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PREDGOVOR 

Na Filozofskom fakultetu u Zagrebu predavao sam 
1970!71. studenti1na komparativne književnosti i studentima 
trećeg stupnja književnosti kolegij koji sam nazvao Teorija 
proze. U tom kolegiju obrađivao sam uglavnom pojam um
jetiZičke proze, analizu proznih književnih djela i pojedine 
prozne vrste, napose roman. Usporedno izlaganje različitih 
shvaćanja umjetničke proze, određenih pojmovnih sustava 
koji se koriste u analizi proznih književnih djela i pojedinih 
učenja o romanu nije mi se tada činilo potpuno zadovolja
vajućim; unatoč nekim prednostima ne bih rekao da je ono 
konačan cilj prema kojem teži nastava književnosti. Nasto
jao sam zato povezati učenja koja se često na prvi pogled 
međusobno isključuju, pokušavši da ih razvrstam i uneko
liko objasnim unutar vlastitog shvaćanja književnosti, od
nosno umjetničke proze. Naravno da mi to nije uvijek 
uspijevalo, ali me iskustvo, koje stekoh u toku pripremanja 
predavanja i osobito u senzinarskim razgovorima sa studen
tima, potaknulo da se posla prihvatim iznova. Knjiga koju 
sam tada odlučio napisati bijaše zamišljena kao pokušaj da 
se kritički prikažu i objasne pojedina suvremena učenja o 
umjetničkoj prozi i njezinim vrstama, pri čemu je odluču
juća dimenzija razvrstavanja i objašnjenja trebala da bude 
opreka između aspekata u kojima dominira analiza odre
đene narativne strukture i aspekata u kojima dominira za-
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htjev za tumačenjem u smislu konačne verifikacije na ne-
kom ne književnom području. . . . . 

U toku rada na knjizi nisam takvu zamzsao mzJenJaO 
u osnovi, ali su me zahtjevi postupnog i sustavnog izlaga
nja naveli na razradu i produbljivanj~ spom_enu~e opre~e, 
s jedne strane, a također na pokušaJ utvrđzvanJa. vlastzt~ 
stajališta i u nekim pojedinačnim pitanjima učenJa o pn
rodi i oblicima umjetničke proze, s druge strane. Zbog toga 
sam sveo na najmanju mjeru jednostavno izlaganje posto
jećih učenja o umjetničkoj prozi, pokušavši da pojedina 
shvaćanja obrazlažem ili osporavam unutar određenih pro
blematskih područja, a ne na taj način što bih slijedio po
jedine autore ili pojedine pravce u proučavanju književnosti. 
Nisam pri tome težio sustavnosti u smislu obuhvaćanja 
svega onoga što je razgranani studij proznih književnih 
vrsta dosad ostvario; nije me u tome ograničilo samo 
moje još uvijek nedovoljno poznavanje tako širokog podru
čja, nego i svjesna namjera: nastojao sam, koliko mi se to 
činilo svrsishodnim, izostaviti ono što smatram da je u 
postojećoj literaturi tako obrađeno da tome nemam, tako 
reći, niti što dodati niti što oduzeti. Određene upute o tome 
postoje u napomenama, a stručna djela kojima sam se ko
ristio u širem smislu navedena su na kraju knjige. 

Rad na knjizi otpočeo sam u proljeće 1971, ali su me 
okolnosti nagnale da ga u dva navrata moram prekidati, 
drugi put na gotovo godinu dana. To je utjecalo na veću 
samostalnost pojedinih dijelova, premda sam nastojao odr
žati .?dređe~i ko~!inuitet i problematsku cjelovitost knjige 
u~ CZJenu djelomzcne prerade nekih ranije napisanih poglav~ 
lJa.v Zbol? _toga su :rznogi tekstovi, koje sam ranije objavio 
u casopz~:m~, ovdJe u v_ećoj ili manjoj mjeri izmijenjeni. 
St~. se tzce zzvor~o~ oblzka predavanja na osnovi kojih je 
knJzga nastala, mzslzm da _se tako od njega nije mnogo sa
čuvalo .. N adar::. se,_ međutzm, da se sačuvao onaj duh koji 
po ';lOJem m.~sljev~JU treba. da prožima nastavu književnosti, 
onaJ duh kOJl tezz prema Jedinstvu nastave i života. 

U Zagrebu, studenoga 1973. 

Autor 

UVOD 

Nije se gospodin Jourdain samo iznenadio kada mu _je 
rečeno da govori u prozi; zahvatilo ga je istinsko oduše~lJe
nje. Kada mu je najmljeni u~_itelj o~j~snio _da .se ~I~ao 
može izraziti samo na dva nacma - Ih u stihovima Ih u 
prozi - to ga je još zbunjivalo: Jourdainl! yjerojatno. ni
kada nije palo na um da on izražava neke m1sh, a kamoli da 
bi se te misli mogle izraziti ovako ili onako. J~naka M?
liereove komedije oduševila je tek tvrdnja da Je govo:Io 
u prozi svaki dan kada je zva~ ~lugu ?a ~u. do~ e se papuce. 
To mu se činilo otkrićem vlastitih sknvemh 1 nJemu samom 
nepoznatih sposobnosti. Da je mogao osvijestiti to otkriće, 
koje ga je očaralo, vjerojatno bi ovako rasuđivao: Ako. sam 
četrdeset godina govorio a da nisam znao da govonm u 
prozi, to mora značiti da sam mogao i umio ~?vorit~. ~a 
način koji ima svoje vlastito ime, dak~e na nacm k~]I Je 
nešto posebno. Nisam »naprosto« govono, ako se moze go
voriti u prozi i još nekako drugačije;_ govorio s~m, dakle, 
na način koji ima svoju posebnu kvahte~u. ~eSVJesno _sa~, 
prema tome, u svom govoru ostvario nest~. st~ ga. odhku]: 
od »govora naprosto«, od običnog govora koJI mJe m proza m 
stihovi. Zaključak: to što sam govorio u prozi znači da sam 
znao i umio nešto što ne znaju i ne umiju oni koji naprosto 
govore. 
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Gdje je gospodin Jourdain pogriješio? - Pitanje nije 
tako jednostavno kao što se čini zbog navike pozivanja na 
očitost i ondje gdje zapravo nije ništa ni predočeno. Mo
žemo doduše reći, pozivajući se na logiku, kako Jourdain 
griješi, jer pojam >>proza« uzima u pozitivnom smislu, a taj 
se pojam može samo negativno odrediti: ako je proza sv..:: 
ono što nisu stihovi, smiješno je da građanin koji želi postati 
plemić to ne razumije. Okolnosti Jourdainova oduševljenja 
ipak su znatno složenije, želimo li učiniti očitim to negativ
no određenje proze. Učiteljevo objašnjenje pretpostavlja, 
naime, odvajanje misli od izraza, kako bi se moglo tvrditi 
da se misao može izraziti jedino ili u stihovima ili u prozi, a 
negativno određenje proze pretpostavlja opet da jedino 
stihovima pripada kvalitet, onaj isti, uostalom, koji 
danas nazivamo umjetnošću. Znači Ii to da ova raz
liko~anja, koja načelno pripadaju staroj retorici, ospo
ravaJu da proza uopće ima neki poseban kvalitet u 
o~~~su na obič~~ govor? Znači li to da je proza u njima 
mi~lJena kao ob1cna proza, proza običnog govora? Ni Jour
?a~no~ uči!~lj, ~ini se, nije sasvim precizan; u njegovu obja
snJenJt~ lez_Jv khca Jourdainovih zabluda: ~~prj).m ne govori 
? pro~! O~Jcna govora, ona g~':'QrL_Q __ k nJi ž e v n o j prozi r1 
~ o stJhov~ma, ona se služi riječju >>proza« kada misli na 
Jeda~ naČI~ kultivir~na jezi~nog oblikovanja, takav način 
u koJem m!~ao do!az1 do _u~pJelo obrađena izraza. I govor u 
proz~ podliJegao Je u nJOJ određenim zakonitostima baš 
kao 1 govor fh · k · . . . . u s I OVIma; u sva om se raspravljanju o prozi 
Ih o _stihovima već unaprijed pretpostavljalo da se o-ovori 
~ >>nJegovanom govoru«. Običan govor, govor »nap~osto« 
aod>>prost~ govor u svakom smislu, nije uopće mogao biti 

hr~ m~_t u~ena r~zm~tranja, pa ni područje spomenute di-
. 0 OJ?IJe: ourd~_m }e tako u nekom smislu imao pravo: 
Čim Jve nJegov UCitelJ svakodnevnu izreku: >>Donesi mi moJ·e 
papuce« nazvao prozom st · · · k · . . .. ' avw JU Je u razinu razmatranja 

OJU prema tradiCIJI stare retorike nikako . . l 
stići. Jourdainov >>slučaj« ima tak v· k . mJe m~g a po
og! d . šk . o sire o VIre: u nJemu se 

e ~JU . te oce oko razlikovanja koja ostaju i nakon što 
se miJenJa predmet na kojem su ona sama uočena. 
. U ob~oru modernijih razgraničenja rekli bismo zato da 
Je Jourdamova pogreška u t v · . . k ome sto Izraz >>proza« nesvjesno 
razumiJeva ao ono što nazivamo um. . v 
Naša nova distinkcija: umJ· etnička Jetmckom ~ro~?m. 

proza - neumJetmcka 
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proza, nastala na temelju razlikovanja književnosti u širem 
smislu i umjetničke književnosti, objašnjavala bi vrlo jed
nostavno Jourdainovo oduševljenje kao smiješnu zabludu 
s kojom se, tako reći, gotovo svaki dan susrećemo: koliko 

lj' ljudi danas govori i piše ~bičnu prozu u uvj7re~j~ da st~~r~ 
V umjetničku prozu! Ipak, 1 u tom obzoru poJaV~JUJ_e se CIJ~h 

niz nejasnoća u razlikovanjima k~ja se ~kr~taJU 1 prel?~ec~ 
u različitim dimenzijama osnovmh znaeenJa. UmjetmckoJ 
prozi pripisujemo, sudeći po samom idiomu, neki kv~litet 
koji označujemo pridjevom >>umjetr:~čki«. _Izbjegn7mo h s~e 
rasprave o tome što zapravo zna~I umJetnost 1 k~ko Je 
valja pobliže odrediti, ostaje ipak Je_?na up~ta sadrzan~ u 
samoj riječi, uputa da se radi o _necem umJetnom,. necem 
što nije naprosto prirodno, nego Je nekako napravlJeno. _D 
tom je smislu umjetnička proza_ u najmanj~- ru~u »?ravlJ_e
na« na taj način što običnom pnrodnom nacmu 1zra~avanp 
pridolazi još nešto, nešto što ga čini različitim od pnr?dnog 
načina izražavanja. U sustavu tzv. klasičnog obrazovanJa, na 
osnovi kojeg u nekom smislu govori i Jourdainov učit_elj, 
stih je taj artificijelan izraz koji izraža~anju daje kvalitet 
što ga čini očito umjetnim, a odsutnos:. ~t1hova upoz?ravva da 
se radi o nečem što ima sasvim drugaciJU svrhu od Izrazava
nja u stihovima. ~toga,. kada_ mi_ vda~as k-~~emo d~ i stihovi 
i proza mogu pnpadat1 umJetmckoJ knJizevn_osti, o_dnos~o 
književnosti kao umjetnosti, zahtijevamo raz~I_ko~anJe koJe 
se ne zasniva na nečem očitom, nego se konJem u speku
lativnoj ideji o umjetničkom stvaralaštvu_ k~o kv~!itetu koF 
nije neposredno vezan za formalan, >>VanJski« nac_m na kop 
se oblikuje jezični izraz. Ako se s tog <:spekta _1 ne_ r:no~e J 
reći da gospodin Jourdain ima pravo sto sebi ~np1:~Je 

1 izražavanje koje zbog termina >>proza« smatra U~Je~nosc~ . 
ne može se na prečac reći ni supvrotno;_ »?or:esi ~~ I~_?Je 
papuče«, na kraju krajeva, m? z e_ b 1_t 1. 1 UJ?Jetn~cka 
proza, što dokazuje i jednosta~m m1~~om ekspenm_~nt. tu 
rečenicu možemo shvatiti kao diO Mohereove komediJe Gra-
đanin plemić. 

Na prvi pogled ovo kao da protusl?v~ p_Iodnim. rezu!- l. 
tatima moderne stilistike, z~an~tv~r:~ diSC~phne ~OJa. vp~O-' 
učava upravo ono što se naJOpcemtiJe naziva umjetmckn~ 
kvalitetom jezičnog izraza kako u stihovima tako i u prozi. 
Stilistika umjetničke proze nije nikakva hipotetična kon
strukcija: danas postoje brojni radovi u kojima je na ovaj 
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ili onaj način proučeno kako pojedini autori, pojedina djela, 
književne škole ili pak cjelokupne epohe izgrađuju ono što 
se naziva proznim izrazom, kakvim se služe riječima, kako 
prave rečenice, kakvi se ritmovi mogu nazreti u njihovim 
rečenicama, kako su one komponirane u veće cjeline i kakve 
zaključke, na kraju, iz svih tih i sličnih elemenata možemo 
izvući za umjetničku vrijednost u najširem ili pak sasvim 
posebnom smislu (tj. u smislu, pojedine koncepcije umjet
nosti). Premda će stručnjaci u najvećem broju slučajeva i 
sami priznati da se u tim i takvim istraživanjima nije 
nikada nedvosmisleno utvrdilo u čemu je kvalitet umjet
ničkog djela ili opusa o kojem je riječ, premda će redovno 
mnogo skromnije tvrditi kako njihova istraživanja pružaju , 
te~. te~.el~e ili el~J?~nt: jedne. ve~~ sinteze, koja će tek ) 
ushjedih, Ipak s~ .cmJemce da Je CIJelo to nastojanje okre
nuto prema anahz1 tzv. formalnih sredstava izraza da ono ' 
dakle,. na. ?v!'lj ili onaj način priznaje razliku umj~tničkih i j 
neumJetm~kih teks~ova na. r~~_?i _ s~_!llOjL_t~~ta, i da se is- J ,.. 

kustva stecena takvim radom ne-·mugcr-fallen1ariti. Mi bismo 
doduše~ m~gli t~rditi da u našem primjeru između rečenice; 
~>Donesi J?I m~~e papuče« koju smo sami izgovorili ujutro 
1 ?ne koJa st~JI _u Moliereovu djelu nema nikakve razlike, 
ah samo v a~o Je. Istrgnemo iz veće cjeline kojoj ona u sva
kovm _slucaJ';l J.?ripada. Sve rečenice Moliereova djela i sve 
:ecemce koJ~ Je ne~k~ iz~~v~~io .u nekoj govornoj situaciji 
~pak pokazuJu, rekh b1 stlhstlcan. razliku i na samoJ· razini 
IZraza. 

. No ako ostavimo po strani radikalizirane koncepci ·e 
koJe prelaze . okvire stilistike kao određene znanstvene (~a 
prema tome l J?re~meto~. i metodom ograničene) disci line 
m~derna d~sknptlvna stilistika u biti se mora ograničhi n~ 
?~~~ o~o~_}zbora jezičnih sredstava koji karakterizira po
~e m~ nJizevna. dJ:la ili grupe djela.l Takav opis ona m 
IZvesti na t_emelJ~ h?gvističkih kategorija, što znači u o~~~ 
ru odrcđemh okvirmh doktrina o J. eziku U osno . 
dok tr· t 1 · . . . · VI sve se te 

. . me . eme Je na razlici Između predmeta govora (heure 

:~~r~a]:1~~~f~v~J:zi~~x~~li~:, ~~~~~~17~ja d~~1~čekj~dinstv; gUCUJC p t · · .1. . ' ' OJa omo-
. os OJanJe sti Ističkih varijanata između k .. h 

obavlJa određeni izbor tzv. sredstava izraza 2 T .. bOJI se 
st · d v • aJ IZ or po-

aJe pre met proucavanja bilo na način ded kt" 
đenja ( ... u !Vnog svo-

na uzore u stanJim normativnim sustavima) bilo na 
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način induktivnog zaključivanja zasnovanog na pažljivu opi
su što većeg broja primjera (u novijim deskriptivnim su
stavima). U ovom posljednjem slučaju, jedino ako opis ne 
prelazi okvire fonetike, morfologije, sintakse i semantike koja 
nema filozofske pretenzije, stilistika ne zahvaća problemati
ku umjetničkog kvaliteta u svim njegovim vidovima; tada 
je ona relativno egzaktna znanstvena disciplina, ali je tada 
upravo njezina egzaktnost ograničava na studij sredstava 
izraza, takav studij kojem je pitanje o svrsi izražavanja ne
primjereno i unutar tog lingvističkog pojmovnog aparata 
nerješiva ... 

Moderna opisna stilistika, prema tome, neće moći uči
niti gospodinu Jourdainu očitom načelnu razliku između 
umjetničke i obične proze, premda su njezine zasluge velike 

~.~.1·· kada je riječ o utvrđivanju svih onih osobina koje karakteri
/J ziraju način izražavanja pojedinog umjetničkog djela, autora 

ili razdoblja. Stili ti mjetničke oze ~ija..xazlil<s>-

r
.i vati od ako naime poetiku shvatimo kao disciplinu ·i koj~_!_r~ da se zasn a <L 

1
. · . ~~t 

proizvodnje; koja treba oa r~a:'(la >>O pje~~J.~l.O'w~1Iffi)e
noslT~s·amoj 1 o njezinim oblicima, s o"]esvaki u olt!, ITa'Kav 
ob~a ~~ gra 1vu; ~s~OCe-cla 
pjesniš~C> .ćl~I~..P.E.~J.U~· .': ka~ što~stote~ 
prvoj rečenici djela koje je postavilo temelJe evropskoJ 
refleksiji o pjesničkom umijeću. Dok stilistika čuva nasljeđe 
stare retorike, jer se njezina analiza sredstava izraza temelji 
u biti na shvaćanju ukrasa (ornatus) kao razlike između 
običnog i kultiviranog (umjetnog pa poslije umjetničkog) 
govora, dotle poetika ide za utvrđivanjem književnog obli-. ~ 
kovanja u širem smislu, tj. u smislu organizacije pjesničkpg 
svijeta djela po načelima svojstvenim pojedinim književnim 1i\ 
vrstama.3 

Treba pri tome primijetiti da je, za razliku od 
moderne stilistike, upravo svrha književnog izražavanja za
nimala Aristotela; ne samo u skladu s njegovim učenjem 
o svršnom uzroku, nego i u skladu s uvidom da su sred

, stva uvijek sredstva određenih svrha, što znači da se iz 
analize sredstava ništa ne može zaključiti o svrsi, nego da 
zaključak o svrsi prethodi analizi sredstava. Djelomice upra
vo stoga Aristotelova Poetika i Retorika čine okvire u kojima 
se književnost proučavala u dugom razdoblju evropske po
vijesti, okvire koji određivahu kako je uopće moguće posta-
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viti pitanje o načelima proizvodnje onoga što je poslije 
označeno kao umjetnička književnost. Odredivši o p o n a š a
n j e kao bitnu karakteristiku pjesništva, a u v j er a v -a nj e 
kao bitnu karakteristiku govorništva, .Aristotel ·je otvorio 
do danas aktualnu raspravu o modalitei.ima· svakog jezičnog 
izražavanja. Po tim određenjima poetika mora biti zaokup
ljena onim što i kako se oponaša u pjesništvu, ona mora 
obraditi sredstva, predmete i načine oponašanja te zbog 
toga i može uspostaviti elemente pojedinih književnih vrsta, 
npr. tragedije, izvodeći ih iz >>Života« koji je predmet opona
šanja; tako priča (mythos), govor, karakter, misli, predstava 
i glazba čine elemente analize tragedije, pri čemu priča, uz 
karaktere, ima odlučujuće značenje. Retorika pak, koja sc 
bavi sposobnošću uvjeravanja, obrađuje sredstva i načine 
uvjeravanja i popularnog dokazivanja. Ona je vezana uz 
logiku, jer utvrđuje oblike dokazivanja, a istražuje i prona
lazi sva raspoloživa sredstva uvjeravanja raspoređujući do
kaze na logičke, etičke i emocionalne. Budući da se retori
ka ne bavi jezikom u svrhu op~qnašanja, .. nego jezikom·--u: 
svrhu uvjeravanja, ona u biti utvrđuje postupke kojima 
se može postići najveći mogući uspjeh s obzirom na želju da 
koga u što uvjerimo. 

Kako se mijenja cjelokupna kulturna orijentacija u 
helenizmu, u srednjem vijeku, u renesansi ili u naše doba, 
retorika i poetika isprepleću se u različitim shvaćanjima. 
Prevlast retoričke dimenzije, na primjer u glasovitoj Hora
djevoj poslanici, nazvanoj Ars poetica, vodi do izjednačiva
nja funkcije oponašanja i uvjeravanja: ako je svrha književ
nosti da »i zabavi i koristi«, ova utilitarna dimenzija elimi
nira dobar dio problematike Aristotelove Poetike, čineći 
poetiku kao učenje o pjesništvu učenjem o sredstvima izra
za koji teže maksimalnom efektu. Kada se, zatim, u Cice
ronovim retoričkim spisima i Kvintilijanovu Obrazova~ju 
govornika oblikuje cjelovit sustav retorike, analiza jezičnog 
medija ima prvenstvo pred analizom oponašanja: svako uče
nje o pjesništvu biva učenje o onim sredstvima jezičnog 
izraza koja se koriste i u pjesništvu. Ako je retorika tada 
i svojevrsna poetika proze, ona je to samo zato što pravila 
stihovanog, vezanog govora jedino preostaju poetici kao 
poetici u vrijeme koje je sklono da formalizirani kriterij 
umjetnosti na razini izraza zadrži kao jedini predmet refle
ktivne obrade. Stihovi tako pripadaju poetici, a proza reto-
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rici u donekle pojednostavnjenoj s~emi razvitka evropske 
poetike od helenizma do novog doba. . . 

P ·k · tn1·cvke proze nema zato prave kontmmrane · oeti a umJe a 
tradicije. Ona izrasta iz jednog prob_lema~skog kr~ga, ~o1· 
v t ga dobro uokviruje novovjekOVIll naziV »estetika« ... az l
~~van ·e između umjetničke i neumjetni~ke pr~ze ~~ZVlJa ~~ 
t k nl osnovi razlikovanja umjetničke l neum]etmcke knJl
ž:vnosti, a njegova je pozadina razvitak znanstv~ne proze s 
"edne i umjetničke proze s druge stra~e. Te~ Jedna ~o':a 
fde ·a, naime, ideja književnosti ~ao um]~tnostt,. omogucuJe 

1.ok~pljanje i proznih i stihovamh. tvo_r:,e':ma _u Jednu nov~ 
(

\ zajedničku porodicu, por~dicu ~~Jetr;nck~~ tJ~lad .t. ~~v~k~v
\rodicu koja obuhvaća osim kn)l~evm~-v Je a 1. !e . _ 

\ nih umjetnosti i glazbe. ShvaćanJe knJtzevnosti kao U~J~t 
\ nosti izrasta na jednom novom, s~bjek~iv~ra~_omd skhlvacaknJ_U 

l vt jednOJ IdeJI a e, Oja umjetnosti kao stvara as va, na .: b"bl"" l . 
crpi svoj izvor u analogiji s načinom na koF u I I~~ w~ 
tradici"i Bog stvara svijet. Tek kada u nasl]eđ~ P?etl e I 
retoriJe, kao disciplina koje su nastale na v temelJ~. I~ku:tva 
rčke filozofije ulazi novi element stvaralacke moct covjeka 
~ na. ri. e ka~ kreature, a zatim kao samostalnog k~~a~or~ 
-· ~pa~ umjetnosti nadilazi pojam ~orm~lnog u~uJeca 1 

p J . k l"t t koJ"i prelazi okvire kultiviranog umJetnost postaJe va I e . h . k 
ov ora To omogućuje da se izraz sam v po . s~ bi s :vati ao 

~rijed~ost, pa i pomanjkanje ukrasa moze biti shvaceno kao 
pozitivna osobina. . ·v 

Razumijevanje ove estetičke ,?im~nz.ije u_nos~ tako rv~s:-
svjetla u komiku Jourdainova odusevlje~p. MI_nmmke .P .. 

l . o u um]· etničkoj prozi kvalitet OJI ~IJe 
p o s t a v J a m · · · papuce« 

dno dan u samoj rečenici: »Donesi mi moJe. . ' 
nepo~re kom većem sklopu više rečenica. Radikalna Je 
pa m u ne v d · prema tome 
negacija stare retorike ako kazemo a. je, . t . v k• kva' 

l sve u načinu kako čitamo rečenice, da Je U~Je _mc I -
li tet u čitaocu a ne u tekstu, ali takva negaciJad lpda~ m~~a 

' · v•t da on O USe IliJe dopustiti da tekst usmJerava Cl aoca, . 
1 

. 
• • v • • • • neki os anac na automatski umjetmcko djelo, ah Je Ipak t . 

•v • l · đ · da J·e on genera nsa ko"em se umjetmcko djeo Izgra UJe, . ·v 

J· ·v d· ela kao što kaže jedan suvremem teoretlcar. 
~m~~~~~;oogm, J ak~ prihvatimo sve ko_nz~kvencij~ takv~ ne
gacije retorike, o velikim književnim dj~hma u?pc~vne bismo 
mogli govoriti. A to dalje znači da poetika umJe~mcke proz~ 
treba da vodi računa o onom što se ostvaruJe tako reci 
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i z m e đ u ~eksta i čitaoca, o jednom odnosu presudnom za 
~v1~ku a?~~1zu u_mje~ničke proze, takvu analizu koja stvarno 
ze 1 uvaz1t1 da Je nJezin predmet u m 1· e t n i č k a ne n t · . proza, a 

apro~ o prozm Izraz. U tom odnosu teksta i čitaoca 
uspos_tavlJa se određen smisao djela a taj smisao b· 
~onstltue_ns estetičke dimenzije; tek n~ temelju smisla k~J~ 
zevno? _dJela, on<;>g djela koje prihvaćamo (ili ne prihvaćamo) 
t; okv~nma vlastita shvaćanja smisla književnosti, izrasta ono 
st_o b1smo m~?}i nazv~ti predmetnim područjem proučava
nJa kako knJizevnosti u cjelini tako i umjetničke proze 
napose.5 

. . To. će rv~ći da po~~ika umjetničke proze uvijek, na ovaj 
Ih ~maJ_ v nacm, unapnJ~~ uvažava razliku umjetničke i ne
U~Jetmcke proze,v Jer 1h unaprijed pretpostavlja da umjet
meka proza »docar~v~« yjesničk~ svijet, dok znanstvena 
p~oza.v npr. t<:>. ne cm1, Ih nastoJi u načinu izgrađivanja 
p]esmckog ~VI]et_a pokazati u čemu se taj način razlikuje 
od vor~og koje~ Je rezultat »prozni svijet znanosti«. U oba 
slucaJa, međ~·tv1m ~ma u neku ruku transcendira književni 
~eks~ kao knJIZe~m t~ks~ •. iv ta _Je transcendencija to očitija 
~to Je t_ekst o -~o~em Je nJec blize običnom govoru ili načinu 
Izlag~nJa uo?ICaJeno~. u_ vznanosti. Kada je riječ o stihovi
ma _l~~ske pjesme, st~l!stlc~u razinu razmatranja nije teško 
p~diCI ~a ra~g estet1cke: Iscrpna analiza sredstava izraza 
svih omh nacma odstupanja od običnog govora počevši od 
for~al~e ~t;r"~~tur~ stihova i strofa pa do n~uobičajenih 
znaeenJa riJeCI uvjetovanih osobitim kontekstom upućuje 
odmah na posebnu funkciju jezika koja se ovdje ~ojavljuje 
neposredno u __ r~ngu_ posebna realiteta; pjesnički svijet se 
rađ~, t~ko_ r~c1, Jedmm skokom u novu sferu mogućeg pri- \M 
hvacanJa Jezika. I _u dramskom tekstu, tekstu koji govori ~~1 
?lu_mac ~~ pozor~1~i, pojavljuje se neposredno osobitost 
Jez~ka k~Jl .~ad~ cm1 pomoćno sredstvo ostvarivanja jedne 
slo~-~ne flk<:~Je, Jednog novog, drugog, pa prema tome i dru
ga.~IJeg, ~~~~eta na".pozornici; prirodno je ŠtO taj »drugi« 
SVIjet t_raz1. 1 d~gaciji način govora te što se samo taj svijet 
poz~rmce 1 _taj g~~or pozornice uzajamno uvjetuju uriutar 
sasvim ~s~bita nacma postojanja. Tek kada je riječ 0 prozi 
ro~ana dt ~ov:le, osobito o onoj prozi kojoj ne bez ra~loga 
nece~o. dati mkakav pridjev pjesničke, ritmičke ili lirske, 
a ~a j,Oj pr~ :o~e "?e poričemo karakter umjetnosti, javlja se 
teskoca objasnjenJa Jourdainove zablude u najčistijem vidu: 
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javlja se problem izgradnje poetike umjetničke proze koja 
treba da pokaže kako se proznim, nepoetskim, pa prema 
tome i neumjetničkim, sredstvima izgrađuje umjetnički poet-

ski svijet. 
Umjetnička proza, naime, služi se jezikom na način 

koji n e p o sr e d n o može· u potpunosti odgovarati načinu 
kojim se koristi znanstvena proza i proza običnog govora. 
Opisi, izvještaji, razgovori pojedinih ličnosti i često sasvim 
diskurzivno razlaganje i obrazlaganje ne moraju se nipošto 
udaljavati od onih oblika jezičnog izražavanja koj_im~ s~ 
služimo u sasvim nepoetske svrhe, dok samo poneki tipovi 
umjetničke proze izričito upozoravaju na tzv. metaforičku 

\'upotrebu jezika. Tek p o sr e d n o može se zapaziti ona 
1 razlika koja ipak načelno dijeli sve oblike umjetničke proze 
od proze u drugim vidovima, jer tek na razini cjelokupna 
smisla djela možemo govoriti o ostvarenju pjesničkog svijeta 
koji se gradi na temelju sintetičkog uvida u prikazani svijet 
kojeg su karakteristike strane zaključivanju podložnoj isku
stvenoj verifikaciji. Umjesto da jezik sam sobom upućuje 
na vlastitu novu dimenziju u kojoj ga treba prihvatiti i ra
zumjeti, kao što je to slučaj u stihovima gdje jedinstvo 
ritma i slike upućuje na čitave nizove mogućih asocijativ
nih tokova, jezik umjetničke proze prikazuje fiktivnu stv_ar
nost kao da je ona zbiljska i time tek posredovano ulazi u 
svoju vlastitu dimenziju: umjetnička proza slu_ži _s~ sudovi~ 
ma kao i znanstvena proza, samo sto su n]eZml sudovi 
preudosudovi sa stajališta mogućnosti er::p_irij_ske. provje~e: 

~
dnosno, drugačije rečeno: diskurziv~o r;nslJen]e ~Iva ~ nJ_<>J 
orišteno kao sredstvo za uspostavlJanJe onog cjelOVIta Je
instva koje razložito obrazlaganje nikada ne može J?Ostići 

zbog prirode vlastitog postupka upućenog na razlaganJe. 
Time svaki pristup proučavanju umjetničke proze, po-

gotovo onaj koji želi načelno zahvatiti razliku umjetničke 
proze od ostalih vidova praznog izražavanja, treba. _da ~o
vori o prikazanoj predmetnosti ili pre~~tav . om _s_ eur_;-: 
kao·šrđ.:Tif!?-uol5i~eTI ~eci u noviJOJ ~ermmologi)2_ Izraslo] 
na bsnQ.\Cama:J'en m a 1ze s ev1 e strliKture-k:l11(-
že~nqg djela =-·Vi:š'e- sr · ~.-slo]Zvrt-
ka, '"rekfroismo u tom o viru, ne igra u prozi gotovo nikakvu 
ulogu, a sloj jedinica značenja ne udaljuje umjetničku pro
zu od proze običnog govora; ritmičko-melodijske linije npr., 
ako se i mogu zapaziti, ne znače ništa odlučno za smisao 

2 Ideja i priča 
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proznog djela, kao što semantičk l" 
kazati da riječ »kuća« u u . ~v an~ Iza, ~pet, može po· 
isto značenje kao i u sv k dm]etmck~J proZI ima načelno 
sloju po analizama Romaan~ !~evnom I~kaz~. Tek u tre~em 
predmetnosti ili.~ijeta m gardena,. sloJu Ee~ene 
V~čiga-što -. · ' · 

0~~-
zom, št~ svi"et č" .zu ~~~~ umjetnickom pro-
S'~ta LK lill raz lCitlm 0 IS OO 

~ 'J:-:·-:··,::-·12!1 azanog na drugi nacm robi . . g 
p]esmcko~~ ei?. uspostav JafiJfl 
ževnih djela kao problem . . v u anahzi proznih knji
služi, ili se barem ne sl J.ezicnog oblikovan~a koje se ne 
jezika koji u običnom go ~ZI I?rvenstveno, . Onim. aspektima 
do izraza, ne 0 0 

· v ru 1 -~na~.stvenoJ prozi ne dolaze 
iskustva i zn~n ·ap~nra, t.a~o reci: d~Jelovima fiktivne zbilje: 
d" . . J predJelima, ljudima i narodima · 

Inim sasvim osobitim predmetnim o v.. , o poJe-
ostale umJ"etnosti moral "l" l" . . p druc]Ima, kao što su 
· · ' 1 l re IgiJa karakte · · ··h · ]amm odnosi kao i v d ' . n l TIJI OVI uza-
ne u društvenom živX::t~ a n: prvom mJestu, ljudske sudbi-
nim rasporedom i način~~os r~ku ?rađ~ ~?j~ s:roji~ osebuj
proznog književnog djela Up . :z~~~ll]a Cini p]esmčki SVijet 
zumski način ponovno ~sv I:? Je .mc a yroza kao da »na ra
kao što reče Hegel u Estet· ~Ja IzgublJeno carstvo poezije«, 

lC l. 

To znači da je po t"k · ·v 
stilistike, upućena na es~o~ um]~tnicke p~oze, za razliku od 
pjesničkog svijeta premdaJ~:~s~~ odno~ I:među zbiljskog i 
titi upravo u smi~lu realist. v~ d ~os. mp ost? _ne treba shva
>>odražavanju stvarnosti« ~d e O v~nn~ O »l.S]ečku života« i 
jeta i svijeta koji prikaz~je a~~~r Citaoceva Is~ust~~nog svi
la ne može se, naime uo će pro~~og .u.m]etmckog dje
riti o analizi načina i~ ra~n. e usl?ost~~Iti, mt~. se može govo
pretpostavi određena ;bilja J k ~Jesn.I~kog ~~I Jeta, ako se ne 
poredbi s njom ne odr d" ~~a iliJe knJiz~v:r~a zbilja i u 
PostaJ·e novom k ··v e I nacm kako ta >>Istmska zbil].a« 

>> nJizevnom zb·1· T k . . 
njeni vid tog odnosa onaj u ko .

1 JO~\. e Je POJednostav-
nost društvenog života premdem. zt I _Ja _ndastup~ ka?. st.var
kak l d . ' v• a l aJ Vl moze biti I te 

o . .P o onosan za IstraziVanje ako ono ni]· e sli·J·e o 
sve lll]anse izr v · · . P za 

. azavanJa I supstllnu upotrebu stilističkih s d 
~~~~a,d]er analiza upr.avo tih stilističkih sredstava om~=u~ 

J a ~e na osnovi pretpostavke o >>stvarnom svi "etu 
rekonstrUira umjetnički svijet ko.. . . J << 
ovog prvog Do l" . . JI iliJe naprosto paslika 

. . . . . .. vo ]no Je ovdJe upozoriti samo na "ednu 
od naJUtJeCaJmJih suvremenijih knjiga o pripovjednoj J knji-
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ževnosti evropskog kulturnog kruga, na djelo Mimesis lMii- • 
cha Auerbacha,7 pa da uvidimo sve vrijednosti i ove mi
moličkc varijante hiQoktičkog odno'" "vamog i pje>n.tkog 

l SVijeta. Auerbacha ne zanima u prvom redu spoznajni kara:
""Kterknjiževnosti, on je daleko od svake pojednostavnjene 

teze o odražavanju zbilje, ali je njegovim istraživanjima 
nužna instancija prema kojoj se određuje svrha sredstava 
izraza i tu instanciju on pronalazi u svojevrsnom pojmu 
stvarnosti kao zbilje društvenog života koju književnost na 
različite načine prikazuje: analiza nove zbilje književnih 
djela opire se tako na jedan tradicionalni pojam zbilje i u 
usporedbi s njim utvrđuje sve ·nijanse razlika i odstupanja, 
dolaska novog ili prekovremenog zadržavanja starog. 

Ova, nazovimo je >>klasično realistička koncepciEt<<, mo
že se zamijeniti i drugačijim shvaćanjima one stvarnosti 
koja je transcendentna stvarnosti književnog djela te kao 
takva može služiti kao uporište svim uspoređivanjima oso
bitosti pojedinih svjetova proznih umjetničkih djela. Na te
melju jedne osnovne distinkcije ruskih formalista npr., čije 
su analize presudno utjecale i na tezu o potrebi da se prou
čava >>djelo kao djelO<< bez ikakvih vanjskih okolnosti nje
gova nastanka, danas ima mnogo utjecaja i razlikovanje 
između osnovnog slijeda zbiljskih događaja (formalisti su 
ga zvali ,,fabula<<) i njihove umjetničke transformacije (for
malisti su je zvali >>siže<<). Osnovni slijed događaja koje 
umjetnička proza, ili barem njezin veći dio, opisuje služi 
tada kao transcendentna instancija, kao faktički realitet pre
ma kojem se mogu utvrditi odstupanja i nove kombinacije 
presudne za oblikovanje novog, umjetničkog realiteta. Kro
nološki slijed događaja vrijedi pri tome kao književnom 
djelu transcendentni realitet, jer prirodna sukcesija, ireverzi
bilnost prirodnog zbivanja, u kojem se npr. otac ne može ro
diti prije sina, biva shvaćena kao ona na shemu reducirana 
zbilja koja je dovoljno »Čvrsta<< da može poslužiti kao okos
nica čak i eventualnih grafičkih prikaza sukcesivne struktu
re pojedinog književnog djela. 

Također hipoteza o manje-više konstantnoj tematici proz
nih književnih djela, hipoteza koja polazi od pretpostavke 
o kolektivno nesvjesnom i o postojanju određenih tipičnih 
slika, likova i situacija, a koja je u široku zahvatu razrađe
na u djelu Anatomija kritike Northropa Fryea,8 koristi se 
zapravo jednim transformiranim pojmom osnovne duhovne 

19 



Z?ilj_e kao .. ~onstantoJ:? u ~tvrđivanju varijacija prilikom 
n~ezma k?Jizevn~ oblikovanJa. Mitska pozadina književnih 
~Jel~ tu biva realitet n!l k~~em se ocrtavaju analize tzv. knji-

\ 

zevm~ struktura; umJetmcka proza je reprezentacija mit
sk~!? ~~~~stva, te klasi~ikacija načina i oblika te reprezen
t~CIJe cm1 o_snovu po:t•~e: Aristotelova poetika tu je objaš
nJena_ ~ smislu da nJezm osnovni pojam oponašanja valja 
shvatiti kao odnos mitske i književnoumjetničke zbilje. 

U takvim shvaćanjima ne valja ipak tražiti samo povra
~ak starom učenju o književnosti kao imitaciji prirode. Ako 
~e suvremena poetika umjetničke proze upućena na način 
Izgrad?~~ pjesničkog svijeta sredstvima koja inače služe 
?rugac•p_m sv~_hama, ako ona mora uzeti u obzir neki po
Jai? zbilJe. kOJim se koristi kao određenom instancijom na 
koJt; s: opire analiza, to još nipošto ne znači da je napušte-/r~· 
?a 1de~a o ~!Y.~r~.!~~-~?.t n~~že~ol?. djel~, ideja kojal.;;l. 
Je vodila shvacanJe o pouebi -interpre~evnog djeci; 
lav kao samostalne cjeline. Naprotiv, u shvaćanjima koj~ 
~ez~ P:~.ma korekciJ!. ust~ljenih pojmova o književnosti kaci 
ImitaciJI, u korekCIJI koJa prije svega naglašava da odnos 
knj.ižev_n<?sti i zbilje nije nikakva imitacija već postojećeg, 
valJa VIdJeti pokušaj da se riješi načelna teškoća kako nešto 
novo i originalno može biti shvaćeno i prihvaćeno od čitalaca 
ko_j_i raspolažu s~mo »Starim<< iskustvom. Pojam tradicije;:) 
PriJe s~~ga u smislu nekog svima zajedničkog sustava sre
đenog Iskustva na kojem onda izrastaju pojedinačne indivi
dualne kreacije, dobiva tako u studiju književnosti sve važ
niju ulogu, zahvaljujući prije svega utjecaju strukturalne 
lingvistike Ferdinanda de Saussurea. De- Saussureovo razli
kovanje, naime, između invarijantnog sustava jezika (lan
gue) i govora (parole) kao individualnog pojedi~ačnog stva
ralačkog akta, kao i plodonosno upozoravanje na funkcio
niranje jezika koji ne čini sustav substancijalno odredivih 
jedinica, nego se ostvaruje u određenim odnosima na teme
Iju. izbora i opozicije, potaklo je istraživanje svih sustava 
znakova i načina na koji se odvija komunikacija. Levi-Straus
sova primjena zasada strukturalne lingvistike na područje 
široko zamišljene etnologije pružila je, nadalje, određene 
mogućnosti da se pokušajem utvrđivanja invar.ilimtrr~-

. nosa unutar duhovnih tvorevina kao što su mitovi, a također 
i umjetnička proza, stvori pojmovna aparatura· u kojoj pa-
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radigma određenih književnih vrsta slu~i kao osn?.va. _n~ 
kojoj se određuju pojedinačna ostvarenJa kao v vc;tri)aCIJe. 
Pojam književne vrste dobiva tu ponovno vodlucu~u~e. zna
čenje, pa se poetika umjetnič~~ proze .moze zamisliti_ k~o 
disciplina koja zahvaća podrt;c}e yrozmh v~sta okuplJemh 
u jednu porodicu kojom domimraJu~a 1 r~~an:... . . 

s druge strane, bogato iskustvo interi?:eta~IJe P~Jed.m~? 
proznih umjetničkih tekstova, iskus~vo ~ri~entirano. Iskl]UCI
vo na posebnost i individualitet UU:J~~n~ckih t;:o~ev~na, upu
ćuje sve više na pot~ebu da se knt;~ki prou~~ I sa~a n:o: 
gućnost razumijevanJa, a ne te~ nacm na k_OJ_I se _zbiv!l ~~
dividualno umjetničko ostvarenJe na ~?~admi opceg JeZIC 
nog sustava ili konvencija pojedine v knJI~evne vrste_. Ne sa-

(}... mo da je polemički naglašavano nacelo Iman~r;ttne mterP.re-
1\ ·tacije teksta čista fikcija - jer tekst se UVIJek tuma~I ~ 

" .,J okviru nekog konteksta - nego je fiktivna -~onstr~kciJa l 

neki općeprihvatljivi, jedinstven, samorazumlJ;v, »~riro_d~n« 
kontekst u kojem razumijevanje teksta post~ze ob]ektiVIte.t 
prirodnih znanosti. Jurij Lotman već u okviru. dosta ne_s•· 
gurnih pretpostavaka strukturalne metode dolazi vdo zak~]U· 
čka da je tekst samo jedan od elemena~~ onoga sto ?aziVa· 
mo umjetničkim djelom/0 a konz~kvenc~Je ~~kvog uvida vo
de u problematiku razumijevanJa um]et~Ickog te~~ta ~a 
razmi koja zahvaća neku filozofsku teoriJU razumiJe~anJa 
uopće. Tzv. povijesna interpretativna metoda smatra~~ Je da 
se svaki tekst može razumjeti iz svog vremena,_ .svo~Im v~a
stitim mjerilima i unutar općeg poznavanja pov•J:sm~ ~VJ~· 
ta njegova nastanka, ali je ona pri tome zapostavila cmJem· 

1 cu da se taj povijesni kontekst uvijek i s~.m za. se~e na odre
di~đeni način interpretira i tako ~~terp:etaciJa poJedmog tek~t~ 
·j predstavlja uvijek interpretaciJU svih tekstov~, odnosno ~~ 

terpretaciju duhovne tradicije u cjelini. z.ato Je problematl· 
ka razumijevanja, koju je razvila obnovlJena s;~ra meto?a 
hermeneutike, postala neizbježiva u ono~. n~cmu pr?uca
vanja umjetničke proze koji želi obuhvatiti ~Jelokupn~ ho
rizont razumijevanja umjetničke književnosti. Ako b1sm? 
se tako vratili na primjer oduševljenja gospodina Jourdm
n~a m;rali bismo reći da za objašnjenje njegove zablude 
nij~ dovoljna ni stilistika, pa ni poetika u~jetni_čke pr?ze; 
potrebna je uz njih i određe~a _h~rm~n~utika, ~~r, ~a;~e, 
samo hermeneutika može u naJvecoJ mJeri pomoci obJasnJe· 
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nju činjenice zašto određene »obične rečenice«, poput one: 
»Donesi mi moje papuče«, možemo raz u m j e t i i kao 
umjetničku prozu.U 

~ 
Teorija proze ne može se, prema tome, zamisliti po ana

; logiji s teorijom stiha. Teorija stiha, naime, gradi se uvijek 
na pozitivnom određenju stiha, odnosno, pozitivno određe
nje stiha barem omogućuje njezino zasebno predmetno po
dručje. Kako je stih >>izvanredan govor<<, >>naročito orga
niziran jezični izraz<< ili naprosto >>Osebujan način jezičnog 
izražavanja<<, njegova posebnost može biti shvaćena bilo 
kao umjetnički kvalitet (u tradiciji starih poetika) bilo kao 
osobina irelevantna za umjetničku vrijednost (u novijim 
istraživanjima), ali podložna zasebnom, predmetom i meto
dom ograničenom ali baš zato relativno egzaktnom istraživa
nju. Za suvremeni znanstveni studij stiha tako nije važno 
da li su stihovi na kojima se obavlja istraživanje izuzetno 
vrijedni ili. su samo korektni proizvodi stihotvorstva; ~JJ 

~
teorije_ umj _ _: __ !,_!li.?_ko~ stiha; postoJi.~amo t~_orija stiha1 1 

kao Sfiha:·-za prozu, ~a opoziCIJe u kOJima se onal./
1 

pojavljuje, kao i nemogućnost da se njezin pojam pozitivno l 
uspostavi u odnosu na stihove ili neku drugu osobinu na 
razini vanjskog oblika, ono što se naziva umjetničkim kva
litetom postaje presudna granica razgraničavanja. A to zna-
či da teorija proze nije neka posebna znanstvena disciplina 
unutar teorije književnosti npr.; ona se može zamisliti jedi-
no kao problematsko razmatranje koje uvijek ima >>U te
melju<< neko shvaćanje umjetnosti i književnosti u cjelini, 
pa bilo to shvaćanje određena razrađena doktrina ili pak 
samo nejasna, tobože općeprihvatljiva, pretpostavka. Zato 

..., nije tek igra riječi ako kažemo da jedino teorija poezije mo-

ij

f '"·že voditi teoriju proze od načelnih pitanja o prirodi umjet
ničke književnosti u cjelini i prirodi umjetničke proze na
pose do posebnih problema načina oblikovanja praznog 
književnog djela i prirode proznih književnih vrsta. 
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SMISAO TEKSTA 

U pretposljednjem poglavlju roman~ P:o~es Fra~z~ ~~f
ke Jozef K dolazi u katedralu kako bi nJezme umJe .m.c .e 

~~:~;~:~E::;u~J~i;::F~t~:~~~~;Ja:~t5~~ ~ 
~l~~~i ~o;ku s~da i utvrdi način svoje 1~bran~, 0~k~ ~~J~~o~~ 1 v · usreće u katedra 1 svecem 
~~~s:a~tok~~e~~~~ičk_i kapelan. Nakon krać~~ :~;::~~: 
O optužbi toku procesa i krivnji Jozefu K. se ucml .. 

• , "k · d može napokon s n]lm imati povJ·erenja u svecem a l a v d , "k i 
. . N aJ· se<< rece ta a svecen1 >>otvoreno govontl<<. >> e zavarav . ' l . zakonu· 

ispriča mu slijedeću priču o ČOVJeku sa se a l . 

