¢initi neki nesmotren
¢in koji je vodi u smrt ili napustiti box_‘bu pa ce
ubojstvo izgledati kao samoubojstvo.' Prljeteg ¢in
situiran je u blok pripreme, koji zauzima Sl.ormpan-
tan poloZaj. Medutim, to pripremanje zlo?ma isto-
dobno je i vrijeme »istrage«: kao $to zlotinac upo-
trebljava sva sredstva da bi uspio, ‘1_tako se Zrtva
brani od prijeteceg &ina poku$avajudéi sve kako bi
ga deifrirala. Blok pripreme je prema tome Eio
brim dijelom i blok istrage. Ako je prijeteci Cin
uspio, tada se istraga moZe nastaviti u normaan{n
obliku: djelo izazvano prijetedim {inom post:alo je
ipak sumnjivo, otvorena je istraga nakon koje (po
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uobifajenoj shemi) slijedi potjera i kazna. Neki
pisci nastoje kompozicionu liniju organizirati tako
da svrietak prijetedeg ¢ina bude istodobno svrie-
tak i prave istrage, i potjere, i kazne. Slavni roman
Boileau-Narcejaca Les Louves zavrSava pismom
§to ga Zrtva — Gervais/Bernard — $alje javnom
tuzitelju: njegova spoznaja/istraga koincidira s is-
tragom uopde, s potjerom i s kaznom koju moZe-
mo lako zamisliti. Tu varijantu moZemo prikazati
ovom shemom;

PC I PT Kz

N A

AranZiranje prijeteeg ¢ina nije obvezno us-
mjereno na pripremu zlofina, Ono moZe sluZiti
nekoj drugoj svrsi: »isprobavanju« vjernosti ne-
kog lika (¢est sluéaj u 3pijunskom modelu krimi-
nalistickog romana), odvradanju pozornosti lika od
glavnog projekta, postizavanju suprotnog cilja od
onog $to ga »deklarira« prijeteéi ¢in, itd. No, bez
obzira na svrhu kojoj prijeteéi ¢in slu?i, negdje mo-
ra postojati zlo&in koji ¢e u danom d¢asu izbiti i
rkristalizirati« sve zagonetke oko sebe. Prijetedi &in
mora se, dakle, u jednom trenutku na bilo koji na-
¢in vezati s nekim te$kim prekrsajem (obi¢no uboj-
stvom), koji ¢e zatim na sebe preuzeti sve one za-
gonetne dogadaje ¥to su konstituirali prijeteéi ¢in.
Osim pripreme zlo¢ina prijetedi ¢in sluZi u krimi-
nalisti¢kom romanu najée$ée kao kazna za neka-
#njeni zlodin. Ubojica ili ubojice su uvjereni da su
izvrdili savr$en zlo¢in. Ubojstvo nije izazvalo ni-
kakvu sumnju ili je pak afera klasirana kao ne-
rje§iva. A tada, jednoga dana, potinje ples oko zlo-
¢inca. On sluti da se u prijetedem ¢inu krije kazna.

T~ T
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Shema je u ovom slucaju nedto razli¢itija od one
koju smo prikazali u gornjoj slici: prijeteéi cin
nije priprema zlotina, ali koincidira s »istragome
zloCinca/Zrtve. Svrietak »istrage« obifno je vezan
s kratkom potjerom i brzom kaznom, u kojoj, naj-
Zedce, ubojica biva kaZnjen. Ve¢ sam spomenuo da
je u raznim modelima suvremenog kriminalisti¢-
kog romana groteska omiljen prosede. Svijet stra-
ve, krvi, nasilja i ozbiljnosti istodobno je i svijet
karikature, grimase, superiornog smijeska i beznad-
na ruganja. Svijet bez viere i bez iluzija. Hubert
Monteilhet spaja nespojivo: stravu prijeteceg fina
s groteskom. Time mu se pruZa Siroka lepeza za
finu i o$tru kritiku suvremenog drusiva i njegovih
humanizama. U romanu Les pavés du diable nepo-
znati osvetnik (3ifra mu je CLAMAVI) prisiljava
nekaZnjene prijestupnike da se pokore njegovim
bizarnim zahtjevima. Emmanuel Barnave, profe-
for povijesti, dok je onanirao, oborio je autom co-
vjeka. CLAMAVI mu nareduje da u svom autu ob-
jesi zensku podvezicu, Profesor knjiZevnosti, otac
¢etvero djece, prilitno gkrt, mora zbog toga 3to
mu je %ena napravila dva abortusa hraniti bernar-
dinca koji jede gotovo isto toliko koliko cijela pro-
fesorova obitelj. Profesorica koja Zivi u lezbijskoj
vezi s mladom djevojkom mora nao¢igled sviju uz-
drzavati dvije lasice; poznato je da su lasice ma-
hom lezbijke. Svecenik koji Zivi sa sedamnaestgo-
di¥njom kéerkom gradonacelnika mora hraniti ve-
liku svinju, svoj simbol. Direktor gimnazije, pede-
rast, otac pet kderi, mora u svom uredu, naocigled
cijeloga grada, drZati bistu Sokrata koji ima pasje
udi. Specijalne krpe na rukama mora nositi apote-
kar koji je zadavio i silovao jednu pralju a zatim
neku Skotlandanku. Barnave je ¢ak i izvan gradica
sreo nekog Covjeka koji nosi samo pola velikog
brka. CLAMAVI otito ne djeluje samo u gradu, ne-
go i u okolisu. Sve je polustravi¢no i polusaljivo
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(ipak vi$e $aljivo nego stravi¢no) do onoga ¢asa kad
se sva ta prijeteda groteska ne kristalizira u novom
zlofinu: mala Juliette se ubila kad je saznala da
joj je majka nimfomanka. A pismo je poslao CLA-
MAVI, to jest Edith Pescara, profesorica filozofije,
pomalo ljevi¢arka. Ona je zapravo samo nastavila
posao nekog sociologa koji je umro prosle godine,
a u tom je gradu eksperimentirao s novim metoda-
ma u seksologiji instaliravii magnetofon u svedeni-
kovu ispovjedaonicu! Kad je saznala da se Juliette
zbog nje ubila, Edith sama sebi sudi: ubije se. Is-
traga i potjera medutim tek sada poinju. Naime,
sve indicije pokazuju da je Barnave ubio Edith,
koja je bila postala njegova ljubavnica. Barnave
¢e se ipak vjerojatno spasiti: on ima kovéeg s do-
kumentima i magnetofonskom vrpcom, tvrdi da je
nevin (Edithino samoubojstvo), a ako istraZitelj bu-
de uporan, on ée s cijelim materijalom do¢i pred
sud. Kome ée suditi: njemu ili drustvu? Neka istra-
Zitelj zna da je Crkva sinteza velike mudrosti, jer
nije uzalud stavila zid pred privatni Zivot svoje
pastve.

U posve drukéiji svijet vodi nas Frédéric Dard
svojim romanom Le bourreau pleure, Svijet mo-
derne pateti¢ne tragedije. Naprosto je nevjerojat-
no da je autor burlesknih avantura komesara SAN-
-ANTONIA autor i ove vife nego tuZne price o iz-
gubljenosti jednog bida u grubosti suvremenog dru-
§tva. Taj je roman tipi¢an primjer druge varijante
oblika prijetnje: nitko ne aranZira prijeteéi ¢&in,
prijeteci je ¢in rezultat proglog zlotina koji probija
vrijeme i obara se i na pravog krivca i na nevinog
¢ovjeka. Obi¢no su oba u tom trenutku samo Zrtve
i nifta vie. Shema je sli¢na kao i u prvoj varijan-
ti, samo ito se »istraga« ugroZenog ne podudara s
jednom smisljenom akcijom usmjerenom protiv
njega. UgroZeni se i ovdje brani od nekih ¢udnih
dogadaja i sumnjivih naznaka, koji medutim sada
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nisu emanacija nekog suvislog ljudskog plana. On
i ovdje pod svaku cijenu nastoji odrZati ravnotezu
koju zagonetni dogadaji narudavaju. U jednom <a-
su prijetedi ¢in otkriva svoje lice: sve vodi nekom
zlo¢inu., Ako se »istraga« ugroZenog podudarala
(slu¢ajno ili namjerno, svejedno) s istragom vlasti,
tada po¢inje potjera u kojoj se ugroZeni obi¢no ne
predaje, nego se bori protiv pravde koja mu se &ini
vrhuncem nepravde, U toj su varijanti i kompozi-
cioni blokovi drukéije rasporedeni nego u prvoj va-
rijanti. Bloka pripreme zapravo i nema, on je pre-
obrazen u »istragu ugroZenoge«. Rijedak je slucaj
da blok »istrage ugroZenoge -— kao u prethodnoj
varijanti blok pripreme — »pokriva« cijelu kom.-
pozicionu liniju. On dopusta da se i ostali blokovi
razviju. Nije rije¢ toliko o bloku istrage, koji je
kao i u prethodnoj varijanti kratak, koliko o bloku
potjere. Naime, i u tijeku potjere moZe se nastav-
ljati linija prijetedeg ¢ina, pa sc realna prijetnja
potjere spaja s prijetnjama koje dolaze iz proslo-
sti: uz napetost/zagonetku potjere, koja se kao
obi¢no fiksira u pitanju da li ¢e se i kako ugrozeni
uspjeti spasiti, traje napetost koja je usmjerena
prema pocetku historije: ugroZeni potinje bolje ra-
zumijevati svoj bivii identitet kao i putove koji su
ca doveli do ove potjere. Shemu druge varijante
mogli bismo prema tome prikazati ovako:

I -
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Roman Frédérica Darda Le bourreau pleure
mo¥emo voljeti i smatrati vrijednim knjiZevnim
djelom, moZemo ga, dakako, i klasirati u literarnu
pljevu: »Grand prix de Littérature polici¢re 1957«
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za nas ne treba biti dokaz estetskih, nego komerci-
jalnih vrijednosti. Teiko ¢emo medutim ostati in-
diferentni prema njegovoj kompozicionoj savrie-
nosti. Roman realizira na naj¢i%éi nacin oblik pri-
jetnje. To znaci da roman aktualizira bazi¢nu kom-
pozicionu shemu u jednom smjeru, oduzimajudi
joj na taj nacin njezinu (logicku, strukturalnu, teo-
retsku} pravilnost. Prije svega ravnotezu i simetriju
izmedu kompozicionih blokova. Vidjeli smo da ob-
lik istrage &iri blok istrage, a suzuje sve ostale blo-
kove. Sli¢no se dogada i s oblikom potjere i s obli-
kom prijetnje: dominantni blok buja, ostali su ra-
hiti¢ni. Ako, dakle, Dardov roman realizira (i to,
kako rekosmo, »najlisce«) oblik prijetnje, onda to
prvenstveno zna¢i da je blok pripreme/prijetnje
razvijen na $tetu drugih blokova. To je tako. Alj,
istodobno, to nije tako: postoji savriena simetrija
izmedu blokova. Upravo je zato Le bourreau pleu-
re (barem za mene) jedan od najfascinantnijih ro-
mana. Paradoksalan, kontradiktoran u kompozicio-
noj izgradnji, a savreno harmoni¢ne kompozicione
linije. Evo kako je Dard uspio realizirati tu kva-
draturu kruga.

Za cijele radnje prijeteéi se ¢in uopce ne preki-
da. On se samo premjeita s jednog te¥iita na dru-
go. Perzistira konstantno. Roman u kojem prijetnja
ne silazi sa scene. Kompozicioni se blokovi pak re-
aliziraju po svim propisima bazi¢ne sheme: pri-
prema — istraga — otkriée — potjera — kazna.
Jedini prigovor koji bi se mogao staviti pravilnosti
realiziranja bazi¢ne sheme svodi se na tvrdnju da
ne postoji klasi¢na priprema zlo&ina. Taj je prigo-
vor samo djelomice na mjestu. Priznajmo, ne po-
stoji priprema zlo¢ina, jer je zloéin veé podinjen:
jedna se lefina ve¢ raspada. Medutim, izbijanje te
lesine iz tame na svjetlo ne znaéi pravdu, nego no-
vi zlo€in: unidtenje jednog novog Zivota, jedne nove
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ljepote. Budué¢i da roman poc¢iva na tom ambigvi-
tetu, blok pripreme (u kojem elementi prijeteceg
¢ina rastu do neizbrisive tjeskobe) nije samo blok
uobitajene »istrage ugroZenog«, nego etapa koju
ugrozeni dofivljava kao pripremu jednog zlodina.
Tko ¢ée biti ubijen? Sunce, boje, ljeto, zdravlje, igra,
tijelo, smijeh — Zena koju volis.

Anticipirajmo prije analize shemu romana. Ona
izgleda ovako: .

PRIFPREMA ISTRAGA ~ OTKRICE =~ POTIERA KAZNA

—+ T
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PRIPREMA. Nema jo¥ ni§ta prijeteeg u onoj
razbijenoj violini na pustoj $panjolskoj cesti osim
¢injenice da je razbijena violina za mladog slikara
Daniela Mermeta »najtuZniji predmet na svijetue.
Vracajuéi se jedne no¢i iz Barcelone u malo mjesto
gdje Zivi i slika, Mermet je autom oborio neku
mladu Zenu, koja se zapravo bacila pod njegov
auto. Ozljede nisu tegke, ali je njezina amnezija
potpuna: ne zna ni tko je ni odakle je. Uzalud je
Mermet pokusavao utvrditi njezin identitet. Sve $to
je mogao saznati jest da je Francuskinja. Primi je
k sebi, po¢ne Zivjeti s njom. Zavoli njezinu mla-
dost, radost, njeznost i profinjenost. Ali kako to da
pod njegovim kistom ta blaga djevojka poprima
tako kruti pogled? Kakvom je on to intuicijom spo-
znaje dok radi njezin portret? Koje ga to oko vara?
A 5to to govore njezine povremene grube ukoleno-
sti? Kad joj se vrate posve neodredene slike pro-
slosti, njezine se usne grée. U jednom takvom tre-
nutku Mermet je uspio saznati da se zove Miriam.
Oziljci na njezinu tijelu pokazuju da je bila majka.
Zasto se Miriam iznenada iz ljepotice transformira
u grabeZljivu pticu? Mermet sa zebnjom doZivljava
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te ¢asove, on vide ne Zeli tragati za njezinim iden-
titetom. Kad je dobio poziv na izloZbu u Americi,
odlu¢i nabaviti Miriam laZznu putnicu. Zato ode u
Pariz.

Potpuno je jasno da nas je PRIPREMA dovela
na rub tjeskobnoga. Umjesto pretpostavaka i slut-
nja ugroZeni protagonist suocit ée se sada s &inje-
nicama. Pozitivno ispitivanje &injenica trebalo bi
raspriiti prijeteéi &in i vratiti protagonistu sposob-
nost racionalnog sukobljavanja sa svijetom. Ras-
priivanja prijeteceg €ina ipak nema. Evo zadto:

a) za ISTRAGE prijetedi se ¢in rastvara u takav
uZas da svaki novi detalj zvoni kao udar mrtval-
kog zvona; slutnje protagonista koincidiraju pak
s policijskom istragom i posve je jasno da de po-
gled policije biti drukéiji od pogleda protagoni-
sta; pribliZavanje istini zapravo je kulminiranje pri-
jeteceg Cina;

b) u OTKRICU trenutni predah: sadainja se li-
nija prijetedeg &ina smiruje, a zatim obnavlja u
novom obliku. Ni mi ni protagonist nemamo vide
nista saznati, popili smo tu &asu do kraja. Na$ sc
pogled okrede pravoj Zrtvi: njoj ne prijeti samo po-
licija, nego i prijetedi &in — wnjezino polagano pri-
blizavanje istini. Taj prijeteéi ¢in treba ukloniti baj
kao i policiju koja veé krece u potjeru.

Sto se dakle dogodilo u Parizu? Indicije su Mer-
meta dovele u Saint-Germain-en Laye, gdje otkri-
va da je Miriamin otac umro dok je ona jo§ bila
mala, a da joj je majka postala alkoholi¢arka i
Ijubavnica bogatog Bridona. Nakon maj¢ina samo-
ubojstva Bridon je smatrao posve prirodnim da
ude u Miriamin krevet. Kad je rodila dijete, bila
je veé u takvom stanju da je polela gubiti sposob-
nost shvadanja i pamdenja. Prestala je hraniti di-
jete, koje je izdahnulo od slabosti. Nakon $to je
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ubila Bridona, pobjegla je i tako, od ceste do ce-
ste (s violinom pod rukom!), dospjela u Spanjol-
sku.

Sada za njom kreée POTJERA. Nasa pozicija —
pozicija Citatelja — postaje u tom gasu pozicija
govicka antitkog svijeta koji pribiva dramskom
spektaklu: on zna sve o likovima, drami i mitu, a
oni koji su u igri ne znaju $to ih &cka i bore se za
spas. Prije otkri¢a mi smo zajedno s Mermetom
dozivljavali zagonetnu stravu prijeteceg ¢ina. Mi
sada (djelomice ponovno s njim) dozivljavamo
stravu susreta jednog osudenog bica s prijetecim
¢inom ¢ije lice i nali¢je dobro poznajemo. Mi gle-
damo kako se dvije prijetnje skladno spajaju nad
Miriaminom glavom: prijetnja drudtvenih sila i
prijetnja zagonetnih sila. Prijeteci je ¢in dakle po-
novno tu, u potjeri, ali sada »mucic Miriam, a ti-
me, indirektno, Mermeta i nas. TeZiSte prijeteceg
¢ina se promijenilo, ali ne i njegovo perzistiranje.
Miriam svira violinu u skroviitima koja pred po-
licijom pronalazi Mermet, a sa zvucima violine vra-
¢aju se i slike prijadnjeg Zivota: kuca, soba, plac
djeteta, figura starog Bridona. Policija provaljuje
u skroviéte, a Mermet udari Miriam cjepanicom
po glavi: ne Zeli da ona spozna istinu. Zatim se one-
svijesti.