- U uvodnim spisima zakona kaže se o tom zava-
;~~~nju: Pred zako~om ~toji vrat~~;l~~=k~~~t~~f v~~: 
lazi čovjek v sa sela l mdoh da mgaofe pustiti. čovjek pro
t r mu kaze da ga sa a ne . . ,. 'M vd ' 
~isli pa upita da, 1~. će ~nd:e~a~~~ ~~J~:~t~ctoja 0~od~ 
kaže mu vkratar, ~-l ~a o:vor~na a vratar se skloni u 
u zakon ao UVIJe ' t 0 leda unutra. 
stranu, čovjek se sagnu da kroz .~r~. a .P r~če· 'Kad te 
p ·mretivši to vratar se nasmlJeSl l ·. . b 
t~likoJ privlači, hajde po_kušaAj ';laćisuamspr~~om~~J?Ji:t v~~: 

· Al" z"· ja sam mocan. J . · d 
~l. 1 ~d dvorane do dvorane stoj~ vratan, sve Je. ~n 
~~Ćniji od drugoga. Već izgled trecega ne mogu m Ja 
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~~~~~je~~.' t~~~~\ft~ ~~~ak~~ e. oče~ivao takve teškoće, 
on ali kada pogleda p T" .. l UVIJek dostupan, misli tu: njegov veliki šil·=~i JI~~: vratara u krznenu kapu
tarsku bradu, ipak Jdluči d~ ?utu'l· tat;ku, _crnu, ta
za ulazak. Vratar mu dade Jte r }? Je ~ekatl dozvolu 
sj_e~ne kraj vrata. Tamo on sj~gi l~Icu. l ~usti _ga da 
Cmi mnoge pokuša. e da amma l . godmama. 
vrataru svojim mofbama g~ p~ste un~tra l dosađuje 
k~atkim saslušanjima, ispitu[:;~ ~az c~~t~ P?dvrgava 
gim drugim stvarima ali aviCaJU l o mno-
~akva postavljaju veiika ~~~p~~:o aravnokdu~na pitanj~ 
Jek ponavlja d · v , na raJU mu uvi-
koji se dobro ao~~f%'ionez~~~~ p~st~t\_unutra. Covjek, 
bilo dragocjeno da bi p d ·r, ons l sve, ma kako 
sve uzima, ali 'pri tom o mi ~? ,vJratara. <?vaj doduše 
zato da ti n b" · govon. a to uzimam samo 
toku mnogihe go~i~:rg~~~tako si nešto P.ropustio.' U 
tra vratara. Zaboravlja J d gotovo nepr~kidn<;> proma
čini jedinom pre rekom ruge vratare l ovaJ mu se 
taj nesretni slu~aj prvi~lasg~~_u za~on. On prokli~je 
kada ostari 

0 
· v' ma g asno, a kasmJe, 

kako je u, totJo~usamo .sm;đa. Postaje djetinjast, i 
upoznao i buhe . gogodikSnJeg proučavanja vratara 
čak i buh d u nJegovu rznenu ovratniku moli on 
sljetku m~ o~la~~ J~~~g~u pridobiti. vrata~a. N:;po
stvarno smrkava ili a e zna e!,~ h se oko nJega 
sad u pomrčini vidi s'i!; . to ~.amo oc~ varaju. Ali zato 
zakona Sad ne v· . )a} kdOJI neugasivo izbi]·a iz vrata 

· ZlVl JOS ugo p · · · mu se sva iskustva iz v• . riJe smrti u glavi su 
jedno pitanje koje vra~~;~vocfos~J v~~mena sa.žela u 
mu domahn · •v .. mJe postaviO. On 
čen<;> tijelo. tr~~~/~~e ~~r~~~~~~kuspraviti. s':oje uko-
razhke u rastu znatno . . . . o sagnuti, Jer su se 
sela. 'što još želiš znatJZmiJ~mle na š~e!u. čovje~a sa 
'Pa svi ljudi teže zako. ',UPI va v;at:;r, t~ Sl nezasitan'. 
sve ove d" . nl;l, rece COVJek, a kako to da 
Vratar u~fđ~n~amJ_~k~o~sJ_~mk m~nke n_ije _tražio _da uđe?' 
d . . pn raJU, 1 da b1 mu još 
, opr.? ~o vslu~a kOJI se gasio, prodere se na n·e . 
_ov~Je mace mtko nije mogao dobiti dozvolu d J ~a. 
Jder Je ovaj u_laz bio određen samo za tebe. I sadaa .du e, 

a ga zatvonm.'«l 1 em 

. ~a~on te priče Jozef K. ustvrdi da je vratar preva 
no ~OVJeka. Svećenik odgovara da je takav zakl" v k -
naglJen; on bi mogao vrijediti tek sa stajališta ~~~Jek:rse~ 
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sela; zapravo nema protuslovlja između tvrdnje da se čo
vjek sa sela s a d a ne može pustiti unutra i tvrdnje da je 
ulaz samo za njega određen. S drugačijeg stajališta moglo 
bi se ustvrditi da je zapravo vratar prevaren. »Ti, dakle, 
vjeruješ da čovjek nije bio prevaren?« pita tada Jozef K. 
»Nemoj da me krivo razumiješ«, odgovara sada svećenik, 
»ja ti iznosim samo mišljenja koja o tome postoje. Ne tre
ba da se na njih previše osvrćeš. Spis je neizmjenjiv, i mi
šljenja su često samo izraz očajanja zbog toga.« Saslušavši 
zatim još ostala objašnjenja, Jozef K. napokon upozorava na 
protuslovlja između različitih tumačenja istinitosti svih vra
tarovih riječi. »Ne mora se sve smatrati istinitim, mora se 
samo smatrati nužnim«, odgovara na to svećenik. »žalosno 
mišljenje«, zaključuje Jozef K, »od laži se gradi poredak u 
svijetu.« _ 

Ovo ključno mjesto Kafkina romana Proces, a možda 
i cjelokupna Kafkina opusa, sažima na osebujan način is
kustvo suvremenih načelnih stajališta prema načinima prou
čavanja književnosti. Jozef K. i svećenik zastupaju dva te
meljno različita odnosa prema priči koja se pojavljuje kao 
samostalna smislena cjelina unutar Kafkina romana: prvi 
priču o čovjeku sa sela i zakonu shvaća kao objašnjenje vla
stite situacije, tražeći u njoj istinu i zbilju svog položaja 
u odnosu prema prijetećoj moći nepoznata suda i neshvatlji
va zakona; drugi brani načelo imanentnog objašnjenja, tak
vog objašnjenja koje svjesno ne želi prijeći okvire zadane 
misaone konzistencije, ostavljajući otvorenim pitanje odnosa 
prema konkretnoj zbilji i istini. Cinjenica što je svećenik 
ispričao priču kao svojevrsno upozorenje Jozefu K., kao 
upozorenje da se ne zavarava u pogledu povjere
nja koje mu je izrazio, govori kako i on priču sma
tra odgovorom na neko pitanje, štoviše pitanje koje se 
izravno tiče sudbine Jozefa K. U jednom se, dakle, Jozef 
K. i svećenik slažu: priča o čovjeku sa sela i zakonu odno
si se na situaciju Jozefa K. Ta pretpostavka omogućuje 
njihov razgovor, ali se različitost njihovih stajališta povećava 
razmjerno njihovoj dosljednosti kojom teže prema konač
nom objašnjenju. Svećenik doduše pričom govori o situaci
ji Jozefa K., ali izbjegava onaj zaključak koji Jozefa K. je
dino može zanimati, zaključak, naime, o tome što se može 
poduzeti u odnosu prema· sudskom procesu; u tumačenjima 
čuva on skepticizam profesionalnog komentatora. Jozef K. 
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životno je zainteresiran za jednoznačno objašnjenje pncc; 
on želi da situaciju čovjeka sa sela pred vratima zakona 
stavi u koordinate vlastite sudbine. Njegovo je razočaranje 
svećenikovim komentarima isto tako prirodno kao što je 
prirodan svećenikov uzdržan stav stručnofY komentatora 
prema konkretizacijama. Ogorčenje koje z;uči u riječima 
Jozefa K. o lažima na kojima se gradi svijet, zapravo je 
blisko svećenikovoj tvrdnji o očajanju zbog nemoći da se 
spis izmijeni, ali je njihova načelna razlika u shvaćanju 

svrhe priče o čovjeku sa sela i zakonu: dok Jozef K. želi 
znati što »zapravo znači« priča o čovjeku sa sela i zakonu, 
svećenik smatra da priča naprosto postoji, kao i katedrala 
npr. u kojoj je ispričana, te je njezino pravo značenje izvan 
dosega bilo kojeg objašnjenja. 

Oba stajališta, koja nisu slučajno prisutna u jednom 
od vrhunskih ostvarenja moderne proze,2 mogu se razabrati 
i izvan odnosa u kojem je tekst priča o seljaku i zakonu a 
njegov kontekst roman Proces. I roman Proces u cjelini 
postavlja, baš kao i priča o seljaku i zakonu, niz >>Činjeni
ca«: bankovni službenik Jozef K. doživio je neprilike, su
srete s raznim ljudima, razgovarao je i razmišljao, da bi na 
kraju bio ubijen. Veza je među tim činjenicama nesumnji
va, roman nije niz nepovezanih iskaza, ali se sustav tih či
njenica može ili prihvatiti bez objašnjenja koja bi se odno
sila na »prepoznavanje<<, ili se može zatražiti konačan odgo
vor o značenju romana Proces. Kritičari Kafkina opusa mo
gu nam ovdje poslužiti kao uputa: neki od njih govore o 
Kafkinim djelima baš kao što svećenik govori o svojoj pri
či, izbjegavajući odgovor na pitanje: >>Što je zapravo Kafka 
htio reći?« Drugi govore kao da slijede zahtjeve Jozefa K. 
u odnosu na tumačenje priče o seljaku i zakonu; njima je 
Kafka teolog, kritičar birokracije ili ideolog otuđenja.3 Time 
se ponavljaju načelni stavovi koje je sam Kafka jasno ocrtao. 
Kada Jozef K. u romanu sasluša priču umjesto objašnjenja 
koja ga zanimaju, on pita sasvim određeno, služeći se svako
dnevnim riječima; njega u prvom redu zanima tko je zapra
vo prevaren, kako je prevaren i zašto je prevaren. Da sveće
nik nije želio Jozefu K. baš ništa objasniti, on priču ne bi ni 
ispričao. Tek kada valja dati konačno objašnjenje, svećenik 
kao da izbjegava odgovor; njegova tumačenja samo pona
vljaju ono što je u priči već sadržano. Rekli bismo tako na 
razini ovog šireg konteksta: čitalac koji pita što je zapravo 
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Kafka htio reći romanom Proces ima naivan stav prema 
književnosti, ali samo ako zahtijeva .objašnjenje n~ razini nve
posredna iskustva, pa i tada se nJegov stav nacelno mo~e 
om,avdati potrebom sličnoj onoj koja tjera Jozefa K. u nJe
gcwim pitanjima. Ako takav čitalac traži da smisao romana 
Proces bude doveden u vezu s nekom zbiljom, teško mu se 
može takav zahtjev osporiti; ako mu, naime, književno;.t 
ništa ne govori o njegovu vlastitu životu, čemu je onda Cl

tati? S druge strane, kritičar koji tvrdi ~a rom.a~ P_ro~es na
prosto postoji, i da njegovo jednoznacno obJasnJe.nJe mo
ra zvučiti kao pokušaj objašnjavanja onog što znači k':_I?en 
na cesti ili drvo u šumi, ima također pravo ako uvaz1m0 
neki odnos prema književnosti koji prihvaća neku vrst po
sredovane neposrednosti; susret s novim bićima može na.s 
obogatiti i bez obzira na naše trenutne životne okolnosti. 

Ako na taj način razlikujemo dva osnovna odno~a -pre
ma književnim djelima, može se u s~ladu sa. -;:aht}.evm~a 
koje postavlja proučavanje knjiže~n~st1 postaviti shjedece 
pitanje: na temelju čega onda otpocetl z n a n s t v~ n u an~
lizu priče o čovjeku sa sela i zakonuL..Fre~rostavimo da Je 
ta priča uzeta kao primjer prozn~gv u~Jetmcko~ te~_;;ta, kao 
primjer na kojem želimo pokazati sto Je. to ~mJetmcka pro
za, po čemu se ona razlikuje ?d neUJJ:?Jet~;cke proze l ~d 
poezije, i kako se pojedino djelo umJ,~tmcke pr.oze . mo~e 
analizirati. Možemo pri tome dakako reci kako se Je~lllJJ:?v Je
dinim primjerom ne može obuhvatiti sve. što ui?Jet:~uc~u 
prozu čini umjetničkom proz?m i ~ako b1 na taJ -pr~mJer 
primjenjiv analitički sustav b10 uvelike ne?otpun, ~~~ Je ne
moguće osporiti da razrad~ bilo .ka~o shvace~e teor~Je ~~o-;:e 
valja početi analizom nekih pnmJera proz~~h umJetmckih 
tekstova; u suprotnom morali bismo ustvr~ht1 kako .smo. do 
nekih spoznaja o umjetničkoj prozi d?šh u~pon:đi~anJ~m 
svega što se bilo gdje i bilo kada, na. bilo ko}em. Jez1ku l u 
bilo kojem vremenu, pojavilo. kao ~Jel?v um.Jevtmc~e proze. 
Kako, međutim, pokazati što Je umJetmcko l, s~o J~ prozno 
u priči o čovjeku sa sela i zakonu, kad se ~ec l pn}e prvog 
koraka susrećemo s dilemama: Jozef K. l svecem~ u ~o
manu Proces svaki na svoj način, u skladu sa SVOJim oce
kivanjima, razumiju priču o čovjeku sa sel~ i z~~onu, a ~~i
tičari Kafkina opusa u cjelini svaki na svoJ nacm razumiJU 
roman Proces u skladu sa svojim odnosom prema književ
nosti. Mogu li se takove razlike u razumijevanju shvatiti 
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samo ~ao su~je~tivne inte7pr~tacije objektivnog umjetnič
kogv djela koJe, Je. ka<? obJ.<:k~~van tekst neizmjenjivo, što 
~ozda, po svecemkov1m nJecima, može natjerati u očaj 
I?te::pretator:? Ili su te razlike u razumijevanju konstitu
ti~vm ele?1enti samog umjetničkog djela, ako, naime, umjet
mc~? v~J~lo . ~e. tre~a t.ako olako poistovjetiti s onim što 
znaci cmJemcm, obJektivni tekst? 

. U prvom. slu~aj~, u slu~aj~ kada razlikujemo objektivno 
djelo od su~}ektiVmh tumacenJa, valjalo bi za potrebe znan
stvene tevonJe proze odvojiti na neki način ono što je u 
~~kstu recenov o.d ono~ kako to rečeno biva shvaćeno u ovom 
Ih on~m slucaJU. TaJ naoko sasvim jednostavan postupak, 
međutim, ne samo da izaziva cijeli niz složenih misaonih 
operacija, neg.o se i sam u. svojim načelima zapleće u broj
na protuslovlJa. Jer, da bismo ono što je rečeno sačuvali 
o? .naknadn~h .s~bjektivnih interpretacija, bilo bi nužno utvr
diti ~ravo, Istmito, objektivno značenje priče o čovjeku sa 
s.ela I zakon~~ a takvo bi se značenje moralo moći objek
tivno po~vrditi. Postup~kv potvrđivanja, odnosno verifikacije 
m~ra? bi op~~. u:vrdit! sto. znače pojedine riječi, odnosno 
~e~~mce ?- pnc1, sto ?I dalJe zahtijevalo da se značenje ri
JeCI ~asvim ne~vosm1sleno utvrdi na taj način što bi se 
ut~rdile pre.dodzbe, odnosno »stvari« na koje se riječi odno
s:: tekst b1 zapravo trebalo »dešifrirati« na temelju neke 
»Sifre«. 

Ak?. je tako npr. priča o čovjeku i zakonu parabola, 
ond~ >~sifra«v tre?a da bude ona pouka koju parabola nužno 
?PUCUJe slusaoc1ma. Značenje riječi u paraboli se, kao što 
Je po~nato, na stanovit način može uvijek utvrditi: carstvo 
zemalJsko u Isusovoj paraboli iz Novog zavjeta odgovara 
carstv~. n;bes~om, zen;.aljski sijač žita samo je naziv nebe
sk<?? SIJaca VJere, ~ ~Jeg~va su zrna riječ Božja. Postupak 
koJ: odg<;>Va~a »de~IfnranJU« tako je neophodan za utvrđi
vanJe _ob}e~tivnosti onoga što je rečeno, a »dešifriranje« je 
mog:rce Jedmo ako smo u posjedu »prave šifre«. Metafizički 
real~tet Isusove parabole odgovara, na primjer, fizičkom 
realitet~ on~ga što je ~ečeno, te se zbog toga u Isusovoj 
para b? b v moze nedvosmisleno utvrditi što je zapravo reče
no.' v Ah, sto ako ne možemo utvrditi ni da li je svećenikova 
pnca u romanu Proces parabola? U toj se, naime, priči ni
kako ne može zapaziti neki odnos prema utvrđenom meta
fizičkom realitetu koji bi joj poslužio kao pozadina, takva 
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pozadina na kojoj bi se, tako reći, ocrtavalo značenje poje
dinih rij~či. Ako je čovjeku sa sela u priči tek na umoru 
saopćeno da je ulaz samo za njega određen, to može zna
čiti da on nije učinio sve što se od njega očekuje, ali ta
kođer može značiti da je priroda zakona takva da nužno 
zavarava one koji mu pristupaju, ili pak može značiti da je 
priroda obavještavanja takva da bitna obavještenja nužno 
zakašnjavaju. Ako ne znamo što zapravo znači zakon - da 
li »zakon<< zapravo znači "zakonodavac<<, »Zakonitost<<, >>Knji
gil zakona<< ili pak metafizički identitet svega toga - ne 
možemo ni tvrditi što zapravo treba da znači činjenica da 
je čovjek sa sela prekasno obaviješten, tj. da li je riječ o 
kakvoj pouci ili o paradoksu bez ikakve poruke. Interpre
tacija priče o čovjeku sa sela i zakonu tako je u svakom 
slučaju subjektivna naprosto zato što njezinoj »pozadini<< 
nedostaje objektivitet na kojem bi se uopće moglo utvrditi 
da je riječ upravo o paraboli. 

Drugačije rečeno, mogućnost utvrđivanja onoga što je 
rečeno za razliku od onoga kako je to rečeno, shvaćeno 
i tumačeno, pretpostavlja svojevrsni naivni realizam prihva
ćanja jezika kao nomenklature. Riječi bi za to stajalište 
trebale biti samo imena za ideje, što bi značilo, u konze
kvencijama, da svaka riječ ima samo jedno jedino pravo 
značenje. Tada, međutim, književnošću, pa ni jezikom u bilo 
kojem smislu ništa novo ne bi moglo biti iskazano. Kako 
tu teoriju jezika (koja je inače odgovarala esencijalizmu 
kulture srednjeg vijeka) danas i nije više potrebno posebno 
osporavati,4 objektivnost onoga što je rečeno može se tek 
pokušati utvrditi pozivanjem na ono što je sam autor mi
slio ili pak tvrdnjom da doduše ne postoji objektivno zn:.J.
čenje pojedinih riječi, odnosno većih smislenih jedinica, ali 
postoje neki objektivni formalni odnosi koji čine određe
nu objektivnu strukturu kao odredivu konstantu prema nak
nadnim, varijabilnim interpretacijama značenja. Kako je prvi 
slučaj tek varijanta već spomenutoga,5 jer je autorovo zna
čenje riječi isto tako neodrediva izvan postupka verifikacije 
kao i neko objektivno, "pravo<< značenje riječi, potrebno je 
razmotriti pretpostavku o idealnoj strukturi djela kao onom 
što je objektivno odredivo naspram neodredivih subjektiv
nih tumačenja. 

Nešto pojednostavnjeno mogli bismo tako ustvrditi da 
je idealna struktura priče o čovjeku sa sela i zakonu odre· 
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diva ako pncu zahvatima preko triju temeljnih elemenata 
radnje: l. vratar nije pustio čovjeka sa sela u zakon, 2. 
čovjek je odlučio da čeka i 3. vratar je otkrio čovjeku sa 
sela da je ulaz u zakon za njega određen tek kada to čo
vjeku sa sela više nije moglo koristiti. Postupak, međutim, 
kojim smo došli do ovakve strukture zasnovan je na pro
cesu apstrahiranja od nebitnih elemenata; u gornjem nacrtu 
strukture rečeno je samo ono najbitnije. Kako se pak došlo 
do toga najbitnijeg, ako ne preko određena načina razumi
jevanja, odnosno tumačenja? Već su komentari priče o se
ljaku i zakonu u samom romanu Proces u tom smislu vrlo 
zanimljivi: onaj »Sada« u vratarovu saopćenju da čovjeka ne 
može pustiti unutra biva odlučujuće važan, ili opet sasvim 
nebitan, u odnosu na to kako tumačimo priču: da li je vratar 
prevario čovjeka sa sela ili je stvar u tome što čovjek nije 
učinio ono što se od njega očekuje. Razmišljanje na taj 
način može se protegnuti i dalje: riječi čovjeka sa sela o 
tome kako svi ljudi teže zakonu imaju drugačiju važnost 
ako priču čitamo u okviru romana Proces, a drugačiju ako 
je shvatimo kao sasvim samostalnu cjelinu. Objektivna i u 
nekom smislu idealna struktura priče može se tako utvrditi 
tek ako bismo bitne i nebitne elemente priče odredili n a
k o n postupka uspoređivanja različitih djela iste vrste. Ta
kav postupak, međutim, postupak kojim se služe neke vari
jante suvremenog strukturalizma, ne može se primijeniti za 
utvrđivanje objektivnosti teksta na razini koja omogućuje 
razlikovanje njegova objektivnog značenja od subjektivnih 
interpretacija jednostavno zbog toga što njegov rezultat nije 
objektivitet djela, nego objektivitet vrste; idealna struktura 
je objektivna samo kao utvrđiva shema koja se ponavlja 
u određenom broju slučajeva. Zaključiti da je ta shema ono 
što je rečeno u tekstu znači ili svjesno apstrahirati od zna
čenja ili prešutno odrediti tobože objektivno značenje tek
sta, ono što je u tekstu rečeno, na način jedne određene 
interpretacije (npr. one kakvu predlaže svećenik u romanu 
Proces, kojemu je tekst neizmjenjiv jer može značiti i ovo 
i ono, što će reći da zapravo ne znači ništa, nego je tek 
shema u koju mogu >>UĆi« najrazličitija značenja). 

Osim toga, objektivna struktura književnog teksta, u na
šem slučaju teksta priče o čovjeku sa sela i zakonu, mogla 
bi se odrediti i pogodovala bi razlikovanju između objektiv
nog značenja teksta i subjektivnih interpretacija tog teksta 
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samo kada bi bilo moguće ustanoviti jedan objektivni »kut 
gledanja«, jednu opću perspektivu, jedan jedini pravilni 
aspekt promatranja. Morali bismo apstrahirati od pn~I?-a
trača, odnosno pretpostaviti »objekt kao takav«, otpnhke 
na onaj način kako je to bilo uobičajeno u prirodnim zna
nostima devetnaestog stoljeća. No u našem slučaju već se 
svećenik u romanu Proces - kada navodi različite inter
pretacije vlastite priče - služi metodom mijenjanja aspe
kata: s aspekta čovjeka sa sela on sam je prevaren, s. aspek
ta vratara i njegova odnosa prema zakonu vratar Je pre
varen, s aspekta zakona nitko nije prevaren. Postoji li tu 
stajalište nepristranog promatrača_? Mije~j:mjem. ~spekat~ 
mijenja se važnost pojedinih detalJa u priCI, ova III ona. n
ječ ili rečenica postaju konstituens smisla i tekst dobiVa 
ovakvo ili onakvo konačno značenje. Kada govorimo o samo
stalnoj priči i njezinim komentarima, Jozef K. _je. ~ ne~ 
doumici o pravom načinu gledanja, odnosno o Istmito~ti 
(što, uostalom i sam uviđa kada izražava svoje negodo~anJe: 
»Da lažima se gradi poredak U svijetU<<); kada govonmo v? 
romanu Proces, odnosno o priči kao dijelu tog romana, Cl

talac i kritičar su u nedoumici (što izražavaju različite ocje
ne i različita tumačenja romana Proces i Kafkina opusa u 
cjelini). Značenje priče moglo bi se ob~~kt~vno. utvrditi te~ 
ako bi bio moguć takav komentar kOJI b1 osigurao pravi 
kontekst razumijevanja pojedinih riječi, rečenica i još većih 
smislenih cjelina, te na toj osn?vi razumij~vanj~ cjeli~e 
priče. Takav je komentar, međutim, nemoguc. Knza opce
prihvatljiva komentara koju Kafka izražava u _ _razgovo.ru 
Jozefa K. i svećenika može se danas lako zapaziti na svim 
razinama tumačenja svih književnih tekstova. 

Tako dolazimo do slijedećeg zaključka: tekst priče o 
čovjek~. s_<'. sela i z~konu, ~eks·tv koji treb~ da n_am .J?osl~ži 
kao pnmJer za analizu um]etmcke proze 1 eksphka~IJU nJe
zine prirode, može se razumj~!i jedino, ~a osnov!. nek?g 
konteksta, a kontekst, opet, koJI omogucuJe razumiJevanJe, 
ne može se jednoznačno odrediti. Priča iz Kafkina rom~na 
zahtijeva komentar; »Čovjek sa sela«, »Zakon«, »Vratar« n1su 
riječi koje se mogu provjeriti jednostavnim postupkom »pro
nalaženja« onih stvari koje stoje »iza« njih, baš kao što sud 
u romanu Proces nije niti samo naziv zbiljske institucije, 
niti samo ime pojedincu suprotstavljene moći društvenog 
mehanizma, niti pak samo aluzija na nepoznatog i neotkri-
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venog Boga koji se ipak illiJesa u ljudsku sudbinu. Tekst 
ovisi o kontekstu, kontekst opet o drugom kontekstu (ili 
možda tekstu?) i tako u beskonačnost. 

Kako se ovakav progressus ad infinitum ipak mora ne
gdje zaustaviti, jer bi u suprotnom vodio radikalnom skep
ticizmu onemogućivši svaki ozbiljan napor oko proučavanja 
književnosti, problem utvrđivanja objektivnosti teksta poja
vljuje se kao problem utvrđivanja objektivnosti konteksta, 
tj. kao problem komentara. To se može razabrati i na osno
vi poznate razlike između jezika književnog djela i »običnog 
jezika« npr. izvještaja: dok se stav u izvještaju npr. »sud 
je nepravedan« može verificirati bilo na osnovi neposrednog 
iskustva određena konkretnog slučaja (ako »sud« znači odre
đeni zbiljski sud, npr. onaj pred kojim smo izgubili parni
cu), bilo na temelju određene teorije (npr. one po kojoj su 
pravda i pravo nužno odvojeni u nekim društvenim susta
vima), dotle se isti stav u Procesu ne može verificirati, jer 
je sa stajališta neposredne izvjesnosti besmislen, a sa sta
jališta određene teorije uvijek već unaprijed podvrgnut inter
pretaciji koja upravlja njegovo značenje u ovom ili onom 
pravcu. Kako se jezik u književnom djelu ne odnosi prema 
zbilji kao »običan jezik«, tj. preko nekih relativno utvrđe
nih jedinica označivanja, nego kao cjelovit sustav značenja 
prema cjelovitu iskustvu čitaoca, cjelovito iskustvo čitaoca 
postaje problem u svakom učenju koje se ne želi nekritički 
zaustaviti na tezi o nekom prosječnom iskustvu npr. obra
zovana čitaoca određena vremena ili na neodrživim pret
postavkama o nekoj sličnosti cjelovita iskustva svih ljudi 
koji su ikada živjeli. 

Problematičnost konteksta ili >>Opća kriza komentara« 6 

UpUĆUJU zato na potrebu da se prilikom razmatranJa nji
ževnih tekstova koji treba da služe kao primjeri umjetničke 
proze uzmu u obzir osim samih tekstova i oni načini nji
hova razumijevanja koji omogućuju da se u tekstu ostvari 
određen smisao. Smisao teksta, naime, ni je naprosto dan 
jednom za svagda,-nego se neprestano ostvaruje u čitanJu 
'1 rawrrUJevan~ a baš čitanje i razumijevanJe uspostavlja 
u tekstovima određen smisao koji se može razabrati u okvi
rima određene tradicije. Književnim djelom »ponuđeni« su
stav značenja ili tzv. književni svijet mora biti prihvatljiv 
čitaocu; čitalac mora posjedovati određene uvjete za razu
mijevanje, jer u suprotnom, kada bi književno djelo »ponu-
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dilo« samo svoj vlastiti jezik, odnosno vlastit~ ~.ustav zna
čenju u kojem ga valja prihvatiti, nitko ?a n~ br e~ tao, P~ .n~ 
bi uopće moglo doći do nekog ostvanvai?Ja smrs_la. RIJec 
·p dakle , samo o tome da se neprestano rrna u vrdu _kako 
J~' stvaralačka djelatnost književ~o~~i u~}et~vana p~zadmo~ 
određene tradiciJe, 1 kako ta tradrcrp I?IJe.Jednoznacno utvr
Cicn 1 na neposrednom iskustvu provJerlJIV kon~e~s~, neg? 

"je uvijek određena LI1Jer_p_r_e(;:tcrJ a tradrcrL~ _tJ. 
na neki način s h v a ć e n a 1 p r i h v a e e n a ~ raa 1 e~_} a._ 
kriza komentara nije ništa drugo do knza trachcrJe, a k~!Za 
~radicijc mJe msta Clrugo do potreba da ~e t~adlcifa ~VIJ~k 
nanovo pokuša shvatiti i odredrti u on01? sto Je ~ n~?J uvje· 

'""cuJuĆe a što UVJetovano, što stalno a s~o promJenJIVO, sto 
; '·taro a što novo H ekst tako biva samo J e d n a o d k o~
/_; 0 n e n a t a o~ga što smo navikli zvati književnim um} et-

·vl ·m dJ'elom pa se .utvrđivanje smisla teksta kao obJek
mc n ' v · k ··v nosti mo tivnog polazišta za znanstveno proucavanJe nJIZeV . . 
ra UVIJek IZnOVa pOZIVati kako na st;ukturu, ,teksta, nJego': 
stil ili neku njegovu intuitivno s?vacenu vnJedllost __ tako l 

na one načine raz u m i j e v a n J a t e k s t a u ~OJ~~a se 
~tekstu pridaje ovakvo ili onakvo relevantno znace~Je. 

Ako smo, prema tome, priču o čovjeku vsa _sela 1 zako~u 
naveli kao primjer na kojem ž~limo _otpoc~_tr razmat~anJe 
prirode umjetničke proze i analizu omh nacri?a _na ~OJe se 
ona ostvaruje, razlikovanje ~:među v~tava sve_cemka l s~~v~ 
Jozefa K. u komentarima pnce pruzilo nam_Je prvu _onJen 
taciju: smisao književnog teksta ~spos;_avlJa .~e ovrsn? .~ 
načinu njegova razumijevanja, a taJ. ~acr~ koJI_ <;>mogu~~~ 

· · · treba zahvatiti u kntickoJ analizi tradiCIJe razumiJevanJe . . .. b d pođe od 
u kojoj se on pojavlJUJe. Teonp proze tre a a . 
analize nekih umjetničkih proznih tekstova ----:, to J: n~~ 
sumnjivo a u toj analizi ona treba da pok~s~ vpo azav~ 
što znači' da su ti tekstovi umjetnički tekstovi .r sto zr;a

1
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da su prozni tekstovi. Pri tome nas razmatranJe o ~mrs u 
teksta8 upozorava na nužnost pre~hodnog razn:t~tranJa ~~:~ 
dicije, i to tradicije kao onog okvrra unut~r ~~Jeg se y ~ 
vljuju i unutar kojeg se jedino mog~ po~a~1t1 tumacenJa, 
a dva stajališta, stajalište svećenika 1 s~aJahšte. Jo~efa ~· 
kao stajališta i m a n e n t n o g o b j a š n J ~v a n J a ~. t r a · 
s e e n d e n t n o g t u m a č e n j a , ukazUJU na dviJe pro
blema tske razine. Ako, na prvoj razini, književni te~st treba 
shvatiti kao što Jozef K. shvaća priču o čovjeku l zakonu, 
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P?stavlja se pitanje istine književnosti Ako k . 
nJe ~ustima po strani, kao što čini sveć.enik t p~ _ovo pit~
no pitanje, sada na drugoj razini zašto taJ· 'te ak ta Je temelJ
prozom a ne p ·· D v··' s smatramo 
~o jem. kontekst~e~~~~~m~u~:~?~e~~~e~~j:;:i~~i po~a~ati u 
I u kojem kontekstu smatramo neki tekst prozni: te~s~~~~ 

ISTINA KNJIŽEVNOSTI 

U zoru misaone tradicije evropskoea kulturnog kruga 
izrečen je stav koji je u velikoj mjeri usmjerio sve kasnije 
rasprave o odnosu književnosti i istine: književnost laže! 
Ksenofan i Heraklit izrekli su ovu sudbonosnu misao,! a 
Platon je na njezinu temelju osnovao optužbu koja ni do 
danas nije sasvim opovrgnuta, jer suparništvo filozofije, 
odnosno znanosti i književnosti dobiva doduše različite raz
mjere, ali u biti uvijek zadržava izvornu napetost dvaju 
pretendenata na j e d n u istinu. Platon je optužio književ
nost zbog filozofije, Toma Akvinski zbog teologije,2 mnogi 
naši suvremenici optužuju je, redovno ne baš sasvim otvo
reno i ne suviše dosljedno, zbog pozitivne znanosti ili zbog 
politike. Kada bilo koja ljudska djelatnost zahtijeva najveći 
mogući stupanj sveobuhvatnosti, književnost biva ugrože
na. U povijesti evropskih književnosti toliko česte apologije 
književnosti objašnjavaju se tako iz prijeteće suprotnosti 
misaone i praktične orijentacije koja zbog dosljednosti teži 
prema isključivosti: obrana književnosti kao odgovor. na 
optužbu zbog laži pretpostavlja neprestanu borbu s duhov
nim stanjem u kojem je književnost kao književnost ugro
žena. 

Optužba književnosti zbog laži pretpostavlja, naravno, 
određeno razumijevanje istine. Pojam je istine različito shva
ćen u najširim okvirima onih misaonih napora koji su težili 
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cjelo;itu. objašnjenju svega što jest, ali raznolika tumačenja 
zadrzavaJ~ rpak _pre~~ostavku koja nam može poslužiti kao 
putokaz: rstma 1 zbilJa neodvojivo su povezane u svim ra
spravam~ o _istini~~sti ili laži književnosti. U odnosu prema 
onomu sto Je zbilJsko potvrđuje se istina znanosti filozo
fij~ ili yoli~i~e, pa tako i istina ili neistina knjiŽevnosti. 
PoJa~n Je zbilJe zato i danas onaj temelj na kojem se gradi 
svak~ <;>d g~ vor. na tr~di~ional~o pitanje o istinitosti književ
nos~r, Je:. cak 1 shvacan}e da Je to pitanje suvišno uvijek na 
~e~r nacm pretpostavlJa da je istina zbilja i da je zbilja 
rstlna.3 

~ suvreme~oj se književnoj kritici, međutim, zbilja sve 
manJe up<;>treblJava kao .':?orište ~nalize i vrijednosne ocje
ne. ~vrdnJa.,da neko knJrzevno djelo ne odgovara zbilji ne 
shvaca se vrse odmah kao optužba, a vjernost zbilji nije ni 
J?o,?val:;t. ni polaz~šte analize. čak i u slučajevima kada se 
JO~ . UV~Jek ?ovon, o _op~našaju ili prikazivanju, pojam je 
zbilje rzgubro znacenJe cvrstog oslonca analize ili tumače
nja .. ~ knjiže~?om djelu prisutnih umjetničkih vrijednosti. 
KnJI~evna VriJednost kao da postaje neovisna o zbilji, jer 
nas rs_k':~tvo uči_ da se sa zbiljom postupa u naše vrijeme 
s ~raJnJr~. prezrrom. Na zbilju se svatko može pozvati u 
smrslu,.k?JI od_?ovara njegovim vlastitim namjerama, pa se 
tako. cmr da Je u prosuđivanju književnih djela najbolje 
ostati unutar »književnog svijeta« kako u estetskom tako i 
u socijalnom smislu tog naziva. Književna je kritika još ne
davno govorila o poetizaciji zbilje u povodu romantizma o 
opisivanju zbilje u povodu realizma, o isječku zbilje u ~a
turalizn:u ili o slobodnom kombiniranju elemenata zbilje u 
nadrealizmu, a danas spominje jedino »pjesničku zbilju«, 
št<;> )e u biti način poricanja razlikovanja zbiljskog i ne
zbilJskog kao kategorija vrijednosnih sudova. 
· U znanstveno usmjerenom proučavanju književnosti po
sljednjih desetljeća pojam je zbilje još više izgubio o. reali
stičkoj književnoj proizvodnji i pozitivističkoj teoriji utvrđe
no značenje. Odustajanje od ideala cjelovite i sustavne slike 
zbilje na izgradnji koje surađuju sve znanosti, pa i književ
nost, ko_ja treba da se što je više moguće približi znanosti, 
dovelo Je do nepovjerenja prema široko rabljenom pojmu 
~>objektivne zbilje«. U mnogočemu nesumnjivo plodan utje
caj suvremene lingvistike !}a proučavanje književnosti uspoc 
stavio je 'novo središte ·interesa teoretičara književnosti: 
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umjesto pitanja o prirodi književnosti, okosnicu znanstvenih 
napora čini objašnjenje načina na koji književnost funkcio
nira. Tradicionalna teorija o književnosti kao oponašanju 
zbilje u tom okviru čak i ne mora biti osporavana; ona je 
jednostavno bespredmetna, jer njezini zaključci ne pripa
daju znanstvenom metodičnošću zadanoj problematici.4 U 
novije vrijeme rabljeni nazivi kao »izvanjezična zbilja« ili 
»izvanknjiževna zbilja« jasno pokazuju mjesto kategorije 
zbilje u tako orijentiranom proučavanju književnosti: zbilja 
je »izvan«. 

Pojam je zbilje ipak nemoguće potpuno isključiti iz 
proučavanja književnosti, pogotovu ako je riječ o književ
nim vrstama koje se široko koriste opisom tzv. vanjskog 
svijeta. U romanima se često opisuju zbiljski ljudi, stvari 
i događaji, predjeli pa i cijeli narodi, društva, običaji, povi
jesna zbivanja - i sve to na način koji ne ukida neposredno 
mogućnost provjerljivosti. čitalac nerijetko »mjeri« roman 
zbiljom, i ta poredba ne mora biti tek naivna ocjena istini
tosti: Goethe u romanu Lotta u Weimaru Thomasa Manna 
nije istovjetan s povijesnom ličnošću njemačkog pjesnika, 
događaji oko seljačkog ustanka u šenoinoj Seljačkoj buni 
ne odgovaraju sasvim zbiljskim povijesnim događajima, ali 
ni Mannov Goethe ni šenoin seljački ustanak nisu neovisni 
o zbiljskom Goetheu i zbiljskom ustanku. Ljudi i događaji 
u književnim djelima doduše nisu n~posredno rstmiti, ro
. rii~ili"~ ne~~ii\·'J es ta""Ya"":"-neposrednQ __ o __ z bil j Lkau...n.mi.nski izv i e-
šta j, ali se. nekLodnos romanaprermL?:Qilji_kaQ....P.f~dme.t!!___. 
opisivanja ne može jednost<l:Y.rl!?_Jg~gr.:!r~oetheova lič~ 
nost i događaji oko seljačkog ustanka »Uzeti« su iz zbilje i 
zatim su »Obrađeni« u književnosti. Ako dozvoljavamo da 
novinski članak ili povijesni dokument drugačije obrađuju 
zbiljski događaj od romana ili pripovijetke, priznajemo kako 
književnost posjeduje p o s e b a n odnos prema zbilji, odnos 
koji može biti određen i negativno, ali koji je u svakom 
slučaju nužan za razumijevanje i tumačenje književnih dje-
la. Izmišljeni ljudi i događaji u romanu rijetko su potpuno 
izmišljeni - oni nose mnoge zbiljske karakteristike - kao 
što su opet zbiljski ljudi i događaji rijetko bez jzmišljenih 
dodataka. To navodi na jednostavan zaključak: književnost 
se služi zbiljom kao građom. 

Ako u skladu s tim zbilju shvatimo kao građu književ
nosti, neke se dileme lako rješavaju usmjerivši razmišlja-
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nje stazom koja ,·edi pravo do brisanog prostora pregled· 
nog ali suženog vidokruga. Književnost ne sadrži zbilju 
onakvu kakva ona jest; ona je ne oponaša, nego oblikuje. 
Podaci, čin5enice, osobine ljudi i njihova ponašanja, reli
giozna učenja i filozofski sustavi - sve to može ući u knji
ževno djelo kao što kamenčići ulaze u mozaik. Književnost 
preoblikuje danu zbilju u onom istom smislu u kojem kipar
stvo preoblikuje kamen ili broncu; ona se koristi zbiljskim 
činjenicama kao što se slikarstvo koristi bojama a glazba 
tonoYima. Odnos književnosti i zbilje odgovara tako odnosu 
stvari i oblika prema klasičnom obrascu tradicije evropskog 
mišljenja: kao što je tvar u pojmovnom paru tvar-oblik 
mišljena kao nešto što doduše jest, ali postaje ovo ili ono 
tek kad se združi s oblikom.' tako je i zbilja kao građa knji
.ževnosti nešto uzeto izvana, ali tek obradom dovedeno do 
toga da postaje prepoznatljivo kao ovo ili ono. Književnost 
proizvodi novu zbilju i zato stvari, ljudi i događaji opisani 
u književnim djelima duguju svoju sličnost sa zbiljskim 
stvarima, ljudima i događajima jedino tome što obrada čuva 
u nekoj mjeri osobine materijala: mramor nije uništen kle
sanjem niti su zvukovi prestali biti zvukovi u melodiji. I 
ka() što se osobine mramora mogu proučavati i na kipu, ali 
spoznaja o njegovoj tvrdoći, boji ili glatkoći ne doprinosi 
ništa, ili barem ništa značajno, spoznaji o kipu, tako se i 
zbilja može proučavati u književnom djelu tek ako nas knji
ževnost kao književnost pnrenstveno ne zanima. 

Shvaćanju zbilje kao građe suprotstavlja se, međutim, 
upravo navedena usporedba književnosti sa slikarstvom, ki
parstvom ili muzikom. Iako se u raspravama o epici ili 
dramatici građa doista može shvatiti kao zbilja,' knjižeYnik 
ne obrađuje neposredno dijelove zbilje, nego obrađuje jezik. 
Ono što je kiparu kamen, muzičaru ton a slikaru boja, knji
ževniku je riječ. Književnost se služi jezikom, jezik je njezina 
prava građa, i samo posredno, preko jezika, zbilja se poja
vljuje u književnim djelima. Složen odnos: zbilja-jezik-knji
Že\nost onemogućuje jednostavne zaključke o zabludi na
turalizma s njegovim •isječkom života«, ali također goYori 
o tome da književnost nije neovisna o zbilji. 

Kako je književnost oblikovanje jezika, a jezik na neki 
način posreduje između čovjeka i zbilje, odnos je književ
nosti i zbilje posredovan u smislu koji ne pozna slikarstvo 
ili glazba. Književnost kao da je »ugrađena« u jezik; ona je 

38 

»sustav u sustavu«.7 To omogucuje aspekt s kojeg pitanje 
o zbilji i istini književnosti postaje bespredmetno: samo je 
odnos književnosti i jezika egzaktno određeno predmetno 
područje, dok se pitanje odnosa jezika i zbilje može svrsta
ti u načelno nerješiva filozofska razmatranja o »posljed
njim stvarima«. Unutar objašnjenja načina na koji funkcio
nira jezik »označeno« nije zbilja, nego tek drugi pol »ozna
čaYajućeg<<, ono je psihička predodžba koja se odnosi na 
cjelokupno ljudsko iskustvo, a to iskust\·o nije istovjetno 
sa zbiljom. Razlikovanje fikcije i realiteta tu je zapravo na
pušteno u korist dosta plodne hipoteze, ali na štetu razma
tranja odnosa književnosti i zbilje. Ako je, naime, moguće 
obrazložiti tek odnos književnosti prema jeziku, dok je odnos 
jezika prema zbilji pretpostavka koja se može i osporavati, 
zbilja koja se pojavljuje u analizi književnih djela kao mo
gući predmet razmišljanja zapravo je samo iracionalni osta
tak, nešto poput Kantove »stvari o sebi«. Istina knjiže\nosti 
jedino je, tako, rezultat nemoći razlikovanja istine od za
blude. 

Takvo shvaćanje zbilje u književnosti kao iracionalnog 
ostatka nakon analize, uostalom rijetko dosljedno izvedeno, 
suočava se ipak s neobičnom upornošću kojom »puka tvar« 
prodire u oblik prožimajući oblikovanje i tamo gdje to ne 
bismo na pr\'i pogled mogli očekivati. Tamo gdje načelna 
dosljednost kopa provaliju, praktična djelatnost ocjenjivanja 
redovno gradi mostove. Neki prijelaz između zbiljskog svi
jeta i svijeta knjiže\nog djela nitko neće osporiti, koliko 
god ga usvojena teza o književnosti kao st\·aralaštvu obve
zh·ala na suprotno. Tome doprinose iskustva književnih kri
tičara i teoretičara književnosti. ćinjenice o Goetheovoj oso
bi bijahu puka građa i Mannov Goethe tvorevina je romana 
Lotta u Weimaru, romana koji je samo poseban jezični su
stav, ali cjelovito značenje toga romana, recimo čak jedno
stavno: njegova tema, također stoji u nekom odnosu prema 
zbilji kao nečem što poznajemo i izvan romana. Tema je 
prema uobičajenom shvaćanju sastavljena od motiva, a nlo-
tive jedan poznati teoretičar književnosti određuje kao »ti
pične ljudske situacije«.8 Ako književnost neprestano varira 
određene teme koje se temelje na nekim bitnim ljudskim 
situacijama, što je teza koju prihvaća velik broj suvremenih 
pravaca u proučavanju knjiže\·nosti, pripadaju li te situacije 
zbilji ili književnosti, građi, tj. iracionalnom ostatku nakon 
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analize,_ ili v~ć oblikova~ju, tj. onom što je već književno? 
Ako t:npa~~ju samo oblikovanju, onda to nisu tipične ljud
ske Situacije, nego su to književne ljudske situacije feno
men~ ~~jiževnosti koji se šire zahvaljujući jedino knjiŽe,·noj 
tradiCij_I, ~nosno konvencijama. U tom slučaju ipak je ot\·o
reno pitanje kako su se takve koncepcije uopće moo-le po
javiti i održati, ako one nisu ni u kakvu odnosu prem: zbilj
skom žiYotu, ako nisu nikakva zbilja, nego samo knjiže,·nost. 
Ako pak teme i moti\'i pripadaju zbilji, onda se zbilja u 
književnosti pojavljuje kao regulativno načelo, što ne odgo
\'ara njezinoj ulozi neoblikovane »Stvari o sebi«. 

Na sličan način javlja se potreba utvrđivanja zbiljskog 
u odnosu prema književnom i u ostalim aspektima analize, 
osobito analize opsegom većih i složenijih književnih vrsta. 
Red npr. opisanih događaja u Seljačkoj buni Augusta šenoe 
pripada oblikovanju, to je red koji pripada isključim ro
manu. a same te događaje neovisno o djelu možemo shva
titi kao građu. odnosno zbilju. No uzročno-posljedični niz 
zbivanja oko pripremanja ustanka, njegova izbijanja i gu
šenja. u djelu ćemo teško moći odrediti samostalno bez 
ikakva odnosa prema zbiljskom uzročno-posljedičnom 'redu 
tih zbivanja. Nazovemo li prvi red događaja u tradiciji ru
skih formalista fabulom, a drugi sižeom, fabula treba da 
pripada zbilji a siže književnosti, pri čemu fabulu ipak ne
ćemo shvatiti kao neoblikovanu građu. Fabula nije ni idea
lan logički konstruiran sustav događaja prema kojem bismo 
mjerili efekt(,! koji se postižu odstupanjem ili mijenjanjem 
toga sustava, ali ona nije ni skup besmislenih činjenica kao 
elemenata koji se mogu po volji raspoređivati. Zbilja kao 
fabula nameće se analizi kao primarni racionalni o b l i k 
umjesto kao nerastvorh·a iracionalna t v a r. 