KAZNA ée biti u skladu sa stravom koja je do
sada izbijala iz radnje. Prijeteci se ¢in inkarnirao,
jer Miriam nije mrtva, ali je sada amnezija obrat-
na: ona s¢ vise uopée ne sjeca onih dana ljubavi i
srede na obali mora. Za Mermeta, koji joj Zeli po-
modi, ona je %iva slika zagonetne prijetnje — slika
tajne Zivota. Iz njezina lica izbijja okrutnost bica
zgnjedena Zivotom. Krug je zatvoren, KAZNA se
spaja s PRIPREMOM, sve je jasno, sve je svrieno.
Jedno jedino olak3anje: drama kojoj smo pribivali
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ublai'ena je onim istim sredstvom kojim i toliki
drugi brojni ufasi u umjetnosti: harmonijom
strukture,

Ova, moida poneito odulja analiza najbolje ilu-
strira tezu da je kompozicioni oblik prijetnje (u
obje varijante} prava linearno-povratna naracija.
Prijete¢i je ¢in u tom obliku zagonetni &in par
excellence. On se ili proteZe na cijelu kompozicio-
nu liniju ili je proZima na ovaj ili onaj nadin: biva
definitivno rijeSen/objainjen tek kad zavrsna toé-
ka dotakne poéetnu.
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d) ¢CETVRTI OBLIK ILI OBLIK AKCIJE

Sve do ovog letvrtog oblika ili oblika akcije
sgrijesi« bi nam jo§ mogli biti oprodteni u ofima
teoretskih purista kriminalistickog romana. QOvaj
nas je oblik definitivho pokopao: u kriminalisti¢ki
roman staviti roman u kojem dominira akcija koja
se zbiva pred nama, &iji nam se smisao otkriva u
nazo¢nim ¢inima, akcija koju su pred nama prvo
planirali a sada izvode — zna&i biti teoretski zbu-
njenko ili Covjek koji je naprosto popustio velikim
svietskim izdavackim kuéama koje u kriminalisti-
¢ki roman trpaju sve i sva samo da bi povecale za-
radu. Pa ¢emu onda romani linearne i spiralne na-
racije? Najbolje da sve funkcijske romane jedno-
stavno pretvorimo u romane linearno-povratne na-
racije!

Necu poricati oditu &injenicu da je taj oblik naj-
blize drugim tipovima funkcijskih romana i da je
stoga njegovo svrstavanje u roman linearno-povrat-
ne naracije stvar prili¢no delikatna, Po nekim svo-
jim elementima, a posebno u nekim varijantama,
taj je oblik doista, u stanovitu smislu, prijelazni
oblik prema romanu linearne naracije. Da bismo
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odredili grani¢nu liniju koja ga odvaja od ostalih
funkcijskih romana, treba prije svega raspriiti ne-
jasnoée i neodredenosti oko onoga 3to smo nazvali
aktualizirajuéi &in. Jer, kako smo istaknuli u po-
Cetku ove klasifikacije, oblik akcije rezultira iz ak-
tualizirajudeg ¢ina.

Aktualizirajuéi €in je &n koji se u tijeku jedne
akcije aktualizira, ¢in koji se pred nama prvo iska-
zuje kao potencijalnost i koji zatim serija doga-
daja u jednom lincarnom vremenu pretvara u re-
alnost. Prema tome, u fenomenu koji zovemo ak-
tualizirajudi ¢in bitan je inicijalni program §to ga
koncipira neki individuum ili neka grupa kako bi
situaciju okrenula u svoju korist ili je zadriala u
svojim rukama. Kao $to se sama akcija odvija pred
nadim o&ima, tako se i definiranje programa iz ko-
jega ée ta akcija proisteéi mora izvriiti u na3oj
nazo¢nosti. Inafe imamo dogadaje koji su emana-
cija nama nepoznatog, tj. zagonetnog programa:
tajnoviti i prijeteéi ¢in. Ali time definicija aktuali-
zirajudeg Cina linearno-povratne naracije nije do-
vrsena. Kad bi bila dovriena, imali bismo &istu
linearnu naraciju. Potrebno je da se i u formiranje
inicijalnog programa i u njegovo realiziranje uvuée
element SUMNIJE. Zagonetka ¢e upravo izbiti iz te
nesigurnosti, tj. iz pitanja: da li je to doista pravi
program ili samo program koji je u funkciji ne-
kog drugog programa; da li je taj dogadaj doista
takva dometa i smisla kako on tu sugerira ili je
on ne$to sasvim drugo, ono ¢emu nas vodi na3a
sumnja. Aktualizirajudi ¢in jest, dakle, takva serija
dogadaja koji pred nama pretvaraju jednu poten-
cijalnost u realnost, ali u ¢iju »iskrenost« (tj. u
¢iju jednoznaénost) sumnjamo. Imamo dvije nape-
tosti:

— prva, svojstvena svakoj akciji koja ide pre-
ma nekom cilju: da li ée se zamisljeni plan ostva-
riti?
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— druga, svojstvena samo onoj akciji u ¢iji cilj
i kretanje sumnjamo: da li je to doista ono 3to se
#eli posti¢i ili sva ta djela sluZe netem drugom?

Aktualizirajuéi ¢n ne dopusta nam da odahne-
mo, da se odmorimo u interpretaciji dogadanja do
koje smo dosli i koju nam akcija i program suge-
riraju. Tom sugeriranju mi ne vjerujemo. Na3 ko-
ordinatni sistem interpretiranja dogadaja nije sta-
bilan: povremene ¢udne naznake upozoravaju nas
da mozda ono $to se pred nama dogada ima skri-
venu stranu ili &ak suprotnu podzemnu tendenciju.
Postoji u svakoj romanesknoj akciji funkcijskih
romana dio nesigurnosti, ali postoje i granice »va-
ranja«: neke interpretacione cjeline postivane su
prije svega zato $to romanesknoj akciji nije cilj
stalna sumnja u istinitost onog $to sugerira. Ono
$to je u brojnim funkeijskim romanima (posebno
u romanima spiralne naracije) igra s tajanstvenom
dimenzijom nekog dogadaja — u kriminalisti¢kim
romanima oblika akcije postaje sistern, Tamo vla-
da grubo »namigivanje« autora. Zagorka ili A. Du-
mas katkad nam é¢ak vrlo nametljivo govore: pazi-
te, ovaj lik ne €ini ono &to ¢ini; da biste pametno
slijedili akciju, ne smijete vjerovati onom 3to vidi-
te. Ovdje nas autor stalno podrZava u stanju nape-
tog nepovjerenja. Da li dete, na primjer, vjerovatt}
jednom Bruceu, Cheyneyu, Burnettu, Spillaneu .111
Nicku Carteru kad vas uvjeravaju da u njihm:o iz-
laganje dogadaja ne treba sumnjati. Ne, mi. n’lk.om
ne vjerujemo i jurimo kroz dogadaje s osjecajem
sumnje i straha. Umje$nost autora i jest upravo u
tome da na toj cesti kojom se vozimo postavi zna-
kove koji ¢ée nas podriavati u tom osj§éqju neiz-
vjesnosti. U tom smislu ovaj oblik krlmlnahst‘lét
kog romana (ali, naravno, ne samo on, N€go i.obhm
istrage, potjere i prijetnje) dotie najmodernije mo-
dele indicijskih romana i a-narativnih romana. Sli¢-
nost izmedu svih oblika kriminalisti¢kog romana
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i »novog romana« zapazili su gotovo svi istraZiva-
¢i modernog romana. Osnova im je svima naime
ista: nesigurnost svijeta kojim se kreéemo. Pluri-
dimenzionalitet znakova. Viseznaénost svih simbo-
la. To nas vodi izvoru kriminalisti¢kog romana ob-
lika akcije: povijesti koju Zivimo. Ba§ kao $to se
likovi u romanima Pierrea Norda ili Tana Flemin-
ga — ili bilo kojeg drugog pisca (ime im je legija,
kako bi rekao Krleza) — pitaju, dok lefe uz Zenu
koju su netom obljubili, ne sprema li im ona ipak
potajno »dZepnu giljotinu« (ne znam da li to oruZje
spada u romanesknu fikciju ili ga agenti doista no-
se sa sobom), tako se i mi stalno pitamo ne sluga
li neko veliko uho nage rijeéi i nede li nas Povijest
kazniti za nade prijestupe. Kriminalistiki roman
oblika akcije masovni je mazohisti¢ki fenomen u
kojem suvremeni ¢ovjek nalazi srazrijedeni« ekvi-
valent za permanentnu SUMNJU pod kojom Zivi
kao pod staklenim zvonom.

Zaklju¢imo. Koliko god akcija bila »jasna«, ona
u kriminalistitkom romanu oblika akcije uvijek
mora sadravati i detalje koji je pretvaraju u po-
nedto »sumnjivu« akciju. Ako toga nema, tada ne-
ma aktualizirajuceg €ina linearno-povratne nara-
cije, izlazimo iz kriminalistickog romana. Dakle,
pred nama ¢e se odvijati »film dogadaja«, ali na-
$a konotacija nikad nece biti &iste i smirene savje-
sti. Aktualiziraju¢i ¢in ne otkriva sve svoje dimen-
zije i slojeve, domete i reperkusije: on uvijek po-
kazuje kako se ne§to dogodilo, pozivajudi nas isto-
dobno da vjerujemo »slufbenoj« interpretaciji i da
joj ne vijerujemo. Aktualizirajudi &in nije nista dru-
go nego serija nazoénih sumnjivih/vifeznadnih do-
gadaja. U Flemingovu romanu From Russia with
love James Bondu se u Trstu pridruZuje veza, agent
kojega mu je obedala centrala. Jasno je redeno da
je Bond napokon dobio pomo¢ koju je tako Zelj-
no oc¢ekivao; to govore »linjenice«. U totalitetu do-
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gadajnog (tj. u nadem dotadanjem kédg, interpre-
taciji) taj ¢in moZe imati dva znalenja, zapravo
samo dva znadenja: ili ovo znadenje koje nam rad-
nja »sugerira« (da je centrala doista Bondu posla-
la pomod) ili upravo suprotno znalenje (da je so-
vjetski SMERSH uspio u svom projektu, tj. u onom
programu koji nam je bio izloZen na pofetku ak-
tualizirajudeg &ina). Taj je nazoéni &in, dakle, sum-
njiv ¢&in: znadenje tog znaka nije jednodimenzw:
nalno, nego viSedimenzionalno. To je istodobflo i
jasan i zagonetan ¢&in: sumnjiv din, Kontradlkfo-
ran, ambigvitetan ¢&in. U romanu The black ice
score Richarda Starka, Fortumesca i Manado ubiju
u jednom muzeju detiri brata Kasempa, a zatim i
¥enu najstarijeg Kasempe. (Usput refeno, jedna od
vrlo uspijelih scena suvremenog kriminalisti¢kog ro-
mana. Kao da ne &itamo roman, nego novine: rc?j
portaZu o pripremi za drZavni udar u nekoj ZC?TI.I\]I
tre¢eg svijeta) Sugestija fabulativno—komgozm:o-
nog nivoa, dapade i cjeline romana, jest: oni su to
u¢inili iz plemenite svrhe — Zele se domoci dija-
manata s pomocéu kojih ¢e Gonor dovesti na Ylast
u Dhabi novog predsjednika. Mi toj sugestiji v)eru-
jemo, ali ne u potpunosti. Nasa interpretacija )¢
bliza nametljivoj shemi dogadanja. Uostalom, to
su krvava, ali pravedna djela: ubijeni su teske ubo-
jice. Samilost u ovoj akciji znalila bi smrt. Pred
nama je dakle nazo¢ni &¢in koji primamo gotovo kao
jednoznaéni Cin: kao jasni €in. »Na srecus, u S'Ear-
kovu romanu ima niz drugih ¢ina koji su do-\iol]r}o
ssumnjivic da taj roman bude jedan od rijetkih
jzvrsnih $pijunskih kriminalisti¢kih romana.
Kriminalisticki roman oblika akcije sastavljen
je, dakle, od takvih dogadaja koji stalno drZe Cita-
telja u interpretativnoj napetosti. Sto u nelfo.m ro-
manu ima vige jasnih &ina, to smo bliZe granici koja
dijeli ovaj romaneskni tip od romana linearne
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naracije. Cesto je zato taj oblik doista granicni
oblik kriminalisti¢kog romana.

Veé je bilo dosta rije¢i o tome kakva je pozi-
cija ¢itatelja u tom kompozicionom obliku. Iz sve-
ga je jasno da je ¢itatelj iznimno privilegirano bi-
¢e: dogadaji se odvijaju pred njim, on zna i za
akcije progonjenih i za akcije progonitelja. Pred
njegovim se ofima dogada sudar napadacda/brani-
telja, ubojica/policajaca. U tom se teatru sve izvodi
pred njegovom loZom, gotovo ni3ta iza kulisa. Isto-
dobno on ne vjeruje plesu 3to ga igradi izvode.
Brojne mu naznake sugeriraju da iza vidljivog
doista postoji nevidljivo: tajna magija. Nju on Zeli
otkriti. K njoj teZi. Ta napetost, koja se iscrpljuje
u stalnom interpretiranju cjeline (od podetka do
totke na koju smo stigli), konstituira bitni faktor
i linearnosti i povratnosti pripovijedanja. Dvije se
mogucnosti tog oblika konstituiraju u dvije vari-
jante:

— ili je vidljiva akcija u svom totalitetu izraz
jednog skrivenog sistema koji otkrivamo na kraju-
1tj. u otkricu;

— ili je vidljiva akcija samo u detaljima izraz
nekih drugih akcija, a u svom se totalitetu iskazuje
kao jedina akcija koja se odvijala pred nama.

PRVA VARIJANTA. Planirana akcija kojoj smo
pribivali (i koja je kao Moloh pojela nekoliko dra-
gih biéa) samo je prvi sistem znakova §to ga »gutac
(konotira) drugi sistem, koji je pravi sistem, Ak-
cija je vjerovala da je samostalna i nas je u to
stalno uvjeravala. Na kraju sve se srusilo/izgradilo:
bili smo u funkciji Drugog. Varijanti oblika akcije
s kontinuiranom podzemnom linijom najblizi su
brojni romani linearne (pa i spiralne) naracije koji
izlaze iz crnog romana XVIIIL. stoljeéa. Veé spo-
menuti Lewisov The Monk u tom je smislu karak-
teristi¢an: sve $to Ambrosio poduzima i §to radi
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zbiva se pred nama. Na kraju ipak iznenadenje: ta
se djela otkrivaju kao aktualizacija paklenskog, p_gd-
zemnog Satanova plana, koji je izabrao najsvetijeg
¢ovjeka da bi dokazao svoju mo¢ i trijumf zla. U
toj varijanti ni nama ni dobrom broju aktanata
nije mi$ta skriveno. Nista osim onog glavnog: da
smo igratke u rukama prave igre. Za mene osobno
to je najtuZnija i najistinitija varijanta kriminta-li-
stickog romana. Sli¢na tuzi velikih komidara nije-
mog filma, tuzi ljudi koji znaju da su na smrt
bolesni. Rezignacija pogleda koji se pomirio s ¢i-
njenicom da je samo SREDSTVO Drugog. _l?ogle-
dajmo, na primjer, u $to se preobrazava akcija ro-
mana John Le Carréa The looking-glass war. Narav-
no, niti su svi romani te varijante tako visoke lite-
rarne vrijednosti niti se ta varijanta iskljutivo lo-
cira u $pijunski model kriminalistickog romana.
Analiziram taj roman prvenstveno zbog (Cistoce
kojom on realizira shemu varijante o kojoj je sada
rijec.

Engleskoj $pijunskoj mreZi zvanoj »Specij.alll}a
sluzba« pada jednog dana u ruke iznimna indlclja}
— film (dobiven preko veze u Hamburgu) na osnovl
kojeg bi se moglo zakljutiti da Istolna Nje{naéka
gradi rampe za rakete kratkog dometa dovqlgne da
dohvate Englesku. Propadaju dva pokusaja kqjl-
ma je Sef sluzbe Leclerc nastojao provjeriti te in-
dicije. Za »Specijalnu sluzbuc, koja Zivi kao preti-
vjela sekta, ova je misija iznimno vaina: s pomocu
nje ona ¢e svim ostalim sluzbama dokazati svoju
vrijednost i upotrebljivost. Nema “drugog 1z!aza
nego otpremiti i »obuciti« agenta koji e k}"enuvtl na
lice mjesta i tamo kod Kalkstadta saznati o cemu
s radi. Izabran je Leiser, nckadanji agent sl'uzbe',
podrijetlom Poljak. On prvo odbija da napusti svoj
mirni zivot, zatim se u tijeku pripreme koleba, .ah
na kraju i njega svladava mistika sluzbe: svi Zive
u znaku Poziva, u znaku Apsoluta. Opremljen svim
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sredstvima koje mu je »Specijalna sluZba« mogla
dati, Leiser prelazi granicu, ubije slutajno i nespret-
no istoénonjemackog granidara, stize u Kalkstadt
i tu otkriva nepobitnu istinu: da Fritchea (koji je
»snimio« rakete i prodao »filme« vezi u Hamburgu)
ovdje uopée nije bilo, da to nije nikakva zatvorena
zona, da su jedini vojnici koji su tu dolazili bili
Rusi. On brzo #alje radiom poruku Leclercu i osta-
lima (koji ga ¢ekaju na granici) da je cijela ta pri-
¢a oko gradnje raketa evidentno bila izmigljena.
Medutim, Leiserova je oprema tako zastarjela (tro-
feji iz Drugog svjetskog rata) da su tu poruku od-
mah uhvatili Rusi, koji u prvi mah nisu mogli
vjerovati da se radi o $pijunu, nego su mislili da
se to igra ncki amater. Ubijeni granitar, a i detalji
poruke, uvjeravaju ih da se radi o §pijunskoj misiji.
Izvrsna prilika da od toga naprave senzacionalnu
propagandnu kampanju. Leisera bi veé¢ sigurno bili
uhvatili da ga nije primila k sebi prostitutka Ana,
koja nema pojma ¢ime se on bavi. Oni znaju da de
se Leiser jod jednom javiti jedino ako ga uspiju
uvjeriti da je to doista »raketna zona«. Dovlade u
Kalkstadt trupe i opremu, Leiser se uhvati na taj
ljepak i 3alje novu poruku. K njegovu stanu hita
policija.

Kao $to vidimo, sve je jasno. IzloZena nam je
situacija iz koje je proizatao logi¢an Leclercov
program ubacivanja agenta, agent se pred nama
uvukao u Istoénu Njemacku, njega ée sada uhva-
titi. Tipi¢an roman linearne naracije. Ali za$to ipak
ne vjerujemo da driimo klju¢ te radnje u svojim
rukama? Brojni sitni detalji podrzavaju nas u neiz-
vjesnosti. Tu i tamo naslutili smo neki skriveni plan
koji ne moZemo jasno definirati. Osim toga, ton
cijelog romana jest ton nesigurnosti i sumnje. U
svakom slufaju jedno je neosporno: pri kraju smo
— ili ¢e se sve zavrditi kako to tra%i vanjska logika
ili éemo napokon sti¢i do one unutarnje logike koja
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nas je povremeno znala osvijetliti poput munje u
tamnoj nocdi.

Leiserova je poruka doista dodla do Leclercova
3taba na granici, ali je do toga 3taba ve¢ stigao i
Smiley, koji »kao na pladnju« pcokazuje »Specijal-
noj sluzbi« njezin »uspjeh«: ubijeni granicar, pro-
pagandna kampanja protiv Saveznika, infantilizam
s »filmovima«, proces sigurno veé uhvadenom Lei-
seru! Smiley je jasan: taj je poraz Kontrolu (ime
najvideg obavjeitajnog rukovodioca) doveo do za-
klju¢ka da »Specijalnu sluzbu« treba rasformirati
i integrirati u druge sluZbe. Pritisnut poraznim
dokazima, Leclerc to prihvati uz uvjet da »autono-
mija« Sluzbe ipak bude sa¢uvana. Smiley sa smije-
$kom na usnama pristane na taj djetinjasti uvjet
kojim Leclerc Zeli »spasiti dostojanstvo Specijalne

sluzbe«. Jedino Smiley sluti/zna — a s njim i mi
— da je misiju s raketama organizirao i smislio
sam $ef obavje$tajnog sektora — Kontrola! Kon-

trola je naime do%ac do spoznaje da je to jedir‘li
na¢in da »Specijalna sluZba« napokon umre. Ta je¢
misija ubila jedan anahronizam koji nije bilo mo-
guée drukéije ukloniti. I to je sve.

Evo nas kod pravog kljuéa kompozicione linije.
Sada vidimo da na%e kretanje naprijed i natrag u
tijeku cijelog romana nije bilo slu¢ajno: bili smo
u enigmi, a ne u jasnoj radnji. Ispod jasnih doga-
daja tekla je skrivena radnja: gornjoj logici odgo-
varala je donja. Shemu ovog romana, kao i ove va-
rijante uopde, mozemo prikazati ovako:

PRVI SISTEM / PLAN DENOTACIIE

is PRO K
' o
e —————-
1
!
PRO R/PRO K
’ DRUGI SISTEM / PLAN KONOTACIIE
111



»Drugi sisteme ili plan konotacije inherentan je
ovoj varijanti, po njemu ona postaje linearno-po-
vratna naracija. »Otkric¢e« koje obi¢no koincidira s
krajem kompozicione linije zbiva se na donjoj li-
niji i za njega &ak &esto aktanti (kao ovdje Leclerc,
Avery i drugi) gornje linije ni ne saznaju. Bez ot-
kri¢a/objadnjenja koje strukturira prvi sistem u
funkciju drugog sistema varijanta ostaje nedovric-
nom. Ona se konstituira konstituiranjem linije ko-
notacije.

Obi¢no je otkriée/objainjenje vradanje na svje-
tlo dana: bila istina kakva bila, ona zna&i pobjedu
razuma/reda/logike/jasnoce. Dakle, vradanje u bit-
nu ravnoteu — ravnoteZu racionalne eksplikacije.
U tom smislu Le Carréov roman nije obian ro-
man, nego dobar roman, Nema vradanja toj ravno-
te?i. Naime, plan konotacije nije potpuno otkriven
i jasan. Mi kao i Smiley samo slutimo (doduse s
prili¢no sigurnosti) da Leclercov plan nije drugo
do izvrnuti Kontrolin plan. To zakljudujemo po
nekim indicijama i po stanovitoj Kontrolinoj neo-
preznosti. {(Ili su i te njegove izjave smisljene?)
Varijantu kriminalisti€kog romana pisac podvrgava
svojoj bitnoj strukturi koju éemo pronadi u svim
Le Carréovim romanima: strukturi prijevare. Co-
vijek je prevareno bice. No¢ je njegov simbol.

U toj no¢i Leiser ¢eka da bude uhapden. Jer, u
poanti romana pisac nas vraéa onom nevainom —
individuumu. Leiser ofajni¢ki $alje poruke o kon-
centraciji trupa, ali u »bazi« njega, naravno, vise
nitko ne sluia. Tamo je sada Smiley. U sobi prema
kojoj veé smjeraju vojnicki i policijski koraci suo-
¢ena su dva totalno nitavna bica: otpisani $pijun
i socijalistitka prostitutka. John Le Carré povre-
meno popusta Camusovoj viziji. Tek na dnu &o-
vjek moZe razbiti apsurd apsurdnim, ali plemeni-
tim &¢inom: Leiser zna $to ¢eka Anu, daje joj upute
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kako ¢e vlastima objasniti da joj je on prijetio, a
kad progonitelji provale u sobu, on glumi nasilje
stavljajuéi joj noZ pod vrat. Ako ne moZe spasiti
sebe, neka barem bude spasen drugi!

DRUGA VARIJANTA. Druga varijanta oblika
akcije stavlja nas pred koncipiranje nekog progra-
ma ¢ije ostvarenje pratimo zatim s nepovjerenjem,
Na kraju otkrivamo da nismo imali pravo $to smo
sumnjali u istinitost cjeline dogadanja, jer akciona
linija doista jest ono 3to je stalno »tvrdila« da jest.
Medutim, ta akcija — koja ¢e se, dakle, u svojoj
cjelini iskazati kao akcija bez njoj nadredenog in-
terpretativnog akcionog totaliteta — nije akcija bez
sumnjivih dogadaja. Suprotno, brojni dogadaji i
brojne pojave neprekidno dovode u pitanje i isti-
nitost akcione cjeline i istinitost detalja. Ne izlazi-
mo iz nesigurnosti ni onda kad se radnja upinje u
to da nas uvjeri u sigurnost: vrebamo na zamke.
Niita zato ¥to ¢emo na kraju otkriti da u podnoZju
zbivanja doista nema drugog sistema kojem bi pre-
do&eni sistem sluZio — mi se ne osjecamo preva-
reni, nego samo nedovoljno zadovoljeni. Uvidamo
da smo na granici kriminalistitkog romana.

Rezimirajmo glavne faktore ove varijante koji
pridonose da tu varijantu ipak smatramo varijan-
tom linearno-povratne naracije, a ne varijantom
Ciste linearne naracije:

1) akciona linija uvjerava da ¢e biti u skladu
sa samom sobom i da’se iscrpljuje u sebi samoj;

2) veé od samog poletka akciona je linija me-
dutim ispresijecana sumnjivim dogadajima;

3) pod pritiskom tih videznanosti »iskrenost«
akcione linije dovedena je u pitanje;

4) brojni dogadaji iskazuju se kao suprotni
conom §to Zele i pokudavaju predoditi;

5) niz dogadaja medutim u skladu je s danom
interpretacijom,;
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6) jedina pozicija koja je ekvivalentna takvom
»stanju stvari« jest pozicija »vrebanja«: akciona je
linija povratna jer se kroz nju kreéemo oprezno;

7) kraj otkriva da je cjelina predofenih doga-
daja istinito »izvjeStavala« o sebi i da je pretjerani
oprez bio suvisan.

Lepeza rasprostiranja sumnjivih ¢ina moZe biti
razli¢ita, tako da se romani te varijante krecu izme-
du dviju krajnosti:

a) na vrhu imamo romane koji gotovo dotiu
prvu varijantu, pa se akcioni totalitet vrlo desto
gubi pred serijom sumnjivih i zagonetnih dogada-
ja; na kraju ipak otkrivamo da su svi dogadaji
sluZili samo onoj akciji koja nam je bila otkrivena
i predodena; .

b) na dnu se nalaze romani koji gotovo izlaze
iz linearno-povratne naracije i doti¢u é&istu linear-
nu naraciju; sumnjivih éina ipak ima i upravo se
zbog njih ¢itatelj mora — u tom linearnom kreta-
nju — stalno oprezno vracati pocetku, tj. interpre-
tativnoj cjelini. Na krajnjem, krajnjem dnu leZe
pak romani koji imaju tek pokoji sumnjivi &in, ali
nas ime autora ili ime serije (jedno i drugo mora
biti svjetskog renomea) upozorava na oprez.

Shemu te varijante mogli bismo dakle prikazati
ovako:

PRVI AKCIONI SISTEM

NEPOSTOJECI DRUGIL AKCIONI SISTEM:
PRIVIDNI KONOTATIVNI PLAN

114

/ NS¢ K;/D

Analizirat ¢u i spomenuti nekoliko karakteri-
sti¢énih romana u kojima se krajnosti ove varijante
najtipi¢nije izrazavaju. Flemingov roman From
Russia with love mo?e biti uzoran obrazac prve
krajnosti. Pribivamo sastanku na vrhu najtajnije
sovjetske obavjeStajne sluzbe SMERSH (Smrt 3pi-
junima): u posljednje je vrijeme SMERSH pretrpio
nekoliko poraza i treba svjetskom 3Spijunskom
podzemlju pokazati da njegova snaga nije okrnje-
na. Vodstvo SMERSH-a odlu¢i da de cast sluibe
biti najbolje obranjena ako bude likvidiran naj-
sposobniji zapadni agent — James Bond. Misija je
povjerena Rosi Klebb, a ova izabire dva agenta:
ljepoticu Tatjanu i profesionalnog ubojicu Granit-
skog-Nasha. Priprema ih za specijalni zadatak. Pro-
jurili smo kroz &etvrtinu romana a nema gotovo
nijednog sumnjivog djela, mo#da samo neki detalji
u vezi s Tatjanom i Nashom. Znamo kakav je cilj
Sovjeta. Sada nas pisac vodi onima koji ne znaju
za taj cilj. Opet je sve na sceni pred nama. »M« je
odlu¢io da Bondu povjeri nevjerojatnu misiju: so-
vjetska agentica Tatjana, koja je nedavno stigla u
Tursku, ponudila je $efu britanske centrale u Istam-
bulu Kerimu Beyu »Spektor« -— savrien stroj koji
u rekordnom roku moZe dekodirati sve poruke
»Top secret«. Bondov je zadatak da djevojku i
»Spektora« prebaci u Englesku. Bond je oprezan,
a mi znamo da se sovjetski plan ostvaruje i da ce
on upasti u zamku. No, upravo se tu javlja prvi
sumnjivi ¢in: nema li straini »M« neke posebne
podatke i nije li on naslutio o ¢emu se radi; nije
li Kerim Bey moida ne3to viSe saznao od Tatjane
i nije li uloga Tatjane dvostruka? Kad Bond stupi
u kontakt s Kerimom Beyom i Tatjanom, kad se
docepa »Spektora« i krene simplonom kroz Gréku
i Jugoslaviju, sumnjivi se &ni gomilaju i veZu s
prethodnima. Smeta nas pretjerana privrzenost Ke-
rima Beya: nije li i on karika u lancu sovjetskog
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plana? Tatjanino inzistiranje da se putuje vlakom
kroz Gréku i Jugoslaviju sigurno je wu skladu s
opéom idejom likvidacije, ali nema li i ona neke
svoje planove? U Beogradu dio nadih sumnja se
raspriuje: Sovjeti su likvidirali Kerima Beya. Ali
u Trstu dolazimo do kulminacije: tko je Bondova
veza? U ¢&asu kad je u tunelu Simplon ta veza
otkrila svoj identitet (naravno, to je Nash!), ¢inilo
se da je za Bonda sve izgubljeno. Samo pukim
slutajem (Bonda uopde, u svim romanima, vise
spadava puki sludaj negoli njegova spretnost) on
ostane na Zivotu, svlada Nasha, juri prema paris-
kom stanu Rose Klebb, gdje ova oéekuje Nashov
dolazak. Nje tamo nema! O ¢emu je dakle govorio
Nash? Kakva je zapravo bila njegova misija? Mislili
smo da su sumnjivi ¢ini zavrieni i da je pred nama
jasan kraj: Bondova pobjeda. MoZemo se pribliziti
tezi: vidljiva akcija ipak stoji u funkciji neke dru-
ge akcije? Ne. Rosa Klebb je u stanu, ali tako izvr-
sno prerufena u onu staricu koja »3trika« da ni
Bond ni mi nismo pomislili da bi to mogla biti Rosa
Klebb. Zapravo, pomislili smo na to, ali nas je pisac
uspio prevariti, Ovo je, mislim, jedini Flemingov
roman u kojem ne znamo da li je njegov junak
ostao na Zivotu ili je mrtav. Naime, Rosa Klebb je
dostojna svog renomea. Kad su je hapsili, uspjela
je Bonda udariti potpeticom u kojoj je otrovna
igla. Odvode je, a Bond gubi svijest. Akciona linija
se smiruje u jasnoj potvrdi da su nade sumnje u
postojanje skrivenog konotativnog plana bile pre-
tjerane, jer su svi dogadaji doista bili u funkciji
samo jednog bitnog projekta koji se pred nama
realizira: nastojanje da Bonda likvidiraju. Anthony
Ferguson prona%ao je vrlo lukav nadin da ovu va-
rijantu maksimalno priblizi prvoj varijanti: pred
nama su dogadaji koje prita dvostruki agent {en-
gleski i sovjetski). To zna&i da se pred nama odvi-
jaju dogadaji koje uvijek moramo interpretirati
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u sistemu triju akcionih moguénosti: engleskog pro-
grama, sovjetskog programa i agentova cilja. U ro-
manu The big snatch iz 1971. agentov je zadatak
da s Crvenog trga, u &asu oktobarske parade, »ot-
mex« %efa sovjetske 3pijunaZe! Svaki dogadaj ima tri
moguce dimenzije. Snadite se ako moZete u inter-
pretiranju i naoko nevaznih detalja. Ostat Cete stal-
no u interpretativnoj neizvjesnosti. Priroda mono-
lotke naracije daje nam samo jednu izvjesnost (a
i to je pitanje, sjetimo se The Mysterious Affair at
Styles Agathe Christie): mora pobijediti linija lika
&iji monolog slufamo. Na kraju saznajemo da je
taj glas koji nam je govorio bio iskren i da je jedna
akciona linija dovoljna za interpretaciju i onih
»najtamnijih« dogadaja.

Mozda ovdje neée biti na odmet jedna ponesto
odulja digresija. Kad sam ¢itao ovaj Flemingov ro-
man — negdje 1938, ili 1959. — za mene je cijeli
prvi dio romana, koji opisuje funkcioniranje sovjet-
ske spccijalne sluzbe »Smrt pijunima«, bio Cista
fikcija bliza groteski s vrlo preciznim politi¢kim
ciljem. Naravno da je Flemingova biljeska na po-
etku romana, u kojoj on donosi ¢injenice o efek-
tivima SMERSH-a, o rukovodstvu te sluzbe kao i o
njegovu glavnom $tabu u Sretenskoj ulici br. 13 u
Moskvi — izazvala posprdan smijeh. Nisam mogao
vjerovati svojim o¢ima kad sam u Solzenjicinovu
Prvom krugu sreo opise vrlo blize Flemingovim. Ne
govorim o sliénom evociranju atmosfere u $pijun-
skoj »vrhugki« i o sli¢nosti karaktera pojedinih li-
kova (ako je Rosa Klebb groteska, onda su i vecdina
SolZenjicinovih oficira groteske), nego o detaljima
koji su tako sli¢ni. Ne znam odakle je crpio jedan
a odakle drugi (svatko ima svoje kanale!), ali mene
je to iskustvo jo¥ vise uvjerilo u fezi da je 3pijun-
ski model kriminalistickog romana priviaéan (uz
niz ostalih razloga) i zbog ambigvitetnosti Cinjenica
koje donosi. Znanstvena, poluznanstvena i novinar-’
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ska djela (u najboljem smislu te rije¢i}) o podzem-
nom 3$pijunskom svijetu zadovoljavaju racionalnu
svijest koja Zeli odvojiti istinito od prividnog. U
Ipijunskom romanu ¢itatelj ulazi u unaprijed od-
redenu igru koja se medu ostalim sastoji i u tome
da je &injeni¢na grada wuvijek poluistinita. Hladni
rat, Koreja 1951., Berija, Suez 1956., Budimpeita,
Alzir 1960., rakete na Kubi, Che Guevera, flote u
Mediteranu, Indokina 1970., Lin Piao 1971., Biafra,
Nixonov put u Peking, itd. — o svemu tome smo
¢itali, to smo prozivjeli. Spijunski roman je roman
»povijesti koja tedee, cijeli svijet znma za ncke ci-
njenice i njih autor mora postivati. Ali one glavne
sut navodno skrivene. Na njima igra pisac 3$pijun-
skog romana. On zna tajnu istinu i nudi nam je u
romanesknoj formi. A mi znamo da to nije istina,
kao ¥to znamo da i on zna da znamo da to nije
istina, U toj igri postoji izmedu pisca i citatelja
sudioni$tvo i savez. I jedan i drugi prihvadaju kao
pretpostavku da de &injeni¢ni materijal ispricane
historije biti poluistinit. Otuda vrlo vazan zaklju-
¢ak: imamo ne samo neizvjesnost i nesigurnost u
kompozicionoj shemi, nego i u romanesknoj gradi.
U vedini 3pijunskih romana ostvareno je jedinstvo
izmedu strukture i materije i upravo je zbog tog
jedinstva $pijunski roman skladna igra. Dakle, u
romanu mora biti istinitih dogadaja i detalja. Pisci
ih crpe iz raznih izvora, Uostalom, vedina pisaca
$pijunskih romana iza3li su iz obavjestajnih ili po-
luobavjestajnih  sluzba. Neki su u njima igrali i
znatne uloge: Pierre Nord. Ali uz istinito tu nalazi-
mo i mnoidtvo izmisljenog, fiktivnog. Ne govorim
sada o ideoloikom aranZmanu, nego ¢ grubom d&i-
njeni¢nom materijalu koji ispunjava roman. Na3
je problem u ovome: mi nismo eksperti za »te po-
slove« i mi ne znamo koji su detalji istiniti, a koji
su lazni. Da li ste bili u Istambuly, da Ii ste imali
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posla s turskom policijom i da li ste toliko &itali o
Turskoj da biste mogli suditi o korumpiranosti te
policije kakvu nalazimo u romanu S. A. S. & Istam-
boul Gerarda de Villiersa? Ali ne samo to, mi nismo
sigurni ni u kljué¢ enigme tog romana: moZda je
ipak postojao projekt, ako ne i njegova realizacija,
da se izgradi tunel na dnu mora koji bi spajao
Crno More s Mramornim. Cinjeni¢na fluktuiranost
i nesigurnost ¢ini suvremeni 3pijunski roman i
privla¢nim i odbojnim. Ta nas moderna krvava baj-
ka i $armira i odbija jer ostvaruje nemoguce: sve-
mut vjerujemo i niferu ne vierujemo. Klizimo ne-
izvjesnim.