Ako je pojam zbilje pri svemu tome izgubio značenje 
nečeg prisnog i svakome poznatog, potreba za utvrđivanjem 
odnosa književnosti i zbilje, kao što vidimo, nije izostala. 
Ako nam shvaćanje zbilje kao tvari, odnosno građe ne po
maže u analizi književnih djela, ostaje da se oslonimo na 
relaciju kojom se književni kritičari koriste čak i onda kada 
usvajaju jedino aspekt funkcioniranja književnosti: jezik se 
odnosi prema univerzumu ljudskog iskustva, a književnost 
oblikuje dio tog unh·erzuma. Književno djelo u tom smislu 
oblikuje svoj vlastiti svijet, a taj se svijet odnosi prema 
zbiljskom svijetu kao prema nekoj hipotetičnoj sumi svih 
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mogućih iskustava. »Unutarnji« svijet književnog ~jela _i 
»vanjs~i« svij~t. književno~L djela, či~~ ~e u .. :m~ ok\·~ru p:t
kladniJIITI nazivima od suvise opcenitih. knjiZe\inost 1 zbilja. 

Neznatna razlika između pojmova svijeta i zbilje otkri
va se pri ton1e, nakon pomnijeg razmatranja, kao sudbo
nosni zaokret koji mišljenje upućuje u novom smjeru. U 
pojmu zbilje, naime, nije sadržan nikakav svijet, i samo 
je prividno svejedno kažemo li »zbilja« ili »Vanjski svijet«. 
Zbilju mislimo najčešće kao zbir svega što postoji, odno
sno što se zbiva: stvari, njihovi odnosi, ljudi i događaji u 
zbilji ne moraju biti sređeni; ~ao~ je ta~<;>đer zb_ilj~. Svijet, 
naprotiv, nije kaos; on po grckoj predaJI nast~~e IZ. ~aosa 
time što je kaotična zbilja nekako sređ~na. SviJ~t mJe n~~ 
prosto zbir stvari, nego je red među tim stvanma •. ?n je 
smisleno organizirana zbilja, koja doduše ne mora biti spa: 
znala, ali je na neki način uvijek _već un~p~ij~d p~znata ~ 
stoQa nastupa kao obzor spoznavanja. Vanjski je SVIJet n.~ki 
»\·a--njski<< kozmos koji je usporediv s našim unutarnJim 
redom (ili neredom uostalom). 

Problem odnosa književnosti i zbilje kao osno\'a ~a ra
zumijevanje istinitosti književnosti dob~va time n~vu diJ?en
ziju: »s\·ijet književnog djela« naglašuje određeni red ~. ra
spored unutar književnog djela, on je slika stva:no~. SVIJe:a 
samo ako zadržava ista načela smislene organiZaCIJe koja 
moramo prihvatiti ako govorimo o vanjskom svijetu: ro
man nudi svoju sliku svijeta, a mi je prihvaćamo u~poređu
jući. Svijet Seljačke bune Augusta šen~e uspoređuj_emo s?
slikom seljačkog ustanka koju smo dobili na te~elju. povi
jesnih dokumenata, svijet Kiklopa Ranka .Mannkovica :'a 
slikom s\·ijeta zagrebačkog društva izmeđ~. dv~" ra.ta k~~u 
smo stvorili na temelju vlastitog iskustva !lt pncanja nasih 
znanaca, svijet Altenburškilz oraha Andrć ~·~~lrau.-xa ~a svi~ 
jctom evropskih intelektualaca, odnosno nasim znanjem .. o 
njihovim dUhovnim preokupacijama .. Takva uspored~a niJe 
nikada ocjena, osim ako pretpostavlJamo aps~lutnu ~sprav
nost naše vlastite slike svijeta. ali je ona temelJ na koJem se 
gradi osnovna mogućno~t. svakog ~~umijeva~)a knji~~~·nost~ 
Bez ikakva pojma o zbiljskom SVIjetu, o -~VIjetu knJI~evnoo 
djela ne bismo mogli ni govoriti. U gramcnom slucaju, ka
da zbog ovih ili onih razloga osnovna načela smislene orga
nizacije nekog književnog djela uopće ne možemo prihvatiti, 
tj. dovesti u sklad s našom slikom svijeta, govorimo o kaosu 
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besmislica čak i poYodom onog djela koje nam se kasnije 
može otkriti kao izvanredno ost\•arenje. 

Ako književno djelo na taj način dobiva smisao tek u 
usporedbi s našim shvaćanjem svijeta, zbilja je kao n1o
guća slika svijeta na jedan drugačiji način neophodna ka
tegorija proučavanja književnosti od zbilje kao apsolutne 
slike svijeta ili kao neposredne izvjesnosti iskustva. Sliku 
svijeta koju daje književno djelo možemo doista uspoređi
vati sa slikama svijeta koje smo dobili iz povijesnih do
kumenata, znanstvenih rasprava, religioznih uvjerenja ili 
filozofskih sustava, ali takve usporedbe samo na preduvje
renjima o tome što je zbilja, odnosno koja je slika zbilje 
»prava«, mogu osvijetliti odnos književnosti i zbilje, s ne
minovnim zaključkom da književnost, ako već ne laže, si~ 
gurno prešućuje istinu. S druge strane, analiza knjižeYnog 
djela slobodna od bilo kakve usporedbe s pojmom zbilje 
nužno rastvara zbilju na iracionalni ostatak, jer je smislena 
organizacija svijeta kao zbiljskog svijeta uvjet, a ne rezul~ 
tat književnog ostvarenja. Gledano iznutra, doista je zbilja 
»izvan« književnosti; gledano »izvana«, ona je »Unutra«. 
Optička varka nastaje zbog odvajanja književnosti i zbilje 
u svrhu znanstvene, odnosno filozofske analize, dok je stYar~ 
no zbilja uvijek na neki način i književna, a književnost je 
uvijek na neki način nužno zbiljska.9 

Objašnjenje ovog stava bit će jasnije ako dosadašnje 
razmatranje odnosa književnosti i zbilje nastavimo izrm'nitn 
objašnjenjem konzekvencija odnosa književnosti i istine. 
Povijesna optužba književnosti zbog laži, naime, počinje 
sumnjom u ispravnost mitske slike svijeta, odnosno sum~ 
njom u zbilju onakvu kakva je ona upravo govornom, tj. 
književnom djelatnošću postavljena. Tek kada je izvjesnost 
mitske slike svijeta poljuljana, jer filozofija želi sa svoje 
strane postaviti sliku prave zbilje, iskrsava pitanje o istini 
književnosti, jer se književna djela, npr. Homerova, ne pri
hvaćaju više kao neosporno istinita. odnosno, ono u njima 
opisano nije više samo po sebi shvaćeno kao zbiljsko. Kada 
i filozofija, odnosno znanost želi sa svoje strane odrediti 
što je zbiljsko a što nezbiljsko, što istinito a što lažno, što 
besmisleno a što smisleno, što red a što nered, te na taj 
način oblikovati zbilju kao svijet, praktično priznata svemoć 
književnosti biva ugrožena. Kao odgovor na Platonov izazov 
razvijaju se tada dvije osnovne teze obrane, takve obrane 
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. • st da književnost i dalje ko ·a će osi~uratl barem mogucno . v . r ada 
J di svoje 'švjetove s pretenzija_~ ~a op~e vaze~:· s: lu s biti 
~ filozofiju, teologiju, znanost•. Il~ pohti~u. Ta zbil'u 
na dva načina brani ugrožena tshmto~t ~ f~~v~ojt posti~e 
književnosti:_ tezom o odre~~OoJ_mv~!~~~~j i~sti~i književnosti. 
književnost I tezom o pase ' "k . ,. 

Prvu tezu razvio je dosljedno v~ć Ari~tote!, r~~l. ~JUCI 
između književnosti i povijesti u smtslu htstonogra IJe. 

»Povjesnik se naime i pjt?sn_il~ ne ~eazrhb·~,usjeu ~~gl~t~ 
· ·1· ·1· bez mJen a - J govore u mJen trna 1 1 • • b" jednako bila 

Heroctotova djela ~ctnutt ~- ~Jer~ peara ~- neuo je to 
povijest neka u mJera~a ths ... etzo seJ douodilo o a drugi rk ~to J"edan govon ono o.... d .. 
raz l va s v d"f Zato je pjesmstvo mu nJe 
f~-~e~~j~eo:f~~~'~f~~E )e~ ~jesništvo govori više opće· 
no a povijest poJedmacno.« 

. rvt . lazište mnogih rasprava o 
Aristotelo,-o ... j~ sta~~ lS e sit~ između mnijenja i spozna-

»Srednjen:_« _P~l_oza~~ knJiz_ev~~ z; Aristotela prije svega pro
je. Oponas.aJUCI z~IlJu, koJ. a J kn "iževnost ne prikazuje poje
ces, raZ\-OJ, rast I kretanJe, "'tJ je Alkibijad doživio«, nego 
dinačno kao takvo, npr. »ono s o_ ovoj općenitoj biti, npr. 
pojedinačno u o~nosu prema ~~,~~iti ili raditi po vjerujat· 
•ono što kakvu hcu .I?:Ipada g k ašaj"ući ono što se 

· ·1· v d· u KnJtzevnost ta o, opon . 
nosti 11 nuz I«.. . ,. u kojem sve postaJe ono 
zbh'a nužno, pnkazuJUCI _proc~s , · iz o"edinačnog i 
što jest po svo)oj ?.iti, tzvodt op~e~~;ike iola izvodi po~ 
postupa na neki, n~cm sup~~tno 0 

• to a 
0 

ćenitija od 
jedinačno iz opce~~t<_>g._ KnJIZ~vnot~t {e i~ti!u vi~u od istine 
povijesti, ona. sa~rvzt tstn_m m.~nos ~~ ~~ istina nije potpuno 
neposrednog ~zvJ_esta~'anJa. Ah, ka~i koja je Aristotelu obra
adekvatna opcemto~t_I: odn.~~no vrs -'e ledano s druge stra
zac opće_nito~ .u zbtlp: knJI~ev?s~~!iia' ;d filozofije. Aristote
ne, manJe. vr_IJedD:a. th manJe, . određuje pri tome posred
lo\'O shvacanJe zbilje kao raz\OJa ... 
no i odnos književnosti prema zbilJI. . 

. A . t tela temelje se l suvremena 
Na takvu tumačen]~ r~s 0 ·« n"iževnosti, shva~ 

~hv~ćanj~ o. »konkret,~oJ ~nt~e~~!~~tisv!i manje ili više 
canJa koJa 1 danas " a aJU . ... · · 

0 
kn "iževnosti. Efe

dosljedno postavljene mi_metick7. te~r;~e teškoJ osporiti: isti
mernu doktrinu naturalizma n tJ:, l .. ... . može 
nitost, poistovjećena s vrijednoscu knJtzevnostl, ne 
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o\'isiti o vjernosti u opisima detalja, jer bi nas to \Tatilo 
na naivno uvjerenje o književnosti kao izvještaju, U\'jere
nje koje i najobičniji primjer bajke može lako oboriti. Ka
ko se uloga mašte, izmišljenih ličnosti, nestvarnih pa i ne
mogućih događaja ne može zanijekati, istina književnosti, 
misli se u ovakvu okviru, nije u opisu postojećeg. nego u 
pronalaženju i prikazu onog što je bitno, a bit se i pojava 
ne moraju neposredno slagati. Karakter u romanu nije isti
nit zato što predstavlja opis pojedinog zbiljskog čovjeka -
Mannov Goethe nije povijesni Goethe - nego je karakter 
istinit jer jednu mogućnost ljudskog postojanja pokazuje u 
njezinoj dosljednosti, jer razvija unutarnju nužnost postu
paka ličnosti na način koji je u zbilji sadržan samo poten
cijalno, u spletu slučajnih. ne,·ažnih i nebitnih okolnosti. 
U oslobađanju od tih okolnosti, ali bez apstraktnog uopća
vanja koje vodi do »prazne« pojmovne općenitosti, postiže 
književnost vlastitu uvjerljh'ost, onu uvjerljivost koju razna 
tako upravljena učenja određuju kategorijom posebnog, ti
pičnog, esencijalnog, ili jednostavno istinitog u smislu otkri
ća zakonitosti prikazanih pojava, pojava koje su lažne u svo
joj pukoj pojavnosti budući da im tek pripadnost određe
nom zakonu daje značenje pravih činjenica. Istina književ
nosti tako je u načelu istovjetna s istinom filozofije i zna
nosti; razlika je samo u modalitetima: književnost sadrži 
ili manje istine od filozofije, odnosno znanosti (knjiže\·nost 
je spoznaja nižeg stupnja), ili ona na drugačiji način iz\·je
štava o istini (književnost govori u slikama a znanost u poj
movima). 

Bitno je drugačija teza o posebnoj. vlastitoj istini knji
ževnosti. Njezin je povijesni izvor vjerojatno u nagovješta
jima renesansnih poetičara, koji prvi put u misli o pjesniku 
kao stvaraocu vide mogućnost da se »lijepa laž« knjiže,·nosti 
obrani pred strogim sudom teologije. Moderne doktrine, od 
romantizma do naših dana, tu su misao prihvatile i razvile, 
jer ona odgovara suvremenom znanstvenom po iman ju istine 
kao evidencije. Sto se više neposredna izvjesnost shvaća i pri
hvaća kao jedini kriterij istinitosti, što manje ideja kritičkog 
realizma o slaganju između zbilje i mišljenja zauzima mjesta 
u spoznajnoteoretskim, pa i estetičkim raspravama. to jače 
biva uvjerenje da i književnost valja prihvatiti isključivo 
kao ljepotu koja je sama sebi dovoljna jer sama o sebi ne
posredno svjedoči. Tzv. esteticizam samo je jedna od vari-
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· ta tab·e ori1·entaciJ"e. Ako je tradicionalno filozofsko 
pna . "l d . d" t . razmatranje umjetnosti i književnosti polazi o.? Je I~s \a 
ljepote i istine kao najviših humanist~čki~ \TIJed~ost~, de
strukcija Č\ Ts tog \Tijednosnog sustava JaVlJa se. nu~no I ~a<? 
suprotstavljanje ljepote istini, a to suprotstavlJ~~Je do\o~I 
do danas često izrazito naglašavanog stava:. \TIJedn~st Je 
književnosti sas\'im druge vrste od vrijednosti znan_os~t; t~k 
metaforički možemo go\·oriti o istini knji~e,:nosti. Jer_ Je 
poetska istina nešto načelno različito od tstme u smtslu 
znanosti i svakodnevnog života. 

U tezi o poetskoj istini prisutna je_ ob_ran~ k.njiževnosti 
kao »lijepe laži« na način koji u_ v~hkoJ m~en. odg~~·~ar~ 
suvremenom iskustvu o proizvođenJU 1 pnhva~anJ_U _knJ~z~:
nih djela. Umjetničko stvara':je! dož!v.ljav~~Je I I~tU_ICIJa 
svakom su poznati, gotovo pnsnt naziVI koj~ma O.t:>ISUJemo 
splet odnosa književnika, ~nj~e-~r:og djela 1. p~bhke, --~ ~ 
tom obzoru pitanje o praVOJ zbilJI 1 nem~ smi_sla. ?- knJIZe\
nim djelima prikazane ljude i događaJe .pnh~·a~a~o.-~ao 
uvjerljive, pra\<'e i istinite jedin? a~o se. on~ ~ Cjel_mi ~~~~et~ 
djet3 pojavljuju kao integralm dtjelovt Cje~me, tzazna~uc~ 
nepomućen. jedinstven doži~l)aj. Us~ana~ seljaka u Senoll:_o~ 
Seljačkoj buni prihvaća_m<;> ~h n~ pnhva .. ~a~o. ka_o neo~.VOJI~~ 
dio našeg cjelovita doŽivlJaJa djela; doZIVlJaJ ?Jela S\]edoCI 
sam o svojoj istini ili ne svjedoči; smis~o je dJ_el~ ~videnta~ 
i ta se e\·idencija ničim izvana ne moze provJenti: Sa ~ta 
jališta egzaktne znanosti svi sudovi u knjiže'.:nom d~elu ?Isu 
ni istiniti ni neistiniti; oni su kao sudoVI besmts~ent te 
rasprava o istini književnosti_ m~že. j~dino po~a~at1 kako 
postoje različite vrste istine. Jer Je 1st1na k.ao I~tlna, neka 
»opća« istina, zapravo fikcija. Knj~e":nos~ J~ ?1tno druga· 
čija vrsta djelatnosti od znanosti; nJ~zma Je tst .. tna :e.levant· 
na na drugi način no istina znano~tl _(ona moze b1t1 prak
tična etička ili naprosto: estetska Istina). 

Nije teško zapaziti da oba ova nače~na :~aja!išta bran~ 
književnost od optužbe zbog laži na taJ na~u~ sto _se poJ
mom zbilje koriste u smislu koji dopušta neki tzvo~n_I odn?~ 
književnosti i zbilje. U relaciji: knjiž:vn~st - z~IlJa ~nJI~ 
ževnost je konstanta. a zbilja je_ pr~IDJCllJIVa. To .. ~e reci .d~ 
se razlike u shvaćanjima o pnrodt odnosa ~nJ~ze~nost• .. I 
zbilje, razlike koje dovode do različitih tuma<;enJ_a 1stme -~JI
ževnosti, ne temelje na bitno različitim shvacan~t~a kn~tzev
nosti, nego na bitno različitim shvaćanjima zbilJe. Mozemo 
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slobodno reći da književnost oponaša zbilju, da izražava zbi
lju, da je ona samosvojna zbilja ili da je fikcija, pa da se 
sva ta određenja uopće ne isključuju tako dugo dok ne 
odredimo što će vrijediti kao prava zbilja. O načinu shva
ćanja zbilje ovisi shvaćanje odnosa književnosti i zbilje a 
time posredno i shvaćanje istine književnosti, jer o zbilji 
možemo govoriti tek na temelju određenog poimanja svije
ta, takvog poimanja koje »postavlja« s jedne strane zbilj
sko a s druge nezbiljsko, te tako utvrđuje raspon u kojem 
se pojavljuje istina. S obzirom na zacrtane mogućnosti obra
ne književnosti, odnosno obrane njezine istinitosti, javlja 
se dilema: ili prihvatiti načelnu mogućnost objašnjenja cje
line svijeta te priznati da književnost u tom objašnjenju 
surađuje, ili poreći takvu mogućnost i priznati knjiže\·nosti 
neku posebnu, vlastitu istinu. U prvom slučaju konzekven
cije nas vode do teze o apsolutnom znanju, u drugom slu
čaju o radikalnom fikcionalizmu; ili postoji apsolutna zbi
lja ili je svaka zbilja fikcija." 

Ponovno se time otkriva aktualnost Platonove optužbe. 
Priznajemo li apsolutnu sliku svijeta, književnost je ili lažna 
ili je suvišna. Prihvaćamo li fiktivnost istine, priznanje po
sebne istine književnosti vodi opet, na drugi način, do pro
tjerivanja književnosti iz ozbiljnog društvenog života uspo
stavljenog znanošću, tehnikom i politikom, jer djelatna fik
cija, smatra se, ima prednost pred nedjelatnom kakva je 
fikcija književnosti. Književnost se pred sudom znanosti 
ne može opravdati. 

Sporno ovdje ostaje ipak jedno pitanje: otkuda znano
sti, filozofiji, politici ili teologiji pravo da sudi književnosti? 
Iz dosadašnjeg razmatranja proizlazi da se to pravo zasni
va na »prisvajanju« zbilje koja je u tim djelatnostima na 
neki način »sređenac i tako uspostavljena kao »Vanjski« 
svijet koji je nadređen onom »Unutamjem« svijetu književ
nib djela. Znanstvena je slika svijeta tako objektivna, knji
ževna je subjektivna; znanost i tehnika grade zbiljski svi
jet, književoost ga odslikava ili gradi po tom modelu svoje 
male, fiktivne svjetove. Zbilja je dakle znanstvena, tehnička 
ili politička zbilja npr., ali zbilja nikada nije književna 
zbilja. 

Nasuprot tome sjetimo se Nietzscheova stava: »priroda 
je lažna a umjetnost istinita!c13 Taj je stav samo obrtanje 
tradicionalne optužbe književnosti, ali ipak potiče na razmi-
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šljanje. Obrnemo li gomJ~ teze ~-.?bjckti~·nom svijett_I zna
nosti i subjektivnom sVIJetu knJiz~vn?sti, la~o o~~:tvamo 
mogućnost da optuž.eni p~sta~e tuž_I~elJ_. Ak? JC knpz~v~~st 
lažna sa stajališta filozofije, filozofija je laz~a s.a. stajal.•sta 
književnosti. Isto vrijedi za znanost, teol?gtJ':l. Ih. ~ohtik~. 
Nema li književnost također pravo_ da pr~s':o!1 zbiljU pozi
vajući se na izvornost mitske predaJe u kojOJ Je zbilJa usp~ 
stavljena kao svijet na način koj_i ~~gurn?.v~še odgovara_k~JI
ževnosti nego filozofiji, znanosti Ih pohttCI? U tom mJenlu 
književna je zbilja objektivna i primarna, a znanstvena 
npr. subjektivna i izvedena. 

Time dolazimo do ključne točke razumijevanja konte~
sta u kojem treba shvatiti onu tradiciju -~oja ?m~gućuje 
kako prih\'aćanje pretpostavke da tekst pnce o cO~Jek~ sa 
sela i zakonu može značiti za nas umjetnost, tako 1 pnh~-·a
ćanje pretpostavke da on može _biti, s je~ne st:ane, shva_ce? 
kao »umjetnička istina« nesvodiva na bilo kojU drugu _Isti
nu ili s drug:e strane da se njegova istina može svesti na 
istinu' filozofi] e, znana'sti ili te~Iogije .. ~~·a »mjerila« su n~ 
pres tano prisutna u evropskOJ tradiCIJI, odnosn~, up~a~ -~ 
zato što oba ta mjerila imaju svoje izvore u dug?J t_ra_dtCIJI 
mišljenja 0 književnosti i umjetnosti, oba se pOJavl~UJ~ na 
ovaj ili onaj način u svakom suvremenom raspravljanju _o 
književnosti. Kontekst shvaćanja_ is_tine i zb!lje _u ~~~ ~~ 
smislu odlučujući temelj za shvacanJe onoga sto ce \rt_Je_diti 
kao umjetnost. Zato, dakle, valja imati na umu u dalJnJem 
izlaganju: .. 

Treba odbaciti shematiziran i jednoznač~n. odnos kn~I
ževnosti i zbilje; ·nipošto nije s~~o ~o sebi .~~sna da Je 
književni svijet slikil zbiljskog SVIJeta 1 da knJIZevnost t~e
ba uspoređivati sa zbiljom kao što ne~u stvar ~s?oreltuJe
mo s drugom stvari ili s njezinim ouskQ~\ ZbilJ~, l_lo~ta
lom nije nipošto određeniji pojam od knJizevnostt; IStm~ 
kao' interpretacija zbilje uvijek je u pit~nju .. No,! na _osnov~ 
toga ne valja ni zaključiti. kako pro~cavanJe -~nJ_Izevnosu 
treba da pitanje istine pusti po st_ra~n, zad?volJlVSI s: an~
lizom onoga što je u knjiže~rum. dJe}tma ~eceno .. ?no sto Je 
izrečeno u književnim djehma tzreceno Je o SVIJetu, a ne 
o fikcijL ~Istina. odnosno neka koncepcija _zbi~ je, uvijek )e 
»pozadina«na Kojoj se umjetnost ostv~ruJe, 1 bez sh~ac~~ 
nja problematike te pozadine nema ~~ .. pravog _shvacanJa 
onoga u čemu je umjetnost nekog kn]lzevoog_ djela. Kada 
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je nJec o proznim književnim dj'elima to J·e t. 
"t ' , · .", ~ Im \azniJe 
s ~2::0\0r UIDJe~nicke_ proze ?iva sličniji običnom govoru i 
go\ oru znanosti. ·Jedino razhkovanJ·e ,·zrneđu k ·t · · · · . _____ . .. n enJa ISti-
ne zasno,_a_nog n_a prOVJerlJivosti iskustva, i kriterija koji 
se ~~ P<?Zna -~a Iskustvo~ nego na istinu u smislu cjelovita 
sh,acanJa zh_I_lJe, može pomoći da se problem umjetničkog 
u ~ek~m knjiZevnom tekstu sagleda u dimenziji onooa što 
UVJetuJe s\:ako_ :nansl\·eno __ :proučavanje, a ne onoga Što je 
re.zuJtat '?'og Ili .onog knJuevnokritičkog postupka. Tradi
CIJa. shvac~nJa ~~~~ne književnosti uvjet je za razumijevanje 
UIDJetno~h u knJIZ~~nosti, odnosno umjetničke knjiže,·nosti 
a s~mo.!nterpretaCIJa te tradicije omogućuje razumijevanj~ 
umJetnicke proze. 

POEZIJA I PROZA 

Ako ustYrdimo da je priča o čovjeku sa sela i zakollu 
iz Kafkina romana Proces primjer um j etničke proze, ustvrdili 
smo zaprm'o, u skladu s dosadašnjim izlaganjem, da je 
smisao tog teksta u određenom posebnom odnosu prema 
našen1 shvaćanju zbilje i istine, a također i da taj tekst 
valja razlikovati od poezije. Pri tome se nameće misao da je 
prozni karakter teksta unekoliko manje važan od njego,·a 
umjetničkog karaktera, da je razlikovanje poezije i proze 
na nekoj »nižoj razini« od razlikovanja umjetnosti i ne
umjetnosti, da je pitanje o odnosu umjetnosti i neumjetno.. 
Sti temeljno, načelno pitanje, dok je pitanje o odnosu poezi
je i proze tek jedan svojevrsni specijalistički problem. Ta 
se misao, međutim, nameće samo iz svjesnog ili nesvjesnog 
prihvaćanja sheme sustavne dedukcije koja teoriju književ
nosti izvodi iz neke estetičke ili lingvističke doktrine. U 
stvari, naše izlaganje o proble.matici istine književnosti nije 
uopće usposta\·ilo neku definiciju umjetnosti, da bi se onda 
na osnovi te definicije mogla obaviti i neka .klasifikacija 
umjetnosti pa zatim i klasifikacija književnosti. Naprotiv. 
razmatranje o torne kako je moguće da neki tekst razu
mijemo kao umjetnost, i kako je moguće da ga ipak u tom 
okviru tumačimo na različite načine, ostavila je otvorenim 
pitanje u kojem i kakvom kontekstu možemo govoriti o 
umjetničkoj prozi. Pitanje razlikovanja umjetnosti i ne-
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umje~nosti i pitanje razlikovanja poezije i proze za nas su 
zato Istog ranga; ona treb~ da se uzajamno osvjetljuju, a 
ne da odgovor na prvo UVjetuje odgovor na drugo pitanje. 

T~ t~eba napomenuti, jer je, prije svega, i samo razli
kovanje 1zm~đu P~C?ze i sti~ov~, odnosno razlikovanje iz
n:eđu proze 1 p_o~~Ije, ko;tst~tutiv~~ eleme_nt razumijevanja 
Cj:lokupne !radJCije shvacanja knjiZevnostJ kao umjetnosti. 
Stih, »Vezam slog« ili »vezani govor«, kako bi rekli naši stari 
poet~čari, ne pojavljuje se, naime, u zori evropske književ
nosti kao neki tek vanjski element razdvajanja: »vezani go
\·o~« prih~a~ s~ kao jedini mogući govor koji je pjesnički 
bas zato Jer Je 1 formalno odijeljen od obična govora, odno
sno govora kojim se služi svakodnevno saopćavanje. Stih 
kao_ na odr~~:n n~čin već »formulaičan« govor ujedno je 
no~~ac tra~_ICije ~'?Ja raspolaže arsenalom postojećih iskaza 
k<?Jl unapnjed Vrijede kao mitska mudrost; Homer je kao 
PJesnik ujedno učitelj mudrosti, jer se njeo-ovi stiho,·i ne
posr~dno pri~vać~ju kao ono što mi danas ;azivamo umjet
nost. što_ vec Anstotel upozorava na formalni karakter sti
ha kada govori da između Empedokla i Homera »nema ni
šta zajedz:ti~ko osim mjere«,2 to samo znači da on govori \'eĆ 
?a pozadm~ sukoba filozofije i književnosti, pri čen1u knji
zevnost valJa u tom smislu uzeti kao usmenu tradiciju sti
ho_vanog i formulaič':log načina izražavanja koje prezentira 
~Itsku mudrost. Anstotel već »Spašava« Homera i tragi
~are od Platonove, odnosno od filozofske kritike i zboa toga 
Interpretira mitsku mudrost u smislu bitne razlike i;mcđu 
Empedokla i H~mera, ali mu pri tome još uvijek vrijedi 
kao _sam? po sebi razumljivo uvjerenje da se pjesništvo piše 
u_ stih~~Ima, _dok se u prozi pišu filozofija, retorika i histo
no,grafiJa. _A~stotelovo miš] jen je o književnosti pripada tako 
\'ec kultun pismenosti i kulturi koja je diferencirana na re~ 
l~tivno odvojene sektore, ali kulturi u kojoj tzv. estetska 
dimenzija još ne čini razliku u k\·alitetu, nego samo razli
ku u ~tupnju: ki_Ijiževnost. odnosno poezija sarp.o je na pola 
puta Između pojedinačnosti historiografije i općenitosti fi
I?:::ofije. _Tek kada se filozofija, govorništva i historiogra
fiJa razviju do te mjere u smjeru znanosti da ih je ne
ophodno razlikovati od onih proznih vrsta koje nemaju 
znanstvene namjere, pojavljuje se razlikovanje između pro
ze i poezije, odnosno proze i stihova u n u t ar umjetničke 
književnosti. 
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Prozne umjetničke književne vrste pojavljuju se tak?_ n~ 
temelju razlikovanja koje razbija jedinstvo stth~, poeziJ~ l 

umjetničkog,3 odnosno, pojavljuju ~e kada kvahtet ~II_lJet
ničkog ne bh·a formalno određen stihom, nego ~e st'!:lj~ u 
intenciju: poetski tekstovi postaju oni tekst?VI koji ~~s~ 
znanstveni, oni tekstovi u kojima se n e ž e l1 prezentrra~ 
znanstvena istina, nego se ž e l i ostvariti ljepota. ~ako Je 
problem razliko\·anja proze i stihova neprest_ano U~'jetov~ 
problemom razlikovanja poezije iproz~, a_ raz_hkovanJe poezi
je i proze ima svagda kontekst_ u shva~~nJ~ ljepote, odnosno 
u shvaćanju umjetničkog k\·ahteta koji n~~e neposredno ~a~ 
mjetljiv na razini vanjskog ?bli~a. U poVIJ~SnOj perspe~t~:l 
umjetnička proza tako se Jal'_lJa kao svoJevrsn~ ~~oztci~a 
formalizaciji umjetničkog kvahteta; ~~_ek_ kada stth r.ao st~ 
nij~ __ sam po sebi neka_ vrijednost, _n~go_ k!tda -~e_or:t. ~<?~e 
Shvatiti i kao rezultat umjetnosti_ i kao rezultat YJestme 
·Štihot\·orstl·a, proza također može biti ne samo z?a~stvena 
·proza, nego može biti i umjetnič!:-.a _proza. Tako Je 1 sa~a 
--poJava umjetničke proze nerazdvojivo povezan~ s'! s_hva~
njem književnosti kao umjetnosti, '!. tak\·o s_~vacanje .~r':a 
cijeli niz posljedica: od . de.st~~Cije ~et_onckoS sh"acanJ~ 
stila do uvjerenja kako JC Indnrtdualm Izra: s~m !'o se_bi 
\Tijednost bez obzira na utvrđena opća pravda tzrazavanJ~-

Zbog toga je i sinkronijsko r~likova~~e i~me_đu poezi
je i proze otežano brojnim faktonm~ ~OJ~ ?Jeluju na su
\Temcno shvaćanje umjetničke proze 1 ~je~mth odnosa P.~e
ma poeziji. Brojne tekstove danas oznacujemo kao _p~eZIJU 
iako oni nisu u stihovima, dok je istovremeno tradiCijva da 
samo stih vrijedi kao poezija toliko jaka da. ne _mozemo 
uopće prihvat~ti znanstveno djelo pisano u stlh?vima ~ao 
znanstveno djelo. Stihotvorstvo sma!ramo ~antl-po~ts~!m, 
dok isto\Temeno u umjetničkoj prozi dopusta~~- ~ez~cnu 
organizaciju koja se približava stih<:)Vima smat~ajUCI je Ipak 
umjetničkom prozoru. Ako _P~k :ti~ove s~v~ttmo k_ao. sta
novitu uputu da valja obratiti paznjU na JCZtk k~? jeZik, _a 
ne na ono što je jezikom saopćeno, to bi ~n~nlo vda J: 
umjetnička književnost u cjelini »jezik kao J_eztk«,_ st~ .. bt 
opet zahtijevalo, u konzekvencijama, da se I u~jetm~k~ 
proza vrednuje po količini i kakvoći »ukrasa{< ko~e kon~ti, 
čemu se očito protivi inzistiranje na jednostavnosti u ~mjet
ničkoj prozi realizma ili realističke tradicije np:. Sl.~zenost 
ovih odnosa ne dopušta tako da se svi tekstovi kOJI treba 

Sl 
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da vrijede kao književnost jednostavno najprije podijele na 
umjetničke i neumjetničke, te da se nakon toga svi umjet
nički tekstovi podijele na prozne i poetske tekstoYe. Prije 
bi se moglo ustvrditi obratno: iz različitih razlikovanja 

l poezije i proze proizlaze različite posljedice s obzirom na 
shvaćanje umjetničke književnosti, te se poezija i proza 
mogu razmatrati u najširem okviru cjelokupna jezičnog izra
žavanja, u okviru shvaćanja mita, znanosti ili čak kulture 
u cjelini.

4 
I u nekim na prvi pogled sasvim elementarnim 

učenjima o razlici poezije i proze pojavljuju se, naime, teze 
o emocionalnosti, slikovitosti i maštovitosti poezije prema 
prevlasti razuma, većoj koncentraciji na pojmovno mišljenje 
i određenu logičnost proze, što u daljnjim konzekvencijama 
vodi do takovi/> razlikovanja koja daleko nadilaze područje 
umjetničke književnosti. 
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Ako, zato, u zamršenu spletu mogućih rasprava o poe
ziji i prozi pođemo jedino od neke opće pretpostavke kako 
proza i poezija čine dva vida u kojima se ostvaruje knjižeY
nost, kao orijentacija može nam poslužiti svako utemeljeno 
razlikovanje vrsta, načina ili tipova unutar književnosti, 
bez obzira da li ono doista želi zahvatiti upravo razlikovanje 
poezije i proze ili ide na neke još općenitije modalitete 
književnog izražavanja. U tom smislu spomenimo najprije 
jednu distinkciju Edwarda Sapira: 

»Croce je stoga potpuno u pravu kad kaže da se 
djelo književne umjetnosti nikada ne može prevesti. 
Usprkos tomu književnost se dade preYesti, pon::!kad 
sa začuđujućom točnošću. To opet pokreće pitanje ne 
isprepleću li se u umjetničkoj književnosti dvije raz
ličite vrste ili razine umjetnosti - uopćeno, ne-lingvi
stička umjetnost koja može biti prenesena u drugi 
lingvistički medij bez gubitaka i osebujna lingvistička 
umjetnost koja nije prenosiva. Vjerujem da je distin
kcija doista neosporna, premda praktično dvije_razine 
nikada nisu čiste. Knjiže\'nost sc ostvaruje u jezičnom 
mediju, ali taj medij sadrži dva sloja: latentni sadržaj 
jezika. naše intuitivno registriranje iskustva - i po
sebnu sustavnost danog jezika, onaj osebujni način na 
koji smo registrirali to iskustvo. Književnost koja crpi 
svoje sokove ugla\"nom, ali nikada u potpunosti, iz 
donjeg sloja - kao, na primjer, jedna Shakespeareova 
drama - može se prevesti a da ne izgubi odviše od 
svog karaktera. Ako se pak ostvaruje više u gornjem 

nego u donjem sloju - kao, recimo, neka S\vinburneo
va pjesma - ond~ je ona o~~liko d?bra koliko se. ~~ 
može prevesti. ObJe vrste knJizevnog Izraza mogu biti 1 

velike, ali i osrednje.«' 

Sapirova tvrdnja o dva tipa knjiž~v.nosti možd~ s: ne 
čini nekom posebnom novinom; u njoJ Je ~apravo. tzreceno 
staro iskustvo o moći i nemoći prevođenJa., S~p1r, :U~đu~ 
tim to iskustvo povezuje s određenim shvacanJem J.ezik~, 

što' mu omogućuje da razlikuje. dvij~ r~i?: ostvanvanJa 
književnosti od kojih jednu naziva. lmgvJstickom a drugu 
ne-lingvističkom. Ne-lingvistička razina J': ~prav?, ~matra 
Sapir, logička struktura koja svoj sav~se_ni _obh"k Ima u 
alooritmu; na lingvističko j razini pak jeZik. Izrazava ~~m
kr~tno, personalno iskustvo, kor~steći se o~llno :r;:t,atenJ";-1~ 
nim elementima jezika: zvukom, ntmom, m.~zikalnosc~. Obje 
su razine ostvarivanja književnosti potenCIJalno sadrzan~ u 
jeziku kao jeziku; književno~t s~ dijeli ~a dva osnovna tzpa 
ostvarujući u većoj mjeri bilo jednu bilo ~gu. v••• 

Sapirove intencije prisutne su na J?Onest~. dru?aCIJI na~ 
čin i u Sartreovu razlikovanju proze ~ P?eZIJe. _Filozof, za 
razliku od lin!n'ista istu distinkciju opiSUJe na Šire~ planu 
odnosa jezik; i zbilje, upozorava~ući na razliku IZmeđu 
pjesnika i prozaika, odnosno govormka: 

»Zapravo, pjesnik se na jedno~ odr7ka<?.., j~zika
-oruđa; on je izabrao, jednom zauVIJe~, p]esnickt stay 
k ·· · · ..,. tra stv · a. Jer dvosmi-OJI riJeCI srna " }"' 
s enos z a a u ]Učuje moguć~ost da ;.e po ze JI pro
đe kroza nj kao kroz okno 1 potrazi preko. njeg~ 
označena stvar ili da se pogled okrene prema njeg?~J 
s t v ar n o s t i' i da se on sam promatra k~o ..,?bJe. t. 
Covjek koji govori nalazi se s onu stranu nJeCI, bhzu 
objekta pjesnik se nalazi s ovu stranu .. za I?rv.?g, one 
su pito{ne; za drugog, one ostaj~ u stanju di~ljme. Za 
ono riječi su korisne konvenCIJe, oru.đe koje s~ po-
mal~ linja i troši i koje se baca kad v1še ~e n;toze da 
služi; za ovog drugog one su I?rirodr;e st\·an koje rastu 
na zemlji prirodno kao trava l drvece ... v• " 

Ali zaustavlja li se pjesnik na nJ:cima . kao ~~o 
slikar Čini s bojama a muzičar ~a zv?cim~ •. time ,niJe 
rečeno da su one izgubile u nJegovun. ocn1~a s~.a~? 
značenje· to je posljedica samog značenja _koje njecJ; 
ma daje' njihovo verbalno jedinstvo; bez _nJega one bi 
se rasule u zvukove ili u poteze pera. J edino ono (zna-
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če~_je) .također postaje prirodno; to Vlse DIJe S\Tha 

UVIJek tz:r;ad d<;>sega i težnja za transcendencijom ljud
skog; to Je. s~oJstvo sv~~o~ n_aziva, analogno izrazu lica, 
bla&'?l13 OSJeCaJ~ tuge 1~1 ~gn zvukova i boja. Zal-iveno 
u. njec! al?sorb1rano DJezmom zvučnošću ili njezinim 
nzualmm Izgledom, zamračena, degradirano, ono je ta
kođer stvar, !1-estvor~:r;a. vječna; ~a pjesnika jezik je 
s~ruktura vanJs_ko~ SVIJeta. Govornik o d g o v ar a pr i
II k a~~ ~ Jez_Iku, .o~ kol jen je riječima; one su 
produzec•. nJegovih OSJetila, njegove štipaljke, njegove 
antene, nJegove naočale; on njima iznutra upravlja on 
ih o~ jeća __ kao vlas~ito tijelo, on je okružen jednim 'ver
?.aln_Im t~Jelom k~Jega t~ško da je svjestan a koje pro
~Ir';lJe nJeg~v'? ~Je!<;>vanJe .~.a svijet. Pjesnik je izvan 
J~ztka, <;>n vidi. ~Jt;CI s nahCJa, on kao da ne podliježe 
ljudskoJ .~u~.b1n1 1 kao da, prilazeći ljudima, nailazi 
prvo na ~IJeCI k~_o na prepreku. Umjesto da prvo upoz
na_ st~'.an po __ n]thovu Imenu, on je, čini se, s njima 
DaJpn]e u DIJemom kontaktu, a zatim okrenuvši se 
prel!la. rij_e~irna koje su za njega drug~ vrsta stvari, 
dodi_~JUCI Ih, okušavajući ih, pipajući ih on otkriva 
u _nJima m_alo vlastito svjetlucanje i posebne srodno
Sti sa zemlJom, s nebom, s vodom i sa svim stvorenim 
stvari~a. Zbog toga što se ne zna služiti riječima kao 
z n a': 1 m a aspekata svijeta, on vidi u riječima s I i
k .u .tih asJ:ekat':'. I verbalna slika koju on izabere zbog 
DJepn~ :hcn~sh s vrbom ili jasenom ne mora nužno 
bih Tijec kojom se mi koristimo za označivanje tih 
predmeta. Kako je on već izvana umjesto da su mu 
~iječi putok~i koji _ga upravljaj~ izvan njega samog 
Između stvan, on Ih smatra zamkama za hvatanje 
stvarnosti koja izmiče; ukratko, čitav jezik njemu je 
ogledalo svijeta.«6 

1 
Na kraju navedimo još kako suvremeni etnolog, odnos

no. ant~o~?log ~la ude Levi-Strauss razlike u ostvarivanju 
e ~m1~la Jezt~ne_ t~?revine OPISUJe kao razlike između poezije 

1 nuta, pozivaJUCI se ponovno na mogućnost prevođenja: 
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»Neka mi se dozvoli da ovdje otvorim kratku 
zagradu, kako bih jednim primjerom objasnio origi
nalnost koju mit pokazuje s obzirom na sve ostale 
lingvističke činjenice. Mit se može definirati kao onaj 
vid di sk ur za u kojem formula t rad u t tor e 
t r a d i t o r e praktično nema nikakve vrijednosti . U 
tom pogledu mjesto mita na ljestvici vidova lingvistič-

kog izražavanja nasuprot je poeziji, pa bilo što se mo
glo reći za njihovo zbližavanje. Poezija je oblik jezika 
koji je krajnje teško prevesti na strani jezik, i svako 
prevođenje ima za posljedicu brojne deformacije. Na
suprot tome, vrijednost mita kao mita ostaje usprkos 
i najgorem prijevodu. Koliko god bilo naše nepozna
YanJe jezika i kulture ljudstva odkuda smo ga primili, 
mit prima kao mit svaki čitalac u cijelom svijetu. Sup
stancija se mita ne nalazi ni u stilu, ni u načinu pri
povijedanja, niti u sintaksi, nego u pr i č i koja je 
ispričana. Mit je jezik, ali jezik koji radi na vrlo viso
koj razini gdje se smisao uspijeva o d l i j e p i t i, ako 
tako možemo reći, od lingvističkog temelja na kojem 
se počeo kretati.« 7 

Ove teze jednog lingvista, jednog filozofa i jednog et
nologa poslužit će nam kao putokaz. U njima je, naime, 
prisutno razlikovanje koje se može razviti u skladu s na
šim izlazištem u problemu smisla književnosti. Teškoće iz
ravne primjene Sapirova, Sartreova i Levi-Straussova raz
matranja na područje prouča,·anja književnosti, određenije 
rečeno, sh\'aćanja umjetničke proze i razlika između proze 
i poezije, proizlaze iz njihove generalizacije u toku koje ne
staje razlika između proze i umjetničke proze, odnosno, u 
slučaju Levi-Straussa, mita i umjetničke proze (ili barem 
jednog dijela umjetničke proze). Ipak, neće biti slučajno 
što se sva tri mislioca kreću na sličnom terenu i dolaze do 
gotovo istih zaključaka, stavljajući ih doduše u različit kon
tekst na osnovi kojeg izvode i donekle različite konzekven
cije. Dovedemo li, tako, Sapirov i Sartreov tekst u vezu s 
Levi-Straussovim, zapažamo da jedina bitna razlika postoji 
u povezivanju »druge razine« jezika u prva dva slučaja sa 
znanošću, a u trećem s mitom. To može uputiti na slijedeće 
zaključke: 

U jednoj vrsti književnosti, nazovimo je poezijom, smi
sao se ostvaruje maksimalnim iskorištavanjem samosvojno
sti i samodostatnosti jezika. To će reći da strogo poetska 
upotreba jezika osporava razlikovanje jezika i »predstav
ljene predmetnosti«, onog što je predstavljeno iz samog 
predstavljanja, jezičnog i izvanjezičnog, književnosti i zbilje. 
U poeziji se stoga neposredno ujedinjuje subjektivno i ob
jektivno, ja i svijet, čovjek i priroda, ujedinjuje se jer je 
poetski govor svojevrsna »objava« koja garanciju vlastita 
digniteta ima jedino u unaprijed pretpostavljenom prihvaća-
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nju onog što je rečeno kao na svoj naein IStinitog i zbilj
skog. To ne znači ništa drugo do da poeziju prihvaćamo kao 
poeziju ili je ne prihvaćamo; ona uspijeva određeni smisao 
nametnuti sama po sebi, ili ga ne uspijeva nametnuti; mi taj 
smisao možemo prihvatiti s obzirom na naše iskustvo, ili ga 
ne možemo prihvatiti. Poezija nameće dimenziju jezične 
stvarnosti kao jedine zbilje; ona nameće određen način 
prihvaćanja takve zbilje služeći se, tako reći, jezičnom gra
đom kao takvom: zvuk i ritam mogu čak biti presudni, a 
spletovi mogućih asocijacija koji se povezuju u smislene 
»svjetove« upravljani su prije svega vezama riječi s riječi
ma, a ne riječi sa stvarima. Tako je smisao poezije načelno 
neodrediv izvan pona\·ljanja i nabrajanja mogućih smisle
nih struktura koje upućuju na moguće aspekte razumijeva
nja, odnosno tumačenja. Stih zato prirodno dominira poezi
jom, jer unaprijed upućuje na takav način oblikovanja koji 
se izravno služi jezičnom organizacijom »slobodnom« od ne
posredne veze sa svakim značenjem koje je »izvan« materije 
jezika. 