Na granicu neizvjesnog ili na »dno« ove varijan-
te dovode nas, kao $to rekosmo, oni romani koji
gotovo i nemaju sumnjivih ¢&ina. Linearnost i iz-
vjesnost nmamecu se, a tek pokoji detalj pretvara
radnju ipak i u povratnu. U Chaseovu romanu
Just a matter of time pribivamo planiranju jednog
ubojstva, koje ipak nede biti izvrieno, jer je nestao
razlog zbog kojeg je trebalo biti izvrieno. Napetost
je tu (i to kakval), a s njom i zagonetka (da li ce
Jack Bromhead, mozak cijele akecije, uspjeti?). Ta
je zagonetka medutim ipak zagonetka koja uglav-
nom vule naprijed, a vrlo malo natrag. Nape-
tost/zagonetka, a i pokoji sumnjivi &in (posebno u
potetku romana kad se pitamo 3to i tko stoji iza
lijepe Sheile Oldhill), ¢ine od ovog Chaseova ro-
mana varijantu oblika o kojem je ovdje rije¢. Kad
sklopite posljednju stranicu Burnettova romana
The Abilene Samson, onda vidite da vas je ime pis-
ca, a jo§ vise ime serije (famozna »Crna serija«
angloameri¢kih i francuskih izdavaga), podrzavalo
u uvjerenju da ¢itate roman-enigmu. U toj jedno-
godi¥njoj avanturi glasovitog revolvera$a americkog
Zapada, koja ima sve elemente epopeje, nema po-
vratnosti akcije. Tu smo doista na prijelazu u ro-
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man linearne naracije. Ako ste fanatik kriminali-
stlé!mg. romana, necete Zaliti $to ste »izdrzali« do
krevlja: imali ste u rukama malo remek djelo, koje,
vaSem cinizmu i vaSem »poznavanju svijetax us-
p}'kos, prica o Covjeku koji ne Zeli novac i gubi
vid kad napusti ono za $to je roden: beskraj pri-
rode kojom ja%i kao Pravednik.
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ZNACENJE KAZNE

Sada treba reéi nekoliko rije¢i o onom kom-
pozicionom bloku s kojim svaki kriminalisti¢ki
roman svréava — o bloku KAZNE. Problemi vezani
za kaznu ti¢u se svih oblika kompozicione sheme.
U obliku istrage ti problemi moZda najjasnije do-
laze do izraZaja. Odmah treba reci da je kazna onaj
clement kriminalistitkog romana u kojem se Zi-
votna i drudtvena koncepcija pisca najadekvatnije
izrazava. Nije stvar ove rasprave da razjainjava
odnos struktura kriminalistickog romana i njima
homolognih idejnih, druitvenih i personalnih struk-
tura. Ali ne mo¥emo a da ne utvrdimo da je u ve-
¢ini svojih povijesnih modela kriminalisti¢ki roman
roman reda. Zato i jest najéeséi slucaj takva struk-
tura bloka kazne u kojem krivca stife pravedna
kazna. A pravedna kazna, to znaci: prijestupnik ce
biti kaZnjen u skladu s normama druitva, orgarni-
zacije ili sekte u okviru koje se radnja romana do-
gada. To su romani koji potvrduju sistem vrijed-
nosti: zlodin treba biti kainjen. Oni ne dovode u
pitanje druitveni sistem u kojem aktanti djeluju.
Strukturalno uzevdi, kazna omoguéuje pravi sus-
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pens: nad ubojicom lebdi smrt, i to je ono &to ga
Cini i privla¢nim i odbojnim. Ubojica je borac koji
nema izlaza. Drultve bez sistema vrijednosti ne
moze stvoriti kriminalisticki roman. Nije sluéajno
da kriminalisticki roman nastaje i traje u drustvu
Zakona kojem nitko (pa ni Kralj-Sunce) ne moze
izbjeci. Pravedna kazna moze biti dvovrsna: ilj je
zlo¢inac ve¢ u rukama pravde, pa mu ova pokazu-
je svoje hladno lice, ili je zlotinac odludio da se
ni pod koju cijenu ne preda pravdi, pa ée se kazna
na nj sruciti u jeku borbe. Za zlotinca drustvo je
organizirani teror, i telko je rec¢i koja je pravda
stradnija. Da Ii ona koja se rano ujutro $ulja na
prstima da bi ga jo§ sanena zgrabila i odvukla na
giljotinu ili ona koja mu dopusta da se posljednjim
snagama odupire fatalnosti 3to se blifi. Roman-
-problem preferira »hladnu pravdu«, crni roman
i 3pijunski roman omoguéuju zlo€incu da na teror
odgovori terorom, da na metak odgovara metkom
— i da od metka pogine. Pravednik »hladne kazne
anoniman je i time stragniji, pravednik svruce kaz-
ne« jest moj bliZnji. Rezultat je ipak isti: zlo mora
biti kaZnjeno i iskorijenjeno.

Kontrast pravednoj kazni jest trijumf zla: ubo-
jica ne samo da nije kaZnjen, nego on pobjeduje,
kaZnjava, gazi nevine, rudi sistem vrijednosti koji
ga negira. Ta je krajnja suprotnost dobru (il to-
¢nije: suprotnost opée prihvadenom sistemu vrijed-
nosti} ipak vrlo rijetka u kriminalistikom romanu.
Najblistavije je jo$ uvijek inkarnira Fantomas.
Malo je onakvih scena u literaturi uopée kakva je
zavrina scena prve knjige Fantomasa. Allain i Sou-
vestre nikada se vide nisu tako visoko potvrdili kao
negatori humanisti¢kih vrijednosti francuske bur-
Zoazije. Nije nimalo slu¢ajno da je dobar dio fran-
cuskih nadrealista znao napamet Fantomasove avan-
ture. Samo je jo§ M. Leblanc umio stvoriti tako
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stravi¢ne i pateti¢ne scene kao ona kad vode Fan-
tomasa prema giljotini, Ali Leblancov A.rséne Lu-
pin ¢e se uvijek, u krajnjoj liniji, ponaati kao bra-
nitelj sistema vrijednosti. A gle §to se ovdje doig_adaf
Juve &eka da padne glava mnogostrukog ubojice i
zlotinca; u zadnji &as, kad je glava veé odletjela
u koSaru, Juve ée shvatiti: Fantomas je pobijedio!
Na giljotinu je doveden nevin ¢ovijek, glumac koji
je tu veder sasvim slu¢ajno glumio u nekom koma.l-
du zlodinca i koji se — Zeledi biti §to vjerodostoj-
niji — prerusio u jednu od Fantomasovih posljed-
njih »preobrazba« — Gurna. Dovoljno da ga Fan.
tomas umjesto sebe poSalje na giljotinu. Ta je
scena savrSena prije svega zbog toga 3to su pisci
u kratkim naznakama iskazali i glumcevu grozu, i
Juveovo zadovoljstvo/nevjericu, i Fantomasovu in-
genioznost, i neumitnu preciznost mehanizma po-
gubljenja.

Izmedu te dvije krajnosti — pravedne kazne i
trijumfa zla — nalaze se brojne moguénosti koje
omogucuju da se otkrije dvostruki (komplementaran
i kontraran) sistem vrijednosti: drudtvene vrijed-
nosti s jedne i humanisti¢ke vrijednosti s drug\?
strane. Nisu ba$ malobrojni kriminalisti¢ki romani
koji pokazuju da humanisti¢ke vrijednosti ne koiq-
cidiraju posve s drudtvenim zakonima. Vecina pi-
saca ne negira drudtvene zakone, ali izlaZze da oni
ne iscrpljuju pravdu, da pravda moZe biti neprav-
da, a neprimjenjivanje pravde pravda. Takvi su ne-
ki Simenonovi romani, medu kojima izvrsni (goto-
vo bih rekao najbolji Simenonov roman) M.. Gallet,
décédé: Maigret je stigao do rjeSenja, on je zavr-
gio istragu i bacio pred sebe i ¢itatelja jasno ob]?.-
¥njenje: nitko nije ubio gospodina Ga!leta, on je
izvr§io samoubojstvo, ali tako da to 1z.g1ve'da kE.lC!
ubojstvo. Time ¢e njegov promaseni i tu?m ZIVOt.bl’tl
okrunjen barem jednim uspjehom — osiguravajuce
drustvo morat ée isplatiti njegovoj Zeni prili¢nu svo-
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tu novca. Maigret klasira aferu kao samoubojstvo,
promasenu istragu. Pierre Darcin rjeSava aferu na
sli¢an nadin: u njegovu romanu Un pavé pour l'en-
fer inspektor Pierre Cigiie traga za ubojicom boga-
te starice Arnolphe Daviaud. Staricu je netko ubio
bezbolnim otrovom »cicutinom« koji se nalazio u
injekcijama $to ih je gospodi Daviaud davala bol-
ni¢arka. Netko je ukrao i njezin nakit u milijunskoj
vrijednosti, Inspektor otkriva da je nakit ukrao
gospodin unuk Francis. Ali on nije ubojica. Francis
pak vjeruje da ée ga inspektor optuziti kao ubojicu,
baci se u prazni prostor lifta i pogine. Tada se
ubojica sam javlja. To je najplemenitiji i najbolji
Covjek iz ovog kruga bogataja: Paul Daviaud, je-
dan od sinova gospode Daviaud. Njegov je motiv
»posten i svet«: neizljeCivo je bolestan, karcinom
mu grize utrobu, zna da bi njegova smrt nanijcla
majci uZasan bol. Zeli je poitedjeti te boli, ubije
ju na bezbolan naCin. Zatim padne u krevet iz
kojega se vise neée diéi. Gotovo je s njim. Inspektor
sada zna istinu, ali on ipak ne hapsi Paula. Rastaju
se kao dva Covjeka »koja znaju $to je Zivot«! Ni
sudac u slavnom »procesu Bellamy« nede predati
sudu ubojicu — na smrt bolesnu majku Patricka
Ivesa, Ona je ubila Mimi Dawson vjerujuéi da tako
pomaZe svom sinu. Pisac (Frances Noyes Hart) je
zavr3io roman na nadin sli¢an Simenonu i Darcisu.
Afera je klasirana, ubojica nije pronaden, sudac
spaljuje priznanje Zene koja je djelovala iz pleme-
nitih pobuda. Puita je da umre u miru. Nisu tako
$irokogrudni samo pladeni predstavnici pravde.
»Meka srca« su i grubi ljudi podzemlja, kao i Ijudi
koji se s njima bore, a ipak nisu zastupnici drus
tva: privatni detektivi. Cudnih slabosti imaju na
primjer i Paul Madvig, Sef ganga, i Ned Beaumont,
njegov suradnik. Ti junaci Hammettova romana
The glass key cijene iznad svega prijateljstvo i
ljubav! A Chandlerov privatni detektiv Philip Mar-
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lowe u romanu The big sleep neée nikome povje-
riti istinu do koje je dosao, a koju je Carmen
Sternwood tako uporno nastojala sakriti od sestre
i oca: da je njezina sestra ubila njez_ina.(Carmem-
na) muZa, ali da je to ucinila poc.l_ ut]ecaJem‘droga
i epilepsije. Ta bi istina ubila njihova oca, i Mar-
lowe ¢e udiniti sve da tu istinu nitko ne sazna. .Ne
samo da je nede otkriti policiji, nego ce ucjenjiva-
¢a, koji drzi Carmen u Sakama, prisiliti da zacepi
gubicu! Kompozicioni blok s takvom vrstom kaznf-:
rastvara suvremeno druitvo pomalo na na.é'm Anti-
gone. Postavljajuéi dileme, on otkriva .dvqe vrste
moralnih zakona, koji — na Zalost (ili na srecu)
— nisu u skladu.

Slucajevi nekainjavanja krivea (.bil.o zato §to
je krivac djclovao iz dubljih, hurnamstlff‘klh moti-
va, bilo iz drugih razloga) mnogo su Ce$c¢i u k]i'll‘f}l-
nalistickom romanu od slu¢ajeva primjene najteze
kazne na nevina ¢ovjeka. Romani u kojima se naj-
te¥a kazna obara na nevina Covjeka (naj.feia kazna
u ovom slu¢aju mora znaciti nepoprg.vlpvu ka‘z.nu,
tj. pogubljenje) vrlo su blizi romanima u lfO_]Il’Il:’:l
trijumnfira zlo. Stovide, takva je »kazna« jos pest-
misti¢nija stoga §to zlo nanosi pravednik, .drjaétv‘q
koje sebe smatra Cistim i razloZnim. Zato pisci koji
eksperimentiraju s takvom kaznom ublaZuju defekt
koji izaziva ova straina nepravda: u prave norfx
drustvu pogubiti nevina Covjeka. U ‘romanu.Fre-
dérica Darda Le Monte-charge uz nevinog govjeka,
kojem prijeti giljotina, jedino I.ni .i ubog-lca. Zhamo
kako je zlotin izvrien. Pisac daje Jedr.u.x Jt.edmu mo-
guénost spasa: da se ubojica sam prijavi. Ne zna-
mo da li ¢e on to udiniti, Sumnjamo poznavajuci
karakter Zene koja je dovela nevinoga u zatvor. Za-
stor pada prije kraja. Simenon je u nizu romana
prikazao Maigretovo kolebanje prema kazni kOJ?
pociva na nesigurnim temeljima. Pun skrupula, Mai-
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gret osobito prezire »pravednike« kakav je istrazni
sudac Coméliau. Coméliau je antipod svih vrijed-
nosti koje donosi Simenonov romaneskni opus, a
posebno antipod vrhunske Simenonove vrijednosti,
njegove vizije o autentiénom €ovijeku: ovjek poti-
nje Zivjeti tek kad postane tragi¢no bice koje traga
za samim sobom pokufavajuci se realizirati kao
autenti¢no bice. Ali, Simenon je i suvile vijedt i
dobar pisac a da ne bi znao da i Coméliau mora
djelovati uvjerljivo kako bi i teza (Maigret) i anti-
teza (Coméliau) bile uvjerljive. U romanu Une con-
fidence de Maigret Coméliau je dohvatio u svoje
Sape jednog pomalo bespomoénog tipa, osumnjice-
nog za ubojstvo. Ovaj tvrdi da je nevin, Za Comé-
liaua to je normalno: svi uvijek tvrde da su nevini.
Sto moze kolebljivi Maigret nasuprot tomu andelu
pravde! Kad se Jossetova glava otkoturala u kosa-
ru, Maigret je vjerovao da je pogubljen nevin &o-
vjek. Dvadeset godina poslije, nakon golemog isku-
stva ito ga je stekao, Maigret prizna svom prijatelju
lije¢niku Pardonu da sada vige nije siguran da je
Josset bio nevin. To je prvo ublaZavanje opdeg
dojma 3to ga stvara Jossetova historija. Naime,
Maigretova nas je pri¢a ipak preteino uvjerila da
se radi o nevinom ¢&ovijeku. Bey tog ublaZenja ro-
man bi (uz karakterizaciju Coméliaua) bio jedna
od najtezih Simenonovih optuzbi suvremenog drus-
tva. Citatelj je u dilemi: 7ali &to je Simenon uéi-
nio taj ustupak drustvu i istodobno osjeda olaksa-
nje u moguénosti da jpak nije stradao nevin &o-
viek. Da li je Simenon naslutio tu dilemu kad je
nakon tog »kraja« dodao jo3 jednu sekvencu koja
Ce tu dilemu raskrvariti poput noZa zabodena u
zagnjojenu ranu. Dvije godine nakon Jossetova
procesa Maigret u svom uredu ispituje nekog mla-
diéa osumnji¢enog za trgovinu bijelim robljem.
Ovaj nudi Maigretu »posac«: Maigret ¢ée prema
njemu biti dobronamjeran, a on ée mu otkriti isti-
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nu afere Josset! Maigret pristane, Josset niie ubOJ}:
ca. Mladi¢ je u Venezueli sreo pravog ubOchu_ koji
se hvalio ubojstvom pripisanim Jos§etg. Maxgret.,
Simenon i ¢itatelj spasit de se s.ada ].ed‘mo u 0}’(?_]
moguénosti: ne znamo da }i je i tp 1st1.r1zft, mo%da
se je ubojica samo bezrazloino hvalio? Ili je mozda
i ovorio istinu? .

lpa]lc{x"giminalis;tiél(i roman je roman koj-im teCe kr\.r.
Niita ne moZe u potpunosti izbrisati taj miris krvi:
ni superiornost nade distance ni postojanje roma-
neskne strukture u kojoj se ta krv gru§a: Ona je
tu, pred nama, topla i svjeZza. Kazna kO_]a‘ _udara
nevinog dolazi kao memento da hoda.mo.lablrm.to?
u kojem éemo se jednog dana zapitati (da li ¢e
biti jutro, rano jutro — kao u onom slavnom ro-

manu?): za$to ba$ ja?
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LAZNA EKSTERIORIZACIJA:
ANTL-KRIMINALISTICKI ROMAN

Sama definicija znadi: postoji eksteriorizacija
bazi¢ne sheme, ali ona nije potpuna. Nesto je u
njoj trulo i lazno. Odnosno: ona pokazuje trulost
i lainost giste i lijepe bazitne kompozicione-sheme.
Kriminalisti¢ki roman i anti-kriminalisticki roman
postoje kao teza i antiteza jedne sinteze. One se
medusobno negiraju, to znadi potvrduju. Kad go-
vorimo o anti-kriminalisti¢kom romanu, onda je
bitno shvatiti da ostajemo u strukturi zvanoj kri-
minalisticki roman, u kompozicionoj liniji zvanoj
linearno-povratna naracija.

Ne radi se dakle o onim brojnim romanima koji
se slufe nekim elementima kompozicione sheme
kriminalistitkog romana, a realiziraju drugu kom-
pozicionu shemu. To su prividne linearno-povratne
kompozicione linije. Vrlo se festo na primjer isti-
calo da Dostojevski koristi kompozicionu shemu
kriminalisti¢kog romana u svojim psiholodkim i
etickim historijama. To nije tofno. Dostojevski
ostvaruje strukturalnu enigmu ($to je vie nego lo-
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gi¢no jer je ona samo izraz njegove opde vizije), ali
ne na nadin funkcijskog romana, a pogotovo ne na
nac¢in funkcijskog romana linearno-povratne nara-
cije. Njegovi romani pripadaju raznim vrstama in-
dicijskih romana (posebno tipu personalistickog i
tematskog romana), &ije strukture-tipove restruktu-
rira poseban princip njegove, konkretne strukture.
Sli¢nost s kompozicionom shemom kriminalisti¢-
kog romana samo je prividna ¢ak i u onom »naj-
kriminalisti¢kijem« njegovu romanu, Ziodinu i ka-
zni. Imamo sve kompozicione blokove: pripremu
zlofina — istragu — otkri¢e — potjeru — kaznu.
Manjka samo glavni faktor: zagonetka. Znamo da
je Raskoljnikov ubio i zato to nije roman-istraga.
Nije to ni roman-potjera, jer nema potjere, nego
Raskoljnikovo sazrijevanje da se treba sam prija-
viti. Ali, prije svega, roman ne realizira prvi i os-
novni princip baziéne kompozicione sheme krimi-
nalisti¢kog romana — princip postojanja jedne
kompozicione linije. Imamo ispresijecanje nekoli-
ko kompozicionih linija, od kojih su glavne: Ras-
koljnikov/Sonja — Svidrigajlov/Dunja. Kompozi-
cione blokove kriminalistitkog romana nalazimo
uvijek, na ovaj ili onaj nadin, u romanima s podi-
njenim zlo¢inom, ubojstvom. Oni sluZe ne¢em dru-
gom, a ne enigmaiskoj kompozicionoj liniji. Broj-
ni su romani kojima u kompozicionoj/fabulativnoj
jezgri pofiva zlo¢in ili ubojstvo. Tipu linearno-po-
vraine naracije medutim pripadaju samo oni koji
realiziraju shemu i oblike $to smo ih analizirali.
To vrlo dobro znaju pisci kao Graham Greene i
Georges Simenon, koji piSu i kriminalisti¢ke ro-
mane i romane koji su tom tipu samo blizi i ni§ta
vife. Vrlo su rijetki Simenonovi romani u kojima
nije pocdinjen neki zlo¢in. Ali u kriminalisti¢ki ro-
man spadaju uglavnom »Maigreti«, Romani kao
Feux rouges, Antoine et Julie ili jedan od najnovi-
jih Le riche homme indicijski su romani personali-
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stitkog tipa: u fabulativnoj jezgri leZi zlo¢in, ali
preko njega pisac studira neki lik, neku vrstu ili
neki tip ¢ovjeka. Uostalom, bila bi to zanimljiva
studija, koju dosad nitko nije napisao: ispitati u
bogatom opusu Simenonovih »ozbiljnih romana«
one romane koji realiziraju bazi¢nu kompozicionu
shemu kriminalisti¢kog romana i usporediti ik za-
tim s jedne strane s »Maigretima«, a s druge stranc
s drugim Simenonovim romanesknim tipovima.

Rezimirajmo: u anti-kriminalisti¢ki roman ne
spadaju romani koji — prividno realizirajuéi bazi-
¢nu kompozicionu shemu kriminalisti¢kog romana
— negiraju tu strukturu-tip jer ostvaruju jednu
drugn strukturu-tip. To su naprosto romani koji
pripadaju drugim vrstama i tipovima, a samo do-
kazuju da postoji bogat dodir izmedu vrsta i ti-
pova, ali i jasna »kristalizacija« sukladna nekom
principu. U anti-kriminalisti¢ki roman spadaju ro-
mani koji realiziraju bazi¢nu kompozicionu shemu
i njczinc oblike negirajuéi ih istodobno. Da L je
to moguée? Ne znali li to &stu kontradikeiju? Ka-
ko ostvariti takav oblik kriminalistickog romana?

Postoje tri na¢ina da se »napadne« kriminali-
sticki roman i pretvori u anti-kriminalisticki ro-
man;

a) inicijalni zagonetni &in (bilo tajnovit, bilo
otkriven, bilo prijetedi, bilo aktualiziraju¢i) nije po-
stojao; pisac nam na kraju otkriva da nam se¢ ru-
gao;

b) zagonetni &n i dalje ostaje zagonetan: nema
finalnog razjainjenja; ne znamo §to se dogodilo;
pisac nas je na kraju prevario, jer mije ispunio obe-
¢anje: stvorio je kriminalisti¢ki roman bez otkrica;

c¢) akciona linija je razbijena sporednim plano-
vima i nivoima: modalnim, aspektnim, tematskim,
aktancijalnim ili stilskim.
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Ta su tri natina tri oblika anti-kriminalistickog
romana. Razmotrimo svaki napose.

PRVI OBLIK. U korpusu kriminalistikih ro-
mana 3to ih citiram na kraju ove rasprave nema
nijednog romana koji bi mogao sluZiti kao uzo-
rak ovom obliku. To nije sluajno. Anti-kriminali-
sticki roman nije tako &est, a ovaj oblik traZi od
pisca i hrabrost i talent. Ali ne samo to. Karakter
tog oblika takav je da je mogude napisati pojedi-
nacne romane, ali te3ko je od tog oblika stvoriti
seriju romana. Naime, ne radi se ovdje o takvom
kriminalisti¢kom romanu u kojem samo otkriva-
mo da zagonetni ¢in nije postojav, da su se doga-
daji kretali oko fiktivnog ubojstva, oko laznih pri-
jetnja, oko nepostojece ledine ili oko izmisljene po-
tjere. To jod nije anti-kriminalisti¢ki roman, jer je
otkri¢e u skladu s radnjom: ono nam na ozbiljan
i korektan nadin govori da smo se u svim na$im in-
terpretacijama prevarili. U Simenonovu romanu
M. Gallet décédé mi smo — u otkriéu — prevare-
ni: nije bilo ubojstva, Gallet je izvr$io samouboj-
stvo. Otkrice je suprotno podetnoj tvrdnji koja je
glasila: Gallet je ubijen. To je ipak savrien krimi-
nalisticki roman i nitko ga ne bi strpac u anti-kri-
minalisti¢ki roman. Isto tako, u izvrsnom romanu
Ten little Nigers Agathe Christie mi smo takoder
na kraju prevareni: ubojica je ¢ovjek za kojeg nam
je receno (i to vise nego jasno) da je veé mrtav!
Da bismo dobili antikriminalistitki roman ovog
oblika, potrebno je ispuniti dva uvijeta:

a) kompoziciona linija mora pravilno realizirati
one zahtjeve $to ih traZi neki oblik ili varijanta kri-
minalisti¢kog romana; ostali romaneskni nivoi i
planovi moraju se podvrgnuti toj »ozbiljnosti« i
dominaciji kompozicione linije; sumnju u istinitost
koda/jezika kriminalistitke naracije. nabacuju tek
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poneke indicije, koje medutim ni u ko.je.m sludaju
ne smiju dovesti u pitanje pravilnost i ispravnost
kompozicione linije;

b) na kraju — u otkriéu, dakle — otkriv‘? se
besmislenost dogadaja kompozicione linije: oni nj-
su bili ono 3to su govorili da jesu; pisac nam ja-
sno daje do znanja da nam se rugao; otkrice pre-
tvara cijelu prethodnu radnju u grotesku, karika-
turu, burlesku,

To je bitno: svojom zavrinom tockom kom;.)?-
ziciona linija negira samu sebe. Parodija i negacija
nisu smijetene na drugim strukturalnim Planovx-
ma (na primjer u grotesknom istraiitelju. i11_ progo-
nitelju, ¢ime bi fabulativno-kompozicioni nivo ved
bio »nagrizen<), nego u zavrinom kompoztcw-nom
obratu: iz kompozicione ozbiljnosti i dramaticno-
sti u kompozicionu operetu i komiku:

ZC PR—1 —PT @

Vidimo u ¢emu je problem. Nije tedko stvoriti
pojedina¢ni roman ovog oblika, ali je prilic':.no te-
sko (ako ne nemogude) stvoriti seriju takvih ro-
mana. A kriminalisti¢cki roman i kriminalisticki pi-
sac zive od serije. U pojedina¢nom romanu imamo
iznevijereno iiCekivanje — umjesto drarln.atléne ka-
zne komi¢no otkrice. U seriji ve¢ unaprijed znamo
da demo imati komi¢no otkricde: kako, dakle, sred-
stvima samog fabulativno-kompozicionog nivoa po-
dr¥avati ozbiljnost i linearno-povratnu napetost.
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Mi znamo da ovo $to se pred nama dogada nije isti-
na; krv koja tefe nije krv, nego paradajz. Serija
romana ovog oblika neminovno klizi prema tredem
ob_liku anti-kriminalistickog romana: prema grote-
ski i parodiji koja pocinje samim »zagonetnime« ¢&i-
nom. Medutim, pojedinaéni roman ovog oblika mo-
Ze vbl-t'l vrlo zabavan: on nam se ruga i svojim sa-
drzajem { svojom strukturom:

Na nudisti¢kom mediteranskom otoku umjesto
sunca vlada strah: pala je ve¢ treca Zrtva. Prije de-
setak dana stigla je iz malog provincijskog grada
grupa od pet djevojaka-prijateljica. Prva su vidjeli
l‘(ako je netko potapa, ali je ¢amac ubojice nestao
isto tako brzo kao $to je i dosao. Druga je izgorjela
u sudaru dvaju automobila. A od trede su &uli sa-
mo zapomaganje u no¢i. »Isparila se«. IstraZitelj
povecava budnost nad preostalim djevojkama, sku-
p!ja podatke ¢ sumnjivim tipovima. Ima nekoliko
pista: glavna ide prema nudisti¢kom »asu« sumnji-
vih'erotskih sklonosti. Unato¢ kontroli i budnosti
Rohcije i etvrta je djevojka plijen nezasitnog ubo-
Jice. F’ala je u krater poluugagenog vulkana po ko-
jem je taj otok slavan. S njom je bio nudisti¢ki
»as«. Hapégenje. On priznaje da ih je sve poubijao:
nije kod njih imao uspjeha, otkrile su njegove »sla-
bostic. U tom je &asu i peta djevojka mrtva: pro-
gopjena strahom i tjeskobom, ukrala je sportski
avion i htjela pobjeéi kudi; avion se zapalio i srusio
u more. IstraZitelj je sklopio posljednju stranicu
ovog dosijea. I mi knjigu: djevojke su Zive, pobje-
gle su s otoka, uz pomoé nudistitkog asa »aranzi-
rale« zlofine. Razlog: shvatile su da je odjevenost
seksepilnija od nagosti. Dosadilo im da stalno slu-
Z¢ jednoj te istoj konvenciji, kao §to je nama do-
sadilo da stalno igramo jednu te istu kriminalisti-
¢ku igru.
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Ovaj sinopsis koji, evo, ovdje prodajem za jef-
tine pare, pokazuje da bi serija ovakvih romana (s
istim istraziteljem, ili istim »asome, ili istim oto-
kom, ili istim hotelom, itd.) vrlo brzo skrenula pre-
ma specifitnom SAN-ANTONIU, tj. prema integral-
noj kriminalisti¢koj burleski.

DRUGI OBLIK. 1 drugi se oblik anti-kriminali-
stickog romana pridrZzava — strogo i pravilno —
kompozicione linije. Nikakvi elementi ne skrecu
dogadaje s njihove glavne funkcije, koja se sastoji
u tome da sluze fabulativno-kompozicionom nivou.
Zagonetni ¢in bilo koje eksteriorizacije (od tajan-
stvenog do aktualizirajuceg ¢ina) dominira kompo-
zicionom linijom: potpuno smo zagnjureni u kom-
pozicionu enigmatiku i nista nas ne moZe uzdrmati
u uvjerenju da je autor vjeran shemi koju je iza-
brao. Na kraju nas opet &cka iznenadenje. Dok je
dramska ozbiljnost prvog oblika zavrsila u komic-
noj i karikaturalnoj izvjesnosti, dotle dramska oz-
biljnost ovog, drugog oblika zavriava u tieskobnoj
i neraspriivoj neizvjesnosti. Tamo je otkri¢e negi-
ralo prethodne dogadaje pokazujuéi da su smije-
ini, a ne straviéni i zagonetni; ovdje nema otkrica
i objasnjenja. Dogodilo se ono najstrasnije: ne zna-
mo &to se dogodilo! Oéito je da ni taj oblik anti-
kriminalistitkog romana nije upotrebljiv kao se-
rija romana. On ipak nije tako rijedak. Bliz je onim
kriminalisti¢kim romanima vrhunskog dometa u
kojima i nakon pozitivnog otkri¢a ostaju pitanja
koja se, doduse, ne ticu isklju¢ivo fabulativno-kom-
pozicionog nivoa, ali se titu cjeline romana. Ovdje
medutim nema ni pozitivnog otkrica, ili je pak ot-
krice nedovoljno i dvosmisleno:

1 2
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To nipo3to ne znaéi da je taj oblik ve¢ sam po sebi
literarno vrijedan. SluZeé¢i se tim oblikom, pisac
moZe napisati i dobar i lo§ roman. Nije sada mje-
sto 1 ¢as da raspravljam o tako kompleksnom pro-
blemu kao 3to je vrijednosna ljestvica logickih i po-
vijesnih struktura. Reéi ¢u tek toliko da mislim da
se problem valorizacije struktura jednog Zzanra
uklapa u problem odnosa izmedu opée estetske vri-
jednosti i povijesne estetske vrijednosti, tj. u pro-
blem valorizacije cjeline estetskog fenomena. Rje-
Senje valorizacije strukturd ne vidim u povratku na
vrijednosnu piramidu struktura (koja neminovno
mora zavrsiti u klasi¢noj jli neoklasi¢noj varijanti
vrijednih, manje vrijednih i najvrednijih zanrova i
vrsta), nego u valorizacijskoj deskripciji i ekspli-
kaciji strukturd. To u krajnjoj liniji znadi: u vri-
jednosnom strukturalnom relativizmu. Relativizam
(proZet deskripcijom i eksplikacijom) omoguduje
vrijednosne komparacije i preferencije, a onemo-
gucuje vrijednosnu diskriminaciju. Ne branim ovim
rije¢ima preziranu i &esto popljuvanu strukturu-tip
zvanu kriminalistitki roman, nego upozoravam da
s¢ na nijednom strukturalnom sloju ne smije brka-
ti vrednovanje struktura i vrednovanje konkretnih
djela ostvarenih unutar iste strukture. Ovdje se,
prema tome, ne radi o tome da tvrdim kako je
anti-kriminalisti¢ki roman ovog oblika vredniji od,
recimo, kriminalistitkog romana oblika istrage. Ne.
Ne valoriziram dvije strukture, nego se postavljam
na plan valoriziranja koji kafe da unutar svake
sheme ili strukture postoje talentirani i netalenti-
rani pisci, vrijedna i nevrijedna djela, odnosno: dje-
la koja su u skladu s naom estetskom aperceptiv-
nos¢u (vrijedna) ili s tom aperceptivnoféu nisu u
skladu (nevrijedna). Tako ¢u na primjer kao uzo-
rak ovog oblika anti-kriminalisti¢kog romana ana-
lizirati roman koji ne smatram osobito vrijednim,
ali ga smatram dovoljno reprezentativnim za ana-
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lizu ove kompozicione sheme. Roman Piége pour
Cendrillon Sébastiena Japrisota stavija nas pred
nerijeSenu enigmu: kome zapravo pripada taj glas
koji nam govori: Michelle ili Dominique? Pisac je
¢ak dodao romanu epilog, ali je i taj epilog tako
sastavljen da ipak ne znamo tko je koga ubio —
Michelle Dominique ili Dominique Michelle. Za-
gonetni €in je tajanstveni &in. U eksploziji plina
i u poZaru poginula je jedna djevojka — Domini-
que — a druga se — Michelle — izvukla s amnezi-
jom i tedkim opekotinama, koje su osobito jako
zahvatile ruke (nema vife otisaka prstiju). Tko su
one? Sestre? Vjerojatno, ali nismo sigurni. Michel-
leina bogata tetka umrla je neposredno prije ne-
srece, Jeanne, Michelleina prijateljica i u stanovitu
smislu njezin mentor, ¢udi se Michelleinoj amne-
ziji. A jo§ vife njezinim slutnjama i nesvjesnim &i-
nima, koji je uvjeravaju da ona nije Michelle, nego
Dominique. Pa ona i jest Dominique — tvrdi Jean-
ne. Ona je nju — Dominique — izvukla iz poZara
i zatim izjavila da je ona djevojka koju je vatra
progutala — Dominique. Tako de Dominique na-
slijediti bogatstvo koje je tetka sigurno ostavila
Michelle. »Amnezirana«, Michelle se sve vile suZi-
vijuje s »&injenicom« da je ona doista Dominique.
Jeanne joj dokazuje da je ona, Dominique, pripre-
mila eksploziju, a da je Jeanne to znala, ali niita
nije htjela odati jer je mrzila Michelle. Pojavljuje
se Serge i tra?i dva milijuna. Naime, on je Michel-
le odao Dominiqueine i Jeanneine pripreme, pa je
Michelle imala moguénosti da njihov plan preobra-
zi u svoj: nede poginuti Michelle, nego Dominique!
Eksplozija je dakle ipak ubila Dominique, a ne
Michelle. »Amnezirana« Michelle nije Dominique,
nego Michelle! Ali za§to je Michelle iskoristila Do-
miniqueinin i Jeannein plan, zasto ga nije odala po-
liciji? Cemu to ubojstvo? Otvaraju tetkin testa-
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ment. Ova je sve ostavila Dominique! To je znala
Michelle. Sada je dakle jasno ¢emu je teZila Michel-
le — ubiti Dominique, ali tako da to izgleda kao
da je ubijena Michelle i kao da se spasila Domini-
que. U tjeskobi i neizdrZivoj sumnji o svom iden-
titetu »amnezirana« Michelle ubije Sergea. Jeanne
i »amnezirana« Michelle budu osudene. Ali tko je
osuden? Michelle ili Dominique? Ostaje nejasno.
Naravno, tjedi nas &injenica da je osuden krivac —
zvao se on Michelle ili Dominique. Obje su pripre-
male ubojstvo. To je evidentno iz Sergeova sviedo-
¢anstva. Sto nam vrijedi ta kazna prema polovié-
nom otkri¢u, Svijet koji nam je tu ponuden jest
svijet neizvjesnosti. Kao ni »amnezirana« djevojka
tako ni mi nedemo saznati tko je otifao na robiju,
tj. tko je uspio u zlo¢inu. Mozda je to Michelle ko-
ja je posljednja drzala konce cksplozije u svojim
rukama i koja zatim ima razloga i za »amnezijux i
za Dominiquein identitet. Toj se varijanti prikla-
njam. MoZda je to ipak Dominique: ona se, pred
nama, kao »amnezirana« prvo sjeéa detalja iz svog
— Dominiqueina — Zivota. MoZda Jeanne drzi klju¢
tajne u svojim rukama. Ali ona ostaje do kraja za-
gonetna: koga je zapravo ona izvukla iz plamena?

Japrisotov roman izvrsno pokazuje u ¢emu se
sastoji bit ovog oblika anti-kriminalisti¢ckog roma-
na: nema vradanja u fundamentalnu ravnotefu —
ravnotezu racionalne spoznaje. Ovaj oblik zadrzava
sve elemente bazi¢ne kompozicione sheme krimi-
nalistickog romana, ali je »napada« na najosjetlji-
vijem mjestu — objadnjenju, otkriéu. Nema sum-
nje: istodobno i jesmo i nismo u strukturi krimi-
nalistickog romana. Postoje razne varijante tog
oblika. U nekima taj se oblik priblizuje &istom kri-
minalisti¢kom romanu ostavljajuéi nerazjainjeni-
ma samo pojedine elemente kompozicione linije.
Tako u djelu Barry Perownea Prazninag u sjecanju
znamo tko je izvrsio ubojstvo, ali nam ostaje skri-
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venim nacin na koji je zlo&in izvrien. U anti-krimi-
nalistickom romanu ovaj oblik predstavlja tenden-
ciju k tjeskobnom. Kao $to prvi oblik &ini sve da
tjeskobu neizvjesnosti razbije i pretvori je u iz
vjesnost, tako se i u trecem obliku vradamo carstvu
razuma, §to ¢e vrlo desto znaditi — carstvu smijeha.