Druga vrsta knjiže\nosti, umjetnička proza, ost\·aruje 
smisao pretežno na razini »predstavljene predmetnosti«, prem
da njezin književni svijet ne predstavlja zbiljski svijet po 
načelu »riječi znače stvari«. Imaginarni svijet umjetničke 
proze prihvatljiv je također tek u okviru određene samo
dostatnosti jezika {književnost ne podliježe verifikaciji), ali 
on ipak obavlja svojevrsnu organizaciju nečeg što možemo 
nazvati elementima zbilje jer zadržava razliku između pred
stavljenog i samog predstavljanja. To će reći da se u tak
\-om jeziku ostvareni smisao može odvojiti, barem u velikoj 
mjeri, od •jezične podloge« njegova ostvarivanja (stoga je 
umjetničku prozu načelno moguće prevoditi).' Smisao pred
stavljenog književnog svijeta, međutim, nije dokučiv izrav
nim povezivanjem s logičkom strukturom i tzv. prirodnim 
zakonima, kojima, kako se smatra, zahvaćamo zbiljski svijet. 
Jedino u graničnim slučajevima, kada umjetnička proza pre
lazi u znanost, takvo je nešto moguće, a upravo u tome i 
leži razlika između obične proze, znanstvene proze i umjet
ničke proze koja se pak, ~'O zato, s druge strane, otkriva 
i kao nešto slično mitu. ~naime, za nas također posje
duje »imaginarni svijet« prenosiva smisla, ali smisla koji se 
ne može eksplicirati jednostavnom metodom dešifriranja. 
Određena mnogoznačnost mita ipak je druge vrste od mno-
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~~-~·-------------------------------------------

. . . mda ·e tak\·a mnmmznačnost jasno 
gozn~~nosti po:z~Je, ~~enozna~nosti znanosti. To će reći: ona 
razlucktv~vo~:a~~? ~~J.JU nazi\·amo umjetničkom prozom_ la~o 
vrst nJIZe\ ", 

1
• s n1itom ako se uzimaJU · t · ćuje i sa znanoscu 

1 se bo~s ?'J~ o načini ost\·arivanja smisla kojima se o~a s u-
u o ~Ir. JC. m v • • • 2: r a d n j e određena smislenog 
ži, tj. Jedmo n a e. I n l I z~ . . . . roze i mita, s jedne 
svijeta. Uska ~·ez~ v ~~~e~~z~~J:~~~~:~i,p odnosno filozofije. s 
strane, te umJetm~k_c p k mooućnost da se ost\·arivanje 
druge strane, up.ucuJe t_a t o.~:im književnim djelima shvati 
smisla u proznm1 umJe m 
bilo po jednom bilo po drugom mo.~~~~- rozi sklonost da se 

U mno!!im raspra\'ama o poc_ziJI. I_ p d l znanosti 
~ ·1· modelu mt ta th po mo e u 

proza razmatra I I po · · olutno od\'oji 
može se zapaziti zbog napora da se poe!ZIJa aps tpuno od\·oji 
od proze i pon~že s mitom, odnos~o e a :e ~~ razom 
od mita i poistovjeti u potpur:ostl. s umJetmck~m t roze. 
ukidajući pri tome svaku razliku IZm~đu poezt~:ku p oezi
Tako Hegelov sustav apsolutne znanosti npr. ?P . __ P 'u 

. k . k ·· odcro\·ara pmstOVJCCtvanJ je i proze Ut\TđUJe U O \'lfU OJI e> v •••• 

.. . .t To J·e vidlj·ivo kad Hegel kaze o poeZIJI. poeziJe 1 mi a. 

»Poezija je st~rij_a _od umjetn!~~~l ~::::ši~~f!e,Pf~~: 
nog goY<?ra. <?na. J; IZ\ om~ _p:edo će J odJ njegove žive 
no znanJe koje J?S _ne v raz \aja P 

0 
i 0 ·a vu, svrhu 

egzistencije .u ... poJedma~nom,l<?na.:~~o ct~4ome dovo
i sredsh·o JO~ ne. suptotstav J <l;. J eđuŠobnu vezu, 
deći i~ rezomrar:Jem tek ka~mJeo~ r preko drugoga. 
neo-o Jedno shvaca samo u. rug · 'eĆ za sebe u 
St~~::m ne iskazuj~ ona u shka~~- n~~;tiv ona se za
svojoj općenitosti spoznat sadrzaJ d n p oj~1u u sup-
držav~, primj~ret?o svomk ~ep~:~~o n~:dfajanj~ i puki 
stanciJalnom Jedmstvu, OJe 
odnos još nije izvršilo.«9 

1 kad govori o prozi: 

»S ]·edne strane promatra ona (prozna sVIk"jest) s~~ 
.. l t ti prema razums Im 

sežan matenJ~ s V~?s vrhe i sredstva te ostalim 
zama uzroka 1 pos J.~ tee, s . .., · ·a 

0 
ć~nito uzevši 

kategorijama. ogramc:e~og .m~~~~~jeg.p Stoga sve što 
prema odnostma VaD)Sd og I lažno kao nešto samostal
je posebno nastupa Je nom k" d n 

0 
s s nečim 

d . put biva dovedeno u pu t o . . 
no, rugt ,. svo· em relativizmu 1 ovts
drug_im tdeatasekon:h::~e~ ~no slobodno jedinstvo koje nosti, a 
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u svim svojim razgranjivanjima i razlaganjima ostaje 
ipak totalna i slobodna cjelina - jer su te posebne 
strane samo eksplikacije i pojave onog j e d n o g sa
držaja koji čini njihovo središte i ujedinjujuću dušu. 
te sebe također potvrđuje kao prodiruće oživotvore
nje.«lo 

Na osnovi takva. prema sadržaju orijentirana utvrđi
vanja razlika poezije i proze teško se može izbjeći konačni 
zaključak kako je mit prava poezija, štoviše i kako je mit, 
odnosno poezija izraz prave zbilje, odnosno prava zbilja sa
ma (zaključak koji je. uostalom, izveo već Schelling u svom 
sustavu transcendentalnog idealizma), dok je umjetnička 
proza na taj način prvi stupanj filozofske, odnosno znanstve
ne obrade iskustva o svijetu, takve obrade koja svoj konačni 
cilj postiže u spekulativnom filozofskom sustavu, odnosno 
apsolutnom znanju. 

S druge strane, razlikovanje poezije od mita, razlikova
nje koje je, kao u slučaju Levi-Straussa npr., uvijek inspi
rirano formalnom analizom načina izražavanja, pojavljuje se 
redovno kao svojevrsna opreka opće strukture ili tzv. unu
tarnje forme i individualnog stila, kao opreka koja je u 
krajnjim konzekvencijama svodiva na opreku između jezika 
i govora strukturalne lingvistike Ferdinanda de Saussurea.11 

Kada se mit shvati kao forma, kada su »granice mita for
malne a ne supstancijalne«. kao što kaže Roland Barthes, 
mit se predstavlja kao svojevrsni komunikacijski sustav zas
novan na formalnim odnosima označivanja, sustav koji teži 
da uklopi u sebe sve druge sustave, način komunikacije koji 
teži da se nametne svim drugačijim načinima komunikacije. 
Znanstveni jezik, odnosno njegov dovršeni oblik: algoritam 
s jedne. i jezik poezije s druge strane, tada su sustavi koji 
se maksimalno opiru mitu. sustavi koji su oba suprotni 
mitskom sustavu. Tako Roland Barthes objašnjava: 
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»Još se jedan jezik opire mitu koliko god može: 
naš pjesnički jezik. Suvremena je poezija12 re gr e
sivni semiološki sustav. Dok mit ide prema 
ultra značenju, proširivanju prvobitna sustava, poezija, 
naprotiv, teži da opet pronađe infra značenje, predse
miološko stanje jezika; ukratko da ponovno pretvori 
znak u smisao: njezin ideal - u tendenciji - nije do
sizanje smisla riječi, nego smisla samih stvari.13 Zato 
ona kvari jezik, povećava koliko god može apstraktnost 

. k 1 olaba,·Ijuje do krajnjih 
pojma i arbitrarn?s~ ~n~ a i ~značenog; 'lebdeća' stru
granica Y_ezu oz_~~ca_\ a{~~~~ištena do maksimuma: :poet· 
ktura poJma O\~ J~ JC rczentirati sve mogućnosti az
ski znak poku~a\a ~ep fći na kraju neku vrst t~an
načenoga u na~ I ~~cc p~s r~ n "ihov prirodni (ne lJ!l;d
scendent_nog k~ah~da :~~~ij~liitičke ambicije poeZIJ~· 
ski) smisao. . tu. a e d h\·aća s a m e s t v ar I, 

· · da 1cctmo ona o d ··h 
uvJerenJe v r· d b de anti jezik. S\·e u svemu, ? . s~ I 
baš kada ze 1 a ~ . . najmanje formahsti Jer 
korisnih. wn·or~ ~JC~ntCI i~~O riječi samO oblik, kojim 
samo o!lt _vJerUJU ~_Je s~ mo zadovoljiti. Zbog to~~ 
se reahstt poput nJlh ~-e tako potvrđuje kao ub_oJI
se naša moderna po~ZIJa s t rne primjetljive tišt~e. 
ea jezika, k<-:o neka \rs.t pro:o~an ~itu: mit je ser:uo
Poezija zauztm3:. pol~C?Z~J sup raširi u sustm' činje~tca; 
loški sustav koJI t~zi_ a se ~ k .. teži da se suzi na 
poezija je semioloskt susta\i OJI 
sustav biti.{{ H 

neke ne]·asnoće u o\·om i~I .. a~anj~ ~koje 
Bez O~JZi~a ~av· . . mo koristi pjesmcktm JeZikom 

se u nekoJ roJen, ctm se, I sad b otkriva razliku između 
umjesto znanst\·enog), ono. ~ ro Inog« strukturalističkog 
»supstancij_alno~« Hegelo~a 1

. » or~: roze i poezije. Ako __je 
obrazlaganJa pnrode razhke tzme p , neki vid filozofiJe, 

. . .. k roza zapravo vec 
Hegelu umJetmc a P k" .d umjetničke proze, s 
Barthesu je zapravo filozofija n~ ~ ~ biva shvaćen jednom 
tom razlikom što baš mi_t pret 0 n. t" a) a drugi put kao 

. . k stva (kao pra-ts m , kao izvorni sustav IS u . ... ređivan1·a iskusta-,. . .. k rela tt van nacm s 
uvijek moguct 1 uv1~e .. ako se ponovno vraćamo ~a 
va (kao jedna od ftkc•J.a): T . roblematiku koja i ovdJe 
problematiku istine knJIZe\nosti, !' · Pri tome se na 

.• d r· 'ih razlikovanja- .. 
služi kao ishodtste a JDJ . oguće konzekvenciJe: 

k · ini ukazUJU m književnoteorets OJ raz k . roblematike odnosa 
. . perspe n va p ak 

Prije sv~?a, :t;>?VIJes~.a . dnostavna uputa o tome k o 
proze i poeZIJe niJe sas\IID Je zije i proze treba re
odnos poezije i stihova te -~dnos po~e u kojima se on je
lativirati s obzir<;>I?. :r:a ,povtJe.~e 0~p~ema uvijek isti, ili čak 
dino može utvrdttl 1 IZ\ an koJ . doduše da Barthes 

· Nema sumnJe. ' nema nikakav, smtsao. .) da 1-e otpor prema 
a'·a (u napomeni d sasvim točno upozor d mu poeziju, o nosno. 

mitu karakterističan samo za mod emu poezi]·u ako tu poe-
. f" za mo e · barem da je karaktens tc~ k .. . Barthes eksplicira, I 

. · čtn na oj t Je · .. 
ZIJU shvatimo n~ on~J na ·am poezije nije »statican« 
da iz toga prmzlazl kako poJ 
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promatramo li ga u tzv. dijakronijskoj perspektivi. To zna
či da proučavanje poezije i proze treba doista, u pn'om re
du, upraviti prema tipičnim oblicima u kojima se proza i 
poezija pojavljuju u pojedinim epohama, jer traženje općih 
razgraničenja može lako dovesti do brojnih nesporazuma, 
budući da se isti nazivi upotrebljavaju u raznim epohama 
za različite tvorevine. I ne samo to: razvijanje strukturaliz
ma upravo na osnovama razumijevanja cjelovita sustava 
Odnosa, u kojima tek cjelina odnosa određuje značenje po
jedinih dijelova ili elemenata, vodi prema dosta plodnim za
ključcima. Jurij Lotman je u tom smislu uvjerljivo poka
zao kako tako zvani Yantekstovni odnosi uvelike uvjetuju 
shvaćanje onoga što će u pojedinoj epohi \Tijediti kao 
umjetnička proza, te da, dakle, okvire po\ijesnog razmatra
nja pojedinih fenomena proze i poezije valja razumjeti uvi
jek ne samo u međusobnim odnosima. nego čak i u odno
sima svih načina izražavanja. pa čak i svih kulturnih po
dručja. Umjetnička proza se uvijek pojavljuje »na pozadi
ni« nekog shvaćanja poezije. kao i »na pozadini« nekog shva
ćanja npr. filozofije ili historiografije. a u konzekvencijama 
i »na pozadini« nekog shvaćanja umjetnosti u cjelovitu su
sta\u kulturnih vrijednosti svake epohe. No. sve to stoji 
kao radna hipoteza tek ako smo svjesni kako taj historijski 
kontekst u koji treba staviti cjelokupni kulturni sustav nije 
prirodno dan, kako on nije nikakva činjenica koju bismo 
posjedovali zbog raspolaganja nekim rezultatima povijesnih 
istraži\·anja. 

Stoga historijsko relativiranje pojma umjetničke proze 
ne može izbjeći potrebu nalaženja nekih temeljnih okvira u 
kojima se i ono samo jedino može i mora provesti. Ograni
čenje na sinkronijsku perspektivu suvremena stanja ·može 
se provesti tek uz cijenu prihvaćanja određenih doktrina. 
pri čemu je neophodno njihovo provjeravanje u širem povi
jesnom kontekstu (za koju svrhu. međutim, ne postoji neko 
u povijesnom smislu zaokruženo iskustvo suvremenosti) ili 
provjeravanje u cjelovitu misaonu sustavu (za što bi bio 
potreban zaokruženi filozofski sustav, što bi vodilo tezi o 
postizanju apsolutnog znanja). To, međutim, najbolje poka
zuju teškoće u analizi proze. 
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ANALIZA PROZE 

Analiza umjetničke proze na prvi je pogled_ jedn~~tav
nra od analize poezije. Lirska pjesma _od ?e~?liko Stl ~va 
tako je cjelovita i u svakom det_alj~ _nelZIUJe~J~Va tvorevm~ 
da svaki pokušaj razdvajanja nJeZinih sasta\ mh. el:m:nata 
biva u nekoj mjeri unaprijed osuđen na ne~~p~eh_. n~am. 
zvuk i smisao u njoj su nerazdvojh·o povez~t I Jed~ns~\eno 
se prihvaćaju. Ona se »Otkriva« u trenut~~ I ras:avlJaD:Je n~ 

ojedine riječi, slogove. slike. taktove I!I manJe sm!sl.en:-
~jeline uvijek je nalik razbijanju nečega sto ~':m~ ~ao CJeh-

" biti dostupno razmatranju. U analizi hnke stoga 
na moze · dojma 
·e uvi"ek očita opasnost da čar pje~mom tzaz~ana " 
~de uJ nepovrat. baš kao što se boJa kao b_~Ja ne ~-~z~ 
svesti na svjetlosne valove određen~. ~rekvenctJe. ~~hticki 
postupak tu je uvijek prisiljen traztti ele~ente CJeh~e na 
razini koja nije razina neposrednog doJma; tek . Jed~n 
tav uvelike drugačiji od prirodnog neposrednog pnhvac~-

s • omogućuje d...,a se izgradi neki pojm?_~i sustav u_ ok~'I
~akojecr se elementi pjesme mogu izdvoJili kao ko:'stllutlv
ni dijel~vi cjeline kao predmeta razmatran!~· Anahza hnke 
uvijek se nužno provodi u drugoj dimenziJI od one ~~po
srednog razumije\·anja teksta lirske pjcsm<:;. ona ~a.htiJ~~a 

· · parat« koJ"i pruža neka koncepCIJa verstftkactJe, »pOJIDOVnl a • . . . b _ 
neka estetička ili lingyistička doktnna th neka pose no raz 
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VIJena sposobnost da se vlastiti dojam opisuje kao objckti
,-an predmet refleksije. 

Nasuprot tome proza se lakše raščlanjuje. Relativna du
Ijina proznih književnih djela i jezik koji neposredno ne 
zahtijeva napor oko shvaćanja drugačiji od onog u svako
dnevnom govoru traže da se čitanje, odnosno razumijevanje 
odigra\'a u nekim etapama. Roman se čita od poglavlja do 
poglavlja. razumije,·anje pojedinih odlomaka zbh·a se dodu
še ovisno o već pročitanom, ali ipak samostalno, a pamće
nje nije obvezno saČU\'ati sve detalje izraza pa da ipak 
djelo bude prihvaćeno u okviru jedinstvena dojma.1 Tako 
etape čitanja i razumijeva:1je, koje nije obavezno vraćati 
se na svaki i najmanji detalj načina izraza, navode na mi
sao da se obrisi elementarne struktun; neposredno naziru u 
formalnoj djel j ivosti normalnog jezičnog saopćavanja, odnos
no napisana teksta, kao niza različito grupiranih znakova, 
riječi i rečenica. Cini se zato kako se analiza proze može 
sigurno osloniti na iskustvo koje lako dolazi do činjeničnih 
elemenata praznog izraza, a da onaj najnužniji pojmovni 
aparat može pružiti svaka elementarna gramatika proširena 
učenjem o osnovama kompozicije svakog jezičnog sastava. 
U tom smislu ovako opisuje načela analize proze jedna su
vremena rasprava. Anatomija proze Marjorie Boulton: 

- - - - - ---------
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»Ako analiziramo prozu. moramo se koristiti druga
čijim jedinicama (od jedinica poezije, op. 1\tS); rij e č, 
zatim re č e n i e a (koja sama može. ako je dulja, biti 
razdijeljena u pojedine izraze ili zavisne rečenice), pa 
o d l o m a k i napokon veće jedinice kao poglavlje ili 
ponekad manje određeni odsječak. Novela ili esej ne 
mogu imati veće jedinice od odlomka, ili se mogu di
jeliti na pojedine Odsječke u kojima se uvode novi 
argumenti ili nova građa; to će ovisiti o pojedinostima 
književne vrste ili pojedinog djela. 

Ako studiramo prozno djelo rij e č p o rij e č, 
moći ćemo razumno govoriti o i zboru rječ ni k a; 
ako ga zatim studiramo re č en i e u p o re č e n i e u, 
imat ćemo potpuno shvaćanje n j e g o v a r i t m a. 
grama tič ke strukture, prirodnost i, 
prikladnosti predmetu i jasnoće. Studi
ramo li pak djelo, ako je dosta dugačko, o d l o m a k 
p o o d l o m a k, možemo pronaći nešto novo o r i t
mu i razumjet ćemo logički slijed, pripo. 

v j e d n u n a p e t os t ili bilo koju drugu moguću 
svrhu postupka. Ako studiramo veliko prozno dje_lo 
kao roman u cjelini. prouča\·at ćemo ga p o g l a v I J e 
p o p o g l a v l j e i tako procjenjivati cjelokup':u. stru· 
kturu priče, ili analizirati suvislost dokaza u knJIZI koJa 
obavještava ili uvjerava.« 2 

Ovaj jednostavni nacrt analitičkog postupka, međutirn, 
Iako zapažamo, ne odnosi se jedino na umjetničku prozu, 
premda ovu svakako ima u vidu uz ostale načine praznog _ .. 
izraža,·anja. Postupak koji on preporuča uvjetovan je po-~' n· , 
djelom proze na narativnu, dramatsku, informativnu i kon- i ~ 
templativnu. Svakom od tih tipova odgovara određena upo- _ -
treba jezika. pa način analize, zajedno s podjelom proze 
koja je s njim u suglasnosti, odgovara tradiciji stare reto-
rike, tradiciji u kojoj svrha go\·ora određuje način govora •. a 
način govora biva analitički zahvaćen preko sredstava. IZ-
raza. Umijeće proze u tom je okviru umijeće dobrog pi~a~ 
nja, odnosno govorenja, a dobro pisati, odnosno go~·ontl 
znači pisati ili go\'oriti po određenim pravilima, posebrum za 
S\'aku priliku, a utvrđenim na osnovi kanoniziranih djela 
koja \'rijede kao nepovredivi uzori. Izbor riječi, pored~k 
rečenica, ritam, figure, te tematske i metaforičke konvenci!e 
obuhvaćaju tako onaj pojmovni aparat kojim se muz~ 

utvrditi što je dobra proza u najopćenitijem s~islu. pa I 

onaj poseban slučaj dobre proze koji danas nazivamo um
jetničkom prozom. 

Nema sumnje da tako zacrtana analiza proznih teksto
va ima mnoge prednosti: ona široko područje proz~ p~eg~ed
no dijeli po načelima izvedenim iz osnovne funkCIJe JeZI~a, 
iz sporazumijevanja: čovjek govori da bi nešto r:kao, nesto 
što želi da netko drucri razumije, a prema onome sto zapravo 
želi reći bira stih ili ~rozu. i zatim, ako se odlučio za prozu, 
onu \Tstu proze koja najviše odgovara njegovim nam~erama. 
Analiza načina izražavanja u tom je smislu. dakle. analiza um
jetničke proze, pa moderna stilistika, koja doduš_e tr~ns~or
mira tradicionalne kategorije retorike, ipak naslJeđuJe Jed
nu staru tradiciju kojoj se ne mogu zanijekati dosljednos~ _i 
široke mogućnosti zahvata u analizu ~razno~- teksta. Stth
stika umjetničke proze, pogotovo ako J.e P~?si_re~a na pro
blematiku kompozicije. uspješno obavlJa CIJeli mz određe
nih istraživanja koja se odnose na elemente jezičnog izra
žavanja u umjetničkoj prozi, odnosno na opis jezičnih sred-
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stava izraza koji karakteriziraju neko djelo autora grupu 
autora ili književnu epohu. ' ' 

Ne smijemo, međutim, zaboraviti da stilistička analiza 
~ma_ uza _sYoje _prednosti i svoja nužna ograničenja, ograni· 
ccn~a koJ': p~o~laze upravo iz istih načelnih razloga iz kojih 
pr~:n~Iaze 1 ~Jezme :prednosti. Stilistika je kako u svojoj za
mish_ tako 1 u pOJIDO\'llOm aparatu koji razvija, zapra\·o 
relativno. autonomna znanstvena disciplina; ona istražuje 
~redstv31 Izraza, a ne ono što se izražava, ili, što je zapraYo 
I"sto r:ceno. s drugog ~spekta, ona govori o sredstvima izra
zavanJa, al~ s~. ne pita o svrsi izražavanja jer tu svrhu 
?retpostavlJa th ~ak, a~o o njoj govori, govori o njoj iz 
]~dne_ tuđe, ~ ne. JZ svoje vlastite dimenzije. To će reći da 
pita_nJe: Sto J~. stil?. ':e spada u stilistiku, kako god to mož
d_~ c~dno zvucdo, ~Iti se rasprave o tome da li je stil uko
riJenJen u personahtetu autora, da li on izražava koherenci
ju prikazanog svijeta ili nekog načina gledanja i sl., vode 
u s~l~du s met_o_do!?gijom ~tilističke analize. Zato bi poj-
11_1:0~ ni aparat stihsticke analiZe mogao u potpunosti zado,·o
ljltl za potrebe analize proze kao umjetnosti tek ako bi bilo 
unaprijed t~čn? ut~rđeno koja je svrha umjetničke proze, 
!ek ako ne hi bilo ~Ikakva spora o tome što je proza kao mn
J:~no_st,. tek ako b,I: kao u ~taroj retorici, određena koncep
CIJa Jezika omogucila sve dnnenzije u kojima se umjetnička 
proza uopće može razmatrati, analizirati vrednovati i čak 
uspostaviti kao posebna kulturna vrijedno'st.3 

Navedena n_a~~la analize proze otkrivaju tako tek je
dan pravac anahtickog postupka, a na njima zasnovan a;:u
litički pojmovni aparat koristi se, što je na prvi pogled para
doksalno, uspješnije kada je riječ o poeziji no kada se on do
ista razvija na području umjetničke proze u užem smislu. 
Odstupanja, naime, od normalnog jezika i obilje »umjetnih({ 
~redstat'a izraza, karakterističnih za uspjele stihove, mnogo 
Je lakše shvatiti u dimenziji koja se sama sobom nameće 
kao estetska dimenzija, odnosno kao neka poetička upotreba 
jezika, nu što je to slučaj u prozi, gdje je i vrlo suptilna 
~aliza det~lja u izražavanju upućena na izbor te očekuje 
Sintezu na Jednom novom području, npr. onom koje se po
ziva na fabulu, karaktere ili ideje kao novu razinu eleme
n~ta prozne st~kture, takvih elemenata koji se ne mogu sve
sti na sredsh·a Izraza a da se njihovo značenje ne proširi da-
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leko iz\·an granica retorike. S obzirom na potrebu_ takva 
»prijelaza« o"ct načina izražaYaii]a-prema izraženoffi, OcfnoS:rlO-
p-rikazan-om svijetu, analiza _proze čini se težom od analize 
-Qi.'Ye~je-; ·ako se čar IirSke-P]esine ·ne i:riože· rastaviti na neke 
sastavne dijelove, uočljivo je barem da jezik te pjesme nije 
običan jezik. U proznom djelu pak, osobito u nekim vrsta- ~'l 
ma proznih djela, analiza bi trebala pokazati kako umjet- ,~ l 
ničko djelo nastaje iz običnog jezika, te se čini da umjet- Z ~ 
nost »pridolazi{( nečem što se u elementima izraza ničiffi ne·. ~j 
raZliKUje od neumjetnosti. 1( 

0Ye P-roll jene --aspekata, koje uvjetuju da se analiza 
proze čini jednom lakšom. a drugi put težom od analize 
poezije, Yezane su uz naslijeđe mnogih analitičkih pojmoYa 
koji najčešće nisu u skladu s proklamiranim zahtjevima 
modernih strujanja na području proučavanja književnosti. 
Mnogo je, naime, lakše zalagati se za neka načelna stajališta 
oko shYaćanja književnog djela, pa i ta stajališta na ovom 
ili onom pogodnom primjeru pokazati kao da ilustracija zna-
či argumentaciju, nego svaki pojam analize napose obrazlo
žiti u cjc:lini shvaćanja koje zastupamo. Tako zapažamo da 
se golema Yećina istraživača i teoretičara umjetničke proze 
služi Yeć na razini proučavanja kompozicije pojmovima koji 
se ne mogu u potpunosti razumjeti ako imamo u vidu is· 
ključivo tradiciju stare retorike. Analiza romana nikada 
nije ni jedino ni prvenstveno analiza koja ide redak po re
dak i koja se zaustavlja na opisu sredstava izraza, pa bio 
pojam »sredstvo izraza« i vrlo široko shvaćen. Prije bismo 
mogli ustvrditi kako pn'enstvo pripada pojmovima koji 
se odnose na svojevrstan realitet djela, a ne na način nje
gove prezentacije: građa, motiv, fabula, siže, karakter, per-) 
spektiva, pripovjedač, mjesto, vrijeme, ideja; sve su to poj
movi koji potječu i koji se mogu razumjeti više iz tradicije 
estetike no iz tradicije retorike. 

Ovdje je doduše umjesna primjedba da osnove anali
tičkog pojmovnog aparata koji je i danas u upotrebi valja 
najprije tražiti u Aristotelovoj poetici, pa je ipak barem za 
njih presudna tradicija poetike, a ne tradicija estetike. Ari
stotel odista navodi šest dijelova tragedije: fabulu, karakter, 
govor, misli, predstavu i glazbu, te utvrđujući uzajamni od· 
nos i važnost tih dijelova daje temelje onim pojmovima koji 
se i u modernijim sust3.vima u većoj ili manjoj mjeri po
navljaju. Presudna je pri tome, međutim, naknadna inter-
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pretacija Aristotelovih shvaćanja, ona interpretacija koja 
pojam oponašanja sužuje ili proširuje u skladu sa zamisli
ma koje problematiku Aristotelove poetike zahvaćaju redo\TIO 
u obzoru koji joj po svojoj prilici izvorno ne pripada. Bez 
obzira na širinu filozofskog zahvata u kojem poetika čini 

jednu određenu disciplinu vezanu s ostalim filozofsko-znan
s~venim disciplinama čvrstim vezama objašnjenja u cjelini 
filozofsko? sustava,~tika je upravo svojim određenjem 
u z retonku, barem u onom što je u Aristotelovoj Poetici 
sačuvano i tako poznato bez nagađanja, disciplina koja 
najviše odgovara onom što bismo danas mogli označiti kao 
»teoriju književnih vrsta«. Ona govori o »pjesničkom umi
jeću i njegovim vrstama«, a oponašanje kao njezina cen
tralna kategorija povezuje u zajedničku porodicu samo ep, 
tragediju, komediju, ditiramb, auletiku i kitaristiku. Narav
no, nema nikakve načelne zapreke da se na Aristotelovim 
kategorijama pokuša izgraditi neka koncepcija koja će obu
hvatiti književnost, pa i umjetnost u cjelini, ali valja pri 
tome imati na umu da ovakve polazne Aristotelove klasifi
kacije nipošto ne odgovaraju modernijim shvaćanjima. Ova
kvo grupiranje, koje kitaristiku i auletiku uzima kao vrste 
istog roda kojem -.... ripadaju i ep i tragedija, upozorava da 
se krećemo u ok, __ ... ma u kojima se uopće ne može pojaviti 
pojam umjetničke proze kao jednog dijela umjetničke knji
ževnosti, takve književnosti koja je opet dio umjetnosti. To 
će reći da svaki pokušaj osuvremenjivanja Aristotelova poj
movnog aparata, pokušaj koji je bez sumnje nužan ako se 
Aristotelovim pojmo\ima koristimo u svrhu analize suvre
mene književnosti, zahtijeva korjenite zahvate i u najopće
nitiji način p ·edočh·anja predmetnog podruCja l..njiževnostL 
Rekonstrukcija Aristotelova shvaćanja u poetici ipak je ne
što sasvim drugo od konstrukcije novog pojmovnog sustava 
na temelju Aristotelovih zasada; dok u prvom slučaju treba 
da podrobno uđemo u Aristotelovu prezentnu književnost 
sa svim njezinim osobitostima i na svim razinama njezina 
stvaranja i prihvaćanja, u drugom valja da modernom 
shvaćanju književnosti kao umjetnosti i umjetnosti kao 
stvaralaštva, sa svim novim distinkcijama na razini rodova. 
vrsta, pa i opće funkcije književnosti, primjerima Aristote
lov pojmovni aparat. 

U tom posljednjem smislu, rekli bismo, estetika, a ne 
moderna stilistika, ključ je one interpretacije Aristotelove 
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poetike koja je odlučna za primjenu njegovih pojmova .u 
modernoj analizi proznih književnih djela. Estetiku, koJa 
je za Baumgartena gnoseologia inferio~ ~ kao ~akva. smje
štena u sustav Leibniz-Wolffovske metafiZike, valJa pn tome 
razumjeti iz njezine gnozeološke orij~ntacije.4 !o zn~~i d~ 
i shvaćanje proznog književnog djela biva unapn]ed onJenti
rano idejom o tome da umjetnička proza doduše. stvara 
svoj fiktivan svijet, al~. da j~ taj ~vijet rezul~at sv~Jev~~ne 
spoznaje stvarnog SVIJeta 1 da Je tako bit umJetnicke 
književnosti razumljiva jedino iz njezina odnosa prema 
onom što vrijedi kao bit stvarnog svijeta. Na tom~ z~snova
na estetička analiza slojeva književnog djela utvrdit ce zato 
da sloj predstaYljene predmetnosti ili svi)eta _biva. konstitu
tivan sloj proznog književnog djela, ona] slo~ ~?Jem s~o 
»pridolaze« drugi slojevi bitno ga ne određu~uc1. Dok st.I~ 
npr. sam po sebi zadržava pažnju na zvuku, ntmu, melochp 
jezika ili pak nekim grafičkim efekt.i.ma, d?k on. ~~o reci! 
ne dopušta da sc prodre do dubljih sloJe.~a __ kn]Izev':'.o~~I 
zadržavajući sh,Taćanje i dojam na razmi ~IJec_I_ ka? ~IJeCI, 
proza odmah prodire do značenja i konstitUCIJe f1ktiv~og 
svijeta. U prozi se odmah napuštaju sve_ fo~mal~e os~bn;te 
izraza kao nevažne osobitosti jezičnog pnkazivanJa, te JeZik 
postaje svrha samom sebi na drugoj -~azi.J;ti ?.o što je to sl~
čaj u poeziji: konstituiraju se ~ SVIJesti "c1tao~ ~ošađaJI! 
ljudi, predjeli i sve ono što, naJkrace recen_o, c1m ljudski 
život, pa taj predstavljeni ljudski život. služi !'onovno kao 
materijal daljnjeg oblikovanja, npr. obhkov"':'Ja o':'og~- št~ 
nazivamo sudbinom, karakterom, životno!fi pncon:t I sl~cno. 
Ako se, stoga, raspravlja o strukturi proze, kao što Je to 
običaj u novijim studijama, raspravlja se zap~a~o- re~o"l.(no 
o strukturi prozom predstavljen·a svijeta. Moti~? I _nJI~?~o 
povezivanje, činjenična građa skupljena. iz poVIjesnih. III IZ 
drugih izvora, karakteri i njihovi odn';>s~. vret?en~ke I pro
storne koordinate i načini njihova osvJestav~nJ~: ~spr~~1dan 
ili neprekinut lanac događaja s uzročno-p?sl]edicnnn I!I pa~ 
slučajnim vezama; - to su najviše konštene mogucnost~. 

Ovo »prelaženje« raščlanjivanja proz~og te~sta ~ r~s: 
članjivanje fiktivnog književnog svijeta naJlakše Je ob]asmti 
na nekom primjeru. Ako npr. roman Proces Franza Kafke 
treba da bude predmet analitičke obrade, onda se s~~kak~ 
najprije nameće potreba raščlanjivanja po pogla~l]I~a l 

manjim kompozicijskim jedinicama kao što su odsJeČCI, to 
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Yiše što roman niJe dovršen niti je pisan in continuo, pa 
postoji doduše završno poglavlje ali i niz onih koja su ne
dovršena ili pak jedva započeta. Cjelina romana se tako 
raspada na niz relativno slabo ili čak gotovo nikako pove
zanih dijelova, a jedinstvo tih dijelova nije osigurano ni
kakvim pravilima dobrog pisanja, odnosno uspješnog kom
poniranja u smislu stare retorike; upravo unatoč mjerili
ma onoga što bismo mogli zvati dobrim sastavkom ili uspje
lo i jasno ispričanom pričom, Proces je izrazito loše napi
san i još lošije sastavljen, jer ga je m_oguće shvatiti kao 
niz nedorađenih fragmenata. Ipak, za razliku od te ncdo
rađcnosti koja bi trebala da uvjetuje i manjak umjetničke 
cjelovitosti, čitalac ništa ne gubi od cjelovita dojma, dapače 
on neće kompozicijske nedostatke uopće primijetiti jer ih 
vrlo lako nadomješta \·lastitom imaginacijom koja je potak
nuta onim što je napisano do te mjere da joj ono što nije 
dokraja rečeno ne čini neku osobitu smetnju. Ako je tekst 
nepotpun u smislu čitanja »redak po redak«, vizija svijeta 
je potpuna u dovoljnoj mjeri da zaokupi čitaoca: no\li svijet 
romana Proces otvara se već na prvim stranicama i razvija 
bez teškoća u onom trenutku kada čitalac počinje imagina
tivno zahvaćati određeni kontiiluitet zbivanja i obrise karak
tera. Otkada Jozef K. kao da stoji pred našim duhovnim 
očima pritisnut zagonetkom prijetećeg suda, ili čak još 
ranije, zbunjen iznenadnim ulaskom stražara u njegovu vla
stitu sobu, pokazuje se kao presudan zadatak raščlanjivanja 
tkiva cjelokupnog romana ut\Tđivanje uzajamnih odnosa 
između okolnosti jednog svijeta i jedne ili više osoba koje 
tom svijetu pripadaju. Pitanje tako više nije naprosto pi
tanje onoga što je rečeno i kako je rečeno, nego pitanje 
onoga što je kao potencija sadržano u rečenom; nisu to 
samo pojedina mjesta neodređenosti, kao što je ustvrdio Ro
man Ingarden, nego je cjelokupni niz rečenica, koje najpri
je prihvaćamo kao izvještaje, ostvario smisao koji počinje
mo u neku ruku »prepoznavati«.8 Mi se snalazimo u roma
nu kao što se snalazimo u životu: nisu nam potrebni svi 
detalji izgleda pojedinaca i njihova ponašanja da bismo 
stvorili sud o ličnostima, niti je nužno· da nam sve o nekom 
događaju bude poznato pa da ga svrstamo u jedan od mo
gućih lanaca sudbina ljudi, grupa ljudi ili naroda, lanaca 
kojima se koristimo da bismo zbilju svijeta oko sebe kako
-tako osmislili i učinili barem donekle preglednom za odre· 
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đene zaključke potrebne da bismo uopće mogli. ~ivjeti k~? 
ljudi. I sada, ako je potrebna naknadna ~~flekSIJa o prTo~t
tanom i sh\·aćenom romanu Proces, reflekSIJa n~ osnovi ~o~~ 
se može oba\·Ijati i analiza, pojavljuju se sami po se~1, lli 
se u daljnjem procesu apstrahiranja izlu~~ju, ?.dređem ~le
menti: umjesto rečenica javljaju se motlvi u. s1rem sm1slu 
riječi kao pokretači zbivanja i radnje, po?la~l}.a su etape _u 
njezinu razYitku, dijalozi_ sl~e . ~araktenzaclJl na temelJU 
koje utvrđujemo personahtet 1 shcno. 

NaraYno da se u toku ovakva postupka javlja cijeli niz 
novih pitanja. Ako svijet romana Proces valja po tim v n~če
lima rekonstruirati, tj. ako je analiza vođena up_ravo ~~~nJ~m 
za rekonstrukcijmn, to znači da jedan nač~n. mlslJenJa, 
kojem je ideal matematički (ili, U 0\'0ffi ~~UC~JU vezavn S 

pojmom strukture, bolje rečeno: geometriJSki) proracun, 
biva korišten kao analitičko oruđe. Otuda se određen she
matizam javlja kao nužan rezultat, a nešto kao kos_tur ;?
mana Proces kao konačan zaključak. Ovaj prostorn~ na~m 
predočivanja primjenjuje se tada i na _vrijeme_. k'? Je b t va 
shvaćeno kao kronometarsko protjecanJe, podiJ~lJcn~ na 
određene \Tcmenske odsječke, pa se sukcesiJa. _rnpoVlJe?a
nja raspada na simultanu sliku prikazana SVIJeta, .a s~m 
svijet književnog djela pojavljuje se kao pregledn':'- 1 mJe.r
ljiva slika određenih stvari i osoba. U~alud t~da _u~rJerava~J~ 
o osobitosti umjetničkog svijeta, o_ ~Je$OVOJ ongma~osti. 1 

nemogućnosti svođenja na modele dt shke stvarnos.tl ost\a
rene nekim drugim sredstyima: znanst\·enom analizom re
konstruirani sviiet Kafkina Procesa ne otkriva,_ up~~vo z.bog 
vlastite analitičke dosljednosti, ništa što bi taJ S\?_Jet bitno 
razliko\'alo od bilo kojeg drugačije ostvarenog _sVIJe_t.a, n~r: 
onoga koji može ostYariti uspjela sociološka, htst?nJska. ~:1 
naprosto memoarska deskripcija austro-ugarske bJr.okraCIJe. 

To znači da svaka analiza praznog književnog djela, _a;:m-
liza koja nastoji barem za~r~t_i_ I_?-~š~<_>; ~cl~~l!l)~tničk~g ako 
vec-- ne učiniti jedino umjetničko --~y~J·-~ --;-p_p.~;d.z:n~to_m •. I?~r~ 
do_nekle izneYjeriti načelo- do_S!j_~n-~--~na!•ze ~ pnh.~·~u_tt \e,_ 
Ullapiijed određenu razliku izme~ u. p~I~?dnS'. _~aa th pred
mera -prirodnih znanosti, predmeta u Kopma se mog~ lak? 
ut\·tditi_ određene· činjenice_ i isk~stv~m, .~dnosno ckspen
nreiitom izd\·ojiti elementarni dijelovi, s_ J~?ne stra~e,. te 
-odieđene smislene cjeline koju valja naJpriJe razumjeti a 
zatim analizirati, cjeline koja je predmet društvenih znano-
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sti, s druge str:1n~. Time nije rečeno da valja produbljivati 
j~~izmeđ:.t pr:rodnih i društvenih znanosti, jaz koji se danas 
UVIJek nanovo pokušava zatrpati (čini se, međutim, u\'ijck 
na štetu oscJitosti društvenih znanosti), nego samo da odre
đenu razliku valja ne samo načelno priznati, nego je i prak
tično uvažiti prilikom svake analize proznih književnih dje
la. To će reći vrlo jednostavno: književno se djelo načelno 
ne bi smjelo rastvoriti u elemente neke druge sfere realite
ta. Uzeto kao metodička uputa, to znači da određeno pret
hodno razumijevanje i okvirno shvaćanje onoga što se želi 
analizirati određuje analizu, dok opet »poimanje pjesništva, 
određena spoznajna namjera, jezične mogućnosti izrasle iz 
iskustva s pjesništvom i iz znanstvene tradicije kao i obra
zovni horizont tumača unaprijed određuju razumijevanje i 
tumačenje«,7 na što upozorava Ulfert Ricklefs utvrđujući: 
»Ne postoji objektivna analiza pojedinačnih elemenata koja 
bi vodila shvaćanju cjeline, nego je specijalna analiza već 
uvijek određena realizacijom smislene cjeline.«8 

Uvažimo li ovo iskustvo hermeneutike kao uputu za shva
ćanje osnova analize proznih tekstova, biva neophodno da 
osviješteno razumijevanje (bolje reći: pred-razumijevanje) 
onoga što umjetničku prozu čini umjetničkom prozom pret
hodi svakoj analizi i svakom drugom teoretskom odnosu 
prema književnosti. Tu se doduše čini kao da paradoksal
no tvrdimo kako sinteza treba da ide prije analize, ali taj 
prilid nastupa samo ako sintezu i analizu na ovom po
dručju ne shvaćamo kao uzajamno uvjetujuće postupke. U 
tim postupcima, naime, jedino logičko shvaćanje smisla cje
line ima prioritet pred shvaćanjem dijelova, a ne da opera
tivni postupak sinteze prethodi operativnom postupku ana
lize. 

Kako ovaj zaključak zvuči donekle apstraktno i u neku 
ruku neodređeno, valja upozoriti na slijedeće: 

Cak i empirijski mogu se najviše korišteni pojmovni 
sustavi analize podijeliti na dvije skupine, naravno ako osta
vimo po strani isključivo stilističku, odnosno retoričku di
menziju analize o kojoj je već bilo govora. Na jednoj strani 
stoje tada oni analitički postupci koji teže da u analizi svi
jeta proznog Iffijiževnog-tljela sačuvaju vlastitost tog svije
ta, odnosno koji nastoje da tiif sVijeCriikako ne poistovjete 
s iskustvenim svijetom filozofije i znanosti. Njihov je re
zultat objašnjavanje elemenata proznih književnih djela kao 
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elemenata jednog svijeta koji isključivo pripada imanentnom 
smislu književne tvorevine. Taj svijet biva na ovaj ili onaj 
način doveden u vezu s pričom kao nečim što je suprotsta
vljeno zbilji i istini, pri čemu, smatramo, odsjaj izvorna 
značenja Aristotelova termina mythos igra odlučujuću ulo
gu. Rečeno donekle pojednostavnjeno: svijet proznog knji
žev d"ela biYa shvaćen po analo i"i ~sa SVIJetom mita, sa 
svijetom koji se n1ože razumJeh Jedino re hvaćanja po
sebnih mitskih, što će reći neznanstvenih, veza i ·odnosa me
đu ljudima i događajima Ako je iskustvo knJIZevnosti ~a 
koje se oslanja pred-razumijevanje svijeta književnog dJe
la orijentirano prema mitskim koordinatama prostora, vre
mena zbivanja i ljudskih sudbina, analiza će nužno nasto
jati da makar i na shematiku svede upravo ono što bismo 
mogli q.azvati neznanstvenom, mitskom. slikolll: svijeta, ~ to 
će se na književnoteoretskom području Iskazati kao domina
cija onih pojmova koji obuhvaćaju priču kao priču, pojmo
va poput fabule, sižea, motiva, karakterizacije i perspektive. 

Na drugoj strani opet stoje oni postupci koji teže da 
prozno književno djelo protuma<:_e ---~·?~!m_ o~virima u k?
jima tumačimo i zbiljski svijet, na temelJU ISk~stva . ~OJe 
ilafi1Zn:ln0st i filozofija pružaju u objašnjavanJU SVIJeta. 
odnosno, najjednostavnije rečeno: na temelju znanstv:n: 
slike svijeta. Spoznajni karakter književnosti tada će, htjeh 
mi to ili ne, doći u prednji plan analize, jer, bez .obzira .. na 
proklamirane namjere, svijet književnog djela biva nuz_n? 
doveden u najuži odnos s onim što je shvaćeno ~ao_ono z-~nl~
sko i istinito stvarnog svijeta i života. Pojmo'\'1 bitnog 1 tt
pičnog tu se ne mogu izbjeći, a najdublja unutarnj~ struk
tura književnog svijeta mora biti izvede~a n~ osno': prona~ 
Iaženja onih njegovih karakteristika koje »Iza« poJavnost~ 
priče upućuju na neku bit koja se »Skriva« u r~novrsnos~I 
pojedinačnih događaja, sudbina i karakter~- Necemo J?ogn
ješiti ako tu bit nazovemo idejom u skladu s onom Istom 
tradicijom koju smo respektirali pozivaj-~.1ći se u prvom s~u
čaju na Aristotelov pojam mythosa. U~Jesto myt~osa pola
vljuje se, doduše, sada logos kao konst1tu~ns obJaSnJavanJa, 

fPiatonovo shvaćanje umJetnosti biva paradigma umjesto 
l,.Aristotelove poetike, ali ~-vosn~vi is_ta _ težnj~ pren;a reflekti
ranom odnosu prema knJizevnim djehma btva sacuvana. Je
dino što sada nije priča kao priča ostala za analizu podru
čje koje se ne smije prekoračiti, nego je i ona sima po-
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dložna tumačenju koje u njoj pronalazi izraz jedne druge, 
ne više samosvojne, zbilje i istine. U tom smislu pojmod 
kao osebujno shvaćena tema, karakter i osobito ideja imat 
će na književnoteoretskom području važnost koja će daleko 
nadmašiti važnost ostalih. 

Nara\no, ovakvo svrstavanje pojmova koji se rabe u 
analizi proznih književnih djela valja shvatiti samo kao kon
stataciju izvornih tendencija, kao načelnu orijentaciju koja 
nipošto ne osporava mogućnost kombinacija, s jedn-e strane, 
ili pak korištenja i jednog i drugog pojmovnog aparata bez 
ikakve svijesti o njihovim načelnim razlikama, s druge stra
ne. Naravno da postojeći, tradicijom uspostavljen i iz dosta 
različitih izvora crpljen analitički aparat ne može uvijek odgo
varati idealnim zahtjevima za misaonu dosljednost, među 
ostalim i zato što opasnost metodološkog shematizma ne
prestano prijeti da proučavanje književnosti pretvori u »ra
zgovor o metodi koji se vodi kako bi se sama stvar zabora
vila«, kao što to reče jedan suvremeni teoretičar. Ipak, ako 
se i javlja neka opasnost pretjeranog konceptualizma su
vremene znanosti o književnosti, ona je manja od opasno
sti brzopletog oduševljenja svakom pomodnom terminolo
gijom koja tobože s\-e pojmove definira iznova. lskust\·o u 
analizi književnih djela ·koje nam daje dugi! tradicija na
stave književnost.' ·\adicija koja ide unatoč različitim, pa i 
dh·ergentnim toku~rma u neprekinutom lancu od grčke fi
lozofije preko helenističke filologije, retorskih škola srednjo
vjekovnih univerziteta sVe do naših dana, ne smije biti jedno
stavno zanemareno. U tom smislu. i najmoderniji načini ana- · 
lize često duguju prošlosti mnogo više no što se čini ako nji
hove pojmove ne podvrgnemo kritičkom provjcravanju unu
tar onih obzora razumijevanja koji su izvan dosega njihova 
uvida. Shvaćanje dviju osno\·nih tendencija u Dbrazovanju 
pojmovnih aparata za analizu umjetničke proze stoga se mo
ra, s jedne strane, oslonitC na i-azumiJcvanje povijesti onih 
načina kako se književnost u e\TOpskom kulturnom krugu 
·uopće mogla· proučavati, objašnjavati i tumačiti, dok, s dru
ge strane, upravo to shvaćanje može pomoći da se osvijesti 
kako je prošlost nastave književnosti prisutna i u sada
šnjosti. 
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PARAFRAZA I ALEGOREZA 

Tekst romana Proces vodi ra_spr~~u o sn:tsi:r p~iče" o s:i 
ljaku i zakonu putovima eksphk .. ~ctje: svece_:r:uk Je sute~i 
prihvatio t\Tdnju Jozefa K. o laz:rma na koJ:rma .~e gra 
poredak u s\·ijetu, iako se ona, kaže se, »sigurno IliJ~ podu-

. · ··1· · dok J·c Jozef K >biO pre· darala s nJegonn1 m:rs Jen Jem«, . " · .. . 
moren tc nije mogao sagledati S\'e zakljuc~e~- NJI~O\·a s~ 

l · ··r· Ako su 1 Jedan 1 drugi rasprava, dakle, mog a 1 nastan 1. . . 
pri tome u nekoj mjeri uvažavali argumente protlvmka, ba~ 
rem kao dopustiva pitanja, možemo zaključiti da su s: om 

·· d nost ipak u nečem i slagali: dopuštali su. una~nJe m~guc 
eksplikacije, štoviše njezinu potrebu 1 nu~nost. Ostro ~oga, 
roman Proces ne sadrži samo priču o čovJeku sa sela _1 z_a
konu· komentari te priče isto su tako njegov int~gra~-':11 dto 

' . " " ·· d · ·e· a na neki naein ne· kao i sama pnca. To ce reci a Je pn . . 
.. . . b" • · . · Obj"as'nJ·avanJa »pnpada· OdVOJIVa od nJCZilla O JaSnja\·anja. . , 

. .... ", . l · k u ako JC ona shvacena JU« pnc:r o CO\'jeku sa se a 1 za on , . 
· · tako na S\'OJevrsno kao dio romana Proces. Proces upucuje . . . 

jedinstvo umjetničkog teksta i njegove eksphkaciJ~-. Ovo 
• . b· " · · . m·)· e samo po se b t Jasno jedinsh·o opet traz:r o JaSnJenje. . . . . " ._ 

zašto književna djela treba eksphctrati I zasto -~a eksp_h 
kacija djeluje na ono što se naziva »prirodom ~Jize~·nosti«. 

Raspravu 0 tradiciji shvaćanja književnosti valJ~ z~~o 
proširiti razmatranjem onog okvira_ u kojem se eksphkactJa 
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~opće ~ože .. pojaviti kao konstitutivni element same knji· 
zevnost1. PnJe svega: zašto je uopće potrebna eksplikacija? 
• Eksplikacija je potreba i nužnost unutar tradicije knji
ze~_?Stl evr?pskog_ kul~umog kruga, jer su u toj tradiciji 
knJizevna djela prihvacena kao kulturne vrijednosti u su· 
s~a~u koji poznaje različite kulturne sektore naknadno uje· 
din Jene naporom oko općeg obrazovanja i odgoja .. Knji~IT· 
nost u. evropskom kulturnom krugu pr~~ obrazovanju: 
od antike do danas ona 1e obrazovni predmet i sredstvo 
odgoJa.1 la cinJenica, međutim, treba da Izazove čuđenje 
ako Imamo na umu sukob pjesništva i filozofije, pjesništva 
i teologije, pjesništva i znanosti. Obrazovanje koje se obli
kuj~ u .s~sta_v i koje nose obrazovne ustanove zahtijeva 
ractonahztrant kozmos vrijednosti i mogućnost posredova· 
nog, instit'!cionaliziranog i_ specijaliziranog rada na odgoju i 
obrazovanJU, rada upravlJenog u smjeru koji nikada nije 
određen nekom »književnom istinom«. Kako književnost iz. 
rasta na tlu mitologije, njezina je prikladnost vrhunskim 
vrijed~~sti~~· izv~?enim ili barem usklađenim s filozofijom, 
teolo~JOID Ih pol.I_t!kom, u n~jmanju ruku uvijek u pitanju. 
NadalJe, ako knJizevnost pnpada obrazovanju, spontanite
tu ~eposr:dne mitske predaje biva suprotstavljena smišlje
na 1 usmJerena p o sr e d o v a n a djelatnost učitelja koji 
prenose obrazovnu vrijednost književnosti učenicima. Izme

--f!_u djela i _čitalaca pojavljuje se poznavalac, a poznavan:Je 
knJizevnosti kao knJizevna kultura postaJe sastavni dio na
čeln?. rasloje?e opće kulture. Učenje književnosti pri tome 
~ahtiJev~ SYOJevrsnu prethodnu obradu književnih djela ko
Ja po_staJ~. predme_ti prikladni obrazovanju i time dostupni 
eksphkaCIJI, takvOJ eksplikaciji koja u njima traži i nalazi 
kulturne vrijednosti. Učenje književnosti time postaje po
se~~? zada!ak koji zahtijeva sistematizaciju svega što je o 
knJIZevnosti poznato i takav odnos prema književnosti koji 
nj~~~n smis~o č~ J?Odobnim za nastavu. Određeni pojam o 
kn~Iz~vnosh uvjet Je pripadnosti književnosti obrazovanju, 
a Je~no. ~nutar te pripadnosti biva ostvarena mogućnost 
eksp.h~aCIJe: Mogućnost eksplikacije tako je neshvatljiva bez 
tradtcwnalmh najširih određenja književnosti· osnovne ten
de~cije takvih određenja čine obzor u kojem' se pojavljuju 
pojedine eksplikacije_ Razmotrimo ih redom: 

U tradiciji evropskog kulturnog kruga književnost je 
vezana s nadahnućem. Platofl je govorio o »božanskoj mah-
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nitosti« pjesnika,2 a u srednjem vijeku, iako je nepoznat 
Platonov F e dar sačuvani su jasni tragovi teorije o »božan· 
skom ludilu pj~snika«.3 Na tu se teoriju n~dovezuj: Pr?hv~
ćanje potrebe stvaralačkog z~os_a, naro~It?g odusevlJenJ~ 
ili barem posebne nadarenosti koJU spominJU mnoge poet~
ke čak i one izrazito racionalistički orijentirane, od Scah
ge;a do Boileaua. Istovremeno, knj~ževn~:t je shv~_ćena k~? 
obrt, odnosno vještina. To potvrđuJe nacm na kOJI ~e ... ~np
ževnost predavala u retorskim školama, a također 1 cinJe
nica da su stare poetike redovno najvećim dijelo:n skup 
pravila, propisa, uputa i savjeta književniku s obzirom r:~ 
sasvim »tehnički« dio njegova rada. Osim toga, vrhunska knJ~
ževna djela prihvaćena su kao nepresušan izvor. m.udros!I· 
Homer u staroj Grčkoj i Vergilije u čitavom srednJOVJek~vlju 
smatrani su učiteljima mudrosti, a taj se stav u osnovi za
držao u svim nacionalnim kulturama koje priznaju i cijene 
vlastite klasike književnosti kao ljude čija djelatnost zahvaća 
mnogo šire od ostvarenja na području »Čiste« književnosti. 

Razmotrimo li ova tri dominantna određenja književno
sti s obzirom na prikladnost književnosti obrazovnim vri
jednostima i načinu na koji se književna dj~la mogu pr~ 
davati na školama i univerzitetima i tako dmsta »predati« 
mlađim generacijama, može se lakše objasniti kako i zašto 
književnost postaje kulturnom vrijednošću. 

Uviđamo odmah da teza o nadahnuću ne vodi književnu 
nastavu; ona je rezultat uvida u bitno drugačiju stru~tux:n 
mitskog iskustva koje se suprotstavlja razumu. ~hva~anJ~ 
književnosti koje bi se oslonila isključivo na_.~čenJe ? Inspi
raciji vodilo bi do ukidanja svake nastave ~JIZ~vno~tl, .o~o
sno nastava književnosti se u društvu koJe ~nznaJe I:klJ'!-

4 

čivo pravo nadahnutosti ne može ni zasnov_a~I_- St~ga uce~~e 
o inspiraciji u njegovanju književn~ tradiCIJ': mkada D~Je 
imalo odlučujuće značenje. Ono se Ipak zadrzalo zahvalJ_u
jući spoznaji da se književnost doista_ ~e može d o kr a~ a 
naučiti, pri čemu ta Činjenica nema ni IZdale~a ono znace
nJe koJe joj često pripisuju modern: ~oktrme :asnovan~ 
na stvaralačkom subjektivitetu kao mjeri svake djelatn~sti. 
Nijednom vještinom ne može svatko savrš~n~ _ovlad ... atr,. a 
urođena nadarenost, pa i trenutno nadahnuce. Ih odu_se~IJe
nje ne igra u znanstvenoj, političkoj ili n~koj drugoJ_ ljud
skoj djelatnosti ništa manju ulogu no što tgra u knJIZevno
sti. Učenje o inspiraciji tako ne može biti pretpostavka na 
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~?j?j _se gradi nastava književnosti; ono jedino upućuje na 
CI~nJenicu da književnost nikada nije, tako reći: bez ostatka 
usla u racionalizirani sustav obrazovanja. 
.... J?rugačije stoji sa sh,·aćanjem kniižeynostj kao obrta._ 

KnJizev??st se može učiti, kao i sv~ki drugi obrt, praktič
nom VJezbom u proizvodnji. Shvaćanje književnosti kao 
'Jbrta u tom je smislu konstitutivno za određeni vid nasta
ve k~jiže~·~osti, pa i za shvaćanje književnih djela kao kul
~urnih \TJjednosti. Književna je kultura jednim svojim di
jelom, danas možda ponešto zapostavljenim, osnovana na 
poznavanju načina kako se »prave<< književna djela: ona je 
kul~ura načina izražavanja kao i kultura poznaYanja uotovih 
prOizvoda. Učenje književnosti kao obrta tako je i da;as mo
guće, a ~"ježba _u pr~izvodnji, potpomognuta savjetima i upu
tan1a, »skala<< Je koju prolazi svaki knjiže\'nik. Ako savjeti i 
upute o pravljenju književnih djela dobiju sustavni karak
~cr sređenih i preglcdnih znanja o tehnici književne pro
IZ\"Odnje, nastaje jedan tip poetika koje se opet moru izla
gat_i_vi obja~nja_,·ati. Ipak, takve poetike ne osigurav:ju još 
~nJ~~evno~ti ~Jesto u obrazovnom susta,·u. Njiho,·o specija
hstlcko ucenJc odgoYara onoj teoriji koja sc koristi u s\·a
koj majstorskoj radionici, a namijenjeno je isključivo bu
dućim pjesnicima. Književnost, međutim, uče i oni koji ne 
žele biti knjiže\·nici. S pravom pjesničku školu razlikujemo 
od škole u kojoj se književnost uči kao obrazovni predmet. 
Tako shvaćanje književnosti kao obrta čini samo jedan aspekt 
kulturne \Tijednosti književnosti: nastava književnosti ne 
iscrpljuje sc u učenju umijeća pisanja, iako je umijeće pi
sanja neod\·oji,·o od načina na koji književnost postaje obra
zoYni predmet. 

Tehnici, naime, lijepog izražavanja Yeć sustav stare rc· 
tarik~ dodaje topiku. Kao »Spremište zaliha« općih misli, 
goto\"lh formula, prikladnih predmeta prikazivanja, tema i 
čita\·ih fabula,4 topika pokazuje kako je već u retorskim 
školama sh\·aćeno da obrazovna vrijednost književnosti mo
ra ovisiti ne samo o onom kako se govori, nego i o onom 
što se u književnosti kaže. Nema stoga isključh'o »tehnički« 
orijentirane poetike. Svaka poetika povezuje sustav znanja, 
koje treba poznm·ati da bi se prenijelo iskustvo pravljenja 
knjiže\·nih djela, s učenjem o onom što je u književnim dje
lin1a vrijedno spoznaje. Time se shvaćanje književnosti kao 
obrta Yeže sa sh\·aćanjem književnosti kao riznice iskustava, 
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mudrosti i znanja. Qya je druga teza pri tome odlučujuć~ 
za kulturnu vrijednost književnosti i nasta\U književnosti 
jer ona praktično znači: ono što je vrijedno u književnom 
djelu Yalja tako shYatiti i obraditi da, s jed!le s~~ane, n~ 
dođe u sukob s racionalitetom sustava kulturmh \TIJednosti, 
a da s dru2:e strane bude sačuvano književno kao takYo, 
jer bi inače._ knjižeyn'ost postala suvi~nom. Zadatak se ~~· 
stave knjižeynosti može pri tome sasvim određeno postaviti: 
ona mora »prenositi« \Tijednost književnosti. 

PretpostaYlja sc, dakle, da književna djela sadrže ~dre
đena korisna iskush·a. Ta su iskustva, uz način njihoYa Izra
žavanja, predmet obrazovanja i sredst\:o _odgoja. Književ~a 
djela, prema tome, učenici treba da čitaJU, odnosno sl~~a
ju, ali zbog opasnosti nerazumijevanja ili krivog razur:n]C
vanja čitanje, odnosno slušanje treb~- da bud_e upravlJeno 
prema onom što je bitno u smislu koJI određuje 7ustav vl~
dajućih \Ti jednosti, a da pri tome ipak samosvOJ~ost __ knJI
ževnosti ne smije biti potpuno napuštena. EksphkactJa se 
temelji na )>prenosivosti« smisla književ~?vg d~ela, _odnos~o 
na morućnosti tak\·e misaone obrade knJIZevmh djela koJa 

o 
iz književnosti čini riznicu vrijednih iskustava. 

Ako u oYakni okdru pretpostavimo da Kafkina pnca 
o seljaku i zakonu, odnosno cijeli roman Proces~ sa~r~I ne
ka obrazoyno vrijedna iskustva, intencija svećenika I Inten
cija Jozefa K. u komentarima priče_ vode n~s u P~~vcu ~
ključka o dYa osnovna načina na koJ~ se s-~~sao _ pnce moze 
UČiniti razumljivim, shvatljivim i pnhvatljiVIID ~ onom vt•k? 
ga prvobitno, zbog ovih ili onih razloga, ne m?ze dokuctti. 
Ako pažljivo pratimo J:t:l~ganje s~eć:ni~a, zapazam~ da_ on, 
kao što je Yeć upozoreno, upućuje Jedmo na ono ~to J~ ~ 

Priči već sadržano· on zapravo prepričava naglasavaJUCI ' ]" .,., rc
uvijek n_qY~.-~1~rn~-~-U~L-n%~prot. _;e 1 pncu _p~_ 

------rUiil<iCiH. Cinjenica da mu to ne uspijeva msta ne g<;>von o 
}>otieb1 lljegova napora; tumačenjem on !:ri~u ne žeh pono

viti »na njezinu području«, nego je pre~Je11. u neko'"' ?ru~o, 
njemu prihvatljivije i shvatljivije područje, tj._podr;tCJe nje
gova osobnog iskustva s obzirom n~ _doga~aje k?JI ?a za
desiše. I ovdje se tako očituju obnst d":aJU nacelmh P~ 
stupaka kojima se služi svaka najšire shvacena r:~stava. knJI: 
ževnosti. Ta dva postupka nazvat ćem~ prepnca~a?Jem l 

tumačenjem, odnosno, s obzirom na nphovo tradiCionalno 
porijeklo, parafrazom i alegorezom. 
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Parafraza, valja odmah reći, nije nipošto tako jednosta
van postupvak kao što bi se moglo pomisliti na osnovi pred
rasude naseg vremena o potrebi apsolutne originalnosti. 
»Pr~pričati« doduše znači »ponoviti«, ali prezir prema para
frazi nema osnove ni u tradiciji proučavanja knjiže,·nosti ni 
u svakodnevnom bavljenju književnim djelima na razini sa
svim »laičkog« odnosa. ćak neovisno o iskustvu nastave 
književnosti, u kojem parafraza igra neobično važnu ulo!:!t! 
o~ retor~k!h. škola do moderne »domaće lektire«, prepriča;a
DJe uklJUCUJe vrlo složen, štoviše u neku ruku sustavan, 
odnos prema književnim djelima. Taj odnos otkriva analiza 
onoga što zapravo biva zahvaćeno u prepričavanju. 

. Za oznaku onoga što biva prepričano u prepričavanju 
konste se uglavnom dva naziva: »sadržaj« i »fabula«. Ni 
jedan od tih naziva, međutim, ne odgovara sasvim onomu 
što biva prepričano. »Sadržaj«, čak bez obzira na mnogo
značnost tog naziva koji izaziva mnoge nesporazume, ne 
odgovara ni u smislu »onoga što je sadržano u djelu«, jer 
prepričavanje nipošto ne ostaje na razini građe koja je u 
djel~ korištena_ niti pak doista obuhvaća ono što je u djelu 
s~d~o. u ~-mtsl_u »svega o č_emu se govori«. Opisi prirode, 
benosti 1 nJihovih karakternih osobina, razgovori i razmi
šlj_anja u prepričavanju redovno zauzimaju mnogo manje 
mJesta od »onoga što se dalje dogodilo«. U tom smislu 
književnoteoretski pojam »fabula«, čini se, više odgovara 
onomu što se obuhvaća prepričavanjem. Ipak, književno
teoretski pojam fabule mora biti mnogo određeniji od onoga 
što se laički prepričava; fabula nikada nije parafraza, jer 
kao element određene književne strukture nikada ne može 
obuhvatiti cjelovitost koju parafraza na neki način nužno 
zahtijeva. Ono što je u prepričavanju sadržano tako ie isto
}Temeno šire od pojma fabule, a uže od pojma sadržaja; 
parafraziraju se redovno uglavnom elementi fabule, ali pro
šireni kriterijem koji nije znanstven: dva navođenja iste 
fabule ne smiju se načelno toliko razlikovati kao dvije para
fraze; u prepričavanju je svagda prisutan određen faktor 
subjektivnosti. Prepričavanje doduše nastoji sačuvati pore
dak elemenata djela o kojem je riječ, ali taj poredak nužno 
biva podvrgnut pojedinačnom sudu o tome što je važno a 
što nevažno, što značajno a što bemačajno, što odlučujuće 
a što sporedno. 
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Subjektivnost prepncavanja ipak nipošto ne znači da 
se prepričavanjem izražava samo osoban odnos prema dje
lu o kojem je riječ. Upravo suprotno, smisao djela nastoji 
se prepričavanjem »zadržati«, izraziti bez ikakvih preinaka, 
prenijeti onakav kakav on doista jest. Parafraza nije znan~ 
stven postupak, ali ona čuva određeni izvorni odnos pre~ 
ma djelu, odnos koji, strogo rečeno, ne dopušta »prevođe· 
nje« na neki drugi jezik. Prepričavamo li priču o seljaku i 
zakonu, u načelu ništa od smisla te priče ne smije biti izgu· 
bl jeno, odnosno, gubitak mora biti mnogo manji no ako npr. 
ustvrdimo da čovjek sa sela znači čovjeka koji traži boga, 
zakon objavu, a vratar providnost. Isto vrijedi i za pokušaj 
parafraze Kafkina Procesa; ona mora sačuvati neki ostatak 
napora oko reprodukcije. Iako taj napor teži nemogućem, on 
ipak pretpostavlja da postoji neka smislena cjelina nesvodiva 
na nešto izvan sebe same, nazovimo je pričom, i na »na· 
govor« priče pričom i odgovora. 

To biva jasnije ako prepričavanju suprotstavimo tuma· 
čenje. Tumačenje, za razliku od pokušaja parafraze, ne na· 
stoji sačuvati oblik svojstven književnosti: ono »prevodi« 
književno djelo na jezik koji nije svojstven jedino književ· 
nosti. U svakodnevnom iskustvu, kao i u iskustvu nastave 
književnosti, to se jasno pokazuje: prepričavanju »sadržaja« 
pročitanog djela redovno slijedi tumačenje koje jasno ra· 
zlikujemo od samog prepričavanja. Nakon izlaganja: roman 
Zločin i kazna opisuje ubojstvo koje je počinio student Ra· 
skoljnikov, koji, međutim, nije mogao podnijeti grižnju sa
vjesti i ... na kraju je priznao vlastiti zločin, slijedi: Do
stojevski je tim romanom izrazio nužni slom individualne 
pobune protiv društvene nepravde. Ili: Dostojevski razvija 
problematiku čovjeka prepuštena samom sebi nakon spozna· 
je da je bog mrtav. Ovakav tip zaključaka zahtijevao je ta
kođer Jozef K. u našem primjeru, iako na razini individual· 
nog iskustva: njega, naime, ne zanima analiza priče koju 
je svećenik ispričao u općim aspektima, ali ga zanima što 
priča o čovjeku sa sela i zakonu govori o njegovoj vlastitoj 
krivnji i mogućnosti obrane pred stvarnom prijetnjom suda 
koji ga ugrožava u njegovoj osobnoj egzistenciji. 

Tumačenje slijedi onaj put koji u tradiciji evropske 
književnosti zacrtava postupak nazvan alegorezom. Već kod 
Herodota, a zatim kod Euhemerosa i Theagenesa, te kod 
stoičara i u srednjovjekovnom tumačenju Biblije/i javlja se 

79 



shvaćanje koje književno djelo uzima kao alegoriju, pret
postavljajući da se u njemu skriva smisao dostupan ra
cionalnom objašnjenju. Sudbinu alegoreze u evropskoj tra· 
diciji ovako opisuje Ernst Robert Curtius: 

»Grci se ne htjedoše odreći ni Homera m znano
sti. Tražeći izmirenje, nađoše ga u alegorijskom objaš
njavanju Homera. Homerska alegoreza slijedi u stopu 
homersku kritiku predsokratičara. Ona počinje u 6. 
stoljeću, razvivši različite smjerove i faze, u koje nam 
se ne valja upuštati. U poznaj antici dobiva ona no\-u 
moć nad duhovima. Helenizirani židov Filon prenosi je 
na Stari zavjet. Od ove, židovske alegoreze Biblije po
tječe kršćanska alegoreza crkvenih otaca. Poganst\·o je 
prenijelo u svom opadanju alegorijsko tumačenje Ver
gilija (Makrobije). Biblijska i vergilijska alegoreza sli· 
jevaju se u srednjovjekovlju u jedno. To vodi do toga 
da alegorija postaje podlogom općenito svake interpre
tacije teksta. U tome ima svoj korijen sve ono što se 
može označiti srednjovjekovnim a1egorizmom. On se 
očituje u 'moraliziranju' i Ovidija i drugih autora ale
gorijskim izvedbama; ali i u tome da personificirane 
biti nadosjetilne vrste - poznoantički je čovjek posje
dm·ao, kako smo vidjeli, doživljajnu dispoziciju za njih 
-mogahu postati nosiocima radnje poetskih tvorevina: 
od Prudencijeva djela Psychomachia do filozofske epi· 
ke 12. stoljeća; otuda do Romana o ruži, do Chauche
ra, do Spensera, do Calder6novih sakramentalnih igara. 
Alegorijsko shvaćanje Homera bijaše još za Erazma 
(Enchiridion, e. 7) i za Winckelmanna samo po sebi 
razumljivo.«6 

Tumačenje, naravno, valja shvatiti nešto šire od a1ego
reze koja je, ipak, samo jedan određeni način tumačenja, ali 
takav -način koji upućuje na najdublje osnove svakog tuma~ 
čenja, pa i onog koje se pojavljuje u nekim modernim va
rijantama interpretacije.7 I tumačenje, naime, čuva neku 
težnju prema reprodukciji, ali u bitno drugačijem vidu no 
parafraza. Smisao se djela u oba ova temeljna postupka na
stoji sačuvati, ali dok jednom, u prepričavanju, transpozi~ 
cija ide u nekom smislu načinom mitskog iskustva, drugi 
put, u tumačenju. ona ide načinom iskustva teologije, filo
zofije ili znanosti. Mogli bismo zato reći, donekle pojedno
'stavnjeno: ako prepričavanje na nagovor priče pričom i od
govara, tUmačenje na nagovor priče odgovara idejom. 
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Prepričavanje l tumačenje, prema tome, dva su temelj·
na načina teoretske obrade književnih d"ela, takve obrade 
koja omoguc a smisao Jiževnih djela biva sačuvan, 
izrečen i »prenesen« u dimenziji koja nije isključivo knji
ževna. To su tako dva odnosa i prema smislu književnosti, 
dva odnosa u kojima je sadržana u nekoj mjeri stara s_upr~t
nost my t 11 o s a i l o g o s a; u priči prisutna orgamzaciJ~ 
S\'ijeta ne slaže se s načelima slike svijeta osnovane na pr~
rodnim znanostima, teologiji ili filozofiji; po§_tupak prepn
čavan·a čuva mitsko iskustvo nrisutno u krriiževnosti. Tuma
čenje »preYodi« ovo IS ustvo na »JeZI « neke doktrine ili 
oblasti koja s\·ojim iskustvom nije identična s književno
šću; protumačiti književno djelo zna.~~ shvatiti_ ga u .?~r:osu 
prema onom što je u njemu v naJsi:em_ s~ns~u riJeci_ l?" 
gično. Mit je »sadržaj« parafraze, kao sto Je IdeJa »sadrzaJ« 
alegorPze 

Naravno, ova suprotnost mythnsa i logosa, pri~utna u 
parafrazi i alegorezi, objašnjiva je jedino na temelJU up?
rišta koje dopušta tako dalekosežne> .razlikovanje. Ako je 
moguće da o književnim djelima govofllD:o s aspe~~a myt?o
sa i s aspekta logosa, smisao književnosti mora biti shvacen 
u obzoru koji oba ci aspekta ujedmJUJe .... Jedms.tv~ 1 razh-

•-kovanje sta\'ova Jozefa K. 1 svecen1ka _u n~sem_pnmJeru pro
izlazilo je iz cjeline romana Proces, Jer Je- ~~ ro:na? prec!
stavljao pozadinu mogućih odnosa prer;na pnc1 o covJe~u. s~ 
sela i zakonu. Isti odnosi prema Kafkmu romanu u CJehm, 
rekosmo, mogu se razabrati tek ako pretpostavimo o~n~s 
prema našem individualnom iskustvu koj~. u tom slu~J_u 
postavlja red »činjenica«. Logos i mythos dvqe su ~c:mcepciJe 
u kojima nam se otkrivali dvije različite slike sVIJ~ta. Ak~ 
o nos nJtze\'nosti i zbilje, odnos posredov~m ~ez1kom: I 
nismo doveli u sumnju, _između znanstvene 1 rmt~~-e. shke 
svi· eta otvara se tako nesklad dva u temel no razhcttih na
čela smis ene organi aciJe. 

Tradicionalni sukob mitologije i filozofije vraca se tako 
posredovan novovjekovnom predodžbom o slic~ svije~a: Fra
zerova su istraživanja obrađivala mit kao obhk drustven~g 
života Cassirerova kao način mišljenja, Freud pa zatim 
Jung 'usmjerili su pažnju na mit kao izraz elemey~tarnih 
podsvjesnih struktura, pa je time otv~: ... eno. pod:uCJe ~o
gućeg ujedinjenja različitih svjeto~·a knj~7evmh djela s jed
nom općom slikom svijeta koja tpak mJe znanstvena. Pn-
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sutnošću mitskog u književnosti može se tako objasniti za
što se svjetovi književnih djela ne raspadaju na uzajamno 
neovisne sustave značenja, odnosno zašto književnim djt: 
lom »dočarani« svjetovi predstavljaju kolektivno prihvatlji
ve tvorevine. Elementarno mitsko iskustvo zbilje time jtl' 
shvaćeno kao prvobitan, arhaičan način osmišljavanja svije
ta, odnosno čovjekova položaja u zbiljskom svijetu. Su
vremeni istraživači stoga rado govore o mitskim struktura
ma. arhetipo\ima i načinima na koje mit predstavlja zbi
lju.8 Mitsko u književnosti zahvaća tako zbilju koja još nije 
shvaćena kao svijet podložan prirodnim i društvenim zako
nima, ali koja je ipak nešto već oblikovano, pregledno i po
dložno daljnjoj obradi. Mitska slika svijeta bila bi, dakle, 
yačin strukturiranja zbilje koji je književnost zadržala i 
nakon svjetskopovijesne pobjede logosa. Bez obzira š_to je 
logos zavladao stvarnim svijetom, svijetom prirode i orga
niziranog društvenog života, mythos, kao lijepa »divlja mi
sao« raste još uvijek na individualnom, subjektivnom, ira
cionalnom tlu umjetnosti.9 

Suprotnost je mythosa i logosa na prvi pogled pogodno 
načelo shvaćanja i znanstvenog proučavanja književnosti, 
jer nas ona oslobađa tradicionalne problematike istine i zbi
lje književnosti, razdijelivši načine organizacije iskustva i 
pretpostavivši dvije slike svijeta koje mogu biti i ravno
pravne, ali su međusobno nemjerljive. Pozivanjem na arhe
tipske situacije i likove, ili poseban mitski sustav označiva
nja, odnosno ostvarivanja jezičnog sadržaja, otvara se jedno 
polje proučavanja književnosti koje može donijeti i plodo
nosne spoznaje za povijest književnosti, ali tek uz prih\'aća
nje konzekvencija koje su bliže tradicionalnoj optužbi knji
ževnosti zbog laži no obrani njezina integriteta u kulturi 
znanosti i tehnike. Knjiže\nost je, naime kao ostatak mit

_ske slike svijeta zapravo anakroniz~ }mjiževna je slika svi
jeta fikCIJa u sluzbt olaksanja života na naein opijuma Ili 

·religiJe~ a pokusaJ spasavanja književnosti u njezinoj to
boznJOJ etičkoj djelatnosti kosi se s osnovama mitologije, 
}i.oja je s etičkog aspekta nužno amoralna. Osim toga, pret· 
postavivši suprotnost mythosa i logosa, književnost treba da 
ostvaruje isključivo mitsku sliku svijeta, što zahtijeva da 
mitu pripišemo upravo takav način odnosa prema zbilji 
koji uspostavlja sliku svijeta, a to je odnos koji pripada 
upravo znanosti. Izraz »slika svijeta« sadrži, naime, uvje-
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renje da je sve zbiljsko predstavljeno . kao nešto sr~đeno 
prema načelima ljudskog razun;a. da Je _P~~gledno 1 kao 
struktura odnosno sustav podlozno, u krajOJIID konzekven
cijama, ~atematičkom proračunu;. riječj_u: da _ _je pri~utno 
kao nešto »naslikano«.10 U tom smislu shka SVIjeta pnpada 
samo našem dobu znanosti i telmike, ona je svojevrstan 
izraz pobjede logosa nad mythosom u nač~nu_ mišljenja_ i 
shvaćanja, te je pitanje nismo li pretpostavl~a_nJem sred~J.o
vjekovne ili mitske slike svijeta izvršili nasilje nad povije
šću, izmjerivši unaprijed p_odručj: i_st_~aži~anja mjerom_. su
vremene znanosti? To je tlm znacaJmJe sto uprav~ _onJen
tacija na prisutnost mitskog u književnosti teorets~I _1 _pr~k
tično ističe kako u pn·obitnim društvima i tzv. pnmtttvntm 
kulturama valja tražiti ključ za razumijevanje onoga što 
smatra mitskom slikom svijeta. 

Ako struktura svijeta književnog djela odgovara struk-l 
turi mitske slike svijeta, jer je objašnjiva u svo:? odno~~ 
prema zbilji tek na osnovi m~tsko? o?l~ko"~~nja svi~~"ta, knJ_I
ževnost suraduje na općoj mitskoJ shci SVIJeta, knJ~z:v~o ~e 
djelo dio mitologije shvaćene kao sustavnog obJ~SnJenja 
zbilje. Ako tako npr. svijet Braće Karamazova_ shvatlm~_kao 
strukturu utemeljenu na strukturi općeg. mitskog ~V~Jeta, 
elementi priče o Velikom inkvizitoru mora~u se __ shvattti kao 
supstanci jalni, jednoznačno određeni »atomi« kojih preg~edan 
raspored pruža novu sliku kombin_i:ajući "~e~ p_oznate _I p~e~ 
ma tome prcpoznatljive supstanciJalne cmJen~ce. _Knst_ III 
Veliki ink,·izitor moraju se shvatiti kao ari:~ttpo~. ~ time 
se složeni splet odnosa pretvara u konstrukciJU koJU Je m~ 
~e i matematički izraziti algonnnom. Poseb~n mitski s~I
Jet književnog djela »obrađuje« tako _teoret~ki za~vat mit-
skog kritičara u sustav koji je izgubio SVOJU pocetnu _su
protstavljenost racionalnom susta~u. osnov~n~m~. na p:o~Jer
ljivim značenjima znanstvenog JeZI~a objaSnJ_Ivog ~z"ana, 
konkretnom situacijom ili nadređemm mu poJmovmm su
stavom neke znanosti. 

Pokušamo li, opet, zadržati mnogoznačnost kao osobinu 
mitskog svijeta uspostavljenog književnim d_jelom, tešk?će 
objašnjenja strukture mitskog svijeta_ J?O~ta]~ _nesavladtv_e. 
Poseban sustav u kojem Krist i Vehkt mkvizitor n~maJU 
nikak\'o opće značenje čini ih do te mjere. k~nkretmm da 
ni smisao djela Braća Karamazovi, a kamoh njegovu struk
turu, ne bismo mogli nikome saopćiti. Morali bismo se za-
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dovoljiti »pokazivanjem«: ako koga zanima tko je Ivan Ka
ramazov i što znači legenda o Velikom inkvizitoru u roma
nu, neka čita Braću Karamazove,- ono što on sam u djelu 
vidi njegov je svijet Braće Karamazovih, i svaki je daljnji 
razgovor nemoguć jer bi s konkretne razine tobožnjeg istin
skog doživljaja prešao na apstrakciju pojmovnog jezika. 

Prisutnost elementarne mitske strukture u književnosti 
nije tako, ako je dosljedno provedena sa svim konzekvenci
jama, sigurno izlazište objašnjenja koje pretendira, među 
ostalim, na zasnivanje neke znanstvene povijesti knjiže,·no
sti u širokom kontekstu antropologije. Problematično je d~1 
li i sam pojam mitske strukture, građen na predodžbi o 
mitskoj slici svijeta, uopće odgovara mitskom odnosu pre
ma zbilji, a :govijesna mijena onoga što danas zovemo knji
ževnošću pokazuje da o književnosti kao književnosti mo
ženiO govorih tek nakon raspada Jedinstva mitske kulture, 
~hog raspada koji uvjetuje pOJavu takvih posebmh obhka 

ljudske djelatnosti koji se nazivaju: umjetnost, književnost, 
religija, filozofija. znanost. Književnost u suvremenom smi
slu, u smislu koji još uvijek zadržava možda već prevladanu 
predodžbu o književnosti kao umjetnosti, nešto je drugo no 
književnost kao predaja ili književnost kao kanon neke re
ligije, pa se moderno razmatranje književnosti može oslo
niti na--raZUmiJevanje mitologiJe tek uvjetno, pnhvativši 

fnitske elemente književnosti kao rezultat pr o m j e n e mit
ske izvorne strukture u skladu s kulturom koja više nije 
utemeljena na mitskim osnovama. A to znači da tek razu
mijevanje kulturne tradicije, unutar koje mitsko nije iz-,;an
vremenska konstrukcija, osigurava tlo kritičkog proučavanja 
književnosti. Mitska ie slika svijeta kao temelj objašnjenja 
strukture svijeta književnog djela, prema tome, hipotetična 
konstrukcija pretpovijesti književnosti iz koje treba da obja
snimo povijest književnosti i pojam književnosti kao knji· 
ževnosti. Uzmemo li, međutim, umjesto pretpovijesti pozna
tu p o v i j e s t književnosti evropskog kulturnog kruga kao 
izlazište, odnos se književnosti i zbilje može vidjeti u sa
svim drugoj dimenziji: književnost biva shvatljiva tek unutar 
pripadnosti kulturnoj tradiciji, koja pretpostavlja svojevrsno 
jedinstvo mythosa i logosa, a to će reći, s aspekta ekspli
kacije, svojevrsno jedinstvo parafraze i alegoreze. Kraće re
čeno: književni svijet pripada povijesnom svijetu. 
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Tako shvaćene konzekvencije parafraze i alegoreze. up~
ćuju na nužnost svojevrsnog ko_mpro~isa izme~~ dvaJU ~~
pava pristupa onomu što se naztva sVIJetom _knJlz:vnog dje
la. Taj je, naime, svijet nepojmljiv i bes~~sle_n IZV~~ mo
gućnosti njegova dovođenja u ve~u sa zb}lJsk~m sVIJeta.~, 
a kriza je komentara izraz otvoreruh mogu:~ost~ da se zbllJ· 
ski svijet prihvati i doživi i u obzoru koJI pnpada znano
sti i u obzoru koji pripada mitologiji. U n u t ar te opreke 
zbiva se ono što nazivamo književnošću, zbiva se kao ne
prestani pokušaj pronalaženja novih dimenzija njih?v~ jedi~
stva. To jedinstvo naravno ipak ne. znači ~a .s: pokus~ J _eksph~ 
kacije književnog djela ne upravlja u veCOJ th m~nJOJ mJen 
prema jednom ili prema drugom: parafraza 1 alegoreza 
idealni su tipovi mogućih shvaćanja knjiž:v~?g sv~~~t_a, one 
čine obzor u kojem se pojavljuju i pokusaJI razhc~tlh tZ\'. 
pristupa književnosti: izgradnja svije!a knjiže_vnog djela ~o
že se razmatrati s obzirom na u nJemu pnsutnu domina
ciju mitske sYijesti, ili pak s obzirom na dominaciju znan
stvene svijesti u onom _što je u dj~lu. rečeno ..... 

Time je obzor komentara svecemk_ove p~Ice u. romanu 
Proces Franza Kafke proširen do grantca on~h uvJe_ta ~_?U
tar kojih se pojavljuju cjelokupni sustavi analiZe umJetniCke 
proze. Posredno se ti uvjeti odnose na cjelokupnu _nastavu 
književnosti iz koje izrasta i ono što_ se danas nanva,_zna
nošću o književnosti; neposredno om se odnose _samo:. na 
teoriju umjetničke proze koja zahvaća r~radu oruh. nacela 
l'o kojima se oblikuje svijet knjiže':'og djela kao. svojevrsna 
slika zbiljskog svijeta. Razlikovao~~ pa~afr~~ 1 alegore:: 
nema izravnog značenja za razumiJevanJe hnke, a na P. 
dručju drame nužno bismo ga morali vezati uz .?~?b~~~~ti
~De, sto bi zahtl]evalo sasvtm poseDna r!LZ
matranja. Tek na području umjetničke. pr?z7 oll:o moze :p~ 
služiti kao poticaj da se shvati kako tnztstrranJ~ na_ pnct, 
odnosno fabuli, strukturi fabule i načinima P?"e.ZI~anJ~ mo
tiva u najširem smislu, s jedne strane, !: tnztstuan~~ na 
ideji, temi, i posebnom načinu vr~~~ovanJa,. s druge s_tr~
ne, ima najdublje temelje u t~diCIJl .~to ujedno upucuje 
na potrebu da se oba ova temelJna ?.ac1na nepresta_no ~
jamno uvjetuju i povezuju u po~uša~I.ma _da s~ ~mJetnicka 
proza zahvati u dimenziji komumkactJe _PISca 1 cttaoca. 
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POJAM PRIČE 

Aristotel u Poetici smatra da je. priča (mythos) glavni 
dio f dusa trai<!d.Ije.r- Tragedija mu je- oponašanje ozbiljna 
i završena čina, ona je najviši književlli _oblik jer oponaša 
zbilju kao činjenje, kao ljudskad]elatnost u koJOJ svatko 
postaje-ono-što jest po svojoj biti, u kojoj se ozbiljuje po 
nuždi ili vjerojatnosti ono što postoji samo u mogućnosti. 
Priča tako može biti shvaćena i kao kategorija kojom se obja
šnjava odnos književnosti i zbilje, odnos koji pojam oponaša
nja (nzimesis) označuje imenom praznim tako dugo dok nije 
jasno što se ima shvatiti k~<? ___ zbilja. 

Aristotelov je pojam mythos- zacrtao problematiku; tu
mačenja su pošla u različitim pravcima kojih je zajedničko 
ishodište vidljivo tek u zamršenu spletu međusobno poveza
nih značenja termina izraslih iz objašnjavanja književnosti 
u tradiciji onog načina mišljenja o književnosti koji se u 
oslanjanju na Aristotela naziva poetikom. J;'ojam »mit« do
bio je danas široko značenje, određeno prije svega razlikova
njem mitskog od povijespog, te u toj liniji također od filo
zofskoglZniDsfVeiiOg: suvremeni studij mitologije počinje 
filozofskom kritikom mitova, a u devetnaestom stoljeću po
staje znanstvenom kritičkom analizom mitske svijesti.2 Pri 
tome je sačuvano mišljenje da je reprezentativni oblik mit
ske svijesti, prepoznatljive i sačuvane također u ritualu, ma
gijskim postupcima, religijskim vjerovanjima i u svim umjet~ 
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nostima, ipak priča. Otuda mogućnost da i danas Aristote
lov termin mythos prevedemo kao »priča« i da o mitu go
vorimo kao o priči bez ikakva ustezanja, jer, uostalom, 
mythos znači, stoji u svakom rječniku: »riječ«, »priča«. S 
obzirom na ustaljeno razlikovanje priče i istine, o kojem će 
još biti govora, suvremenom racionalizmu takvo se poistovje
ćivanje čini sasvim dovoljnim kako za objašnjenje mita tako 
i za objašnjenje priče: oboje pripada mašti, izmišljenom, 
nezbiljskom, pa prema tome i neozbiljnom, a u aspektu 
objašnjavanja iracionalnom. 

Bliska je shvaćanju priče kao određenog oblika u ko
jem nastupa mitska svijest upotreba naziva »priča« kao 
oznake književne vrste.3 U naših starijih __ autora priča 
je ime kraće prozne vrste; pripovijetka_ su i _novela nazivi 
koji su kasnije prevladali, pa se priča još samo ponekad 
uPotrebljava za oznaku takve književne vrste u kojoj je na
glašen odnos prema nestvarnom, iako ne sasvim na način 
bajke. Nediferenciranom značenju priče kao književne vrste 
·doprinijela je uz to upotreba naziva »priča« s aspekta kn~i
ževnoteoretske problematike u smislu elementa određeruh 
književnih vrsta. 

Kao književnoteoretski pojam Aristotelov mythos ipak je 
samo djelomice vezan s pojmom priče. Za oznaku određene 
strukture, koju Aristotel vjerojatno ima u vidu, u nas se 
uvriježio naziv »fabula«, zahvaljujući možda i tome što ima
mo poseban naziv »basna« za književnu vrstu koja je u nje~ 
mačkom dobila ime prema •fabula• (Fabel), pa je u nje
mačkoj terminologiji prisutna dvosmislenost u nas izbjegnu
ta. U engleskom je, međutim, Aristotelov termin preveden 
kao plot, što mi prevodimo kao »zaplet«. Tako se s?vaćanje 
Aristotelova mythosa kao književnoteoretskog po]~a r:az· 
dvaja na fabulu i zaplet, pri čemu opet oba termma n1su 
nipošto tako čvrsto određena, kao što bi se to moglo očeki
vati zbog njihove široke primjene u znanstvenim i kritič
kim analizama. 

Određeno razlikovanje između naziva priča (story), u 
našem smislu fabule i zapleta {plot), predložio je Edward 
Morgan Forster u ;vojoj raspravi Vidovi r_omana:4 p~ča, 
odnosno fabula, njemu je izlaganje događaja •sređemh u 
vremenskom slijedu«, a zaplet je logička struktura. __ friča 
izaziva tako u publici jedino želju da se sazna što ce se 
dalje dogoditi; zaplet zahtijeva spoznaju unutarnjih veza i 
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_ och10Sa između ispričanih događaja, odnosno pojava. Priinj-er 
je za prvo jednostavna struktura: »Umro je kralj i zatim 
je umrla kraljica«; primjer za drugo je: »Umro je kralj, 
i zbog toga je umrla kraljica.« Primjeri jasno pokazuju: 
načelo je priče zbrajanje, jednostavno nizanje koje zadovo
ljava znatiželju bez većih ambicija, a izražava prirodnu ra
dost navođenja svega što je o nečem poznato. Načelo je 
zapleta odgonetanje:_ zaplet traži rasplet, tj. on je nam jer~ 
no takYo prikazivanJe koje zahtijeva da se tek na kraju 
pokaže što je što i zašto je nešto takvo kakvo jest. Zaplet 
je složenija i usavršenija struktura od priče, koja je ipak, 
kao najjednostavniji element praznog književnog djela, osnov
ni praoblik cjelokupne pripovjedne književnosti. 

Ovo razlikovanje nije neosporno; njemu se može pri
mijetiti da je zaplet, upravo u smislu složenije strukture, 
samo način razvijanja priče, odnosno fabule. Dovodi ga u 
sumnju, osim toga, aspekt koji zahvaljujemo ruskim for
malistima: u njihovoj terminologiji fabula je, kao uzročno
-posljedični niz događaja koji pripadaju građi, odnosno zbi
lji izvan književnosti, suprotstavljena sižeu kao posebnom 
umjetničkom rasporedu fabularnih elemenata. Siže je· tada 
način konstituiranja priče kao elementa književnog djela, 
on odgovara u našem uobičajenom smislu fabuli, a zaplet 
je način organiziranja sižea.5 

_~'?jali! priče, izveden iz Aristotelova mythosa, čuv~ da
kle i u svakodnevnoj i u književnoteoretskoj upotrebi Inno
ga značenja nastala u diferenciranju aspekata za kOje se 
može pretpostaviti da u Aristotelovoj Poetici bijahu još 
uključeni u nerazlučivo jedinstvo filozofske, književnoteoret
ske i, kako bismo danas rekli, kulturnopovijesne problema
tike. S druge strane, nediferencirano i opće značenje" naše 
riječi »priča«, značenje koje, kako se čini, nije najpogOdnije 
za znanstvenu specifik:ici ju i klasifikaciju, otkriva se i u 
·značenju koje odgovarajući termini imaju u nekim drugim 
jezicima: story je u engleskom opći termin, koji u nekim 
kombinacijama označuje vrstu (short story prevodiriu) kao 
novela, a ponekad i doslovce kao »kratka priča«), alf ·znači 
i, kao što smo vidjeli, ono što odgovara "u našoj terminolo
giji fabuli. Engleski naziv tale također prevodimo kao »pri
ča«, najviše u smislu vrste koja odgovara bajci ali i priP<>vi
jetci. Njemački Erziihlung također prevodimo kao . »priča e 
u najširem smislu (kao pripovijedanje), ali i Geschiclzte je 
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također i priča (kao što je naša riječ »pripovijest«, pogoto\'O 
u starijim napisima, često sinonim za priču). Sage i Miir· 
chen S\Tstavamo često u pojam priče, te ih tako nekad i pre
vodimo, a Fabel je ne samo basna, nego i priča u smislu 
fabule. Priča je, prema svemu tome, naziv kojim možemo 
označiti mit i bajku, pripovijetku, zaplet, fabulu i siže, 
a također i sve ono što je ispričano ali nije istinito. Ovo 
posljednje potvrđuje potreba naglašavanja u slučaju kada 
želimo ispričati nešto istinito kao priču: to je i s t i n i t a 
priča. 

U nemogućnosti da znanstveno odredimo i ogramctmo 
pojam priče, potreba ovog izraza »istinita priča« može nam 
poslužiti kao putokaz u analizi odnosa književnosti i zbi
Jl~dnnsno istme: Pnča se, miime, kao što vidiffio u svako
dnevnu govoru. suprotstavlja zbilji i istini. »Kao u priči« 
znači nevjerojatno, čudnovato, ako već ne i lažno; priče 
se pričaju djeci, a odraslima služe tek kao sredstvo obma
ne. U izrazu »istinita priča« sadržana je zato nevjerica prc·ma mogućnosti da nešto ispričano kao priča bude zbilj
sko, ali i uvjerenje da je priča neki oblik jezičnog izra-
žavanja koji se može primijeniti i protiv svoga pravog smi
sla, tj. u svrhu istinitog izvještavanja._I.Tiča tako nije izvje
štaj, iako nije suprotna izvještaju; ona je, rekli bismo još 
prije s\·ake analize, neki način govora. U izrazu »istinita 
priča« vidi se također kako mJe nuzno da priča pripada 
samo književnosti, točnije rečeno: umjetničkoj književnosti. 