TRECI OBLIK. Kompoziciona linija kriminali-
stitkog romana postoji, ali je ona samo pretekst
za razvijanje drugih planova i nivoa romaneskne
strukture. U prvom i u drugom obliku mi smo vje-
rovali u kompozicionu liniju kao u kijuénu tocku
i bitni faktor romaneskne strukture. Ovdje te vjere
viSe nema: kompoziciona se linija odvija po svim
pravilima bazi¢ne sheme, nama je medutim odmah
dano do znanja da je ta shema prihvadena kao kon-
vencija unutar koje i s pomodéu koje neki drugi
romaneskni plan postaje dominantan. Upravo zato
§to je kompoziciona linija uzeta samo kao pretekst,
ona gubi ozbiljnost i pretvara se u svoju suprot-
nost, u svoju karikaturu: kriminalisti¢ka akcija je
tu, ali, dovedena do apsurda, ona sebe samu uni-
Stava. Jedna shema istodobno sebe gradi i rusi. Za
vrijeme razvijanja kompozicione linije traje i ru-
genje te linije: kompoziciona linija Zivi od svog
vlastitog razaranja. Utjecaj drugih planova toliko
je jak da se fabulativho-kompozicioni nivo »sudi«
do svoje krajnje granice. U tom sufenju i nalazi
svoj smisao, jer se »debljac na sporednim linijama
u kojima se iscrpljuje. Dakle, ponovno ista kontra-
dikcija: imamo kriminalisti¢ki roman i nemamo
kriminalisti¢ki roman. Nije malen broj onih autora
koji dovode kompozicionu liniju do njezina apsur-
da kreirajué¢i groteskne likove, posebno istiCuci
apsurd protagonista. To nije slu¢ajno, jer fabulativ-
no-kompozicioni nivo najlak3e je preobraziti preko
aktancijalnog nivoa. Tako je, recimo, americki pi-
sac Jack Pearl pomaknuo za nckoliko stupnjeva ne-
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ke karakteristike Jamesa Bonda i pred nas je izbio
superagent Derek Flint. Gdje su one divne Bondove
slabosti, koje ipak nije dovoljno precizno shvatio
Umberto Eco u svojoj studiji o Flemingu. Bondovi
kompleksi (odnos Bonda i »M«-a), njegove nespret-
ne reakcije, njegova zakadnjela zakljudivanja, nje-
gove iluzije, sklonost prema sitnim uZicima, njego-
vi porazi napokon (sjetimo se Rose Klebb ili Gale)
— stvaraju od Bonda lik koji se moZ%e primjereno
i prili¢no skladno uklopiti u sve zahtjeve ito ih
postavlja i bazi¢na shema i njezini posebni oblici.
Bond ih ¢ak ni svojim krajnostima ne narugava.
Da se razumijemo: radi se o Flemingovu Bondu,
a ne o Bondu $to ga je na filmu kreirao Sean
Connery. Sean Conneryjev Bond bliz je Pearlovu
Flintu. A $to je Flint? Agent koji je u svim osobi-
nama doveden do krajnosti: parodija agenta. Na-
kaza. Savriena lutka koja je smijesna. Jer ta je
nakaza toliko nakazna da je smije$na; ne bojimo
se, nego se smijemo. Zapravo, na granici smo smi-
jeha i gadenja. Kad Flint stupi u akciju (na primjer
u romanu Our man Flint protiv Kabale, kojoj se
predaje cijeli svijet na &elu s predsjednikom SAD),
onda akcija ne moZe a da ne postane negacija ak-
cije, jer je sva rezistentnost prividna. Naravno, ima-
mo i zagonetni in, i istragu, i otkride, i potjeru,
i kaznu — ali zapravo nemamo nista, jer je u prvoj
sceni jasno sve: Flint drzi svijet u svom dZepu.
Ipak, ne treba takvu vrstu razaranja kompozicione
linije strpati bez kolebanja u anti-kriminalisti¢ki
roman. Groteska je vrlo ¢esta u kriminalistickom
romanu, pa je vrlo vaZino znati da kriminalisti¢ki
roman prelazi u anti-kriminalisti¢ki roman tek
onda ako je groteska dovedena do paroksizma. To
prije svega znadi da ona mora zahvatiti sve planove
i nivoe romaneskne strukture, a posebno stilski
plan. Najsjajnije je to ostvario Frédéric Dard/SAN-
-ANTONIO, i nema mu premca u kriminalisti¢koj

140

romanesknoj literaturi. Fenomen isklju¢ivo fran-
cuske publike i, naravno, sve one koja zna francu-
ski, San-Antonio je u$ao u svakodnevni Zivot: 300.000
primjeraka svake knjige, 5—6 romana godisnje.
Stotinjak knjiga do sada, $to znadi otprilike 30
milijuna kupljenih knjiga. To nisu knjige koje se
nerazrezane stavljaju na policu, nego knjige koje
se kupuju da bi se subotom popodne ili nedjeljom,
u vlaku ili na plaZi procitale. Dakle: 30 milijuna
protitanih knjiga. A $to te knjige govore. Sto one
u sebi nose. Barut i oganj. Nije tesko odrediti San-
-Antoniu prethodnike. To je ona linija koja u fran-
cuskom kriminalistickom romanu ide od Lea Ma-
leta do Simonina i Le Bretona, u engleskom od
Cheyneya do Fergusona. Oni svi ostaju u Cistom
kriminalistickom romanu, San-Antonio stvara anti-
kriminalisti¢ki roman: groteska i burleska zahva-
tile su sve strukturalne planove, jedini zakon koji
romanom vlada jest bezakonje. Tu smo lesto na
granici ove strukture-tipa, a katkada i na granici
narativne literature uopée, PreteZan dio San-Anto-
nijevih avantura ipak su anti-kriminalisticki roma-
ni u kojima je kompoziciona linija u3¢uvana, ali
slomljena i ismijana. U izvrsnom Salut, mon pope!
imamo sve ono $to se traZi od oblika istrage: zloéip
je potinjen i San-Antonio krece (ovaj put bez Bé-
ruriera, ali s Pinaudom} u istragu: tko je ukfao
kip »Victoire de Samothrace« dok je bio prevoZen
iz Francuske u Gréku, gdje je trebao biti izloZen
na proslavi bitke kod Samothracea. On pron-alam
sumnjive osobe, slijedi nekoliko trasa, srece .I]ep_o-
tice koje mu pomazu, dolazi do otkrica da je klp
sakriven u glasoviru jedne jahte (1) i.u_Po.tJen
kaznjava krivce. Imamo doista krimi‘r}ahstlckl ro-
man oblika istrage, ali je ta istraga vise nego smi-
jeina, jer se istraZitelj prije svega ruga samom
sebi, a pisac pak romanu koji upravo stvara. Nema
niita sveto u tom svijetu, a ponajmanje je sveta
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literatura i pisana rije® uopde. Destrukcija svih
romanesknih nivoa. Posebno »harmoni¢noge stil-
skog nivoa. Stvaraju¢i brojne kalambure iz sli¢-
nosti i razlika izmedu pisane i govorene rije¢i, San-
-Antonio postize kulminaciju u kreiranju vlastitih
imena, koja uvijek imaju neku foni¢ku i graficku
slicnost sa sredinom u kojoj se radnja dogada, s
nekim politickim dogadajem, s nekom poznatom
uzreCicom, i obvezno — sa svijetom erotike i
seksa. Kapetan grékog broda kojim je kip bio
prevoZen zove se Komtulagros (Citaj: Komtilagros),
$to znali »Comme tu l'a grosse«, a to bi u prije-
vodu bilo Kaktijevelik; brodski steward sa svim
znacima vedre pederastije nosi ime Sertékuis (Ser-
re tes cuisses) iliti Stisniguzicu. Na Zalost nepre-
vodiv, San-Antonio ostaje nepoznmat na%oj publici.
Rugajuci se sherlokholmesijadama svog inspektora
Pinauda i svim inspektorima kriminalisti¢kih roma-
na i Zivota, San-Antonio ¢e se u doba pune slave
de Gaulleove ovako zadiviti: »Ima li doista uzvise-
nijeg prizora nego ito je ¢ovjek u borbi s akroba-
cijama svog mozga. Kako su u usporedbi s tim
bezazleni slapovi Niagare, veliki kanjon Kolorada,
esplanada Invalidesa i dvije ruke u znaku Vi« {Sa-
lut, mon pope!, str. 46)). Raspravljajuéi o mjestu
Francuske u suvremenom svijetu, San-Antonio na-
braja sve ono §to iz Francuske izlazi, pa se ljuti i
kaze da ée neka zemlja kad joj bude potrebno da
»bude shvadena« traZiti da joj se posudi General!
Cijeloj je Francuskoj bila poznata de Gaulleova
lukava i dvosmislena fraza na prvom koraku u
Alzir 1958.: »Je vous ai compris«, San-Antonio se
ruga i Generalu, i onima koji su mu vjerovali, i
politicarima uopde. On skida Generala s pijedestala
Veli¢ine i Ozbiljnosti, pomaZe Francuskoj da se
oslobodi more. Ali nije samo taj kult dostojan San-
-Antonijeve bezobzirne satire i ironije. Sve politike
dovedene do Apsoluta za San-Antonia su dokaz ali-
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jenacije €ovjeka. Cak i kad se radi o Kini i Che
Guevari. U romanu Viva Bertaga $ef makizara koji
djeluju oko grada Santa-Maria Kestufela (qu'est-ce
que tu fais 14) — Santa-Maria Kajtudelay — zove
se Chi Danlavaz (Chie dans la vase) iliti Seriubla-
to! San-Antonio je veliki suvremeni rusitelj legenda
— ¢ovijek koji vjeruje u snagu ljudskog smijeha,
Ijudske slobode. Rabelais, Céline, H. Miller krimina-
listitkog romana, evropski Kerempuh: to je totalni
anarhizam u kojem priti i puca smijeh. U hrvatskoj
literaturi anti-kriminalisti¢ke romane tog tipa poeo
je pisati Nenad Brixy/Timothy Tatcher, ali s¢ uga-
sio ne samo zbog nerazumijevanja publike, nego i
zato §to su njegovi romani (najbolji je ipak Mriva-
cima ulaz zabranjen) ostali na uskom planu je-
zitne groteske, San-Antonijeva stilska groteska uvi-
jek je totalna drudtvena i idejna groteska pred
kojom padaju svi mitovi i rufe se svi idoli. Naj-
nevjerojatnije od svega je to da je San-Antonio
uspio ostati i krajnje bezazlen. U vremenu kad se
vide nitko ne usudi (iz tisuéu kompleksa) govoriti
nje?no o svojoj majci, San-Antonio zna samo jednu
vrijednost: smireni Zivot svoje majke! Sa San-
-Antonijem struktura kriminalistickog romana do-
lazi do svoje slobode. Ona prestaje vladati, a na
scenu stupa totalno slobodan ¢ovjek koji je litera-
turu bacio na koljena zato da bi se preobraZzena
ponovno rodila,
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O PRVOM STRUKTURALNOM REZU ILI O
KONSTRUKCIJI MODELA

Bazi¢na kompoziciona shema, njezini oblici i
varijante, determiniraju cijelu strukturu krimina-
listickog romana, jer je fabulativno-kompozicioni
nivo odludujuéi nivo te strukture-tipa. Princip kom-
pozicije (enigma) princip je totaliteta strukture.
Mora postojati jedinstvo izmedu kompozicije i
svih ostalih strukturalnih planova, jer je u tome
bit strukturalnog odredenja. Analizom fabulativno-
kompozicionog nivoa moZemo najbolje prodrijeti
u cjelinu romaneskne strukture. Zato i jesmo —
analizirajué¢i kriminalisti¢cki roman — usredotodili
nafu analizu gotovo iskljudivo na njegovu kompo-
ziciju. Pitanje koje se sada postavija sastoji se u
ovome: da li logicka i eksperimentalna klasifikacija
oblika i varijanata baziéne kompozicione sheme
mode biti osnova sistematizacije i klasifikacije cje-
lokupne povijesne prakse funkcijskog (u ovom
slu¢aju kriminalistickog) romana.

To nas pitanje vodi jednom od najkompleksnijih
i najtezih problema literarne teorije, do problema
koji nazivam »prvi strukturalni rez«.
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Evo kako je tekla na%a dosada3nja klasifikacija.
Definirajuéi roman kao specifi¢nu pri¢u koja uvijek
rjeava neki projekt/alternativu, tj. slobodu, mi
smo dodli do strukture-vrste, odnosno do onih ro-
mana kod kojih se totalitet zbivanja preteino svodi
na funkcije/kljuéne dogadajne ili akcione jedini-
ce. Uolivéi da se akciona linija moZe realizirati
samo na tri nadina (linearno, spiralno, linearno-
-povratno}, mi smo strukturu-vrstu podijelili na
strukture-tipove, Dakle, strogom logickom deduk-
cijom ishodidne definicije pred nama se rastvorio
onaj dio opdeg ili logi¢kog sloja strukturi koji nas
je interesirao. Utvrdivdi bit strukture-tipa zvanog
kriminalisti¢cki roman i njezina glavnog nivoa, mi
smo — ponovno dedukcijom, ali i eksperimentira-
njem s povijesnom praksom — dosli do cijele jed-
ne mreZe oblika i varijanata. MoZe li nam sada ta
mreZa oblika i varijanata razradene i razvijene
strukture-tipa posluZiti kao orude i sredstvo saZi-
manja povijesne prakse? Dobili smo sistem kate-
gorija, mozZe li nam taj sistem posluziti kao koordi-
natni sistem sredivanja predmetnoga?

Pitanje na kojem se znanost bitno razilazi.

Bilo bi naivno, da ne kaZem glupo, na gornje
pitanje odgovoriti apsolutno negativno. Svaki sistem
kategorija, pa i ovaj na$ sistem kategorija (kom-
pozicijd kriminalistitkog romana), moie sintetizi-
rati raznolikost. Nije problem u moguénosti sinte-
ze, nego u maksimalnoj funkcionalnosti kategori-
jalnog sistema, u njegovoj razloZitosti, opravda-
nosti.

Postoje tri nadina da se logi¢ke strukture (struk-
ture koje smo, kako rekoh, dobili ¢istom dedukci-
jom jednog inteligibilnog, samoizvjesnog stava) spo-
je s povijesnom praksom:

1) Dedukcija ide do kraja, pa se zatim u kom-
pletnom sistemu kategorija (u kategorijalnom to-
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talitetu) sagledava i istraZuje povijesna i suvreme-
na stvarnost. Povijesno se racionalizira kategorijal-
nim, kategorijalno se bogati povijesnim. Fundamen-
talnog istraZivanja u povijesnom viSe nema, jer je
ono 3to je bitno veé unaprijed odredeno kategori-
jalnim. Moguda su medutim istraZivanja povijesnih
»lukavstava«, u kojima pojedinaéno nalazi svoj
smisao iako realizira opde i posebno. Najsavrieni-
jim uzorkom tog nadina jo§ uvijek ostaje Hegel,
jer je on stvorio zatvoren sistem kategorijalnog
odvijanja te kategorijalnom odvijanju »oduzeo«
beskraj: kategorije se razvijaju od cogita po sebi
do cogita po sebi i za sebe.

2) Logi¢ke strukture (u njihovu nerazradenu
obliku: u skiciranoj dedukciji) slufe samo kao
hipoteze, tj. kao jedno od sredstava empirijskog is-
traZivanja koje svrhu i smisao crpi iz samog se-
be. Empirijski um — kao apsolutno disponibilni
um — ne odbacuje a priori nijednu (pa ni najfan-
tasti¢niju) deduktivnu shemu. On je »zdravi razume
koji zivi u sjeni »opreznog« nalela — »j-to-moZe-ko-
ristiti«, Kako polazi od beskrajnog, a ne od izvjes-
snosti/inteligibiliteta/cogita, taj se nacin gubi u
beskrajnom: dobivene klasifikacije su operativne i
njihov se red moze produbljivati u beskraj. Savr-
teni uzorak ovog naina je svaki eklektitki sistem
kategorija, a najbolje ga ipak zapaZfamo u polovi¢-
nom i zbrkanom kategorijalnom sistemu.

3) Negacijom oba natina dolazimo do njihove
(eventualne) sinteze. Dedukcija se u jednom <asu
zaustavija pa se postignuti sistem kategorija (»pri-
vremeni« kategorijalni totalitet) spaja s empirijskom
kategorijalnom shemom, koja je pak rezultat isho-
dine hipoteze (zasnovane na inteligibilnom stavu
od kojega je posla i dedukcija) i empirijskog raz-
matranja prakse. U jednom je trenutku deduktivno
razvijanje logi¢kih struktura prerezano i one se
spajaju s povijesnim strukturama ili modelima.
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Iskustvo dedukcije (na primjer iskustvo do kojeg
smo dodli razmatrajué¢i kompoziciju kriminalisti¢-
kog romana) spaja se s iskustvom empirije (na
primjer s iskustvom koje moZe dati empirijsko is-
tra¥ivanje povijesti te iste strukture — tipa). Dru-
gim rije¢ima, razradena i obogacena struktura-tip
sudara se sa strukturama-modelima koje je istak-
nula i »kristalizirala< povijesna praksa. Iz toga se
sudara rada najbogatija spoznaja i novi, uskladeni
sistem kategorija.

Suvremena znanost o romanu (znanost o knji-
Fevnosti uopde) preteino se iscrpljuje u prvom i
drugom nacinu. Rijetki su autori koji koncipiraju
romanesknu teoriju na nadin gore izloZene sinteze.