Priča se pojavljuje i u svakodnevnom govoru, ali ona 
nije naprosto dio razgovora. Prije bismo mogli reći da s na
stupom priče prestaje razgovor; priča ne traži sugovornika, 

lnegq_ sJušaoca__,. Dulje sabpćenje nitko neće nazvati pričom, 
-osim ako ne aludira na njegovu neistinitost. Izvještaj o ne-

kom događaju, opis prometne nesreće npr., također nije 
priča, ali takav opis pričom može postati. Na pn'i pogled 
čini se da to ovisi jedino o načinu kako o našoj ili tuđoj 
prometnoj nesreći govorimo. Kažem li naprosto: »Jučer sam 
doživio sudar u Draškovićevoj ulici« i navedem li redom 
sve važne detalje tog sudara, priča se neće pojaviti. S dru
ge strane," otpočnem li opis uvodom koji nagovješćuje ne
što neobično sto će se otkriti u daljnjem nizanju pojedi
nosti, zahvativši pri tom neko vremensko razdoblje,- priča 
je na pomolu:- »Krenuo sam tog oblačnog jutra s čudnim 
osjećajem da će se nešto dogoditi ... « sasvim je dovoljno 
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da svatko nasluti moguću priču. Priča je, rekli bismo prema 
tom_e, _o~~~~ena. nekom izyještačenošću govora, i upravo je 
ta !~vJestacenost r~log što se izvještaj o prometnoj ne
srect J?retvara. u pnču kojoj posvećujemo pozornost, ali ne 
ukazuJemo UJedno i povjerenje u smislu istinitosti. Isti 
do~ađaj može ali ne mora biti priča, slično kao što isti vic, 
ovisno o tome kako je ispričan, može ali ne 1nora biti 
smiješan. 

Konstituiranje pnce ipak ne ovisi samo o kićenom uo
v?ru. Nešto može biti ispričano i sasvim jednostavnim Je
Zikom, b;z _traga bilo kakve izvještačenosti ili namjernog 
od~_go~·lacenJa, pa da to ipak doživimo kao priču, dok ne 
dozrvlJavamo kao priču ono što artificijelnošću izraza liči 
?a pjesmu, pohvalni govor ili dramsku situaciju. Način je 
tzr~a, naime, ned)_eljiv od onoga što je izraženo: »sadržaj« 
pnce o sudaru DIJe sudar kao takav, zbiljski sudar, nego 
sudar upravo onako kako sam ga ja doživio i ispričao· 
mojim doživljajem i mojim pripovijedanjem on je posta~ 
pričom; izvan toga on je tek činjenica ili niz činjenica. 

Prič~. za!o nije samo oblik pripovijedanja u koji se može 
staviti bilo kakav »Sadržaj«. Priča je oblikovanje govora u 
kojem _naš sudar nije ostao onakav kakav jest, nego je tako 
preobhkovan da je postao »pričom o sudaru«. 

Ako je priča kao :.oblik« nedjeljiva od ispričanog kao 
»sadržaja«, sam vanjski oblik pripovijedanja ne igra bitnu 
ulogu u konstituiranju priče; bitno je nešto što bismo uvjet
no mogli nazvati kvalitetom ispričanog. Ako bismo pošli 
od ~pomenutog razlikovanJa pnče 1 Istme, ispričano u priči 
dobiVa neku nestvarnu dimenziju, nešto što izaziva sum
Ii ju u realitet a ipak se moze pnhvatiti kao smisleno. Priča 
mora imati neku ·smislenu organizaciju, neku stffikturu koja 
~e zahvaća samo_ va~)ski oblik kazivanja, nego i ono ispri
cano, a ta organizaCIJa, odnosno struktura ne smije jedno
~t':lv~o odgovarati stvarnim ili izmišljenim činjenicama. Cak 
1 JeZik nam kaže: u priči se priča, a ne izvještava se o ne
čem provjerljivom. 

~!? i kako se priča u priči? - Forsterovo upozorenje 
o pnct (story) kao fabuli ovdje može za nas biti korisno 
~ak? je iz_rečeno s aspekta užeg od ovdje prisutnog: pri~ 
Je IzlaganJe događaja složenih u njihovu vremenskom slije
du. Priči prema tome odgovara vremenska sukcesija zbiva
nja; kako je samo pripovijedanje sukcesivno, za priču je 
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bitno nizanje po načelu onog što se dalje zbilo. Ovome ipak 
treba nadodati činjenicu koju Forster zanemaruje: beskrajno 
nizanje »i onda«, »i onda« ne čini još priču; ono objašnjava 
pričanje priča i interes za priče. npr. one šeherezadine, ali 
ne omeđuje pojedinu priču kao zaseban entitet. želja da se 
sazna što je dalje bilo mora biti nečim izazvana. ali mora 
biti zatim i relativno zadovoljena, jer se u pričanju bez 
kraja i konca ne ostvaruju nikakve priče. Naprotiv, za pri~ 
ču je potreban određeni prijelom u zamišljenom kontinuite
tu izlaganja o svemu i svačemu. »Krenuo sam tog oblačnog 
jutra ... « u tom smislu može biti prekid u razgovoru koji 
označuje da počinje nešto drugo. Neznatna promjena u 
načinu izražavanja ovdje najavljuje da se nešto može oče
kivati. Priča ima nužno početak. 

Početak je. po Aristotelovoj definiciji, »Ono poslije če
ga nešto nužno dolazi, a prije čega nema ništa«.6 Ta je de
finicija upotrebljena u analizi tragedije, ali kako je priča 
glaYni dio. odnosno bitni element tragedije, možemo sma
trati da vrijedi i za priču. Izvod se tu lako može nastaviti: 
početak zahtijeva također sredinu i završetak. Priča ih mora 
posjedo,·ati, odnosno, bolje rečeno: početak, sredina i kraj 
čine priču. Da bismo opis prometne nesreće doživjeli kao 
priču, nije nužan ukrašeni govor; nužno je da taj opis šire 
zahvati u ono prije i ono poslije samog sudaia. Ako sve to 
zajedno čini neku cjelinu, nešto što se samo izdvaja od 
ranijeg govora o kupovini automobila, na primjer, i kasnijeg 
o njegovu popravku, priča se pojavila. Ona nije puko pre
pričavanje zbivanja; ona zbivanje tako reći omeđuje, uspo
stavivši u nizu događaja neke od njih kao početne, a druge 
kao završne. Time je stvoren jedan zamišljeni poredak u 
izlaganju. kojim je ujedno sređeno ono što ima biti izlo
ženo. Vrijeme zajedno s onim što je u vremenu, onim što 
se zbiva u vremenu, prestaje biti beskrajno protjecanje: ono 
je na neki način »Zatvoreno« između početka i kraja. 

Time biva objašnjeno zašto biografija redovno, pogo
tovo ako je napisana poslije smrti čovjeka o kojem je ri~ 
ječ, podsjeća uvijek na »Životnu priču«, ali također i zašto 
svaka biografija nije odmah, . sama po sebi, neka priča. 
Rođenje i smrt kao međaši unutar kojih se odigrava život 
opisan u biografiji bez sumnje su početak i kraj kao uvje· 
ti »zatvorenog« vremena priče (otuda sličnost svake biogra
fije i priče), ali rođenje i smrt su ujedno vanjski samom pri~ 
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povijedanju: njih kao početak i kraj nije uspostavilo samo 
pripovijedanje biografije, nego su oni nametnuti vanjskom 
zbiljom koja je odvojiva od pripovijedanja (biografija zato 
nij_: iden~ičn~ s pričom, odnosno »stvarna« biografija nije 
pnca). NIZanJem stvarnih, općevažećih činjenica o nečijem 
životu, podataka o školovanju, zaposlenju, ženidbi i . slič
nom, biografija se udaljava od priče (biografiju koju pri
lažemo molbi za zaposlenje nitko neće nazvati pričom),- jer 
smisleno značenje tih događaja nije uspostavljeno unutar 
~zlaganJa; oni imaju svoje značenje početka i kraja, te pri
Jelommh trenutaka unutar toga, u kontekstu opće-prihvatlji
ve ocjene života (važna je npr. funkcija koju je netko .oba
vljao u državnoj službi). Tzv. romansirana biografija, .me
đutim, _<:>dmah. biva shvaćefi"a kao priča, jer sustav događaja 
kao pnJelommh trenutaka nečijeg života biva uspostavljen 
samim pripovijedanjem, na temelju shvaćanja i ocjene života 
koje nije automatski općeprih\•atljivo (važna je npr. i slu
čajna pomisao koja je nekog barem hipotetički dovela do 
znanstvenog otkrića ili umjetničkog ostvarenja). To će reći da 
sustav događaja u vremenu, pa i samo »zatvaranje« vreme
na koje omogućuje priču ne smije biti odjeljiva od pripo
''ijedanja: priča se rađa tek ako ona sarha po sebi konsti
tuira_ ~lastiti početak i vlastiti završetak, a unutar toga i 
vlastiti sustav važnog i nevažnog, značajnog i beznačajnog, 
nužnog i slučajnog. / 

Ostaje da u svjetlu ovih zaključaka objasnimo razliko
vanje _priče i istine koje se, kao što rekosmo, zasniva na 
pretposlavc1 neke nestvarne dimenzije onog ispričanog u 
priči. Zašto, naime, priču ne bismo prihvatili kao istinu? 

Ovdje je prije svega potrebno upozorenje da odbijanje 
prihvaćanja priče kao nečeg istinitog nije sadržano u sa
mom pojmu priče: mi ne prihvaćamo u svakodnevnu go
voru da priča nikako ne bi mogla biti istinita;· prihvaćamo 
tek da priča redovno nije istinita jer je na neki način »izvan« 
istine. Priča nije isto što i laž; nju jedino istina ne obave
zuje, a to znači da prešutno i nesvjesno prihvaćamo, da 
način kako u priči prikazujemo događaje načelno više odgo
vara neistini nego istini. To će reći: kao da smo uvjereni 
kako red i sustav događaja koji nudi priča, zajedno sa svo
jim zatvaranjem vremena, ne odgovara zbiljskom redu i su
stavu. Budući da-·priča spada danas uglavnom u književnost, 
prastara teza predsokratika i Platona da književnost, laže 

92 

l 

očito mJe ostala bez utjecaja na S\'akidašnjicu. Prešutno 
uvjerenje da priča u načelu laže pri tome biva shvatljivo iz 
vladajućeg preduvjerenja o istini. 

Neistinitost priče temelji se na neskladu priče i zbi
lje, jer zbilja biva shvaćena na način koji ne odgovara ,smi
slenoj organizaciji priče. Zbilja je, smatramo poučeni ne 
toliko iskush·om koliko suvremenim razumijevanjem zbi
lje, nešto što nije samo po sebi smisleno. Vrijeme u zbilji 
teče bez početka i kraja, a događaji se vežu u nizove koji 
se samo umjetno, nekim aspektom pristupa, mogu ograni
čiti. Nužno i slučajno, važno i nevažno, značajno i beznačaj
no, temelje se za nas na općevažećoj spoznaji (što će reći: 
spoznaji prirodnih znanosti), a takva je priči strana, jer se 
priča u svojoj organizaciji ispričanog ne može pozvati na 
provjerljivost iskust\·enih činjenica. Priča je zato izmišlje· 
na; ona je fikcija (što na određeni način potvrđuje i engle
ska riječ fiction kao oznaka za pripovjednu prozu). U priči 
su »Zatvaranje« vremena, početak i završetak, te i sfim 
bitni redoslijed ispričanog nasilje mašte nad zbiJjom; pri
ča je nezbiljska i zato neistinita. 

U tom smislu razlikujemo priču kao proizvod mašte od 
povijesne istine koju utvrđujemo kritikom povijesnih izvo
ra.7 !\1itovi, legende, sage i slične tvorevine ne mogu izdržari 
pozitivnu kritiku, tj. kritiku koja se temelji na načelu znar.· 
stvene provjere: kao moguće vrijedi samo ono što se može 
opravdati svođenjem na djelatne uzroke; neobjašnjivo u 
tom smislu biva nemoguće, nevjerojatno i nezbiljsko, ali 
uvijek samo zato što je zbilja kao zbilja već unaprijed ra· 
cionalizirana. Ispričano u priči ne odbacujemo tako kao ne
istinito zbog toga što ono nikako ne odgovara nikakvoj 
zbilji, nego zbog toga što ono ne odgovara onoj slici zbilje 
kojoj dajemo određeno pravo prvenstva: načela smislene 
organizacije zbivanja u priči nisu identična s načelima orga
nizacije koje primjenjujemo u ocjenjivanju, onoga što je 
zbiljsko u svakodnevnom životu današnjice, životu prožetom 
znanošću. Neistinitost priče proizlazi iz priznavanja istini
tosti znanstvene slike svijeta. 

Otuda je moguć povratak na Aristotelova shvaćanje 
mythosa, Priča se pojavljuje kao oblik organiziranja zbilje; 
u kaotični splet događaja unosi ona vlastiti red; pitanje je 
tek kak\u važnost ćemo pridati tom redu: hoće li on vrije
diti kao pravi red stvari ili kao samovoljna konstrukcija. 
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Ako je u osnovi priče neko razvrstavanje koje se zbiva u 
toku prip_ovijedanja, daljnji zaključci o priči mogu se izvesti 
na temelJu oblika pripovijedanja. Iz dosad rečenoga može
mo pretpostaviti da se načelo priče pojavljuje u svakom 
pripovjednom obliku, jer je smislena organizacija zat\'ara
~ja vremena, te početak i kraj određena zbivanja uvijek 
1sti razlog zašto pričom možemo nazvati mit, legendu, sagu, 
~abulu, zaplet i siže. To pokazuje i analiza određenih naj
Jednostavnijih oblika pripovijedanja: 

Njemački teoretičar književnosti Andre Jolles upozorio 
je, naime, na razliku između složenih oblika umjetničkog 
pripovijedanja, oblika koji su rezultat razvijene artističke 
svijesti, i jednostavnih oblika kojima pripada louičko i hi
storijsko prvenstvo jer predstavljaju izvorno jedno~tavnu dje
latnost samog jezika. Utvrdio je i analizirao više takvih 
jednostavnih oblika: legendu, sagu, mit, bajku, kazus, me
morabile, zagonetku i vic. S\'aki od tih oblika predstavlja 
SYojevrstan način jezičnog strukturiranja zbilje: legenda je 
tako npr. određena paradigmatskim razlikovanjem dobra i 
zla, saga životom obitelji, mit iZ\'omim postavljanjem pita
nja i odgovora o porijeklu nečega u smislu postanka. Kao 
crvena nit provlači se Jollesovim obrazlaganjima pri tome 
jedna misao; jednostavni oblici nisu tek načini izražava
nja, odnosno opisivanJa vec unapnjed poznate l sređene i' 

·r Zbilje; oni su naCirii"-iialcOfe-jeZiK- koriStihiii-a -.zblljii'-kao 1 

nešto što _može _P~~tati-pream-eiOITi -:tnišljenJa--i -·ajeiO·Vanja~~ 1 

U tom smislu mit Ih legenda nisu puke tvorevine mašte, niti · 
se one u svoje vrijeme tako prihvaćaju: mit, legenda ili saga 
u vrijeme svog nastanka, u vrijeme kOje- ne poznaje zna--
nosti i njom izazvanu racionalizaciju zbilje, priznate su kao 
istina: ono u ~lljiriiit. isPričano samim tim šfOje ispričano 

J;os'taje zbiljsko. Nema povijesti izvan mitske, odnosno le
gendarne povijesti, nem3.-i-azloga -da--Se načelno odbaci čak 
i mogućnost izravne penetracije želje u realitet prisutne _u 
~ne~~ ---~-~ge_ smiSlene ___ org~n~zacije vreEI_:~a _i doga~ .. 

_đaJa,_ rckh bismo u skladu s nas1m analizama, od·-one po--""' l 
nuđene u mitu ili legendi. Jednostavni oblici objašnji\'i su 
j~din_~ 11--~t?j )z~?rnoj. <f_imenZiji njihova priznavanja za zbi- "'"" l 
Iju i istinu, jer u suprotnom, načela njihova strukturiranja 
o~vaj~? od onoga š~o j~ strukt_urira~o i_ tako gubim? iz 

1

, 

vida Jedinstvo onoga sto 1 kako Je nesto IZrečeno. 
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Jollesovo stajalište yažno je za analizu pnce jer jedin
stvosvi& jednostavnih oblika može biti objašnjeno ako pri
h\i"tlmo da je njihov praoblik priča. Jollesovi jednostaYni 
oblici mogu se u najširem smislu naz\:atL pričama:_~ ps n ovna 
struktura zatvaranja vremenskog toka između početka i kra
ja, kao i uspostavljanje bitnih događaja kao prijelomnih tre
nutaka, biva prepoznatljiva kako u bajci tako i u legendi 
ili u sagi. Ako je možda vic u tom smislu sporan zbog krat
koće i posebne sažetosti, treba da naglasimo kako čak i Jol
lesove analize utvrđuju složenu strukturu vica u kojem 
kratkoća i prividna jednostavnost ne ugrožavaju bitnu struk
turu početka i kraja unutar kojih se organizira određena 
zbilja kao nešto upravo vicom sfunim postavljeno.9 A to 
znači: priča je kao temeljna struktura prepoznatljiva u ) 
izvornim oblicima pripovijedanja. 

Artificijelni književni oblici pričom se zato mogu kori
stiti: zato je priča Aristotelu glavni dio tragedije, zato je 
ona prepoznatljiva kao fabula ili kao zaplet u kasnijih 
teoretičara koji je razlučuju kao zaseban element određe
nog složenog djela. Taj odnos priče prema složenijim umjet
ničko-književnim djelima nije, naravno, ostao nezapažen: 
\Volfgang Kayser npr. utvrđuje da roman nastaje na osno
vi razvijanja i povezivanja Jonesovih jednostavnih oblika, a 
ntski formalisti mnogo pažnje posvećuju nastajanju većih 
proznih oblika razvijanjem i kombiniranjem manjih oblika. 
Takvim analizama valja tek jedno nadodati: priča je način 
oblikovania zbilje, i u tom smislu ona nije element među 
OStalima, nego je konstitutivan element određenih književ
nih vrsta; ona je najjednostavnija struktura iz koje se može 
objasniti odnos tih vrsta prema zbilji. 

_P_rič.a__je naime način oblikovanja zbilje. Ta nam se 
tvrdnja može učiniti čudnom samo zbog toga što se priča 
danas može uspostaviti contra zbilji, na način koji Jolles 
opisuje kao »izrađeni oblik« u kojem samo formalna na
čela organizacije ostaju ali su, zbog promijenjenih uvjeta, 
vanjska i neprikladna unutarnjem sadržaju. Tako smo sklo
ni da suvremenim pričama, pravim mitovima, legendama i 
sagama o filmskim i sportskim zvijezdama, milijunašima i 
njihovim obiteljima, ne priznamo nikakvo uspostavljanje 
zbilje s obzirom na njihove sumnjive kvalitete kako u smi
slu provjerljivosti tako i u smislu etičke ili estetske vrijed
nosti. Ipak, kako god to zvučilo neugodno sa stajališta odre-
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~enih sustav~ ~ultur~ih vrijednosti, i ti izrađeni oblici pri
ce uspo.~tavlJaJU svojevrsnu zbilju, jer u najmanju ruku 
s~a~a nJihove o~nr~ane nije za potcjenjivanje: životi mnogih 
ljudi podvrgnuti tim uzorima to dosta jasno pokazuju. 

Z':l naš~. anal}zu priče, međutim, ta je kulturno-povije
sna dtmenztJa vazna samo zato što upozorava na činjenicu 
d~ se sva _različita određenja priče sastaju u shvaćanju je
ZIČnog oblikovanja· kojim zbivanje biva dohvaćeno kao ne
št_~ smisleno i prema tome podložno daljnjoj obradi: zbilja 
·~IJe potpuno po strani od priče kao nešto prisna i poznato 
Izvan pripovijedanja; ispričano pričom nešto je što je mo
guće uz određene uvjete shvatiti i kao zbiljsko. Razlikovanj~ 
o kojem govori npr. E. Uimmert, između »realne folije({ 
priče i same umjetničke priče/!) kao i razlikovanje fabul..;! 
i sižea, jedino je uvjetno opravdano: ono vrijedi tek ako 
pristanemo na dva načina mjerenja reda događaja, pri 
cemu nemamo pravo tvrditi da zbiljski niz događaja treba 
pretpostaviti izmišljenom, ako naravno izmišljanje ne znači 
svjesno obmanjivanje. »Izmišljanje« je tek jedan od izra
za kojim naše vrijeme naziva među ostalim i jezično obli
kovanje, budući da je nepovjerljivo prema izvornosti stvar
nog kazivanja. 

Shvatimo li pncu kao način oblikovanja zbilje, otvara 
se mogućnost takva tumačenja Aristotelova mišljenja o knji
ževnosti koje objašnjava tradiciju upotrebe pojma priče u 
shvaćanju i ocjenjivanju posebno pripovjednih književnih 
vrsta. Aristotel je priči priznavao izvorno-ob_likovni karakter 
~-~vata u zbilju: odredio ju je zato kao dušu i bitni dio 

tragedije, dozvolivši time da sustav događaja u priči opo-
na~~ stv':lrno ~biv':lnje, da priča posjeduje određe!].~!_~anj 
zbilJnosti. To je bilo moguće, jer Aristotel zbilju shvaća kav 

_razvoj, kao rast i kretanje, kao proi~vo.Q._11_1,1__p--;Ir_oq_~--:-Nasuproi: 
tome Platon Je zbilju shvatio kao ideju te je priča dobila 
tek posredm !Giiakter; ona je mogla biti tek sredstm da 
se neistinom poslužimo u korisne svrhe, tj. da se oblikom 
priče koristimo tamo gdje se ne može pretpostaviti izrav
no razumijevanje ideja.11 Na Aristotelu se tako temelji shYa
ćanje po kojem i u zbilji treba da tražimo temelj priče pri
sutne u književnosti~ a na Platonu shvaćanje da je priča 
fikcija koja može sadržavati i nešto idejno te je tako, u 
tom posrednom smislu, u nekom dalekom odnosu prema 
zbilji. Rečeno još jednostavnije: Zbilja se može shvatiti, 
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odnosno oblikOvati kao ideja- i kao pnca; prvu mogućnost 
reprezentira mit, drugu znanost. Aristotel dopušta osim znan
stvene i mitsku organizaciju zbilje prisutnu u priči; Platon 
zastupa isključivo znanost i zato se pričom koristi tek kao 
uvjetnim i nes\Tsihodnim sredstvom organizacije iskustva. 

U ovakYu je obzoru pojam priče važna kategorija u 
proučavanju određenih književnih \'rsta: priča je neka os
novna struktura, rekli bismo čak: jedan oblik mišljenja~ 
pri čemu mišljenje naravno ne smiJemo shvatiti jedino u 
smislu logičkih operacija. Priča se pojavljuje u kazivanju; 
ona se javlja uvijek kada se jezikom služimo kao sredstvom 
organiziranja događaja i pronalaženja u njima određena 
smisla. reda i zakonitosti, takve zakonitosti koja nije iden
tična sa zakonitošću u smislu prirodnih znanosti. Priča za
hvaća nešto što se dogodilo; u tom zahvatu bitno je da se 
zbivanje zatvori pnutar početka i kraja i da se time uspo
stavi važno i nevažno, što čini određenu logiku priče. Ta 
logika priče može, iako ne mora, biti sudbonosna za neke 
načine pripovijedanja, dakle i za neke književne vrste. Raz
vitak priče može biti bitan aspekt razumijevanja književ
nog djela, naravno ako to djelo posjeduje priču kao temelj
nu strukturu, ako, dakle, u njemu prevladava oblikovanje 
zbilje kao priče, a ne· kao ideje. 

Logika priče pri tome nije mjerljiva s logikom same 
zbilje, osim ako ne pretpostavimo da jedna drugačija lo
gika, na primjer logika razvitka ideje, pripada zbilji kao 
zbilji. Ako je zbilja o sebi besmislena, što je danas vlada
juća pretpostavka, logika je priče usporediva s logikom 
drugih načina shvaćanja zbilje: početak i kraj, važno i ne
važno, nužno i slučajno priče može, premda ne mora, odgo
varati početku i kraju, važnom i nevažnom, nužnom i slu
čajnom povijesnog događaja, društvenog razvitka ili napro
sto sudbine nekog čovjeka kako je poznajemo iz vlastita 
iskustva ili pričanja naših znanaca. Ne smijemo stoga razli
kovati priču i zbilju, nego zbilju priče i zbilju drugih na
čina shvaćanja, odnosno »sliku« zbilje koju daje priča i »sli
ku• zbilje koju daje npr. povijest ili politička ekonomija. A 
time se opet otvaraju neka važna područja daljnjeg studija: 
s jedne strane otvara se potreba stvaranja filozofskog poj
ma zbilje koji može obuhvatiti i zbilju kao priču i zbilju 
kao ideju, jer smo načelnu ravnopravnost shvaćanja zbilje 
kao priče i ostalih oblika shvaćanja zbilje na neki način 
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pretpostavili pa je potrebno utvrditi kategoriju posredova
nja. S druge se strane pojavljuje potreba konkretnijeg knji
ževnoteoretskog istraživanja. Ako je osnovna struktura pri
če prepoznatljiva u mnogim književnim vrstama. raspola
žemo kategorijom koja omogućuje analizu načina na koji se 
konstituiraju kako jednostavni tako i složeniji narativni 
oblici: fabula je apstraktna organizacija događaja na teme
lju konkretnosti priče. a načini organiziranja fabule načini 
su konkretizacije priče. Također: složeni artificijelni knji
ževni oblici temelje se na slaganju i povezivanju priča kao 
temeljnih struktura. Najvažnije je, ipak, slijedeće: Priča, 
kako je ovdje sagledana kao način oblikovanja zbilje, ujed
no je aspekt s kojeg se može poduzeti svojevrsna interpreta
cija cjelokupne umjetničke proze. U tom je aspektu prisut
no kako opće načelo organizacije zbilje tako J povijesna_ 
dim~nzija_: priče kao istine jednog_ a fikcije drugog povijes
-nog- Vremena. Jedinstvo ovih dviju dimenzija. J<.njiževnoteO
retske i književnopovijesne, može korisno upozoriti na potre-
bU- da i" novela i roman budu obuhvaćeni kako u svom 
odnosu _pririii_ ollom što povijesno vrijedi kao zbilja tikO 
i u svom vlastitom načinu konstituiranja zbilje. Osnovili 
aspekt priče pri tome, međutim, zahtijeva da se najprije 
razmotri pripovijedanje kao način na koji se ostvaruje pri
ča u smislu književnoteoretske strukture. 
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TEHNIKA PRIPOVIJEDANJA 

Riječju »priča« označuje~o. mit (mY_~ has. kao glavni d~? 
tragedije u Aristotelovoj Poettc~), red'?_syJed 1 susta": u ~nJI
ževnom djelu opisanih događaJa (knJizevnoteorets~ poJam 
fabule), određenu književnu vrst~. (n~r. onu _ko!a se za 
razliku od bajke veže uz neki pOVIJesni d~gađap ~ .. tak~đer 
neprovjerene glasine. o. ~ojed.~illl: doga~Jim~ 1 hc~os!~ma 

' (priča za razliku od Istmtte VIJesti). U svim hm ~na~nJI~a 
prisutno je na neki način ipak jedinstveno shva .. ~n~e ~nee 
kao jezične tvorevine u kojoj biva na poseban nac~~ ~~ .. e~lO 
nešto što se zbiva u vremenu: priča neke stvarne Ih lZilllSlJe
ne događaje reda na način koji ne odgovar~ ~e~osr_ed?o 
zbilji, na način kojem nije osnovni ~datak. 1St~n1to IZVJe
štavanje. o priči tako ni u jednom s~~slu vne ~oz:mo govo
riti"-ako nemamo u vidu da je u nJOJ ne~to 1spn~~o »Od 
početka do kraja«; !?riča ~e ~~~žena ~~or~~1na _u kOJOJ se n~ 
poseban način redaju pOJedim manJI dijelovi .. !akvo r~da 
nje ~azivamo pripovijedanjem, a n~ jedan. od d~Jvelo~a pnče, 
uzet sam za sebe, nije nešto što b1 odredilo pncu ~ omo~
ćilo pripovijedanje. Priča nastaje osebujnim. sl~ganJe~ o~ih 
elemenata koji uglavnom pripadaju svakom Je~Ičnom_ 1Zrru;a-. 
vanju, a tom slaganju pripada određe~a !ehn~ka koja UVJe
tuje pripovijedanje. Danas široko rabljem poJ:"" strukture 
ovdje se također može primijeniti i bez osobita obrazlaga-



~----

\ nja: J?riča je ona struktura kojom je pripovijedanje zatvo
reno IZmeđu početka i kraja te time oblikovano kao zasebna 
cjelina. 

. ~ojm<:>Vi priče i pripovijedanja naravno time nisu objaš
nJ_ent_: POJam s~rukture sam po sebi pretpostavlja Ut\Tđiva
DJe Je~no_stavn~ elemenata, kako bi se u načinu njihova 
slaganJa 1 u DJthovim uzajamnim odnosima utvrdila po
sebnost cjeline koja je nesvodiva na svoje sastavne dijelove. 
~.tome je, međutim, skrivena opasnost, koju moderne va
riJante s~rukturalizma često potcjenjuju, opasnost rastvara
nJa_ kvah_t~ta u kvantificirane odnose, jer je i samo odabi
ranJe naJJednostavnijeg elementa u duhovnim tvorevinama 
spekulativna konstrukcija koja nastupa pod vidom samora
zumljivosti _č~njenica. T~ko stoji i s elementima priče; njih 
treba odrediti s posebnim oprezom. Umjesto naprečac odre
đ:~og f!~Če_g_ što je elementarno u priči, čini nam se pnuzda
niJe sliJediti putokaz na koji upozorava neraskidiva veza 
između p_riče i pripovijedanja. 

Priča se ostvaruje pripovijedanjem, a pripovijedanje ne
:P?sre~no razl~kujem_o od tu~ačenja, obrazlaganja ili zaklju
ctvanJa. ~ok~s~? h, ~eđutim, strukturu priče objašnjavati 
na osn?VI pnpoVIJedanJa, lako zapadamo u tautologiju. Pret
po~~aVImO, _sto~a, da razlikovanje pripovijedanja od drugih 
nacina kazivanJa može poslužiti kao izlazište analize ako 
ob~atimo pažnju na onaj način pripovijedanja koji omogu
ĆUJe da priča jednom započne i da jednom završi. Tako ~se 
v:ć- u SaJ?om početku_ bilo kojeg pripovjednog književnog 
djela, pa 1 u početku bilo kakva pripovijedanja, ukazuje ona 
značajna razlika koja barem upućuje kako valja shvatiti i 
elemente priče. . 

Početak je bilo kojeg narativnog književnog djela nešto 
~asvim drugo od početka znanstvene rasprave. »Bio jednom 
Je~~n kr~lj i_. imao tri sina« obrazac je ne samo jednog 
nacina pnpoVIJedanja, nego i primjer načina -kako se ostva
ruje svako pripovijeda?je u priči. Usporedimo ga s počet
kom_ znanstvene rasprave: »Svi ljll_di po· prirOdi teže za zna
njem; dokaz je tanie radost izazvana osjetililim Utiscima«.1 

~vaj je početak primjeran 'tumačenju, odnosno obrazlaganju, 
1 to ne- samo za~o što je-uzet ·iz možda najutjecajnijeg spisa 
evropske- znanosti~ u- njemu- se otkriva način· kakO se obli'"· 
kuje .miš!jenje.l<oje teži-sustavnoj spoznaji. Primjeri poka·' 
ZUJU. l'· gdje se n :<!snovi' mogu tražiti. razlike književnosti i fi·. 
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lozofije, odnosno znanosti, jer baš te razlike postaju odlu
čujuće ako obratimo pažnju ne samo na »Sadržaj«, nego i na 
način kako se oblikuje s jedne strane priča a s druge znan
stvena rasprava. 

Iskaz: »bio jednom jedan kralj i imao tri sina«, sadrži 
dvije konstatacije baš kao i iskaz: »svi ljudi po prirodi teže 
za znanjem; dokaz je tome radost izazvana osjetilnim utis
cima.« Sadržajno, rekli bismo, razlika prvih i drugih konsta
tacija sastoji se u njihovu opsegu i u njihovu odnosu pre
ma istini. Prvi iskaz nije općenit i ne zahtijeva proYjerlji
vost; drugi sadrži jedan općenit sud koji se zatim želi doka
zati nečim što se može provjeriti iskustvom. U tom smislu 
kreće se uobičajeno razlikovanje književnosti i znanosti, raz
likovanje koje se poziva na razlike slike i pojma ili na razli
ku između provjerljivih, pravih sudova i pseudosudova. Za 
naše je razmatranje ovdje ipak važniji način oblikovanja, 
i to prije svega način na koji se konstatacije povezuju, jer 
spomenuto ostvarivanje sadržaja vrijedi tek uz prihvaćanje 
nekih pretpostavaka o tome što je istina, pretpostavaka 
koje ovdje ne možemo razmatrati. Za nas može biti potpu
no nevažno da li je »bio jednom jedan kralj« pseudostavak 
ili neka samo nedovoljno određena istina koja bi se mogla 
izreći npr.: »bio u XVI stoljeću kralj Luj XIV«, pa da priča 
ipak može početi. »Svi ljudi teže za znanjem«, s druge stra
ne, samo po sebi moglo bi opet značiti i početak priče, ako 
bi slijedilo npr.: »i kralj je želio saznati kada će umrijeti.« 
Kao što vidimo nije riječ o iskazima samim, nego, čini se 
sada, prije o načinima njihova povezivanja. Gotovo bismo 
rekli onaj »i« u prvom primjeru kao da ima sudbonosno 
značenje: u njemu se otkriva načelo navođenja različito od 
načela obrazlaganja. U prvom slučaju dijelovi našeg početka 
priče nisu vezani logičkom vezom, nego nabrajanjem; u dru
gom slučaju jedan se dio objašnjava drugim. 

lako taj zaključak zvuči banalno, njime potaknuto raz
mišljanje može objasniti i manje očite razlike. Jasno je da 
nabrajanje osobina neće ostvariti priču i da postupak kojim 
se tvrdnji kako je jednom postojao neki kralj dodaje tvrd
nja da je taj kralj imao tri sina dobiva svoj smisao tek u 
okviru onoga što će nužno slijediti. Mi tako naprosto znamo
iz već rečenog da mora doći ono što je dalje bilo. Pripovije
danje nije naprosto izlaganje bilo kakvih podataka jednih 
iza drugih, nego je uvjetovano time što obuhvaća neko zbi-

101 



vanje. Sukcesija je zato odlučujuća karakteristika pripoVIJe
danja, i to sukcesija u jednom posebnom aspektu, u aspektu 
koji nije identičan s onim kada govorimo o sukcesiji koja 
pripada svakom jezičnom izražavanju. Nema naime sumnje 
da je i priricanje predikata subjektu vremeniti čin te se i 
logički iskaz u znanstvenoj raspravi ostvaruje u svoje
vrsnoj sukcesiji, ali takva sukcesija ipak je samo sredstvo 
da se izrazi logički odnos koji postoji simultano. Dokaz da 
svi ljudi teže za znanjem, njihovo uživanje u osjetilnim uti
scima, ne dolazi vremenski, nego logički poslije 
osnoYne teze, dok kralj šalje drugog sina u potragu za zma
jem tek nakon što se prvi nije vratio. Sukcesija u priči tako 
nije samo »nužno zlo« pripovijedanja; ona pripada kako 
samom pripovijedanju tako i onom što se pripovijeda; ele
menti priče moraju biti momenti zbivanja. Govor priče ne 
izražava zbilju obuhvaćajući je u izvanvremenskim logičkim 
odnosima, npr. odnosima općeg i pojedinačnog, biti i pojave, 
tvrdnje i njezina dokaza; on zbilju ne »razotkriva«, nego je 
n~ neki način »slijedi« u njezinu vlastitom načinu postoja
nja, onom načinu koji dobro obuhvaća pojam zbivanja.2 

To znači da je pripovijedanje zapravo nizanje odre
đenih smislenih jedini.;a koje su povezane svojevrsnom vre
menskom perspekth·-om: vrijeme, ne prostor ili logički od
nos, čini medij u kojem se zbiva priča, te je shvaćanje vre
mena __ konstitutivno za razumijevanje priče. Pri tome se 
pojavljuju dva problema 'od -odlučujuće 'važnosti: 

Prvi je vezan za određivanje osnovne jedinice ili osnov
nog elementa pripovijedanja. Ta jedinica mora biti odvojiva 
od cjeline priče na takav način da je samostalno shvatljiva, 
a da je ipak nešto drugo od bilo koje jedinice bilo kakva 
jezičnog kazivanja; ona mora biti jedinica pr i p o v i j e d a
n j a, a ne npr. razgovora, što znači da je :gjezino određenje 
ovisn hvaćanju biti samog pripovijedanja. Kako Je pak · 
pripovijedanje vezano anJe vremens e perspektive, 
ili l-Temena uopće koje služi kao medij u priči prikazana 
zbivanja, drugi je problem veza između vremenskog kon
tinuiteta zbivanja u priči i vremenskog kontinuiteta stvar
nog zbivanja. Ako tako, recimo, stvarno zbivanje raščlanju
jemo na događaje, elementi priče mogu biti samo »ispričani 
događaji•, a to znači da valja razumjeti razliku između 
stvarnog i ispričanog događaja kao pretpostavku na kojoj 
se mora graditi svaka analiza pripovijedanja kao takvog, tj. 
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takva analiza koja apstrahira od onog što je ispričano i 
ograničava se samo na formalnu stranu, na tehniku pripo
vijedanja. 

ru tom je smislu iskustvo ruskih formalista posebno 
dragocjeno. U njemu je napor upravo oko shvaćanja priče 
kao odlučujućeg aspekta proze doveo do pojmovnog sustava 
koji je doduše uvjetovan cjelokupnim shvaćanjem književ
nosti, ali koji, isto tako, sa svoje strane uvjetuje poseban 
pristup književnosti; on, naime, način književnog oblikova~ 
nja proze čini paradigmom ostvarivanja svijeta književnog 
djela. Pri tome odmah treba naglasiti: govoreći o razvijanju 
aspekta priče kod ruskih formalista, nipošto ne smatramo ka
ko formalizam teži svođenju praznog književnog djela na fa
~ kao slijed zbiljskih događaja ili pak na_siže __ kap_kon
Strukciju tog slijeda u dJelu. Fonnalisti se izričito opiru shva-

"-ćanju da je Struktura priče u osnovi struktura fabule, ali nji
hovo nastojanje da se analizom obuhvati tehnika pripovijeda
nja, bez obzira na svako izvanknjiževno značenje ispričanog, 

- jasno pokazuje da svaki drugi aspekt, kao npr. aspekt ideje, 
biva nedvosmisleno napušten u korist aspekta priče, pri če
mu naravno priču mislimo u širem značenju od književno
teoretskog pojma fabule. To dakako biva jasnije tek kada 
imamo u vidu cjelokupni pojmovni sustav koji formalisti na
stoje izgraditi kao svojevrsno oruđe za studij umjetničke 
proze.3 

Osnovna dinamička dihotomija ruskih formalista između 
~pos..tap.k__a« i »~ađe« nalazi svoj izraz, kada je riječ o pri
povjednoj prozi, u pojmovima »fabula« i »siže«. Fabula je 
pri tome sirovi materijal sižea shvaćenog kao pripovjeda
lačke konstrukcije. Fabula tako pripada zbilji, a siže knji
ževnosti, te je napor oko objašnjenja strukture priče i tehni
ke pripovijedanja okrenut u cjelini prema načinu _izgradnje 
sižea. Način izgradnje sižea pri tome je tehnički problem 
povezivanja podataka, misli i činjenica, koje su u književ
nom djelu sadržane. Viktor šklovski, jedan od priznatih 
prvaka ruskog formalizma, to na svoj aforističan način 
jasno iskazuje: »U književnom djelu nije -važna misao, već 
spona misli ... Iz toga slijedi da u književnom djelu misli 
ne predstavljaju njegov sadržaj, nego predstavljaju njegov 
materijal, a u svojim sponama i uzajamnim odnosom s dru

-gim stranama djela čine njegovu formu.« 4 Orijentacija na 
sustav postupaka tako je očito oštro suprotstavljena svakom 
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tumačenju književnog djela u smislu otkrivanja njegova 
neknjiževnog značenja. 

Pojmovni sustav koji bi odgovarao analizi nacma iz
gradnje sižea ruski formalisti prirodno ipak nisu mogli iz
graditi isključivo na opreci prema učenjima koja u dihoto
miji sadržaj-oblik preferiraju sadržaj. Određivanje postup-

- ka, kao qačina kojim se iz materijala pravi kn~vno d}efo, 
oslanja se doduše s Jedne strane na učenJeO »z.ičtidrioSti« 
(ostranenie) kao nasilju nad automatizmom razumije,:allja 
~e.Zika,rur- s druge strane mora odrediti pojam materijala, 
Jer samo na taj način može uspostaviti one elemente djela 
koji se u književnom postupku kombiniraju. Iz analize za
čudnosti proizlazi da je materijal književnosti jezik, odno
sno običan govor (SklovSk1 upozorava na način izražavanja 
koji dovodi do novog »Viđenja« za razliku od »prepoznava
nja«5), ali već spomenuta razlika između fabule i sižea upu
ćuje na shvaćanje materijala kao činjeničnih podataka, od
nosno stvarnih događaja. U analizi proze stoga su forma
listi pošli putom koji se donekle razlikuje od njihova puta 
u analizi stihova. Uvažavajući u znatnoj mjeri iskustvo his
torijske poetike Veselovskog6, oni su najčešće skloni da 
motiv shvate kao osnovnu jedinicu proze vežući motiv uz 
događaj, a da u proucavanJU kombinaCIJa motiva traže mo
gućnost utvrđivanja strukture priče na razini tehnike pri
povijedanja. 

_Bofi:~--~To!Jlaš_evski na tim osnovama razvija u Teoriji 
književnostz7 cjelOkupni pojmovni aparat analize proze: »te

.nomu __ op n_azi~a _ jedinstveno značenje cjelokupnog djela, 
do~ mu j~- »motiv« najmaJ?.j_~_tematska jedini~a, onaj dio 
književne tvorevine koji se ne može dalje rastaviti a da se 
ne izgubi osnovni tematski smisao. Motivi se dijele na sta
tičke i dinamičke, pri čemu su samo dinamički motivi shva
ćeni kao momenti fabule koja mači cjelokupnost događaja 
u njihovoj uzajamnoj vezi.~Siže pak _ Tomaševskom znači 
umjetničku konstrukciju rasporeda događaja, on je prema 
tome u osnovi raspored i sustav dinamičkih motiva, dok se 
fabula odvija kao slijed stvarnog zbivanja. Shvativši situa
ciju kao odnos osoba u određenom momentu, čini se da To
maševski shvaća i fabulu kao tehnički termin za analizu 
književne strukture, te na osnovi toga može tvrditi da je fa
bularno djelo ono koje izgrađuje siže na osnovi uzročno
·posljedičnog povezivanja· događaja, a nefabularno ono u ko-
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jem se motln po,·ezuju po drugačijim n~č~~ima~ npr. nače
lima asocijativnih nizova ili lo?ike -~aklJUCIV_anJa ... Fabula_r
no djelo razvija se tako od situaciJe do situaciJe, te_ Je 
odlučujući aspekt analize praznog književnog djela ?tkn~~
nje načina kako pisac uspijeva postići da jed_na SltuaC:IJa 
bude početna, da iduće budu s njom povezan~ 1 da zavrs~a 
bude konačna, tj. kako se djelo razvija od pocetka do krap 
u smislu od zapleta do raspleta. 

Problem analize detalja rješava Tomaševski• uvođenjem 
pojma motivacije (motivirovka), pojma ~oji oz?ač'!je .. su
stav načina opravdavanja uvođenja pojedimh ~ottva 1 DJ_Iho
vih kompleksa. Taj pojam, koji i Viktor Sklovski upotrebljava 
u strogo tehničkom smislu objašnjavajl!ći njim: na~in n~ 
koji se uvodi pojedini postupak, razrađuje ~om~~evski r~h
kovanjem kompozicijske, realističke i umjetmcke motiva
cije. 

Za tehniku pripovijedanja u smislu analiza ruskih for
malista najvažnija je kompozicijska motiv_acija _koja .S:e te
melji na načelu ekonomije i svrsishodnosti motn'a_:. n1sta ~ 
književnom djelu ne smije biti spomen~to a d~ mJe ~~~ni
fi -nečim opravdano. Motiv bez opravdanJ.~. narusav~ knj~e~~ 

-nu· cjelinu te čini stilsku pogrešku u naJSirem s~s.lu nje~I 
»stil•, pogrešku kojoj tako često podliježu početmCl u lmJI· 
ževnom radu kada gomilaju osobe, opise i r~govore ~o~~ Dl
su za djelo kao cjelinu neophodni. Otkrivan}e kompoztCIJ;;ke 
motivacije osigurava zato važan uvid u majstorstvo kn~~~ev
nog stvaranja; shvatiti i obrazložiti zašto u. nekom ~JIZev
nom djelu zbivanje počinje npr. upravo op1som sna Jednog 
sudionika znači shvatiti i obrazložiti upravo osnovu tzv. unu
tarnje logike priče. 

Na drugačijem se načelu osniva realistička VJ?otivacija. 
Književno djelo, smatra Tomaševski, redovno ~ez1 za ostva
renjem iluzije zbilje. Roman prikazuje događaje kao da s~ 
se oni zaista dogodili, ili ih prikazuje on~~o ~~ko su se o.ni 
mogli dogoditi u zbilji. Postupci ličnosti '. slijed _dog~đaJ:.t, 
prema tome, treba. da budu t~~o prik':'_Zan~. da. pnkazt~an!e 
dopušta obrazloženJe po kntenJrma koJ.' -~nJ~de _u proqenJI· 
vanju stvarnosti i onoga što je u zbilJI VJerojatno. Ipak, 
načelo realističke motivacije nije tako jednost~vno ~ao .... ~to 
se čini kada imamo u vidu jedino prozu koJa se IZncito 
opire na zahtjev za vjernošću zbilji. P?znato je ?a konven
cije pojedinih književnih vrsta odudaraJU od zahtjeva za mo-

105 



gućnošću opravdavanja pojedinih motiva i postupaka nače
lom zbilje, odnosno onoga što je vjerojatno u zbilji: ličnosti 
~~jke npr. ne ~jeluju u skladu s našim shvaćanjem realnog · 
Zivota a da DJthove postupke ne mjerimo ništa manjom 
uvjerljivošću no što je to slučaj s ličnostima u realističkom 
romanu. Tomaševski zato smatra da se realistička motiva
cija razvija u svojevrsnom kompromisu između težnje za 
ilu~ijom zbilje i težnje da se održi tradicija književne vrste. 
Ostm toga, upravo zbog ove nerealističke uvjerljivosti, To
maševski razlikuje i treću vrstu, umjetničku motivaciju. 
Istinitost stvarnog života nije uvijek iStovjetna S -istinitošćU 
umjetničkog prikaza; povezujući motive kako su oni pove
zani u hipotetičnoj doslovnoj slici zbilje, iznevjerit ćemo 
po\'ezivanje koje zahtijeva književnost kao fikcija, i to arti-

. ficijelna fikcija, takva fikcija koja podliježe i zakonima 
»pravljenja«. 

Ovakvo učenje o motivaciji pogodno je oruđe analize 
priče, prije svega ako priču shvatimo u jednom obliku nje
zine »aktualizacije«, tj. kao književnu vrstu koju možemo 
označiti i nazivom _nov~la~ Novela je, naime, ruskim forma
_listima kraći prozni oblik, pri čemu njezina kratkoća nije 
samo vanjska oznaka, nego bitna osobina u tom- smislu 
što upravo kratkoća zahtijeva određene književne postup
ke ~oji se u romanu kao velikom obliku ne mogu primjenji
vati. Tako shvaćena novela ujedno je svojevrsna jedinica 
strukture velikog oblika, romana, oblika koji nastaje upravo 
povezivanjem i kombinacijom manjih oblika, pri čemu se 
način koji garantira- jedinstven slijed pripovijedanja ne 
smije nikada zanemariti. 

Novelu, smatra Tomaševski, karakterizira povezivanje 
motiva, odnosno situacija. Iako se dopušta postojanje ne
~~bulamih novela, novela koje se razvijaju kao sentencije 
Ih određena filozofska pitanja, najpoznatiji je tip oblikova
nja novele onaj u kojem se priPovijedanje razvija poveziva~ 
njem dinamičkih i statičkih motiva. Pripovijedanjem u užem 
smislu riječi ostvaruje se sustav dinamičkih, a opisivanjem 
sustav statičkih motiva, dok paralelizam i isprepletenost 
jednih i drugih čini osnovni tok razvitka teme, takvog raz
vitka koji vodi zahtjev za neprekidnim održavanjem intere
sa. Oblikovanje novele mogli bismo zato, slijedeći Tomašev
skog, ovako objasniti:_ Zadana tema održava noveli cjelovi-__ 

_tost: ako se npr. priča o smrti nekog čovjeka, već uvodni 
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motivi moraju biti u čvrstoj _vezi s centralni~ _moti~?m~ 
smrti, aD.jihOVO se nizanje odvija U SUStavu kOjl je UVIjek 
konkretan, odnosno pojedinačan._ čak ni shema:_ zaplet 
napetost - rasplet nije obavezna, jer oviSi jedino ~ našem 
Prihvaćanju fabule i svojevrsnom funkcioniranju sustava 
iriotiVaCije da li ćemo neko pričanje o nečem_ shvatiti kao 

-no;.-;eiU. Strukturu novele određuje način nizanja određenih 
·mOmenata, tj. mi uvijek na osnovi slijedećeg dinamičkog 
iilot:Tv3 zaključujemo o svrsishodnosti prethodnog, a svaki 
statički motiv prihvaćamo ako on služi jedino nužnom 
objašnjenju a ne odvodi pažnju ni izvan kruga teme ni iz
van određenog ritma što ga slijede momenti pripovijedanja 
jedan iza drugoga. Kako je motiv ovdje vezan sa situacijom, 
činjenicom, odnosno događajem, novela je shvaćena kao 
organiziranje podataka, odnosno događaja na takav način 

Oa njihov sustav -odgovara samo i s pr i č a n o m k a o t a k
v o m, a ne mora odgovarati z n a č e n j u ispričanog, nje
govoj moralnoj vrijednosti ili praktičnoj upotrebljivosti. 

Struktura novele u tom smislu, međutim, samo je jedan 
vid strukture priče u najširem smislu riječi, jer atomizam 
moth·a kao jedinica pripovijedanja teško može obuhvatiti 
oblik kao što je roman, a također je teško pretpostaviti da 

) se svaka opsegom veća književna vrsta razvija isključivo kao 
! ; kombinacija manjih. Tako i Tomaševski analizu romana 

doduše u velikoj mjeri svodi na analizu načina na koji on 
nastaje iz novela, ali su njegova zapažanja, koja ugl~vno~ 
sažimaju iskustvo cjelokupne formalne škole, uprav~Jena 1 

na razumijevanje tehnike pripovijedanja koju određuje kon
tinuitet bez obzira na duljinu. 

Postoji tako, upozorava Tomaševski, bitna razlika ~z~e-
1 đu ciklusa novela i romana. Novele doduše mogu biti u 
, ciklusu vezane nekim tzv._ povezu jućim motivima (kao De
kameron ili Tisuću i jednO. noć) ili jec:Fnstvenom_ ličnošć~ 
(Tili Eulenspiegel, Petrica Kerempuh, Sherlo~k Holmes), -~1~ 
takav način njihova povezivanja potrebno Je strogo lucttl 
od onog koji osigurava kontinuitet nuždan za roman .. Svaka 
j~ __ !IOyela u ciklusu samostaln~ __ priča~ ... roman, međut1~, _ve
-zu novela ostvaruje tako što ne dopusta da svaka pojedtna 
novela ostane pričom; on novele od samostalnih dijelova 
priče pretvara u nesamostalne elemente. Novele kao dije

"Iovi romana ne smiju ostati onakve kakve jesu prije svog 
ulaska u roman; njihovo kontinuirano i povezano nizanje 
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ujedno miJenja njihovu osnovnu strukturu. Novele kao di
' jelovi romana ostaj}! nezavršen_e. ili je njihov za\TŠetak sa
,\,mo p~y_idav, a to znači da prestaju biti novele kao aktll3.11-
: 'zTfirie priče koje karakterizira upravo početak i kraj. 

. Lažni rasplet (junak npr. pogiba, ali se već uspostavlja 
sumnja u njego\u smrt te iduća novela počinje otkrićem 
kako on nije doista mrtav) primjer je jednog načina pove
zivanja novela u roman, odnosno, bolje rečeno, stvaranja 
romana od novela. Taj primjer pripada stupnjevitom, odno
sno lančanom tipu romana, takvom tipu u kojem se novele 
nastavljaju direktno jedna na drugu. U prstenastom je tipu 
romana način povezivanja drugačiji: postoji jedna okvirna 
novela koja se proširuje; u okvir pripovijedanja jednog do
gađaja, npr. oklade u romanu Julesa Vernea Put oko svijeta 
za osamdeset dana, ulazi pripovijedanje svih onih događaja 
koji su se zbili »između« sklapanja oklade i njezina rezul
tata. Tomaševski razlikuje i treći tip: paralelni roman. U 
tom tipu više se novela, najmanje dvije, razvijaju usporedno, 
a romanopisac priča čas jednu čas drugu. Ana Karenjina s 
dvjema usporednim fabularna, razvitkom ljubavi između 
Ane i Vranskog i ljuba1.1i Levina i Kiti, u tom je smislu 
često riavođeni primjer. 

Ovo razmatranje upućuje na još jednu bitnu dimenziju 
prič~. Ruski formalisti, kao što vidimo, izvrsno zapažaju da 
cjelina književnog djela određuje dijelove te da osnovna 
jedinica strukture nije konstanta, nego ovisi o aspektu 
razmatranja. Nezavršena novela prestaje biti pričom, ako 
uzmemo u n:izrri3:tranje cjelinu u kojOj je sustav motiva 
suviše isprepleten i tako nepregledan za utvrđivanje osnov
nih zakonitosti povezivanja. Niz novela postaje opet jedin
stvenom pričom, ako je samo ostvarena organizacija poznata 

-iz sustava motiva u noveli, ali sada na drugoj razini: pripo
vijedanje mora ići od početnog »trenutka« preko niza dru- ---i 
gib bitnih trenutaka do završetka u mnogo širem ali ipak 11 
istosmjernom toku. l 

Problem završetka romana nametnuo se tako nužno l 
i Tomaševskom. On nabraja nekoliko tipičnih načina na koje i' 

Se roman može zaključiti: tradicionalan (ženidba ili smrt . 
glavnog junaka), rasplet okvirne novele, rušenje osnovnog 
načela stupnjevanja i epilog. Bez obzira da Ii su ti načini f 
doista istovrsni, tj. da li svaki od njih odgovara upravo 
tehničkom aspektu koji formalna analiza treba da ima u 
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vidu, već pokušaj njihove sistematizacije upućuje da ruski 
fonnalisti uviđaju važnost koju završetak priče ima za stru
kturu većih narativnih vrsta. Zajedničko je svim ovim nači
nima zaključivanja što kraj priče, kako god _bio prividno 
iznenadan, uvijek nužno slijedi tako reći već IZ samog po
četka.- Ta- je- činjenica izuzetno važna ako imamo na u~u 
da se tehnika pripovijedanja odnosi upravo na taka~ ~aci~ 
povezivanja dijelova priče koji omogućuje da svaki IdUCI 
dio objašnjava nužnost prethodnog. Pripovijedanje bi zato 
moglo ići i u beskraj a da pri tom ipak vrijedi određeni 
motivacijski sustav povezivanja, ako bi samo konačno obra~
loženje prisutnosti svih motiva bilo odgođeno za neku hi
patetičnu- točku u budućnosti. Očito je, međutim, da se 
priča tako ne može ostvariti, te se završetak mora razma
trati i kao sasvim tehnički problem zaključivanja pripovi
jedanja. 

Primjer epiloga može u tom smislu dati vrijedan poticaj. 
Epilog, naime, pripovijedanje zaključuje na taj način što 
prekida prirodnu sukcesiju naracije dodajući. zati~ završ~? 
objašnjenje. »Poslije mnogo godina« formu_Ia_ Je '?PII~ga koJI, 
nakon tak,·a objašnjenja, ne nastavlja dalJnJe niZanJe doga
đaja, nego pretpostavlja svojevrsni prest~r:a~ zbivanja:_ u 
epilogu se više ništa važno ne može dogodi~! ~e.r su sudbine 
ličnosti ispunjene te život ili fizički prestaJe Ih se pre~vara 
u smireno trajanje ... Time upravo epilog otkriva karakteri
stičan modus svakog završetka priče, bio on rasplet zapleta, 
smrt junaka ili njegova ženidba kao prest_anak jedn?:g raz
doblja njego~-a života. Epilog ima uvijek Istu funkciJU: on 
je kraj jednog vremena. 

Ovako shvaćeno iskustvo analize tehnike pripovijeda
nja' objašnjava osnovne odnose unutar priče shv~ćer:e kao 
određenog u biti samo tehničkog postupka.· __ ~uk~estvmm po
veziyanjem motiva nastaje novela, a __ sukcesivnim poveztva~ 

·njem novela nastaje veći prozni oblik, ~~nosno ~o~an, pn 
čemu zaključivanje, odnosno svršetak igra odluČUJUCU ulogu 
za ostvarivanje cjelovitosti bilo manjih jedinica kao što je 
novela, bilo većih koje nastaju povezivanjem ... nekoliko nove
la. Kako se motivi vezuju uz događaje, a zavrsetak uz presta
nak događanja, struktura priče otkriva se zapravo kao stnt
ktura ispunjenog vremena. Priča se ne odvija kao prazno, 
jednolično protjecanje od trenutka do trenutka; ona nije 
samo kronološko nabrajanje događaja; priča se razvija na 
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osnovi takva navođenja događaja koje omogucuje da doga
đaji »stvaraju« vrijeme. Jedno vremensko razdoblje zahva
ćeno pričom dobiva time vlastiti smisao: priči imanentan 
početak i kraj koji zatvaraju zbivanje i određeno vrijeme. 
Struktura je priče tako neovisna o bilo kakvu značenju koje 
je šire ili uže od ·onog što je u priči ispričano- To će reći 
da pripovijedanje povijesnih događaja ili »istinitih slučajeva 
iz života« nema strukturu istovjetnu s pričom, jer ono nuž
no mjeri vrijeme »izvana«, jer ono zahtijeva da bude shva
ćeno kao iznošenje onog zbivanja koje ima svoj smisao iz
van same priče. što je taj smisao jasnije pretpostavljen, 
što se povijest npr_ shvaća više u skladu s nekom filozofi
jom povijesti ili nekom znanstvenom koncepcijom povijes
nog razvitka, to će povijesno pripovijedanje, odnosno izno
šenje i obrazlaganje povijesnih činjenica biti manje nalik 
na priču, dok, s druge strane, miješanje mitoloških i povijes
nih dimenzija uvijek dovodi do teškoća u razlikovanju iz
među povijesti i priče. 

Analiza tehnike pripovijedanja zahtijeva da se priča 
u najširem smislu sagleda i u dimenziji načina na koji knji
ževnost može uspostaviti »ispunjeno vrijeme«. To, međutim, 
traži da se ne ispusti iz vida značenje tog uspostavljanja 
za cjelokupno ljudsko iskustvo. a da se pri tome uvijek 
čuva autonomija onog načina organiziranja vremena koje 
ne pripada ni jednoj drugoj djelatnosti niti bilo kojem dru
gačijem načinu kazivanja_ Struktura je priče jedan osebujan 
i samosvojan način na koji književnost strukturira zbilju. 
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PRIPOVJEDAČ 

U romanu Proces Jozef K. je zaneseno saslušao priču 
0 čovjeku sa sela i zakonu; mjesto i vrijeme pripoYij~dan_ja 
pogodovalo je njegovu interesl!: polum~ak katedra~e ~ os~e
ćaj kako se njegov proces odviJa bez nJego;'a. znanJa 1 ut~~
caja bez sumnje djelovahu na njegovu. paznJU .. Ipak~ dVIJe 
su činjenice bile presudne za snagu koJom ga Je pnca pn
vlačila: priču mu je ispričao svećenik ko_ji j~ v pripadao sudu 
i priča je bila upravo n~emu sa~10m 1~pncana. Paradoks 
njezine poente osobno ga Je pogodio_; ? nJ~go~u naRo~ ok? 
tumačenja kao da se neprestano osJe~ pit~~Je_: ruJe h ~n
ča o čovjeku i zakonu isto tako meru namiJenJena ~ao_ s~o 
je čovjeku iz priče namijenjen ulaz u zakon? ~azumt}eV~Je 
priče Jozefu K. čini se isto tako važnim kao sto se ~O~Je~u 
sa sela čini važnim prolaz kroz prva vrata zakona; 1 on Je 
zaboravio da bi ga nakon rješenja ove prve »~gonet~e« 
čekalo još mnogo novih i sve težih •. baš ka? što Je ČOVJek 
sa sela pred prvim vratima zaboravio ostahh deset __ sa s':e 
strašnijim i strašnijim vratarima_._ Napor ok~ razumiJevanJa 
ima tako za Jozefa K. egzistenCIJalnu osnovu, a nacelo po 
kojem se ravna pažljivo sluša~je kao pre~uvj~t napora ok~ 
razumijevanja načelo je autonteta pnpovjedaca. To navodi 
iiaslijedeće razmišljanje: 
\...!_) Tzv_ imanentna analiza umjetnič~e !?roze r_edovno P<;>la
zi od pretpostavke da je PSJtrebno IZb]e_gav~~-lwnkret!Za-
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CIJU J'crip~~j~9ača -~-čita~~~jet:__t~ky~ konkretizacija vodi u 
u_~·~IvanJe okolnosti autorova života r-utvrđivartje okolnosti-
uko_}i~a publika- čita knjige, što oboje dovodi do zapo
stavlJanJa onog -što je u tekstu rečeno na račun nevažnih" i 
nebitnih implikacija. Takva analiza, nadalje, pretpostavlja, 
potaknuta određenim načinom razmatranja jezika, da je 
tekst jedini i isključivi odnos između pripovjedača i slušao-

- ~a·-~~dnosno čitaoca- koji treba da bude uzet u obzir pri-
likom_ ~nalize književnog djela; čini joj se bespredmetnim 
govonh o nekom odnosu između pripovjedača i čitaoca iz
van teksta u svrhu objašnjavanja teksta. Obje ove pretpo
stavke, međutim, više su rezultat polemičkog naglašavanja 
integriteta tekstualne analize, što su ga narušavali poziti
vizam s jedne a intuicionizam s druge strane# no što su iz
raz nekog doista kritičkog stava u odnosu na metodologiju 
proučavanja književnosti._ Svaka od ovih pretpostavaka samo 
na svoj način izražava odredeno ograničavanje znansty~nog 
ihteresa isključivo na jedan aspekt književnosti. 

Analiza strukture priče, naime, na kojoj u nekom ele
mentarnom smislu inzistira svećenik u tekstu romana Pro
ces, nužno u nekoj mjeri apstrahira od komunikativne fun
kcije priče, odnosno, ako bismo se poslužili književnoteoret
skim terminima, od njezine retoričke dimenzije. Ako priča 
treba da bude shvaćena kao tekst koji se ne može izmije
niti~ pokušaj njezina objašnjenja mora ići pravcem utvrđi~ 
vanja u njoj prisutna sustavnog povezivanja nekih osnovnih 
elemenata: priča nije besmislica jer je »zatvorena« struktura 
u kojoj se mogu objasniti jedino inherentni Odnosi. Na -
književnoteoretskogm planu to vodi do analize tehnike pri
povijedanja kao sukcesivnog povezivanja motiva po načelu 
nizanja »>d početka do kraja«. U konzekvencijama priča je 
tada ~\Tsna organizacija iskustva, ali zato pojam motiva, 
koji se veze uz događaj, i pojam strukture, koji se veže uz 
važnost poretka elemenata u nekoj cjelini, upućuju na . 
eksplikaciju mita: priča .se, tako reći, otkriva kao jedan . 
način __ l!lanifestacije IDiCskOg- iSkUS tvi živOti--1-·Svijeta. Sveće
nik u romanu Proces, dakle, uzima vlastitu ·priču- kao da je : 
ona mit. ali kako Jozef K. nema odgovarajuće iskustvo mita · 

, ~ cjelini, priča mu ništa ne može poriioći. Na isti način 
,,:_ ~trukturalna analiza.~ori o priči k•w Inaniftest"ciji_mitskog 
~stva~~ r~mijevanJe .tOg _iSkustva biva-· izvan- -njezina~· 
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dosega: oblik je priče racionalan, ali je njezin smisao ira-

~!!! 
Takva racionalizacija oblika pnce u analizi tehnike pri

povijedanja nije pri tome ništa manja teškoća u shvaćanju 
prirode umjetničke proze no što je takva teškoća pretpostav
ka iracionalne podl6ge mitskog iskustva. Naprotiv, pret
postavka o iracionalnoj biti mita (ili umjetnosti) vodi samo 
-Il!~todOiOškom ograničavanju proučavanja; »racionalizacija« 
pakillože voditi metodološkoj zabludi, koja se na području 
ananze proznih književnih djela očituje u pretjeranoj težnji 
iifeiiia shematizaciji, što do,·odi ne samo do ograničavanja, 

"nego i do pojednostavnjivanja složenijih odnosa i njiho\·a 
svođenja na samo jednu jedinu razinu razmatranja. Priča o 
čovjeku i zakonu npr. može se svesti na sustav događaja, 
roman Proces u cjelini analogan je takvom sustavu događaja, 
koji je opet analogan sustavu na koji događaje obrađuje 
cjelokupna moderna proza. Premda bi takvo zaključivanje 
moglo imati velik stupanj uvjerljivosti - ako bi se izgra
dilo npr. na opozicijama: poruka/nemogućnost razumije
\'anja, poziv/nemogućnost dolaska, traženje/nemogućnost ~la
laženja i sl. - ono bi ipak bilo u cjelini zasnovano jedina 
na analogijama i na izboru postojećih parova suprotnosti 
po načelu koje traži da suprotnosti moraju biti prisutne jer 
je to opći zakon komponiranja te književne vrste. Osnovna 
suprotnost između autoritativne poruke i nemogucnosti aa· 
se ti_ poruka raziiffiije _-O_Si3.la -bi-taKOTzVa~_ vidokruga _obj~-
~ya_nja, pa i- izvan p o tr- e b e objašnjavanja; stilistička 
61 dimenzija, u konzekvencijama, isključila retoričku dimen
ziju jer bi pitanje o tome kako je uopće moguća komunika
cija ostalo u pozadini kao iracionalna pretpostavka o kojoj 
»treba šutjeti«.1 

Nužnost analize retoričke dimenzije umjetničke proze, 
međutim, pokazuje već jednostavan uvid u poseban odnos 
pripovjedača i autora umjetničke proze prema čitaocu, odno
sno slušaocu; to je, naime, takav odnos koji se načelno razli
kuje od odnosa autora drame i gledaoca ili pak od odnosa 
između lirskog pjesnika i njegova čitaoca, odnosno slušaoca. 
Gledano u historijskoj perspektivi, već je odnos romano
pisca i njego\'a čitaoca sasvim nešto drugo od odnosa epskog 
pjevača i njegova slušaoca, jer je to, prije svega, 9dnos na 
»različitim, razinama«. No, ako i pustimo po strani te razlike, 
vaija UPozoriti da čitanje umjetničke proze kao i slušanje ep-
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skih pjesama zahtijeva određeno povjerenje prema autoru, 
povjerenje koje nikakva unutarnja konzistencija priče ne mo
že nadomjestiti. U slučaju umjetničke proze to povjerenje na 
n~ki n~čin unaprijed osigurava očekivanje nekog jedinstva 
dJela, Jer samo ono garantira da ćemo roman ili novelu 
npr. čitati dalje i onda kada ne možemo u neposrednom 
kontinuitetu izravno zapaziti vezu dijelova koji slijede je
dan iza drugoga. Ako bismo npr. još mogli reći kako sYeće
nikovu priču u romanu Proces čitamo od početka do kraja 
jer nas ona sama sili da je tako čitamo nužnošću očekivanja 
onog što neposredno dalje slijedi, već komentare te priče ne 
bismo mogli »uklopiti« u roman ako unaprijed ne očeku
jemo_ da će se njihova veza s cjelinom događaja u romanu 
već nekad pokazati, a to očekujemo jer imamo određen stu
panj povjerenja prema autoru koji ne pripovijeda bilo što, 
nego pripovijeda rom a n. Takvo povjerenje, međutim, 
nije slijepo povjerenje na riječ; čitalac umjetničke proze 
uvijek zna da autor može i iznevjeriti njegovo očekivanje. 
.Autori!~~ __ :r:-9manopisca_ nije nikada __ b~zuvjetan, --~egQ_ J!Od_li
ježe svojevrsnom uvijek kritičnom _prihvaćanju: čitalac će 
iOII:i3.ifCitau- do kraja ili će ga odbaciti~Odi16Sii0, on će ga 
možda i pročitati, ali će tada tvrditi da mu se taj roman ipak 
nije svidio i da žali što ga nije odbacio nakon piTih stranica.2 

):_'!_!_kritička slobt;>da~ili_»uvjetQYaJ1Q_pqyj~renje« u auto
ra biva od presud!!_e_yažngsti_ ako imamo __ t;L __ _vfdti~Dezu\,jet
no -po\jerenje-·KOje_ uživa bard,-- pripovjedač._ tzv. narodnih 
pn:PO\-:ijedaka ili svećenik koji čita legendu za _vrijeme kršćan
SKih Obi-eda:- Mitsko·, naime reda"i ripada bezuv"etno po
~ jer jezin autor, ako je u tom s ucaJu uopće- mo
guće govoriti o nečem takvom kao što je autor, uživa apso
lutni autoritet; priča je riječ hož,ht, u koju se vjeruje jer 
Je sama zbilja kao zbilja objavljena istina, ili je pak priča 
samo zaba\'a, ali funkcionalna zabava koja je preuzeta od 
predaka i kao takva opet posvećeni vid zabave kojem pri
pada odgovarajuća autoritativnost. Problem sviđanja ili ne
sviđanja u takvu okviru jednostavnO ne postoji. pa odsut
nost estetičke dimenzije i sama po sebi pokazuje kako je 
svaka analogija umjetničke proze s mitom metodološki vrlo 
nesigurna pretpostavka. 

Ono što danas nazivamo umjetničkim oblikom mitske 
predaje nije tako nikakva činjenica, nego naknadna este
'iičkalnterpretacija; Jolles u svojoj knjizi Jednostavni oblici 
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ima potpuno pravo što smatra da »jedvnost_av~i ~bli~i« nisu 
umjetnost. ali ima pravo samo_ zato :t? Je tnorm status 
onog što on naziva jednostavmm o~~tctma tak~~ da _one
nogućuje njihovo opisivanje kategoriJama estettck~g tsku
f;tva našeg vremena. Izvorna konzistenc~ja o~_ređemh_ na~i-

- aa manifestacije mitskog iskustva tak~ Je. uvtJe_k u_ pl~anJu 
i, strogo uzevši, mnogi mitovi,_ leg~nde_ 1 ba~ke djeluJu_ aan~s 
kao izvanredna, umjetnički CJC!?VIta l ~otje~an~ nt\aren_Ja 
samo zbog određena načina nJih_ova pnhvacan}.~· Sa s~aJ.a~ 
lišta čitaoca koji nema nikakvo Iskustvo o __ knJtze~nosti, _Ili 
pak preduvjerenje o određenim stil~kim \TIJedno~ti~a. m1t~ 
ili bajke, moglo bi se tvrditi _i suprotno: kako mitOVI I. b~J
ke estetski nisu osobito uspJele tvorevine._ Samo zah\alJU
jući bezuvjetnom povjerenju _ _i • u tom s~1slu ap!"ol~tn?m 
autoritetu djeda, Unucima su nJegove ba J k~ ~rek:asne, oez 
obzira što djed prečesto ponavlja, za?o~~V~Ja ~~o J~ ve_c r~
čeno i gomila građu bez izbora. Reahsti~ki ~nJentirani »S~
novi« nerijetko će takve bajke smatrati dms_ta samo ?aJ
kama za djecu, što je vidljivo, na ~raj~. čak 1 u stavonma 
prema mitskoj predaji cijelih poVIJesmh epoha. . 

Umjetnička književnost, odnosno knjiže~ost kao umJet
nost oslanja se doduše još uvijek u ponecem ~a _ostat~e 
mitskog apsolutnog autoritet~, ali s~- takvo osla_nJanJ~ moze 
zapaziti samo u onim vidovima koJI danas pnpadaJU p~o
šlosti. Cak i u slučaju Homerovih epova ?ezuvJe_t_no povJe
renje pripada, po svoj prilici, tek vrer:nemma pr~Je suk?ba 
između filozofije i mitologije. !fomer Je apsolutni autonte_t 
jedino u vrijeme koje ne rizfia·e nikakvu načelnu mo e
nost Ilozo s e, o nosno znanstvene spoznaJe; nJeg~ve su 
~pjesme samo cksplikacija mita i k~o takve pouka_ o mttsk<?~ 
iskustvu jedino kada mit nema mkakva suparnika. _S_vom~ 
nuta kritika književnosti kao laži, prema tom_e._ kntl~~ .. Je 
književnosti kao pretendenta_ n~ .. istinu: a ne knttka knJ~Ze~~ 
nosti kao umjetnosti. Sa staJahsta naseg vr~mena m?gh ~~ 
smo zato reći kako je izvorni ep zadržao mtt~ko povJ~renJe 
svojih slušalaca unatoč tomu što se odred~~~ st_upanJ este~ 
tičke svijesti pojavio prilikom njegova zapisivan_Ja (tekstovi 
koji su do nas doprli već su svakako interpretativna obrada 
onog što je prethodno bilo uključeno u živ~t nar~~a o~ga
niziran isključivo po mitskim načelima). Vec ~as~IJa. grc~a 
tradicija priznaje Homera p or e d filozofski~ 1 h_tstono
grafskih tvorevina, kao što srednji vijek priznaJe svJetovnu 
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književnost pored sakralne književnosti (litteratura i scrip
tura). 

Uv!et~o povje~enje .u. autora umjetničke proze tako se 
ne m?ze ~~a~no IZvesti tz bezuvjetnog povjerenja mitske 
p~edaJ~, nttl _Je ono samo neko kvantitativno gubljenje po· 
':'!erenJa .u. nnts.~u pre~aju,_ gubljenje onog povjerenja s ko
Jlffi se JOS ~~Je~ pn_hvaca ep u određenim razdobljima 
e~ops~e POYIJestt. VYJt:l~?- _ p~yjE;renje ~kvalitativno je novi 
tlp povJerenJ_~!... takva povjerenja koje je nastalo u određenu 
sukobu mttologije i filozofije, odnosno u sukobu između 
estetske i religiozne organizacije iskustva. Filozof i historičar 
umjesto božanskim nadahnućem opsjednutog proroka ili 
barda J??Staju ~osioci .. nov~g tipa autoriteta, takvog autori
teta kOJI se moze kvantitativno odrediti s obzirom na auto
rite!. romanopisca. Pri tome se stupanj uvjetovanosti i gra· 
daCIJa u postupnom gubitku autoritativnosti zbiva od pri
znavanja novog tipa autoriteta piscu kao učitelju svjetovne 
mudrosti do posvećivanja stanovite pažnje zabavljaču kao 
svjesnom šarlatanu.3 

Filozofija i historiografija, naime, temelje se na svoje
vrsnom povjerenju u činjenice, odnosno na autoritetu či

njenica; j~dnom su_ to činjenice diskurzivnog mišljenja (ak
SI.omt _Iogi~e), d~gt put to su činjenice iskustva (grčki je 
histončar IZravni svJedok događaja koje opisuje ili sc on 
~ravno poziva na svjedočanstva drugih ljudi). Aristotel s 
Jedn:. a __ Herodot i_ :rukidid s druge strane pozivaju se na 
provJerlJivost vlastitih sudova; i Organon i Historiae zasni
vaju svoj autoritet na tome što njihov čitalac i sam može 
m!sli_ti, odnosno može pokušati posredno, svjedočanstvima 
dmgth ljudi, provjeriti njihovu valjanost. Lako je pri tome 
~ključiti. da umjetnička proza ne može slijediti filozofiju, 
Jer autontet razuma teži sam po sebi apsolutizaciji; Aristo· 
telovi, Spinozini ili Hegelovi spisi moraju se čitati s apso
lutnim povjerenjem, koje doduše nije povjerenje u ličnost 
autora, ali je povjerenje u autoritet razuma koji, tako reći, 
progovara preko filozofa. Historiografija, međutim, otvara 
nove _mogućnosti. Dok pseudofilozof nikoga ne može zani
~ti jer se oblik filozofiranja ne može odvojiti od preten
ZJJe filozofije na istinitost i prema tome autoritativnosti ra
zuma- (svatko tko može i zna misliti morao bi neposredno 
razlikovati filozofiju od pseudofilozofije), pseudohistoričar 

može zainteresirati jer njegovo izlaganje može imati oblik 
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pnce bez pretenziJa na istinitost, tj. ono može biti samo 
tobože rezultat osobnog iskustva i izja\'a vjerodostojnih svje
doka (nitko ne može do kraja provjeriti što je netko \·idio 
ili osjetio, pa se uz provjerljivost pojavljuje i neka unutar
nja \Tijednost uvjerljivosti ili pak »dopadljivosti« koja se 
može shvatiti i kao »ljepota«). Autor umjetničke proze sto
ga u nekoj mjeri uvijek zahtijeva ponešto povjerenja koje 
izvorno pripada historičaru, premda ga zahtijeva u posredo
vanom obliku, oslanjajući se na čitaoca koji je spreman pri
hvatiti kako je i pseudohistorija vrijedna nekog zanimanja. 

Naravno, između historičara i pisca umjetničke proze 
nastaje velika razlika kada historiografija postaje predmet 
kritičke znanstvene obrade a umjetnička proza preuzima i 
one ciljeve kojima je ranije težila isključivo poezija u sti
hovima. Pravog historiografa u diferenciranoj kulturi za
nimat će isključivo vjerodostojnost, zasnovana na raznim 
stupnjevima vjerojatnosti, dok će autor umjetničke proze 
~ahtijevati za sebe u prvom redu fleku vist -sViđ;inja koje 
nije- zainteresirano prema_ relacijama izvan teksta. l)"mjet
iilčko. doživljavanje i spoznaja- post3ju neovisne sfere- ljud." 
ske. djelatnosti, a uvjetovano poVjerenje prema· pripovjedaču 
umjetničke proze tako Post3.je izraz_ one_ iste kritičke svijesti 
koja karakterizira opću destrukciju autoriteta, pa i njegovu 
diferencijaciju na pojedina područJa za koja vrijede poseb-
-na~ _qačela prihvaćanja. - -

Izgubivši oslonac u bezuvjetnom povjerenju prema izrav
nom tumaču ili prenosiocu mitske predaje, ~Tiipoyje9ač_je 
u_ svim narativnim književnim vrstama pris1 jen »igrati« 
!:azličite uloge: on nastupa t o b o ž e . kaO- ncidahiiiiti pje
vač, t o b o ž e kao učitelj životne mudrosti nOvog tipa~ --t O
bo ž e- kao filozof ili t o b o ž e kao ličnost koja ujedinjuje, 
odnOsno povezuje sve ove mogućnosti. Ep je pri t6rrie -zbOg 
formulaičnog stihovanog načina izražavanja redovno upućen 
najviše na prvu mogućnost, koja je u neku ruku najviše 
tradicionalna i konzervativna, dok roman kao novija knji
ževna vrsta najviše teži uspostavljanju životne mudros_ti no
vog tipa. kombinirajući izravno ili neizravno tobožnje svje
dočanstvo o pojedinim događajima s pretenzijom starog hi
storiografa za takvmn sintezom koja vodi prema nekom 
tipu iskustvenog sveznalaštva. Pripovjedač ~~-k?.~~~t .. ator l 
ljudskih sudbina, sudbina koje povezuje na osnovi vlastita 
životnog iskustva i tobože nadmoćnog znanja o životu· .i .:?vi-
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ietu, __ 1:1_ ton1_ _je smislu vrhunac pretenzija romansijerske 
-~.un}etnostL -- ---- - - ----

Podvajanje načela na kojima se osniva autoritet i di-
1 ferencijacija uloge pripovjedača postaju tako za umjetničku 
1 prozu bitne karakteristike, jer analiza uloge pripovjedača 

omogućuje uvid u prirodu umjetničke proze na razini do 
koje teško može doprijeti analiza tekstova kao tekstova. Na 
toj razini javlja se, prije svega, nužnost razlikovanja izme
-~~ra _i___pri_p_9y.k_d~.{~. ~_r __ '!J-Q1jetiJičke _proze, riaiffie, 
uvijek igra u l o g u određenog pripovjedača; on nikada 
n~J>.Qsreono~nemože biti pripovjedač jer bi tada morao biti 
svjedok_zaklet na istiriu,· historičar ili filozof, a --u svim tim 
~luč3.}evima bila bi izgubljena dimenzija sviđanja njegova 
djela, ona dimenzija na koju se on to više orijentira štri-je-

vecli istinski ji u m j e t n i k. Autor umjetnič~e proze ta
"'o _ _jedno_stavno ne može govoriti isključivo __ u_, vlastito ime 
jer bi ga autentičnost ograničavala u olJlikovanju zanimlji
ve tvorevine. oll_~VojU_ -priču lli-i:žiiViio stavlja_ uUSb:C dru
@__ITl~.._ili __ sfun Sebe kaO pripovjedača posredno staVIja izvan 
elllp_iljj~kib, __ ograničenja u neki položaj koji je toliko izvan 
događaja da je u stanovitoj mjeri -izvan svijeta; ro
man priča--neka ličnost iz romana, netko na pragu svije
ta romana, netko izvan svijeta romana ili pak netko tko 
doduše jest u nekom smislu autor, ali ne kao empirijska 
osoba koja je npr. napisala i druge romane, druga književ
na djela, osobna pisma i sl.4 Već legendarno Balzacovo mi
ješanje likova iz vlastitih romana sa stvarnim ljudima, kao 
i njegovO imaginativno povezivanje gotovo svih romana koje 
ie napisao, u·_ tom smislu nije izuzetak, nego konačna konze
k\-encija cjelokupne tendencije: autor igra_ demiurga cje
I_Q_kupna svijeta romana ~ojen1 i sam pripada. Kao što je iz 
toga Vidljivo,-pripovjeg_ač_je __ a·u t or o y a _tyorevjna _baš kao 
i_E~~L karakt_e:ti _ili_ ~ompozicija. 

Kako _pripovj~ga\0_ pripada pripovijedanju, a ne zbilj
skom svijetu,_ odluka o. tom"-..đa--Ir\'e se • pripovijedati u 
gramatiČki -prvoin licu, trećem licu -ili u nekim kombinaci
jama (postoji i pokušaj pripovijedanja u drugom licu), ovisi 
isključivo o !eJJgičkO'!l.J?.().~typku koji se piscu čini najpri
kladnijim i neiiia neke veće važnosti za spoznaju prirode 
umjetničke proze ili klasifikaciju djela. Kako, međutim, pri
povjedaču pripaaa određena perspektiva koja se suptilnom 
analizom načina pripovijedanja i smisla ispripovijedanoga 
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može utvrditi, analiza je tzv. mjpgvjedač;.ey_a__g_ledišta češće 
primjenjivana u tipologiji proznih književnih djela, s ma
li]i:ilL više uspjeha i uvijek s _9dređenim aspektima na knji
ževnu vrijednost, osobito u anglosaksonskoj teoriji romana 

-od Henrya Jamesa do Wayne C. Bootha. Prvobitna Jame-
sova zamisao o »središnjoj inteligenciji« i nužnim ograniče··;_ 
nj!E;._a pripovjedačeva horizonta, horizonta ko }i-se-ne Sinije 
pros1iivati bez štete za umjetničku vrijednost djela, poka
zala se pri tome kao apologija jedne tehnike pripovijedanja, 
a ne kao prodor u centralnu kategoriju za razumijevanje 
pripovjedne umjetnosti.5 ~!9_žen ~ust~~--_<?_dn9~a između_ a~to
ra koji se uvijek na neki način obraća publici, zatim pri
_i)ovjcdača,-njegOvih likova i čitaoca, sustav na koji je upo
zorio Booth, međutim, pokazuje kako se problematika uvje
tCwanog povjerenja može raz\-iti i u opoziciji između pouzda
nog i nepouzdanog pripovjedača.6 

Pouzdanost pripovjedača pri tome valja prije svega ra
zlikovati od apsolutnog autoriteta na- kojem se zasniva pri· 
ti\iaćanje mitske ·predaje. Sveznajući pripovjedač koji domi
nira u najznamenitijim roinanima devetnaestog stoljeća spa
ja doduše autoritet starog historičara s proširenjem _per
spektiYe gotovo do mitskih razmjera, ali na način koji uklju
čuje određenu prisnost pripovjedača _i čitaoca nepoznatu 
u tvorevinama izrazito mitske orijentacije. Pripovjedač vodi 
svoje likove, on se povremeno miješa u tok izlaganja do
gađaja ili u tokove misli vlastitih junaka, on zna što je bilo 
u širem opsegu od čitaoca i zna što će biti, te -to svoje zna
nje o budućnosti povremeno izričito naglašava ili ga barem 
daje naslutiti. Element igre s čitaocem, međutim, u takvim 
se djelima uvijek može utvrditi, jer se čitaočeva pažnja 
»hvata« na zanimljivost, tj. na neizvjesnost o tome kako će 
roman završiti. 

Za razliku od antičkog epa i tragedije, koji neposredno 
preuzimaju mitsku građu, umje.tnič.k.~proza, i kad se ko- ' 
risti mitskom građom, o~đujJLtakm..građJJ..Jla_I]a~in_~()ji 
konstituira ipak novo i neponovljivo. zbivanje; roman »Stva
ra« osobne sudbine· Vlastitih junaka, takve sudbine koje 
nemaju nikakav uzor u onom što se već dogodilo, u »mit
skoj vječnosti«. Zato je roman svagda kritičan pre_ma. mit~; 
on se mitom koristi, ali se ne mOže-.~ mitu prepustiti do_ t_e . 
mjere da bi mitsko predznanje vodilo čitaqca.' Umjesto 
interesa za objašnjenje--neke životno važne pojave ili umje-
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sto upute za životno važne postupke, koje očekuje onaj tko 
sluša mit ili njegovu preradu, znatiželja vodi čitaoca roma
na~ znatiželja koja teži za upoznavanjem različitih moruć
J?:O~t~ egziSieiiCije; i tO ·prije Svega tuđe egzisterlcije koju s:aki 
p9ied~nac:~može.uspoređivati s vlastitom egzistencijom b-eT 
1_k_a~ve obv~z~Autor romana stoga komunicira s či
taoce:rn~podređujuĆl se takvoj znatiželji na taj način što bira 
jednu konstrukciju pripovjedača, takvog pripovjedača koji 
zna nešto više od čitaoca o osnovnom predmetu čitaočeve 
zn';ltiže~je: o tome kako.se na kraju sve završilo.~veznajući 
pnpovJedač tako ne zna sve u doslovnom smislu rijeći, 
on nije sveznajući u onom smislu u kojem Bog zna sYe u 
vremenskom i u prostornom smislu; sveznajući pripovjedač 
•posuđuje« samo jedan od atributa koji omOgućuju Bogu 
~a sve zna: oil vremensko zbivanje koje opisuje vidi »iZ\·a
na« te tako kao da govori iz vječnosti; on, međutim, ne 
govori iz sveprisutnosti niti teži da zna baš sve što se bilo 
gdje u zamišljenom svijetu njegova romana dogodilo. Stoga 
su njegovi komentari relativirani s obzirom na potenc_ijalnu 
sveprisutnost epskog pjesnika ili komentare kora u antić
koj tragediji. Homer podjednako dobro zna što bi\·a na 
Olimpu, pred Troj om i u Hadu, kao što zna kako je Tro
j anski rat završio i što mu je prethodilo ne samo od Pari
sova suda, nego i od vremena Kaosa, baš kao što i Sofoklov 
kor daje na znanje da mu je poznata sadašnjost, buduć
~ost i prošlost i na Olimpu i među Grcima. Tolstoj, među
tim, zna kako će završiti Ana Karenjina ili Vronski, ali ne 
zna i ne treba da zna kako je njima nakon smrti u nebu 
ili u paklu, niti zna gdje je zapravo pala odluka da je Ana 
morala završiti onako kako je završila. _Homer zato na neki 
način...objavJjuje sve što je bilo i što će biti; Tolstoj samO 
goyo~~ o onom što _je moglo biti: prvi uči o zbilji, drugi 
pouč~\'_~ _Q mogućn.osti. · ~ · 

_.------Ova usporedba pokazuje da je p~r~pe.ktiya .sveznajućeg 
pripovje~ača ta~ođe:r._ograni<=.ena. perspektiva čovjeka, a ne 
OOžanSk3. obuhvatnost, koja zapravo uopće ne poznaje per
spektive jer vidi sve iz svakog položaja. Pripovjedače,·a per
spektiva tako pripada, strogo uzevši, samo umjetničkoj pro
zi. a iz~or sveznajućeg_pr.!__e~jedača upoz~~,·~ na težnju 
J>rema_aps()lutizaciji vremenske-perspektive, takve perspek
tive koja svjedoči o shvačaTiju čovjeka kao slobodnog histo
rijskog individuuma, tj.~ o svojevrsnoj destrukciji mitskog 
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iskustva. Već kada se mit pokušava nadomjestiti historiogra
fiJom, Javlja se problem mitske perspektive u kojoj histori
čar vidi zbivanje, a kada se historiografija piše i kao pseudo
historija, tj. kada se uvjerljivost može shvatiti i s este~ič
kog gledišta, ograničavanje na jednu ljudsku perspektiVU 
biva opasnost za cjelovitost te se mora pokušati da se ona 
proširi do krajnjih mogućih granica. Za vrijeme kulminacije 
romansijerskog umijeća to proširenje očituje se u tome što 
autor suponira pripovjedača koji je vremenski uvijek iza 
događaja o kojima govori do te mjere da je gotovo izv~n 
vremena, a taj njegov iz\·anvremenski položaj omogućuje 
mu ujedno da uz ulogu pripovjedača koji pripovijeda što 
je Yidio ili čuo od drugih usput može odigrati i ulogu psi
hologa (poznavaoca ljudskih naravi), filozofa (autoriteta u 
sn·arima mišljenja), stručnjaka u mnogim pojedinačnim 
područjima i sL T~ je razlog zbog kojeg će roman u svojim 
najvišim dometima uvijek na ovaj ili onaj način prekoračiti 
\·las tite kompetencije uključivši u sebe i brojne neumjetničke 
zadatke, takve zadatke koji su neprimjereni primarnim inten
cijama umjetničke proze. Djela Goethea, Rousseay.a! Balz~
~a. Thackereyja, Flauberta, Tolstoja i Dostojevskog npr. ni
su samo zanimljivo oblikovane ljudske sudbine. Pouzdani 
pripovjedač kao sveznajući pripovjedač uvijek je više nego 
samo pripovjedač. 

To se može razjasniti analizom drugog člana opozicije, 
tzv. nepouzdanog pripovjeda~a. Poznato je da je pripovjed
na I?.roza dvadesetog stoljeća sklona da_ tehniku ~veznaju~eg 
pripovjedača zamijeiii tehnikom prip~vjedača k~ji. je o",gr~
Tiičen vlastitom perspektivom do te mJere da se lZJednacuJe 
s jednim likom u djelu. Po analogijama takva se proza na
zi\'a često i dramatskom prozom, jer karakteri govore .. sa
mo u vlastito-· iffie~iiJ)oVJedaC. kaO~ poSeban komentator 
filk3.o interpretator događaja potpuno, ili u n_~jveć.~j m!~ri 
kOju podnosi proza. iščezava. Takva tendenciJa mJe oc~t~ 
samo U romitnima Struje SVijesti; ona je prisutna U manJOJ 
ili \'ećoj mjeri u gOtOVO SVini' ~odernim djelima, nar~vno 
u dosta širokoj skali od djelomičiui ~sužavanja pripovJeda· 
čeve perspektive do njezina ukidanja u perspektivi likova. 

Pokušaj da se nepouzdani pripovjedač protumači kao 
prodor dramatike u umjetničku prozu isto tako teško može 
izdržati kritiku kao i pokušaj da se na osnovi svjesnog ogra
ničavanja pripovjedačeve svemoći uspostave neke vrijedno-
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sne ocjene pojedinih djela ili cijelih epoha. Pledoaje Hen
ryja Jamesa pripovjedačevoj perspektivi kao perspektivi »Sre
dišnje inteligencije«, ili određena nostalgija s kojom \Vayne 
Booth govori o sveznajućem pripovjedaču, pripadaju simpa
tijama za neke tipove proze, odnosno možda čak tipove kul
ture, a nisu nikakav rezultat književnoteoretske analize, a 
dramatizacija koja se izvodi samo iz jedne kategorije, kate
gorije načina prezentacije događaja, u najmanju je ruku 
rezultat apstrakcije od svih ostalih karakteristika dramatike 
te je tako teško održiva u svakoj teoriji književnih rodova. 
Drama, naime, ne nastaje iz niza monologa, nego iz dijalo
ga, a nepouzdano&__pripoyje~ača pripada up:ravo .. odsutno-_ 
sti bilo _!.ak~e_.!'lDgućnosti diJaf6ga -u:· I<ojem_bLse mogla 
utvrditi neka opća_ perspektiva ili neki i:ladosobni »kut gle
đanja« --na _zbh~a-nje i karaktere. Pripovjedač- kOjT~-še- :iaodi--· 
jeva u vlastite likove ·1· odiiče· svakog znanja koje bi nadila
zilo njihova pojedinačna zapažanja nipošto nije nešto manje 
no pripovjedač koji iznosi nešto kao priču; takav je pri
pOVjedač jedinO- autorova konstrukcija koja se svjesno odri
če težnj~- za proširenjem horizm_na izvan granica neposred-
nog·-iskustva. -~ -~----- ---~-

~elfQlJ_Z_da!li _p~pQyjedač nosi tako sam u sebi određenu 
lwntradikcij\1. S jedne strane pripovijediliiJe-tražroaređeno, • 

-makar __ i Uvjetovano, povjerenje pa prema tome i kakvu-
-takvu pouzdanost pripovjedača. Pripovjedač_ pak može biti 
pouzdan samo ako zna više od_ onog što neposredno govore 
njegovi__Iikovi; U suprotnom morali bismo povjerovati da 
autor ni sam ne zna što zapravo piše, a tada ga vjerojatno 
ne bismo čitali. Nepouzdanost~ odnosno_ mijenjanje_ perspek
tive i odsutnost komentara koji bi bilo što objasnili s te 
je Strane samo određena paza, odnosno jec;lna .9d uloga koju 
p_rtp_QYje.dač--igra. S druge strane, apsolutizacija_ znanja za 
~Q.I!! -~~~i p~uzdani pripovjedač načelno _je ne_~stvarljiva. jer
bi pripovijedanje postalo objava i prestalo bi pripadati umjet-

/ ničkoj prozi. Određeni stupanj nepouzdang_sti tal<_o je ne
ophodan~ a priie)_<lZ_ od pouzdanog na nepouzdanog pripovje-
d~~-?;ini __ snao- nužan rezultat razvoja~ u-pravcu određena 
»rt:~liJ:m~«. A to govori da pripovjedač, i!!~9~~ini __ _hitan_ uvjet 
p~hv_aća_nja djel~ umjetnič"keproze; ipak izražava samo te~ 
melje ironijske strukture romana a sam za sebe ne omo
gućuje i-azumijevanje svih elemenata na kojima se zasniva 
integritet djela. 
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želimo li neko veće prozno književno djelo analizirati, 
tumačiti ili čak samo prepričati, nameće se potreba- utvr
đivanja nekog osnovnog načela integracije, takvog načela na 
temelju kojeg možemo pojedinim dijelovima ili tzv. s,tru_k
turalnim elementima odrediti mjesto i ulogu u shvacanJU 
cjeline. Ako npr. roman Proces Franza Kafke p~kuša~~ pre
pričati ili tumačiti, u oba slučaja moramo razhkovatl ~zm~
đu bitnih i nebitnih strukturalnih elemenata: nemoguce Je 
sve uzeti u obzir i svemu što je rečeno dati podjednaku 
važnost; u protivnom morali bismo se ograničiti na t_vrdnju 
kako se o romanu Proces kao umjetničkom djelu mšta ne 
može reći do da ga treba čitati i opet ponovno čitati. Ovaj 
stav »Čitanja i ponovnog čitanja«, prividno stav najvećeg 
mogućeg poštovanja. ne može se. međutim, održati ni pred 
najobičnijom sumnjom da od čitanja i ponovnog čitanja 
uopće ima neke koristi; uporno čitati možemo i ako ne ra
zumijemo ništa od onog što je u djelu rečeno. St~~a, a~o 
već ne u samom čitanju, a ono se svakako u razumiJevanJU 
zbiva svojevrsno »raslojavanje« djela na bitne. man e bttne 
i ne 1 ne sas avne dijelove. OsVlJesttmo li tako »raslojava-

.. nje«, zadatak je kritičara, odnosno teoretičara književnosti. 
da objasni na temelju čega smatra da je npr. scena u kate
drali i priča o seljaku i zakonu od odlučujuće, a razgovor 
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Jozefa K. s gospođicom Biistner u romanu Proces od spo
redne važnosti za analizu, tumačenje ili za vrijednosnu 
ocjenu. 