Glavni dio historiara, pa i teoreti¢ara romana
ostaje u okvirima empirizma i eklekticizma. Cinje-
nica je da samo u rijetkim slu¢ajevima empirijske
romaneskne studije dolaze do operativnog katego-
rijalnog sistema, a u golemom broju slufajeva sve
svriava u mjedavini naj¢udnovatijih pojmova. No
i onda kad su »najpozitivisti¢kije«, kad sabiru gra-
du, kad donose »telefonske imenike« romaneskne
prakse, kad se sluie nespojivim metodama, kad se
gube u erudiciji, stilskim finesama ili afirmaciji
subjektivnog kriterija, kad pokrivaju svoju nedo-
radenost improvizacijama i impresijama, i tada su
one, mislim, iznimno korisne uprave onako kao
§to je fabula korisna za analizu kompozicije. Em-
pirijske romaneskne studije spre¢avaju deduktivni
um da se uspava u sigurnosti svog sistema, one
unosc »nedistu savjest« u njegove racionalne kon-
strukcije. Pradene obi¢no nizom meditacija — koje
su sukus i dugogodi$njeg bavljenja kritickom prak-
som i ozbiljne teoretske refleksije (u kojima nala-
zimo i skice za teoriju romana) — one »visoku
teoriju« s pravom pozivaju na skromnost i temelji-
tije suzivljavanje s praksom: Thibaudet, Kettle, Na-
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deau. Kod vecine prisutno je znanje da im je klasi-
fikaciona mre#a nedovoljna i stoga &esto nalazimo
primjere nastojanja da se jedna te ista praksa
obuhvati s vide aspekata. Jedan od najagilnijih
»sistemati¢ara« modernog svjetskog romana, R.-M.
Albéres, pokudat ée u Histoire du roman moderne
dati historijsku fresku modernog romana sluzeci
se dosta neodredenom operativnom teoretskom she-
mom. U djelu Métamorphoses du roman Albéresa
upravo zanima shema od koje je posao u povijest
i on je nastoji precizirati i razraditi istraZujuci na
povijesnoj praksi dva bitna elementa modernog
romana; romanesknu arhitekturu i upotrebu unu-
tarnjeg monologa.

Na drugoj strani — na strani racionalne deduk-
cije — vedina teoreti¢ara veZzu estetski problem
vrlo usko s antropoloskim problemom te romane-
sknu teoriju uvjetuju opéim antropologkim stavom:
roman ulazi u sistem estetskih i antropoloskih ka-
tegorija. Literatura nije izolirana kategorija, nego
kategorija koja i postaje kategorijom jer je u si-
stemu kategorija: Hegel, Lukacs, Sartre. Lukécseva
je Teorija romana relej od Kanta/Hegela prema
Sartreovoj koncepciji proze/literature i Goldman-
novu genetickom strukturalizmu. Lukécseve su de-
dukcije vrlo &iste, a baziraju se na osnovnom ra-
scjepu koji se dogodio nakon is¢eznuca epopeje, to
jest nakon smrti Zanra koji je oblikovao totalitet
¥ivota dovrgen njim samim. Tako je roden roman
koji nastoji otkriti i izgraditi tajni totalitet Zivota,
tj. restrukturirati prekinuti odnos subjekta i objek-
ta. Upravo se u toj tenziji izmedu subjekta i objekta
fiksira tipologija romaneskne forme: apstraktni
idealizam (Don Kihot), romantizam razoCaranja
(Flaubertov Sentimentalni odgoj), pokulaj sinteze
(Goetheov Wilhelm Meister). Kompletna povijesna

literarna/romaneskna praksa — ali ne samo ona,
nego povijesna praksa uopce, tj. tovjek — sagle-
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dana je iz ishodista dedukcije (rascjep subjekta i
objekta) i njoj inherentne tipologije. Bez obzira
na skladnu pojmovnu arhitekturu, erudiciju i lu-
cidne opservacije Lukécseva teorija romana ostaje
skicom kojoj nije slijedila daljnja razrada. Tetko
je medutim vjerovati da bi se u daljnjim deduktiv-
nim nizovima (u daljnjim medijacijama) moglo
mnogo vife saznati o literaturi i romanu posebno.
I kod Goldmanna ¢emo nai¢i na isti problem. Prvo,
postavljanje generalne logicke sheme: traganje za
skladom ili totalitetom, anabaza za smislom usred
opde krize vrijednosti, Iz toga se izvodi tipologija:
roman s pozitivnim junakom, Balzac kao specific-
no jedinstvo romana s pozitivnim i problemati¢nim
junakom, roman s problemati¢nim junakom, prije-
lazni nebiografski roman, nebiografski roman u
pravom smislu. Svakom tipu homologna je jedna
struktura kolektivne (klasne ili dru3tvene) svijesti.
Tipovi su prezentirani i »osvijetljeni« djelima po-
jedinih autora. Tu je upravo problem: skale sc od
strukturalnog tipa direktno k pojedina¢nom, a za-
nemaruje se svo bogatstvo povijesnih i konkretnih
struktura koje stoje kao medijacije izmedu struk-
ture-tipa i pojedina¢nog djela., Goldmann je svoju
koncepciju gradio na Lukdcsevoj teoriji romana i
na teoriji romana René Girarda, koja je takoder
strogo deduktivna, a sadrfana je u adekvatnom
naslovu rasprave: Mensonge romantique et vérité
romanesque. Posve je razumljivo $to su sva troji-
ca — i Lukdcs 1 Girard i Goldmann — centar svoje
analize upravili na aktancijalni nivo ili romaneskni
lik: romaneskni problem za njih je antropoloski
problem. Girard je deducirao svoju romanesknu
tipologiju iz dijalektike odnosa Ja i Drugoga: ro-
manti¢no podriava iluziju o spontanosti i Cistom
(gotovo boZanskom) subjektivitetu individuuma,
romanecskno se rada na razvalinama romantitnog
iskazuju¢i konstantnu rascijepljenost i nepostoja-
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nje individuuma kao entiteta, To je prva velika i
bitna podjela. Romanti¢ni roman Girarda uopce
ne zanima, a romanesknom romanu (kojega rada-
nje pratimo) skicira ovu tipolodku povijest: Cer-
vantes — Stendhal — Flaubert — Proust — Do-
stojevski. Girardove analize vrlo su uvjerljive i
sigurno je da ih svaka buduca teorija romana mora
na neki nadin asimilirati. On je vrlo vaZan teoreti-
ar, koji je na stanovit na¢in ipak povezao struk-
turu-tip s povijesnim modelima koji rezultiraju iz
ishodi¥nog stava (Ja-Drugi) i empirijskog eksperi-
mentiranja. To je djelomice u¢inio i Mihail Bahtin
u razmatranju problema poetike Dostojevskog. Te-
tko je reéi u kojoj se mijeri Girard oslanjao na
Sartreovu ontologiju negirajuéi njegovu teoriju
(i praksu!) romana, a u kojoj je mjeri poznavao
Bahtinove stavove. Bahtinova teza o polifonijskom
romanu Dostojevskog kao o novom romanesknom
yanru vrlo je bliza Girardovu konceptu romanesk-
nog romana. Izmedu tipoloikog odredenja i kon-
kretnog opusa Dostojevskog Bahtin se upustao u
povijesne analize ne pokulavajuéi iz razmatrane
grade konstruirati povijesne modele koji bi bili
medijacija izmedu tipa (za njega Zanra) i konkretne
strukture. On za to ima opravdanja jer smatra da
se struktura-tip (za njega Zanr) upravo rada s Do-
stojevskim: sve $to je prethodilo bilo je prethisto-
rija te strukture. Ovim deduktivnim teorijama ro-
mana mozda bi trebalo dodati i deduktivnu koncep-
ciju price Rolanda Barthesa, koja se, medutim,
zasniva na jednoj posve drugoj izvjesnosti nego
$to je bila izvjesnost spomenutih teoretiCara. Radi
se o tipologiji koja bi potivala na razlititosti na-
rativnih jedinica svake price. Tu sam tezu dijelom
prihvatio vezavii je s cogitom slobode i tako stvo-
rio najplauzibilniju osnovu za jednu mogucu teo-
riju romana. Barthes je dao samo skicu i nije se
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upuitao ni u tipologiju, nego je ostao na osnovnoj
podjeli: pri¢a s distributivnim jedinicamna i pri¢a
s integrativnim jedinicama. Naravno, deduktivnim
romanesknim teorijama mogli bismo pribrojiti broj-
ne druge »teorije romanae, a posebno pak one koje
su rezultat romaneskne doktrinarne prakse: dok-
trina je u tom sluaju posebno »borbenac, jer se
ne radi samo o znanstvenoj tipologizaciji, nego o
takvoj sistematizaciji povijesne prakse u kojoj
jedan tip uvijek ima povlasteni, ako ne iskljucivi
poloZaj.

Sve §to je do sada reéeno o teoriji romana — o
empirijskim i deduktivnim linijama — nije imalo
svrhu da izloZi neku panoramu modernih pokusa-
ja. Tim sam kratkim prikazom samo htio pobliZe
upozoriti da nas suvremena teoretska i historijska
istraZivanja romana permanentine vradaju osnov-
nom pitanju: kako doé¢i do harmonije izmedu de-
duktivne sheme i nepreglednog bogatstva romane-
skne prakse. Bilo da je ishodiite u empiriji ili u
¢istoj dedukciji — to je krajnji cilj: sklad racio-
nalnog i predmetnog. Moj me je studij romanesk-
nih teorija, a jo3 vide eksperimentiranja §to sam ih
izvodio s raznim tipolokim sistemima, uvjerio da
se do tog sklada ne mozZe dodi ako se u jednom &a-
su ne prereie slobodna igra dedukcije i ako se ti-
poloske deduktivne sheme ne spoje s raznolikoscu
empirijske shematike. Jedino taj put moZe voditi
kompletnoj mrefi kategorija kojima de krajnji iz-
vor biti u cogitu (inteligibilitetu, ishodi¥nom samo-
izviesnom stavu), ali razrada i medusobno povezi-
vanje, unutarnje interferencije i »zralenja« u ope-
rativnim sintezama. Poetika kriminalisti¢kog roma-
na moZe imati taj daleki cilj: totalna teorija ro-
mana proizadla iz cogita SLOBODE, ali razradena
eksperimentalnom i empirijskom kombinatorikom.

Utvrdujuéi baziénu kompozicionu shemu, de-
ducirajuci i eksplicirajuéi njezine oblike i varijan-
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te, mi smo spoznali i utemeljili poetiku kriminali-
sti¢kog romana. Na taj smo nadin omogudili da
se sagledaju glavne te$kode i bitni problemi koji
stoje na putu konstituiranja kompletne teorije ro-
mana. Jedan od tih kljuénih problema nametnuo
nam se upravo u &asu kad smo trijumfirali. Naga
nam se deduktivha shema ukazala »opasnom« u
daljnjem sudaru s romanesknom praksom i mi smo
stali kod pitanja njezina prava i dometa. Kao §to
smo istaknuli na pofetku ovog poglavlja, to se pi-
tanje (na ovom stupnju nadeg studija) fiksiralo u
ovoj formuli: zasto sprerezati« dosada$nju deduk-
ciju, a ne upotrijebiti dedukcijom dobivene oblike
i varijante kao strukturalne rmodele. Veé sam re-
kao da ih moZemo upotrijebiti u bilo koju opera-
tivhu svrhu, ali sam odmah podcrtao da ne vjeru-
jem da bi nas ta deduktivna kombinatorika mogla
voditi najopravdanijem sazimanju romaneskne
prakse. Direktnu aplikaciju deduktivne sheme na
praksu preporuda, na primjer, Jean-Pierre Colin u
ina¢e vrlo zanimljivoj studiji o stilistickom pristu-
pu kriminalistickom romanu. Njegov eksperiment
s njegovom {(uostalom sasvim nedovoljno razrade-
nom) deduktivhom shemom pretvorio bi se vrlo
brzo u puko ponavljanje postignutih spoznaja. Na-
ime, nista lakde nego dobivene i obrazleZene oblike
i varijante »prilijepitic na postojeéi romaneskni
fundus i iskazati koji roman pripada u koji oblik
i varijantu, odnosne u kojim se sve romanima po-
jedini oblik ili varijanta realizira. Svaka dedukcija
koja izbjegava sudar s empirijskim i tudim shema-
ma i &ije se medijacije svode na »aranZiranje« od-
nosa s praksom zavriava u pozitivistickoj klasifi-
kaciji, a ne u dijalekti¢kom ispreplitanju i gibanju
kategorija. Da li ¢e lista romana koji ostvaruju ob-
lik istrage i njegove varijante biti veca ili manja,
gotovo je irelevantno. Ne treba me krivo razumje-
ti: nije bez svrhe nastavljanje s deduktivnim eks-

153



perimentiranjem (dijelijenje varijanata na podva-
rijante, itd.), postignuto se iskustvo i na taj naéin
bogati 1 iri. Ali je iluzorno misliti da nas takvo
eksperimentiranje moZe dovesti do spoznaje kako
su se odvijali procesi unutar povijesti jedne struk-
ture-tipa i kako i za$to je dolazilo do »kristalizacije«
prakse. Da bismo mogli spoznati proces/povijest,
moramo konstruirati strukture-modele. To su em-
pirijske i operativne strukture konstituirane u ok-
viru ishodi$nog stava (tj. u okviru strukture-tipa),
ali na temelju promatranja prakse. Samo nas ta-
kva medijacija deduktivnhe kombinatorike priblifu-
je pojedinaénom. Upravo je taj sloj povijesnih (ili
posebnih) medijacija kamen kusnje svake deduk-
tivne teorije. Svakog je ozbiljnog istraZiva&a morao
vulgarni marksizam, vulgarni egzistencijalizam ili
vulgarni strukturalizam odbiti prije svega zbog to-
ga Sto su se najopdcenitije deducirane kategorije ne-
posredno aplicirale na pojedinaéne sluéajeve. Re-
zultat je groteska. Reéi za Senou da je izraz bur-
Zoaske klasne svijesti i zatim tu tvrdnju varirati u
bezbroj tautologija — zna&i zaustaviti i istrakiva-
nje i dedukciju. Jedna se istina pretvara u svoju
suprotnost. Iste tako, ustvrditi da je Senoa bjezao
od nepodnosljivosti egzistencije u bitak nastojedi
prevladati ishodi¥ni apsurd ¢ovjeka — znali po-
detak jedne mogude interpretacije i ni$ta vige. Kad
se interpretacija zaustavi na tom pocetku i kad se
stvara privid analititkog razvoja dodavanjem toj
opcoj tezi svih onih dedukcija koje opdenito vrije-
de za odnos egzistencije i bitka, onda je gotovo s
mi§ljenjem: pofinje parada. ili, recimo, konstata-
cijom da je Senoa preuzeo, nadogradio i definitiv-
no udvrstio antitezu kao bitni prosede hrvatske
proze XIX. stolje¢a — moZemo zapoceti razmislja-
nja o strukturi Senoine literature i Zivota, ali nista
nismo postigli dok nismo utvrdili u éemu je speci-
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ficum njegove antiteze. I to ne samo komparativ-
nom metodom {(njegova antiteza u odnosu na anti-
tezu Mato$a ili KrleZe, na primjer), nego prodira-
njem u samu srZ njegove konkretne strukture. Za-
dovoljimo li se opcéom strukturalnom »naljepni-
come (antiteza) i dedukcijama koje su njoj inhe-
rentne, svriit ¢emo u onoj istoj lagodnoj zavjetrini
koju nam pruia svaka direkina primjena ishodis-
njeg cogita na pojedina¢ni fenomen. Pusto$ koju za
sobom ostavija 3ablonski marksizam nije dakle
manja od pusto$i koja ostaje iza neposredovane
aplikacije egzistencijalisticke ili strukturalistitke
kombinatorike. To je motor koji se okreée u praz-
nom, jer shema stalno potvrduje praksu, a praksa
shemu. Finale: deduktivni telefonski imenik. Ni
Marx, ni Sartre, ni Lévi-Strauss nisu ni u jednom
trenutku zanemarivali (barem ne u teoriji) perma-
nentnost totalizacija, tj. dijalektiku, sudar struktu-
ra iz kojeg se jedino moZe roditi sistem kategorija.
U lingvistickom strukturalizmu Hjelmslev je teme-
ljito postavio problem medijacija i upravo je fra-
pantno koliko njegovi planovi jezika (shema — nor-
ma — upotreba) podsjecaju na Hegelovu trijadu
opéeg, posebnog i pojedinatnog. Sto se tige literar-
ne teorije i literarne znanosti uopée, ona je u tom
smislu na svom pogetku., Njoj ne manjkaju brojni
ishodiéni inteligibiliteti i deduktivne skice iz njih
izvedene, niti joj manjkaju empirijska sintetizira-
nja, nego joj manjka sistem medijacija koji bi iz
deduktivnog koncepta i iskustva prakse stvorio
razradenu mrefu pojmova nolenu jednim ishodis-
nim principom: znanost. 1li barem: fundiranu, sna-
Znu, rastuéu granu na stablu literarne znanosti.
Da li smo se zaustavili u dobrom ¢asu da bismo
izveli prvi strukturalni rez? Nije li trebalo »prere-
zatic strukturu-tip veé u onom momentu kad smo
dosdli do oblika? To je sporedno pitanje. Bitno je
znanje da do tog reza mora dodi. Mogli smo iéi i
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dalje u analizi varijanata i na taj nadin $iriti pra-
nice naseg znanja. Tada bismo vjerojatno, u mo-
mentu strukturalnog reza, Zalili izgubljcno vrije-
me i, u mnogome, rasprieni trud. Ali to je stvar
unutarnje procjene svakog pojedinog postupka. Za-
pravo: rezultat cjelokupnog istraZivanja pokazuje
da li smo primijenili strukturalni rez u dobrom ¢a-
su i na dobrom mjestu. Ne ulazi u okvir ove ras
prave konstruiranje i istraZivanje struktura-mode-
la kriminalistitkog romana. To je preteZno stvar
povijesne poetike kriminalistitkog romana, §to ni-
kako ne znadi da je bilo zabranjeno razmisljati i o
strukturama-modelima i unutar ovakvog istraZiva-
nja kakvo je bilo nage, a ticalo se opde poctike iliti
strukture-tipa: ne jednom sluzili smo se pojedinim
strukturama-modelima da bismo neke pojmove do-
veli do krajnje jasnode. U ovoj raspravi neéu &ak
ni nabaciti kako izgleda sistem modela kriminali-
stickog romana kako ga sada koncipiram. Ta hipo-
teza ne bi imala mnogo smisla. Sistem povijesnih
modela smatram empirijskom shemom, pa ga i tre-
ba pokazati kako izlazi iz empirije, a ne dopustiti
da se postavi (makar i hipotetiki) apriorno. Ako,
dakle, neéu govoriti o strukturama-modelima kri-
minalistickog romana, ova me razmatranja upucu-
ju na nuinost opisa prvog strukturalnog reza. Gra-
nica na koju nas je dovela nasa dedukcija, linija
koja nas dijeli od povijesnih modela, traZi da defi-
niramo metodu transcendencije: kako prijeéi iz lo-
gi¢kih struktura u povijesne. Opisujuéi prvi struk-
turalni rez, odnosno odredujuéi metodu transcen-
dencije, oslanjam se na strukture kriminalistickog
romana, ali ne samo na te strukture, nego i na
strukture drugih romanesknih tipova. Zato se me-
todolodki »propisi« koje ovdje iznosim titu svake
strukture-tipa, a ne samo strukture-tipa zvane kri-
minalisti¢ki roman. Metoda je opcenita i vrijedi za

156

svaki strukturalni rez, tj. za svaki odnos izmedu
strukture-tipa i strukture-modela. Evo tih glavnih
metodoloskih zahtjeva:

1) Prije svakog upudtanja u konstruiranje po-
vijesnih modela treba posjedovati opéu poetiku
strukture-tipa ¢ije demo modele konstruirati, To
Zznadi:

a) razjasnitt deduktivnu ljestvicu koja nas je iz
ishodi¥nog cogita (najopdenitijeg stava) dovela do
strukture-tipa; drugim rije¢ima: nikada ne gubiti
iz vida sistem logi¢kih struktura u kojem je nafa
struktura-tip jedan element;

b) razraditi i maksimalno razviti strukturu-tip
napadajuéi je na njezinu bitnom ili karakteristié-
nom, dakle, »najranjavijem« planu, nivou; ako je
dovoljno predoditi skicozni sistem logi¢kih struktu-
ra, to je apsolutno nedovoljno krenuti u povijesne
modele samo sa skicom strukture-tipa: ona mora
biti razradena.

2) Nakon svestranog prouavanja povijesne ro-
manecskne prakse konstruirati hipoteti¢ki niz struk-
tura-modela. Odrediti principe koji ih strukturira-
ju, tj. &ine modelima. Opisati ih. Objasniti razloge
njihova nastajanja: doktrina, snaina kreativna oso-
bnost, specifi¢na potraZnja, ugledanje na modele
drugih struktura-tipova, itd. Odrediti paradigme
medu piscima i djelima. Tako obogadenu hipotezu
{(dakle ve¢ djelomice obrazloZenu i verificiranu)
pretvoriti u empirijsku shemu koja ée sluziti kao
princip daljnje analize.

3) Daljnje analiticko istraZivanje obuhvaca ove
elemente:

a) Modeli imaju svoju logiku i svoju historiju.
Nije dovoljno iskazati princip jednog modela, nego

treba objasniti $to je formiralo taj princip i kako
je zatim do$lo do »kristalizacije« prakse u model.
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Razlozi nastajanja (ili kristaliziranja) modela mogu
teZno literarna doktrina koja se snaZno $iri na sve
literarne strukture, a specifi¢no se prelama u po-
vijesnoj ¢vrstoéi romanesknih struktura. Medutim,
doktrina je vrlo rijedak razlog formiranja modela
u strukturalnom tipu zvanom kriminalisti¢ki ro-
man. Tu vaZniju ulogu igraju drugi faktori, od ko-
jih nisu neznatni: tip novinstva, serije popularnih
romana. Jednom stvoreni, strukturalni modeli vrlo
rijetko posve i¥¢ezavaju. Oni obi¢no traju kroz cije-
Iu povijest (ili barem velik dio povijesti) strukture-
-tipa. Zato nemamo samo izmjenjivanje modela, ne-
go i sinkronijsku koegzistenciju u kojoj pojedini
modeli u pojedinim razdobljima igraju ulogu do-
minantnog modela. Obi¢no se, na primjer, uzima
da modelu zvanom roman-problem slijedi model
nazvan crni roman. To je toéno, ali je to¢no i to da
s¢ u vrijeme cvata crnog romana nastavlja i po-
vijest romana-problema, koji u nekim sredinama i
dalje ostaje dominantni model. Tu doti¢emo pro-
blem slojevitosti svakog modela. Prva se etapa sa-
stoji u konstruiranju najgornjeg sloja ili takozva-
nog idealnog modela — modela koji vaZi u svim
sredinama i u svim preobrazbama. Idealni model
se raspada na srednji strukturalni sloj, u kojem
nalazimo takozvani grupni model, koji ¢e se zatim
eksteriorizirati i konkretizirati u nacionalnom mo-
delu. Dakle, idealni model: roman-problem kao ta-
kav; grupni model: angloameri¢ki roman-problem
razlikuje se od kontinentalnog romana-problema po
bitnom elementu krivi¢nog postupka — na Konti-
nentu osumnjiteni mora dokazati svoju nevinost,
na Otoku istraZni organ mora dokazati krivicu
osumnji¢enog; nacionalni model: roman-problem
francuske knjiZevnosti.
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b) Odnos modela i strukturalnih oblika. Odre-
diti koji se oblici i varijante baziéne sheme javlja-
ju u pojedinom modelu, na koji se nadin spajaju
s determinantama modela i kako ih model asimili-
ra. Taj odnos uspostavlja blizi dodir medu logié-
kim i povijesnim strukturama, Iz toga rezultira
medusobno ispunjavanje i bogadenje: nove sinteze.
Roman-feljton upotrebljava oblik istrage, ali i oblik
akcije, nastojec¢i ih na odredeni nadin spojiti: kako
se to dogada i do kakvih to novih kompozicionih
shema vodi.

¢} Odnos modeld jedne te iste strukturetipa.
Povijest modela nije povijest »nepromo¢ivih« struk-
tura koje se u sebi iscrpljuju, nego je to povijest
zivih struktura koje »gledaju« na sve strane ne bi
li — ¢uvajuéi svoj identitet — »profitirale« od dru-
goga. Suprotno od onoga ito se obi¢no uzima kao
notorna istina, nije roman-feljton koristio iskustva
romana-problema, nego se je dogodilo obratno: Ga-
boriau je u ishoditu povijesti kriminalisti¢kog ro-
mana i od njega (kao i od Poeove pri¢e) vodi linija
Conanu Doyleu. Roman-problem je svoj model »kri-
stalizirao« koriste¢i sva dotadanja iskustva roma-
na-feljtona. Spijunski model kriminalisti¢kog ro-
mana dobrim dijelom izrasta iz crnog romana, ali
se povratnim djelovanjem njegov model bogato
oduzio ¢rnom romanu prodirujuéi ga novim dimen-
zijama.

d) Odnos modela raznih struktura-tipova. Tu je
strukturalna komparativistika prvo upucena na is-
trazivanje modela &ije se tipoloike strukture do-
ti¢u. Roman-feljton (model linearno-povratne nara-
cije) bit ée prije svega usporeden s modelima ro-
mana spiralne naracije (takozvani feljtonski roma-
ni), kao ito ¢e ¥pijunski roman biti prvo sagledan
kroz elemente romana linearne naracije. Nadalje,
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strukturalni oblici i varijante (onako kako su se
realjzirali u pojedinim modelima ili onakve kakve
su u svom ¢istom logi¢kom obliku) mogu biti kom-
parirani sa strukturalnim oblicima drugih struktu-
ra-tipova i njihovih modela. Literarna doktrina
stvara u nekim strukturama-tipovima nove mode-
le (na primjer, nadrealizam postavlja novi model
a-narativnog romana), ali se u drugim struktura-
ma-tipovima samo fiksira na nekim nivoima: Leo
Malet donosi u roman-problem eclemente nadreali-
zma iz kojih ée proizaéi jedna nova linija koja kul-
minira u San-Antoniu.

e) Prosedei koji se dire na gotovo sve romanesk-
ne modele jedne epohe bivaju u svakom modelu
drukéije prihvadeni. Analiza modela mora utvrditi
tu specifi¢nost. Covjek bi, na primjer, sasvim logi-
¢no pretpostavio da je unutarnji monolog tesko
spojiv s bilo kojim modelom kriminalistickog ro-
mana. Doista, on tu nije &est, ali nije ni iskljucen.
Brojni se pisci kriminalistickog romana sluze teh-
nikom koju je moderni roman u raznim modelima
usavriio. Zanimljivo je da je unutarnji monolog
najée$éi u Zpijunskom romanu. Dodule, nije on
uvijek one klase i suptilnosti kakav je unutarnji
monolog Turnera u Le Carréovom A small town in
Germany: mislima o Hartingu, ambasadi, njemac-
koj policiji pridruZuje se serija erotskih vizija ko-
je prati glas Turnerove Zene, koja muzu daje upute
da u ljubavnom aktu bude onakav kao Sto je njezin
ljubavnik Tony. A sve se to dogada za vrijeme jed-
nog vrlo vaZnog dijaloga §to ga Turner vodi s Cor-
kom!

f) Odnos modela i homolognih druitvenih i idej-
nih struktura. Tu izlazimo iz &iste teorije knjiZev-
nosti i ulazimo u konotativnu ili interpretativnu
sintezu, koja moze (u reperkusiji) otvoriti neke no-
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ve aspekte modela ili strukture u cjelini. Interpre-
tativnha eksplikacija tipa i modela &ini mi se ne-
odvojivim elementom povijesne poetike.

4) Tako ostvarena analiza zavriava u cjelokup-
nom razmatranju odnosa strukture-tipa i svih nje-
zinih povijesnih modela. Rezultat je: kompletna
mreia kategorija koje sadinjavaju opéu i povijesnu
poetiku nekog strukturalnog tipa. U toj razradenoj
i sredenoj slici pojmova/struktura trijumfira struk-
turalna deskripcija i eksplikacija. Na vrhu tog tri-
jumfa dogada se ono isto §to nam se dogodilo s
logi¢kim strukturama: stigli smo do granice koja
je opasna ako preko nje prijedemo. Medijacije su
brojne, mreza kategorija gusta, sistem struktura
efikasan — ali sve je to ipak nedovoljno da bi se
direktno primijenilo na individualno, na neuhvat-
ljivi subjektivitet, na pojedina¢no. Sada kad smo
pri kraju ponovno smo na podetku: sistem spozna-
ja koristan je za »obuhvadanje« i »asimiliranje« po-
jedinaénog, ali s ovim ogranicenjem: pojedinatno
u njemu gubi svoju subjektivnost, svoju prirodu.
Sve znamo o strukturi-tipu kriminalistickog roma-
na, pred nama je mreZa svih modela, istraZili smo
sve tamne kutke logicke i povijesne poetike, a, evo,
pred Simenonovim djelom to nam koristi kao »re-
gistratura« s pomocu koje ¢emo priliéno tono po-
lijepiti etikete na njegova djela!

Poraz? Da, ako ne pristanemo na novi prijelom,
koji ¢e sve postignute spoznaje trenutno staviti u
zagradu da bi mogao izbiti (posve slobodno, ali,
naravno, u svjetlu naleg ishodi¥nog cogita) perso-
nalni princip kristalizacije ili KONKRETNA struk-
tura. To je ono §to zovem drugim strukturalnim
rezom ili konstrukcijom konkretne strukture: poe-
tikom individualne romaneskne pojave.

Dakako, to daleko prema3uje domet na¥eg raz-
matranja. Iznad svega je medutim vaino uoditi da
je strukturalisti¢ka poetika kompleksni i Zivi orga-
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nizam koji se ne plasi vlastitih granica i vlastitih
poraza, jer se na njima hrani da bi postala ono Ce-
mu tezi: integralna znanost sposobna da nadide
sve prokope i bedeme u teZnji prema permanent-
nom idealu — totaliziranom totalitetu. Ova poctika
kriminalisti¢kog romana Zeli u tom naporu biti i
pokugaj sagledavanja cjeline ¢ razrada jednog de-
talja.
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ZAKLJUCNA NAPOMENA

Svrha ove rasprave od samog potetka nije le-
7ala iskljudivo u analizi kriminalisti¢ckog romana:
op¢i teoretski interes bio je adekvatan Zelji da se
spozna jedna posebna struktura. Uostalom, ova ras-
prava vrlo jasno pokazuje da je glavna te§koc¢a knji-
sevnoznanstvena rada upravo u nemogudénosti da
se izhjegne totalitet. Mogli bismo, dakle, reci: iza-
brali smo kriminalisti¢ki roman samo zato kako bi
nam on pomogao u rjedavanju nekih teoretskih pro-
blema koji nam mogu otvoriti put knjiZevnoznan-
stvenoj cjelini. I dalje: nemamo osobite sklonosti
da se bavimo romanesknim tipom koji ne moZe za-
dovoljiti nage spoznajne i estetske potrebe, ali smo
se na njega koncentrirali zato 3to on simplificira
kompleksno i time olak%ava prvi korak prema to-
talitetnoj shemi. Nije tako. Ta, u mnogome prezre-
na literatura i vrlo malo teoretski istraZivana struk-
tura od prvog je ¢asa zaokupljala na3 interes isto
onoliko koliko i sva teoretska pitanja uz nju veza-
na. U sistemu romanesknih struktura struktura-tip
linearno-povratne naracije ima iznimno mjesto pri-
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jelazne strukture: to je linearna naracija i isto-
dobno nije linearna naracija. Ona je zanimljiva i
privladna po toj unutarnjoj kontradikeiji kao i po
nizu drugih strukturalnih faktora u kojima se re-
flektira princip enigme. Zatim, taj je romaneskni
tip masovni fenomen poput televizije. On je u3ao
u moderni Zivot na glavna vrata i ne vidim da bi ga
nedto moglo izbaciti napolje. Najmanje pak cenzo-
rove mjere. Nisam govorio o tom aspektu krimina-
listitkog romana, jer to ne spada u njegovu poeti-
ku. Doduge, dopunjena povijesnom poetikom, total-
na poetika kriminalistickog romana morat ¢e odre-
diti drustvene i mentalne strukture koje su mu ho-
mologne te istraziti socijalne, psiholodke i idejne
reperkusije kriminalisti¢kog romana u suvremenom
Jivotu. Otuda proizlazi zakljutak/»opravdanjes:
kriminalisti¢ki roman i te kako zavreduje da bude
predmetom najraznolikijih, pa i fundamentalnih
studija.

Time sam »obrazloZio« razloge mog bavljenja
(dugogodi¥njeg i prilicno postojanog) kriminalisti¢-
kim romanom. To je, da tako kaZem, racionalna
eksplikacija 3arma kojem se ni do danas nisam
odupro. Daleko sam od pomisli da analiziram »skri-
vene« razloge. Njima se bavi specijalna pomodna
grana znanosti o knjiZevnosti — egzistencijalna
psihoanaliza. Nju na tom terenu &eka bogata Zet-
va. Redi ¢u, na kraju, ipak, da mi se ¢ini da spadam
u onu grupu ljudi koji se nikada nisu mogli oslo-
boditi, niti ¢e se ikada osloboditi, narativne misti-
ke ili kulta pri¢e. Stovide: to mi se katkada ukazuje
posljednjom ili jedinom oazom u pusto$i lucidnosti
i apsurda.
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T ['Z.\ 1

OBJASNJENJE KRATICA UPOTRIJEBLJENIH

AC

1/PT
IPT
IS
U

KKL
K/P

KZ

NPT
NSC
NTC

U OVO] RASPRAVI

— aktualizirajudi ¢in

~— istraga

— istraga i potjera zajedno

— is¢ekivanje potjere

— inicijalna situacija iz koje izbija program

— istraga ugroZenog/Zrtve

— kraj
— kulminacija kompozicione linije

— kraj koji je istodobno i poletak novog
dogadajnog niza

— kazna

-— naznaka potjere

— nazo¢ni sumnjivi ¢in
— nazo¢ni tajanstveni &in
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0
oc¢
O/PT/KZ

P

PC
PR
PR/I

PRO
PRT
PT

R/PRO
R/r
R/z

STC

TC
TCn
TC/PC

TC-PC

Zc
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— otkride
— otkriveni &in

— otkrice, potjera i kazna u jedinstvu

— pocetak
— prijeteci ¢in
— priprema zlo¢ina

— priprema zlofina koincidira s istragom
ugrozenog/Zrive

— program
— prijetnja
— potjera

— rjedenje

— realizacija programa

— uspostavljanje ravnoteZe rjesenjem
— naruSavanje ravnote’e zagonetkom

— sekundarni tajanstveni &in

— tajanstveni ¢&in

- novi tajanstveni ¢&in

— tajanstveni &in koji se naznacuje kao
prijeteéi ¢in

— tajanstveni ¢in koji se konstituira kao
prijetedi ¢in

-— zagonetka

— zagonetni ¢in

BILJESKA O PISCU

Stanko Lasi¢ roden je godine 1927. u Karlovcu.
Diplomirao je jugoslavenske knjiZevnosti i filozofiju
1953. na Filozofskom fakultetu u Zagrebu, a doktorirao
na istom fakultetu 1965. s tezom o Milutinu Cihlaru
Nehajevu. Od 1955. asistent, od 1966. docent, a od 1972.
izvanredni profesor na katedri za noviju hrvatsku knji-
Zevnost, takoder na Filozofskom fakultetu u Zagrebu.
U meduvremenu bio je tri godine lektor hrvatsko-srp-
skog jezika u Lyonu, a boravio je i na studijskim izu-
¢avanjima u Francuskoj, Velikoj Britaniji, Cehoslovad-
koj i Madzarskoj. Od 1969. do 1972. bio je direktor
Instituta za znanost o knjiZevnosti Filozofskog fakul-
teta u Zagrebu, te je u tom svojstvu jedan od osnivaca
izdavackog poduzeda »Liber¢, kojem je i danas ¢lan
izdavaCkog savjeta. Clan je urednistva asopisa »Croa-
tica«.

Od 1955. kontinuirano objavljuje knjizevnopovijes-
ne studije i eseje, od kojih posebno spominjemo:

— O literarno-historijskom metodu u djelima prof.
dr Antuna Barca (»Pogledi«, 1955.)

— Slovenski kritik Josip Vidmar (»Republikac,
1955.)
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— Teorijske osnove Nehajevljeve knjiZevne i kul-
turne kronike u dvadesetim godinama (»Umjetnost
rijeéi« 1965.)

— Nehajevljev »Sturm und Drang« (Radovi Zavoda
za slavensku filologiju, 1966.)

— Roman Senoina doba (RAD JAZU, 1966.)

Vrlo su zapaZeni i Lasicevi bibliografski radovi,
od kojih su najopseZniji Bibliografija suvremene hrvat-
ske proze 1945—1966 (»Croatica«, 1970.), Opéa literatura
0 novijoj hrvatskoj knjiZevnosti (izdanje Sveufilista u
Zagrebu u tehnici skripta), te Bibliographie de la litté-
rature croate en langue frangaise (Annales, 1968—69).

Najzanimljivije 1 najvrednije Lasicevo djelo do
sada je svakako Sukob na knjiZevnoj ljevici 19281952
(Liber, 1970.), knjiga koja je potaknula viSe rasprava
i polemika negoli bilo koje drugo knjizevno teoretsko
djelo u poratnom razdoblju. Lasié¢ je za tu knjigu na-
graden najviSom republi¢kom nagradom za knjiZevnost
iz fonda »Vladimir Nazor«.

Sukob na knjiZevnoj ljevici 1928—1952 uskoro izlazi
i na francuskom jeziku u Parizu.
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