Inzistiranje na individualitetu i stvaralačkoj neponovlji
vosti romana Proces, inzistiranje na tome da umjetničko 
djelo samo u sebi nosi intuirani zakon vlastitog jedinstva, 
može pri tome biti djelotvorno, ali uvijek uz opasnost da 
relativizam doživljaja unaprijed onemogući sYaku temelji
ti ju raspravu. Ne treba zaboraviti da roman Proces mora 
uz originalnost pretpostavljenog umjetničkog djela posjedo
vati i one osobine koje ga čine prihvatljivim publici nena
vikloj na potpunu novinu; u njemu se moraju javiti i odre
đene općeprihvatljive konvencije izraza, takve konvencije 
na temelju kojih Proces i čitamo upravo kao roman. A to 
opet znači da i u smislu same tehnike pripovijedanja Proces 
mora imati neka načela na temelju kojih se postiže jedin
stvo svega ispripovijedanog. Wolfgang Kayser u djelu Je· 
zična umjetnina predlaže za tu svrhu tri kategorije: zbiva
nje~ lik i prostor, kategorije koje ujedno služe i kao .osno
va za tipologiju romana.1 U skladu s tim mogli bismo ustvr-~ 
diti kako je najprije potrebno utvrditi kojem tipu romana 
pripada Kafkin Proces, pa da na temelju toga onda utvrdi· 
mo i načelo njegove integracije~ tj. načelo na temelju kojeg 
pojedine njegove dijelove smatramo odlučujuće važ11:im a 
druge sporednim barem u jednom aspektu književnoteoret· 
ske analize. 

Svrstavanje Procesa u neki tip ili podvrstu romana, u 
takav tip ili pod\Tstu koja bi omogućila razumijevanje nje
govih konvencija književne vrste~ međutim, mnogo je slo
ženije no što se to može činiti ako bez daljnjega prihvatimo 
kako svaki roman govori o nekom zbivanju, kako se zbiva 
u nekom prostoru, i kako u njemu sudjeluju neki akteri, 
pri čemu uvijek nešto od navedenog mora biti od presud
ne važnosti. Sudeći po naslovu, doduše, Proces kao da· pri
pada romanu zbivanja: »Proces« znači neko jednosrrijerno 
postupno zbivanje, nastajanje ili rastvaranje nečeg it· toku 
postupnih promjena. Istovremeno »proces« znači sudski pro
ces u kojem se odlučuje o nevinosti i krivnji. Ta dvosmisle
nost naziva Kafkina romana, nema sumnje, igra ulogu u· sva
kom pokušaju tumačenja, takvog tumačenja koje nužno .. mo
ra uvažiti sve potencijalne aluzije o sudištu, nevinosti i kriv
nji, kao i o procesu u smislu postupnog prihvaćanja kriv-
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nje, postupnog razumijeYanja sudbine čovjeka· u svijetu 
npr. "ili pak postupnog rastYaranja ličnosti. U romanu Proces, 
tako. gledano, postoji određeno dominantno zbivanje; on se 
odvija kao sukcesivni niz događaja: hapšenje, preslušavanja, 
razgovori s odvjetnikom i slično, a završaYa on konačnim 
događajem, smrću glavnog aktera. Ipak, već tu zapažamo 
neke teškoće u povezivanju zbivanja sa sukcesivnim razvit
kom fabule, što bi bilo neophodno ako doista zbivanje uz
memo kao osnovno načelo integracije romana Proces: za 
razliku od realističkih romana, romana u kojima svaki dio 
prirodno nastavlja prethodni i služi kao uvod idućem, omo
gućujući tako sukcesivni slijed fabule, poglavlja u Procesu 
mogu se do znatnog stupnja ispremiješali; svako od njih 
govori uglavnom o istom; ona opisuju jedan pokušaj i za
\TŠavaju neuspjehom. Riječ je tako više o nekom ponavlja
nju nego fabularnom razvitku: zbivanje se vrti u krugu s 
izrazitim nagovještajima kako je prirodna veza uzroka i po
sljedice poremećena: krivica privlači zakon, osuda prethodi 
optužbi, razmišljanje zašto nešto valja učiniti dolazi poslije 
učinjenog. Naslov romana Proces tako doista znači i proces 
u smislu sudskog procesa i proces u smislu prirodnih zna
nosti, ali oba značenja tog naslova dobivaju svoj pravi smi
sao tek kada ih dovedemo u vezu s ličnošću Jozefa K. Po
glavlja romana, naime, predstavljaju svojevrsne etape sa
zrije\·anja odnosa Jozefa K. prema sudu, etape od počet
nog tračka sumnje da je negdje možda nesvjesno pogrije
šio do spoznaje da je sve krenulo krivo i da je osuda na 
vidiku. Premda postoji određena pasivnost Jozefa K., pa
sh·nost koja se očituje u sudbinskom toku sudskog proce-
sa neovisno o moći i znanju Jozefa K., svaki događaj ima> 
ipak svoje mjesto u romanu ne zato što bi »pomakao« rad
nju ili je objasnio, nego stoga što osvjetljava odnos Joze-
fa K. prema sudu, a to će reći zato što doprinosi razumije
vanju k ar a k t er a Jozefa K. Kada bismo bili skloni ne
koj psihološkoj interpretaciji, mogli bismo reći: cijelo zbi
vanje u romanu Proces zapravo je doista pravi proces, ali 
u smislu postupne dezintegracije ličnosti poznate iz psihija
trije, sa svim popratnim simptomima kao što su sumanute -
ideje, prisilne predodžbe ili gubitak integriteta ličnosti npr. 

Tako dolazimo do problema karaktera. Cesto spominja
na i davno utvrđena veza lika, odnosno karaktera, i fabule, 
odnosno zbh·anja, u našem se primjeru lako može razabra-
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ti, ali se isto tako može Iako razabrati kako takva veza ni
šta ne govori o prirodi karaktera niti pak objašnjava bilo što 
o načinu kako valja shvatiti osnovno načelo integracije u 
romanu Proces. Ako bismo, naime, taj roman proglasili ro
manom lika. ostala bi zbunjujuća važnost zbivanja koje u 
ovom slučaju teško možemo podrediti karakteru, s jedne 
strane, i potreba da se točnije objasni što u tom kontekstu 
zapravo znači karakter, s druge strane. Kayser u spomenu
toj tipologiji karakter kao o·am u analizi rozmh kn ižev
nili e a Je nastavno preuzima iz tradicije za očete Ari

J;to e ovom s a aCI JOm o kara teru kao elementu trag_e
dije; određeniJe znacenJe ovog poJma on 1 ne pokušava 
utvrditi, vjerujući da je smisao pojma karakter ugla\·nom 
jasan iz drugih područja kao što e npr. siholo i"a. To 
ttvjerer( a om. cm1 se. po ržava· i golema većina teore
tičara proze koji se zadovoljavaju da govore o načinima ka
rakterizacije u književnim djelima ili pak o vrstama naj
više korištenih karaktera, prepuštajući pojam karaktera dru
gim disciplinama, npr. antropologiji, znanosti o kulturi ili 
Psihologiji. No, treba reći kako je zbog prividne samorazu
mljivosti svakodnevne upotrebe riječi »karakter« pojam ka
raktera jedan od najneodređenijih pojmova teorije književ
nosti. 

Napomenimo prije svega da brojne rasprave post·ećene 
karakteru u književnosti. posebno pak one posvećene ka
rakteru u romanu, najradije nesvjesno preuzimaju onu mno
goznačnost pojma karakter koja se javlja u svakodnevnoj 
upotrebi, onu mnogoznačnost koja govori o opterećenosti 

pojma karakter različitim dimenzijama tradicije u kojoj je 
uspostavljen i preuzet kako u svakodnevni govor tako i u 
nazivlje pojedinih znanosti.2 Nije pri tome potrebna za našu 
svrhu neka načelna analiza svega onog što riječ »karakter« 
može značiti; dovoljno je reći da se pojam karaktera ba
rem kada je o n· emu ri · eč žnim odnosom rema 

njiževn1m Jelima, naJcešće st\'ara i upotreb JaYa 
ezno et1c om_ ili u pre ezno ps1 o os om smislu. 
žno~imati na umu, jer se karakter u književnosti razmatra 
upravo s tili dVaju osnovnih aspekata, premda se oni če
sto nesvjesno interferiraju izazivajući brojne načelne nespo
razume. Prvi je aspekt onaj u kojem karakter ima psiholo
ški smisao, označujući skup relativno konstantnih psihičkih 
osobina nekog pojedinca. To je značenje pojma karakter 
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neophodno kada govorimo o karakteru kao izrazu indivi
dualiteta i vlastitosti, kada govorimo, dakle, u onom smislu 
u kojem nema nikakve mogućnosti da se karakter pomiješa 
s tipom čovjeka, temperamentom, ili čovjekom kao pred
stavnikom neke društvene profesije, klase, staleža ili sl. U 
drugom, etičkom smislu, karakter označuje bitne osobine 
pojedinca s obzirom na neki određeni sustav vrijednosti. 
Nema sumnje da se oba ova aspekta teško mogu potpuno 
odijeliti u tako složenu i metodološki slabo razgraničenu 
razmatranju kakvo je potrebno za analizu književnih djela, 
odnosno književnih rodova i vrsta, ali isto tako nema sumnje 
da Aristotel, govoreći u Poetici o tome kako karakter može 
biti bolji, lošiji od nas i jednak nama, misli u etičkim, a 
ne u psihološkim okvirima, kao i da suvremeno razmatranje 
o karakterima u romanima, na način koji je uvelike inaugu
rirao Henry James, ima za pozadinu isključivo psihološko 
sh,·aćanje karaktera. 

fbva razlika u smislu pojma karaktera postaje jasnija 
ako upozorimo kako tzv. analiza karaktera, postupak koji 
sc ne ja\·lja samo u pedagoškoj praksi nastave književnosti. 
nego koji je na ovaj ili onaj način prisutan i u svakoj znan
st\'enoj analizi književnih djela dramskih i epskih vrsta, 
bit·a redovno dvostruko orijentirana (da ne kažemo: dezori
jentirana). S Jedne strane, naime, karakter se u svakoj ana
lizi likova književnog djela pokušava zahvatiti preko onoga 
što je o njemu u djelu rečeno: nabrajaju se njegove osobine 
(Jozef K. Je neođiucan, obazriv, savjestan itd.), ali takve 
osobine koje zapravo pripadaju ipak samo ljudskim tipo
·dma. odnosno vrstama -ljudi. a ne pojedincima kao poje
dincima. Karakter, dakle, u ovom vidu analize prije »pre
poznajemo« nego »upoznajemo«, ali ga ipak shvaćamo kao 
književnu tvore\·inu, kao svojevrstan rezultat neke beskraj
no nijansirane umjetničke tipologije, odnosno umjetničke 
karakterologije. S druge strane analiza karaktera uspore
đuje karaktere u d"elima sa zbil"skim karakterima, ocje
njujući u biti njihove moralne ~valitete. Taj poslje nji po
kušaj ne mora biti nipošto jednostavno svrstavanje u do
bre ili zle, pozitivne ili negativne junake; on može imati i 
mnogo istančani je vidove -uključivanja opisanog karaktera u 
cjelovito iskustvo ljudskih tipova jednog povijesnog vreme
na, pa da pri tom ipak zadrži svoje u osnovi etički upravlje-
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no ocjenjiYanje književnih karaktera u odnosu na zbiljske 
ljude koje oni, pretpostavlja. se, reprezentiraju. 

Određen raskorak između ljudskog individuuma i tipa, 
raskorak koJI tako prati svaku analizu, u nekom se smi
slu ne može izbjeći, kao što se ne može izbjeći ni određena 
suprotnost između zbiljskih i književnih karaktera. Nagla
šavanje jednog pola te suprotnosti vodi prema pokušaju 
utvrđivanja načina karakterizacije; karakter pri tome nije 
ništa drugo do nit koja povezuje motive, odnosno, ako bi
smo u tom smislu krajnje dosljedno postupali, o karakteru 
kao karakteru ne bi smjelo biti uopće govora. Naglašavanje 
drugog pola, opet, vodi zapravo do analize zbiljskih karak
tera. do takve analize koja se provodi samo u p o v o d u 
pojedinog književnog djela: o Jozefu K. može se npr. go
voriti kao o primjeru suvremenog čovjeka izgubljenog u 
kozmosu birokracije a da pri tome uopće ne bude uvažena 
činjenica da Jozef K. ima vlastitu egzistenciju isključivo u 
romanu Proces Franza Kafke. 

Nemoguće je, naglasimo odmah, u potpunosti izbjeći 
ovo protuslovlje koje prati analizu karaktera, jer je karakter 
s jedne strane »zadan« književnosti kao »izvanknjiževni« 
element (značenje karaktera u tom smislu slično je značz
nju terne ili građe koja se u književnom djelu obrađuje). 
S druge strane karakter pripada oblikovanju, on ne nastupa 
u djelu kao čovjek uzet iz života, nego kao proizvod kn j i
ževne djelatnosti. Prirodno je zato što teorija književnosti 
može govoriti o problemu karaktera u knjiŽevnom djelu bJo 
s as ekta roučavanja prirode onih karaktera ko·e kn"ižev
nost ~retežno u ne tm epo ama. razdobljima, vrstama djela 
ili književnim pravcima_uzima »iz zbilje«, bilo s aspekta 
načina kako se na tehničkoj razini književnog oblikovanja 

_pojedini karakter uopće može ucmtti prezentntm cttaocu. 
U pnrom slučaju rasprava treba da se vodi kako o samom 
pojmu karaktera tako i o zbiljskim karakterima više no o 
književnim karakterima, dok je- u drugom slučaju pretežno 
riječ o književnim postupcima oblikovanja karaktera, tj. ka
rakterizaciji. što se tiče ovog posljednjeg, važno je primije
titi da se karakterizacija teško može shvatiti kao formalno 
izlučiv niz književnih postupaka, čemu bijahu skloni ruski 
formalisti, jer, da tako kažemo, sve u nekom djelu pripada 
karakterizaciji likova i ništa ne pripada samo karakterizaciji 
likova. 
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Ovo sudjelovanje svih elemenata književnog djela u ka
rakterizaciji može se objasniti ako pokušamo utvrditi na
čelne mogućnosti karakterizacije, ako se, naime, zapitamo 
na koje sYe načine možemo uopće nešto saznati o karakte
ru u književnom djelu. Stvar je tada načelno ista kao i ako 
se pitamo kako uopće možemo saznati o karakteru nekog 
čovjeka, jer fiktivni karakter romana pripada fiktivnom svi
jetu romana na onaj isti način na koji zbiljski karakter 
pripada zbiljskom svijetu. U tom smislu za spoznaju karak
tera postoje slijedeće mogućnosti: o ljudima znamo na te
melju onoga što oni govore, onoga što rade i onOga kako 
izgledaju. Prema tome, o pojedincu možemo znati nešto na 
temelju onoga što on sam o sebi govori ili što drugi govo
re o njemu, na temelju onoga ~to on sam radi ili što rade 
drugi, i na temelju toga kako on sam izgleda ili kako drugi 
izgledaju (npr. uplašenost može svjedočiti o karakteru ono
ga koji ju je izazvao). Ako ove mogućnosti primijenimo na 
ono što je u književnom djelu moguće opisati tako da to 
hude svjedočanstvo o pojedinom karakteru, vidljivo je kako 
izostaju još jedino opisi prirode, predjela ili stvari, odno
.sno životinja pa da sve mogućnosti budu iscrpljene. No ta
kvi opisi, opet, u proznim književnim djelima jednostavno 
nemaju pravog smisla ako nisu podređeni duševnim stanji
ma ili objašnjenjima radnje, što vodi karakterizaciji pre
ko izgleda ili vjerovanja. 

Razlikovanje između direktne i indirektne karakteriza
cije, prema tome, nema veće važnosti za analizu karaktera, 
odnosno načina karakterizacije. Nije važno da li smo ka
rakter Jozefa K. npr. shvatili pretežno preko njegova razmi
šljanja o sebi, preko onoga što o njemu govori njegova sta
nodavka, preko njegovih postupaka prema . stražarima ili 
preko njegovih riječi o samom sebi upućenih drugima. Va
žno je, međutim, da li određeno iskustvo koje ima čitalac 
o zbiljskim ličnostima dopušta da se slijed motiva u Pro
cesu poveže u svojevrsnu »Sliku« jedne moguće ličnosti. 
Karakter Jozefa K., naime, nešto je sasvim drugo od ka-' 
raktera detektiva u kriminalističkom romanu, i to ne zato 
što Proces Franza Kafke ne bi mogao biti shvaćen kao kri
minalistički roman kad bismo se strogo držali njegova tek
sta, nego zato što čitalac na jedan način povezuje ono što 
je izravno ili neizravno rečeno u Procesu o karakteru Jo
zefa K., a na drugi način povezuje ono što je izravno ili ne-
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izravno rečeno o karakteru ShFrlocka Holmesa u romanu 
Baskerviljski pas npr. Razlika pri tome nije samo u psiho
loškom nijansiranju ili suptilnosti karakterizacije; Fanto
mas ili Maigret nisu nipošto sasviin jednostaYni, shematični 
karakteri, ali su oni »zadani« na drugoj razini no što jC ona 
na kojoj je »zadan« Jozef K.; karakterizacija u jednOm slu
čaju ide jednim a u drugom slučaju drugim pravcem inte
resa, uspostavljajući razradu ličnosti u različitim konven
djama: detektiv je tip ponašanja kojem pripada i određena 
psihologija, a Jozef K. je psihološki tip kojem pripada i 
određeni način ponašanja. To će reći da stupanj indi\·iduali-
7.acije u oba slučaja i ne mora biti načelno različit, ali 
mora biti načelno različito »predrazumijevanje« života i svi
jeta koje upravlja čitanjem jednog ili drugog tipa romana 
i čini pretpostavku da se karakter u romanu uopće može 
shvatiti ovako ili onako. 

Tako karakter u strogom smislu riječi, gledano u ši
rokoj -povijesnoj perspektivi, pripada zapravo samo odre
đenom povijesnom tipu književnosti, onom tipu kojem je 
dominantna književna vrsta roman kao izraz slobodnog po
vijesnog individualiteta. O karakteru u psihološkom smislu 
ne može se govoriti ni u epu, b10 što se o njemu ne može 
govoriti ni u suvremenim romanima zabavne književnoSti. 
Premda su razlozi za to, kao što vidimo, u zadanim okvi
rima mogućeg shvaćanja čovjeka, premda ~u utemeljeni u 
metafizičkim pretpostavkama svakog povijesnog vremena i 
modaliteta njegova književnog izražavanja, oni se· mogu za
paziti i u analizi karakterizacije kao književnog postupka. 

U teoriji i povijesti književnosti, prije svega, odavno 
je poznata razlika između koncepcije lika kao heroja, kon
cepcije koja načelno pripada epu, i koncepcije lika kao ka
raktera u užem smiSlu riječi, koncepcije koja načelno pri
pada ronlariii ·u tnldicijf-ođ- Cervantesova Don Quijotea do 
najnovijih romana u kojima karakter podliježe svojevrsnom 
rastvaranju u splet dezintegriranih životnih funkcija tek na 
neodređeni način vezanih za pojedinca. Ta razlika svjedoči 
već i sama po s-ebi da je Ahil reprezentant u najširem 
smislU etičke (što ne znači i moralne u smislu mOralke) 
svijesti jednog naroda, dok je već Don Quijote shvatljiv tek 
u psihološkoj dimenziji vlastitosti koja mu pripada kao po
jedincu koji živi izvan i protiv svog vremena. Povežemo Ii s 
tim temeljne načine karakterizacije, zapažamo da te~ u nr 

130 

manu dolazi do svojevrsne projekcije vlastite ličnosti roma
nopisca (premda to naravno nije uvijek izravna. pro_j_ekcija 
u smislu ispovijesti), dok je u epu takva prOJekciJa na· 
čelno nepoznata. Kada zato u epu likovi govore čak i sasvim 
izravno o sebi, oni ipak govore obraćajući se svagda P~: 
blici, oni biraju svoj vlastiti izraz u skladu s efektom .. koJI 
žele izazvati kod onih koji ih slušaju, čak i onda kada njihov 
govor ima sve vanjske karakteristike ... tzv. ~nutamj~? m_onc: 
Joga. Unutarnji monolog u epu nacelno Je retoncke pn
rode što znači da je diktiran jednim načelnim shvaćanjem 
po k~jem je mišljenje zahvaćeno i prezentirana kao neizgo
voren govor, a govor kao nenapisana pismo, J?~ lj~d~ko iz~~
žavanje svagda biva moguće isključivo u r:tonckoJ du~enz~~~
Retorička dimenzija pak prirodno dopusta karaktenzaCIJU 
jedino na razini etičkog života zajednice; pojedinac kao 
pojedinac nema nikakve vrijednosti niti važnosti da bude 
shvaćen kao pojedinac i da se kao pojedinac izražava. Sve 
što je zanimljivo i dostojno književne obrade pripada jav
nosti, odnosno, drugačije rečeno, sve o čemu knji~evn<;>st 
govori isključh'o je etički odnos zajednice, takve zaJedmce 
koja se izražava čak i onda kada prividno govori samo 
pojedinac o samom sebi. 

U romanu, naprotiv, dominantni nacm karakterizacije 
proizlazi iz ideje o načelnoj vrijednosti P?jedinca ~ao po
jedinca, pa se takva vrijednost individuaht~~a otkr~va 1 ~ 
S\'im različitim načinima karakterizacije koJI se sv1 zasnt~ 
vaju na ideji o ličnosti koja je »iza« s'.'?g gov~~a. _To znači 
da monolog nastoji izraziti i ono što DIJe _namiJenJen? dru· 
gima, i ono, dakle, što pripada jezičnom IZr~u _shv~cenoi?
kao neke vrsti pred-jezično mišljenje. Samo ... J~ pitanje van
jacija da li će se takva psihološka unu.trasnJOSt _kar~kt~ra 
pokušati približiti čitaocu preko korelatt~a u vanJskoJ Sim
bolici (kao što je to slučaj u Gospođz Bov_ary Gustavea 
Flauberta) ili u pokušaju direktnog unutarnjeg .... monologa, 
takvog monologa koji izražava na nep<;>sreda~ nacm ono Jt~ 
ličnost ne želi reći drugima, pa čak 1 ono sto ona. ne ~~h 
reći ni samoj sebi (što pokušava tzv. roman struje SVIJe
sti). Najkraće rečeno: retoričkoj dimenziji saopćavanja, pa 
i karakterizacije, u epu odgovara psihološka razina saopća· 
vanja i karakterizacije u romanu, gledano naravno u jednoj~ 
ponešto pojednostavnjenoj, shemi povijesti književnosti 
evropskog kulturnog kruga.' 
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Nešto je drugačiji slučaj ako karakterizaciju pratimo 
sinkrono, obrativši pažnju npr. na spomenutu činjenicu 
da ni zabavni romani našeg vremena ne poznaju karaktere 
u pravom smislu riječi. Tu se radi o prihvaćanju konven
cija određenih književnih vrsta, takvih književnih vrsta ko
je za razliku od romana tradicije od Cervantesova Don 
Quijotea do Joyceova Uliksa (pitanje je u kolikoj se mjeri 
i sam Uliks ovdje može uključiti) daju prije svega odluču
juću važnost karakterizaciji preko djelatnosti nasuprot iz
ravnoj karakterizaciji kao izrazu misli junaka.4 Takva je 
karakterizacija rođena u otporu prema svojevrsnom rastva
ranju djelatnog čovjeka u mislioca, odnosno u registratora 
osjetilnih utisaka, tj. u otporu prema napuštanju retoričke 
dimenzije (takvo napuštanje, izvan svake sumnje, vodi sma
njenju mogućnosti komunikacije), ali otporu koji nudi su
rogat djelatnog karaktera umjesto stvarnog aktera povijesno 
važnog zbivanja, pa je osuđena na shematizam i pomanjka
nje one životnosti koju je romansijerska tradicija devet
naestog stoljeća još uvelike posjedovala. špijun, playboy 
ili detektiv djelatni su karakteri koji ne govore o sebi, jer 
za njih i o njima govore njihova djela opisana u špijun
skom, pornografskom ili kriminalističkom romanu, ali ta 
njihova djela nisu slobodna akcija ličnosti, nego su jedno
stavna konstrukcija takvog slijeda događaja kakav čitaocu 
pruža surogat djelatnog života. Likovi ovih književnih vrsta 
tako doduše ne govore o sebi nego djeluju, ali ne djeluju 
zato što bi se poštovala načelo da djela govore o njima, 
nego zato što jednostavno nemaju što reći; njihova omilje
lost kod široke publike, i zahvaljujući tome njihov prodor 
čak i u tzv. ozbiljnu književnost, tako je samo izraz onih istih 
nevolja s karakterizacijom na psihološkoj razini od kojih 
boluje i roman poslije Uliksa, ali na drugačijoj razini spora
zumijevanja autora i čitaoca. 

Iz ovog proizlazi da se karakter kao načelo integracije 
romana može upotrebljavati tek u jednom određenu tipu 
književnosti, tek u romansijerskoj tradiciji do najmodernijih 
pokušaja destrukcije karaktera, a i tu tek ako karakter kao 
karakter bude na neki način interpretiran u analizi, a ne 
jednostavno izlučen u analitičkom postupku. Karakter nije 
naprosto element književnog djela poput fabule ili motiva; 
karakter je način osmišljavanja cjeline djela koje biva, ovi
sno o shvaćanju prirode karaktera, svagda »protumačeno« 
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ili barem prihvaćeno kao takvo djelo koje potenc_ijalno s~
drži jednu određenu »viziju čovjeka«. Karakt~: pnpad~ s~t
jetu književnog djela i tek u određenom nactnu shvacanja 
tog sYijeta leži mogućnost da karakter postane ~~~dm~_t 
analitičke obrade. Zbog toga se, rekli bismo, u teOriJI knJI
ževnosti javljaju dva osnovna vida kako a_nali~_e karaktera 
tako i analize tehničkog postupka karaktenzaCije: 

Pn'i je vid onaj u kojem karakter bi~a shvać_en isklj~
čivo u okviru priče u najširem smislu rije~_~: u okvtr:t, znaci, 
određene koncepcije svijeta praznog knJizevnog djela: .. ta
kve koncepcije koja svijet romana raz~at.ra_ u analogiJI s 
mitskim svijetom. Karakter se tada poJaVlJ~Je kao u ne~u 
ruku funkcija priče, njegove psihičke osobine_ raz~atra~u 
se isključivo kao odnosi svojevrsnih oko~nostt koJe uvJ:
tuju i uvjetujući otkrivaju ljudsku su~bm~;. karakter Je 
neobjašnjiv izvan medija u kojem se poJ_avljUJ~, a ~~rakte
rizacija je samo jedan od modalit~ta obhko_vanJa pnce. Za
to nema u tom vidu, da parafrazuamo Anstotela, romana 
bez prič~ shvaćene u najširem smislu riječi, ali je roman 
moguć i bez izrazitih karaktera. 

~Drugi je vid onaj u kojem se karakter na~_toji protu
mačiti, i to protumačiti na takav na~in da. ~e SVIJe~ roman ... ~ 
dovede u određenu vezu sa zbiljskim SVIJetom! _st~ zn~c1 
da i karakter biva ovako ili onako »mjeren« ~biljskim lju
dima. Karakter tada nužno biva doveden u neki odnos »DP':. 
našanja« prema određenim tipovima čovj_~ka, on ~e. nas_tOJl 
ocijeniti kao reprezentant odr~đenih P?VIJesno v_azmh ljud
skih mogućnosti ili pak kao IZrava_n ~~~az sasVIm .određe
nih filozofskih, političkih, religiozmh Ih zna~~tv~n~ dok
trina. Karakter tada biva u neku ruku funkciJa IdeJe~ ro
manopisac se izražava preko svojih karak~er~,. kara~ ten ~?"" 
vore 0 određenim stavovima koje zastupaJ~. Ih proti~ k.oJth 
se žele boriti, odnosno karakteri samim SV?JIID po~tojav~Jem, 
izborom svojstava koja im autor pripisuje kao 1 nac1nom 
svog djelovanja u priči, pokazuju kako roman treba shva
titi. odnosno protumačiti. 

Prirodno je da će u prvom slučaj': _biti ~-i~e rije~i. o 
karakterizaciji, dok će se u drugom slu~JU tez1t1 obJaSnJe
nju karaktera na takav način da se poJam ~araktera ra::
luči od tipa čovjeka ili čovjeka kao predsta~n1ka određe_mh 
društvenih staleža, slojeva ili pak zanimanJa. U oba VI~a, 
međutim, mora biti sačuvano razlikovanje između analize 
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pojma karakter i analize karakterizacije kao postupka pre
zentacije karaktera u književnim djelima; riječ je jedino
o tome da dominacija jednog aspekta shvaćanja umjetnič
kog S'\ijeta romana određuje i kako će okvirno biti shva~ 
ćen karakter i kako će se uopće pristupiti analizi načina 
karakterizacije. To je, uoStalom, sasvim prirodno: ličnost 
ne postoji izvan svog odnosa prema drugim ljudima, kao 
što ljudi ne -postoje izvan svijeta. Karakter je tako u biti 
samo izraz svojevrsnog odnosa među ljudima, a fiktivni 
svijet romana nije ništa drugo do prikaz mogućih ljudskih 
odnosa kako međusobno tako i prema prirodi. Shvaćanje 
pak tih odnosa uvjetuje shvaćanje karaktera, a način karak
terizacije ne može biti ništa drugo do način kako se kon
stituira fiktivan svijet romana. Jednom konstituiran, taka\' 
svijet podliježe uvijek novim i novim interpretacijama, kao 
što i zbiljski svijet mora uvijek iznova biti objašnjavao i 
tumačen u smislu povijesnog svijeta koji svatko zatiče i koji 
nitko ne želi zadržati u potpunosti svih detalja upravo ta
kvim kakvog ga je zatekao. Ro-man je tako samo jedan 
način izraza borbe pojedinca sa svijetom, a karakter u ro
manu svoje\-TStan je aspekt s kojeg takva borba može bit; 
shvaćena i tumačena na način koji svaka epoha, svaki tip 
čovjeka i svaki pojedinac ·napose određuju u okviru onoga 
što uopće mogu shvatiti i -razumjeti. 

Kako je karakter, prema tome, uvijek naJuze povezan 
• tumačenjem književnog djela, jer ga je kao kategoriju 
gotovo nemoguće zahvatiti u analizi· tehnike pripovijedanja. 
razmatranje karaktera -vodi izravno u razmatranje aspekta 
alegoreze i ideje kao temeljnog pojma na jedan· način orijen
tirane književne kritike. 
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IDEJA U KNJIŽEVNOSTI 

Zaključujući poglavlje u kojem razmatra pojam i~eje 
u proučavanju književnosti, \Volfgang, Kayser_ u svo!fl _dJelu 
Jezična un1jetnina navodi danas vec glasovitu pnmJedbu 
koju je Mallarme izrekao u razgovoru s Dega~om: »Mon 
cher Degas, cc n' est pas_ avec des idees q_u'on _fat t" des ~·ers, 
c'est des mots!«t Ako ova primjedba sazeto Izrazava ",tsku
st\·o svih pjesnika koji bijahu majs~ori .svo~ "_zanata,, ~'~nost 
zaključka koju joj pridaje., ugledm t.eoretlc~r upuc.uje ~m 
promjenu težišta u suvremenom s!~diJ~ .. ~~Jtzevnos~I .. um J~· 
sto shvaćanja da književnik -~~:azt«_ riJ~~~ -kako" b t 1zr~10 
određene ideje, koje zatim knJtzevm }{ntlcar _moze_~" dJe!u 
ponovno pronaći, preteže da_~a~. shv~ćanje 4a k~Jtzevnik 
sh·ara služeći se jezikom, te riJeCI u djel~ m?~· ah ne mo
raju uPućivati kritičara prema određenim Id~Jama. ~vom 
drugom stajalištu odgovara takođe~ stara m~sao ~-OJ~ s~ 
izvorni književnici raznih vremen~ 1 ~arod~ ~e~to tstl~':lh. 
niti u književnom stvaralašt~'U. obl~k pndolazt ~-~e ~napnJ~~ 
gotovim mislima, niti se mtsh pnsu~ne u knjtze,~om ",d Je 
lu mogu naknadno odvojiti od načma kako su tzre~en_e. 
Prožimanje oblika i sadržaja, kao i otpor !'rema _shvac~nJU 
da su riječi samo oznake za pojmove, vodi t~ko d.~", uvJere~ 
nja kako je i sim pojam ideje u proučavanJU knJ~zevnostl 
opterećen nasljedstvom onih učenja koja _ospo:av~J~ __ sva~~ 
istinsku samos\·ojnost književnosti. Tak\·o Je UVJerenJe, ostm 
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toga, lako potkrijepiti primjerima koji sami sobom dovolj
no govore svakom poznavaocu književnosti. Tko neće odba
citi potrebu pronalaženja ideja u književnom djelu, ako ona 
zahtijeva da se Mletački trgovac svede na razradu uzrečice 
summum jus summa injuria?2 

Pokušaj objašnjavanja književnih djela određenim mi
saonim stavovima valja pri tome ipak razlikovati od svake 
analize koja se služi, između ostalog, i pojmom ideje. Kako 
se pojam ideje različito shvaća u različitim metodama tu
mačenja književnih djela, s pravom možemo pretpostaviti 
da ideja samo u prvom slučaju »ugrožava« autonomiju knji
ževnosti, jer književno djelo u biti poistovjećuje s filozof
skim traktatom. U drugom slučaju ideja se može pojaviti 
kao tehnički termin analize, kao pojam koji nema preten
zija da sintetički obuhvati i tzv. književnu vrijednost, a to 
znači da se prisutnost misaonih stavova u književnim dje
lima prihvaća kao element posebne, književne strukture, 
bez opasnosti izjednačivanja knjiZevnosti s filozofijom. Na 
prvi pogled takvo rješenje, koje nude npr. Wellek i Warren 
u Teoriii književnosti, sasvim je zadovoljavajuće, jer se s 
jedne strane opire svakom svođenju književnosti na filozo
fiju, a s druge strane uspijeva na neki način sačuvati isku
stvo onih estetičkih doktrina koje su idejama u književnim 
djelima pridavale odlučujuće znal:enje. Ako, naime, navede
ni primjer s Mletačkim trgovcem govori protiv jednog na
čina upotrebe pojma ideje u analizi književnih djela, on 
još ništa ne kazuje protiv svake prisutnosti bilo kakvih 
ideja u književnosti, pa ni protiv mogućnosti da se posto
jeći misaoni stavovi uzmu u obzir prilikom analize. Dok je 
Jako osporiti primat ideje u književnosti, teško je osporiti 
prisutnost ideja u književnosti, pa prema tome i potrebu 
takvog tumačenja koje idejama daje neku vrst odgovara
jućeg mjesta u književnim djelima. 

Uvođenje ideje u pojmovni sustav analize književnog 
djela uz ograničenje da ideja nije nikakav osnovni vrijed
nosni pojam susreće se, međutim, s teškoćama koje rastu 
rto se termin ideja pokušava točnije odrediti. Književna 
e kritika, naime, pa i teorija književnosti, izrazom ideja 
Jristi s lakoćom koja nikoga ne obavezuje: jednom ideja 
Jači filozofski problem, drugi put rješenje toga proble-

rna; nekad: političko ili religiozno uvjerenje, često životnu 
orijentaciju u vrijednostima, a opet ponekad stav o sasvim 
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pojedinačnom pitanju ili pak neku opću misao tzv. životne 
mudrosti. Dok pri tome ideja književnog djela vrijedi kao 
neka »osnovna misao« koja bilo na koji način povezuje sve 
ono u djelu što se odnosi prema misaonim stavovima, dotle 
su ove razlike još zanemarive, ali pojam ideje zahtijeva da 
bude shvaćen u sintetičkom i vrijednosnom smislu. Ako 
odbacujemo važnost ideje za sintetičku karakterizaciju i vri
jednosnu ocjenu, ideja kao element književne strukture ne 
može označivati sve što smo nabrojili, jer sva ta značenja 
nisu tako reći istog reda, i usvojimo li jedna, nećemo moći 
razlikovati ideju od teme, usvojimo li druga, postoji opa
snost da ideje prijeđu u karakterizaciju likova. Ako je ideja 
element književne strukture m eđu ostalima, mora posto
jati mogućnost da se njezino značenje odredi na isti način 
kao i značenje termina motiv, tema, fabula, karakter i sl., 
s time da »nešto« barem u nekim književnim djelima mo
žemo relativno odvojiti od ostalih elemenata označivši to 
kao »književnu ideju«. 

Na ovoj »kušnji« pojam ideje neće se lako održati. 
Wolfgang Kayser u već spomenutom djelu, uviđajući ne
određenost pojma ideje, razlikuje ideju kao problem i ide
. kao ten · · unutar sh v ćan a ide· e kao »sinteze du-
n~«, tj. onog pojma koji obuhvaća motiv, a

bulu i građu, ali zaključuje da ideja kao sintetički pojam 
nije osobito pogodna, odrekavši se time svakog pokušaja 
da značenje ideje-problema i ideje-tendencije utvrdi u svom 
pojmovnom sustavu.3 U fenomenološkoj analizi Romana 
lngardena prisutnost ideja u književnom djelu može se tu
mačiti u okviru »metafizičkog sloja« književnog djela, ali 
tu je ono što se obično naziva idejama razmatrano kao »me
tafizički kvalitet«, tu je ideja u smislu »misli« ili »misaonog 
stava« zapravo izvan razmatranja, osim ako bismo pretposta
vili određenu interpretaciju »metafizičkog sloja«, što zahti· 
jeva postupak različit od utvrđivanja ideje kao tehničkog 
termina analize.4 Ta dva značajna iskustva tako jedino po
kazuju kako je »ideja« riječ kojom se služimo kao da nje
zino značenje nije nikad u pitanju, pa problem određenja 
ideja kao elementa književnog djela biva redovno prebačen 
u sferu dokazivanja ili opovrgavanja relevantnosti u djelu 
prisutnih misaonih stavova. Umjesto pitanja: što je ideja 
u književnom djelu? postavlja se uvijek samo problem: Da 
li je za tumačenje određenog književnog djela važno što je 
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njegov pisac mislio o nečem što se može izraziti kao pro
blem filozofskog mišljenja? Tek se, naime, na tom proble
mu granaju određenja pojma ideje u književnosti, ali ti
me pojam ideje biva nužno neodređen izvan cjelokupnog 
obzora aspekta tzv. pristupa književnosti. 

To biva jasnije ako se poslužimo primjerom: Poznata 
novela Heinricha von Kleista Michael Kohlhaas može se, ako· 
bismo prihvatili ideju kao osnovu cjelovita objašnjenja i 
ocjene književnosti, tumačiti istim stavom summum jus 
summa inju ria kao i Shakespeareov Mletački trgovac. Otpor· 
prema toj krajnjoj konzekvenciji, međutim, ne mora ujedno 
dovesti do .osporavanja određene sličnosti Michaela Kolzl
haasa i A1letačkog trgovca. Iako svako od ta dva djela 
ostvaruje posebne književne vrijednosti, iako se ni jedno od 
njih ne može svesti na ideju _apstraktne pravde koja prelazi 
u nepravdu, ipak se nameće zaključak da je ono »nešto« 
7.ajedničko obim djelima ideja apstraktne pravde kao mogu
ći strukturalni element. Michael Kohlhaas, kao i Shylok iz 
Mletačkog trgovca, inzistira na iZvršenju pravde uz cijenu 
najveće nepravde, pa čak i zločina, a to se inzistiranje ne 
može za potrebe analize i tumačenja označiti drugačije fl('

go kao »ideja«. Dva su djela inače u svemu različita: razli
č-ita je građa, različite su fabule, gotovo da nema istovjet
nih motiva; jedno djelo pripada dramatici, drugo umjetnič
koj prozi, postupci karakterizacije likova nigdje se ne po
dudaraju_ Ideja apstraktne pravde prepoznatljiva je, dakle, 
kao »jedinica« književne strukture, kao jedini element koji 
je zajednički Mletačkom trgovcu i noveli Michael Kohlhaas, 
a to znači da o njoj mora voditi računa svaka analiza koja 
teži objašnjenju, premda zazire od shvaćanja ideje kao sin
tetičkog pojma koji daje konačno objašnjenje. Ideja je ovdje, 
čini se na prvi pogled, određena u istoj razini kao i motiv, 
tema ili fabula; ona je jedan strukturalni element međ:J. 
ostalima. 

Razmotrimo li, međutim, što znači ideja apstraktne 
pravde. koju smo prepoznali kako u Mletačkom trgovcu 
tako i u Kleistovoj noveli, zapažamo da tim pojmom. ni
smo .. označili ne~to .. kao »idealni dio« navedenih djela; mi 
nismo opisali po~tupke Shylocka i Kohlhaasa, nego smo 
Ih. tumačili .. D!Jk prilikom navođenja fabule ili motiva, ili 
pak Sre.dstava izraza,· mOžemo u potpunosti zadržati čak 

iste riječi koje·· su u djelima spOmenute, gdje je to zapravo 
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u djelu prisutna ideja apstraktne pravde ne možemo ne
dvosmisleno pokazati bez daljih objašnjavanja, koja upu
ćuju, u slučaju Kleistove novele npr., na formalističku eti
ku. Navođenje građe. fabule i motiva ne zahtijeva tako ni
šta drugo do apstrahiranje od ostalih elemenata književnog 
djela, a ideja se uopće ne može »navesti{<, nego se mora 
»odrediti{(, i to odrediti u kontekstu koji je uvijek »Širi« 
od knjižeYnog djela o kojem je riječ. Ako doduše prepo
znajemo ideju apstraktne pravde i u Mletačkom trgovcu i u 
noveli Alžchael Koh/haas, prepoznajemo je samo zato što 
smo skloni da određenu moth'aciju postupaka likova shva
timo kao primjenu načela formalističke etike, što, dakle, na 
jednoj drugoj razini, etičkoj razini, prihvaćamo mogućnost 
istoznačnog tumačenja dvaju različitih književnih djela. A 
to znači da ideja u književnom djelu, čak i u slučaju kada 
hiva po analogiji shvaćena kao strukturalni element među 
ostalima, proizlazi iz drugačijeg obzora razumijevanja cje
lokupnog djela no što je onaj u kojem razlučujemo motive 
i fabulu npr. 

Naravno da u širem smislu svaki element književnog 
djela pretpostavlja određenu interpretaciju. da razlučivanje 
fabule, ili sižea, ili motiva također zahtijeva kontekst obu
h,·atniji od pojedinog djela o kojem je riječ, ali ipak svako 
uvođenje pojma ideje u analizu književnog djela zahtije\·a 
priznavanje jedne načelne mogućnosti tumačenja književno
sti koju ostali pojmovi analize ne moraju automatski pri
hvatiti. Ako se poslužimo danas već uobičajenom- slikom 
».,vijet književnog djela«, pojmovi fabula, siže, karakteriza
cija, motiv i sl. odnose se na taj »svijet« imenujući njegove 
dijelove, a ideja pretpostavlja da taj svijet. odnosno neki 
njegovi dijelovi imaju značenje koje tako reći stoji »iza« 
onoga što je prikazano. Ideja spada uvijek u »pozadinu{( -
da se poslužimo jednim terminom estetike Nicolaia Hart
manna - ona iz »pozadine« prožima Cjelokupno djelo ili 
neke njegove dijelove te tako označuje više »kut gledanja« 
nego nešto zapaženo »na površini«. Samo ako prihvatimo 
određeni način gledanja, možemo doista vidjeti da je ideja 
apstraktne pravde element prisutan i u Mletačkom trgovcu 
i u Kleistovoj noveli Miclzael Kohllzaas. 

Shvatimo li tako ideju kao aspekt shvaćanja književ-· 
nosti~ upotreba pojma ideje treba da obvezuje -u jednorri 
drugom smislu no što je to slučaj kada se terinin ·»ideja« 
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upotrebljava kao neki tobožnji element književne strukture 
koji treba da je ravnopravan s ostalim elementima. Ideja 
ne pripada »svijetu književnog djela«, nego ona tom svijetu 
daje jedan drugačiji, novi smisao, takav smisao koji knji
ževno ostvarenje »prevodi« na jezik filozofije. Upotrebom 
pojma ideje zato svagda napuštamo deskripciju i analizu, 
napuštamo čak studij načina na koji funkcionira književ
nost, prelazeći u tumačenje koje je u konzekvencijama obve
zno izvesti konačni smisao pojedinog književnog djela. Pri
mjere nedosljednosti, pokušaje eklekticizma i mišljenja bez 
ikakve orijentacije ne smijemo ovdje uopće uzeti u obzir. 
.Načelno postoji alternativa: ili je ideja u književnosti sve 
ili je ništa; ili je idejom sve objašnjivo jer svijet književ· 
nog djela dobiva svoj pravi smisao tek u kontekstu zna
nošću osviještene zbilje, ili je svako objašnjenje idejom za
bluda jer svijet književnosti raste s »onu stranu« svakog 
mišljenja? 

Ova alternativa biva jasnija ako imamo u vidu tradiciju 
unutar koje pojam ideje dobh'a ono značenje koje mu, do
duše češće nesvjesno no s punom kritičkom sviješću, prida
je proučavanje književnosti. Ideja je, prije svega, temeljni 
pojam Platonove filozofije, te upravo u platonizmu treba 
tražiti one bitne intencije koje su upraviTe, i danas još 
upravljaju, onaj aspekt studija književnosti koji vodi prema 
tumačenju u smislu »prevođenja« književnosti na jezik zna
nosti. Platon je, naime, oštro osudio književnost, ali je 
ujedno upozorio na modus vivendi književnosti uz filozofi
ju, odnosno znanosti, dopustivši, s jedne strane, da i laž 
književnosti može u određenim uvjetima biti korisna, i za
htijevajući, s druge strane, da se ponekad pričom upozori na 
ideju, tj. da se filozofira unutar mitskog oblika. Književnost 
je njemu doduše •daleko• od ideje kao prave zbilje jer 
oponaša zbilju kakva je ona u pojavnosti, ali ona treba 
da se i preko pojavnosti upravi prema biti koja je izrazi
va pojmom. Tako su dvije intencije Platonova učenja odlu
čujuće: utvrđivanje onog odista zbiljskog u sferi pojmov
nog i uvjerenje da književnost valja upraviti prema spozna
ji, odnosno pronaći u njoj te iskoristiti ono što je pojmovno. 
Time je uspostavljeno uvjerenje da je vrhunska vrijednost 
književnosti u njezinu odnosu prema »pravoj zbilji«, koja 
je shvaćena kao ono stalno u promjeni svijeta, kao eidos, 
izgled, odnosno ideja koja u interpretaciji novovjekovne fi-
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lozofije postaje »misao«, a time je ujedno otvorena mo
gućnost da se svako književno djelo tumači na taj način 
da se ono bitno odvoji od nebitnog, i da se onda u biti knji
ževnog djela pronađe odbljesak svijeta ideja, odnosno, u 
novo\'jekovnoj interpretaciji, svijeta mišljenja. 

Pojam ideje u književnosti vezan je tako uz tradiciju 
filozofskog idealizma, ali ne na taj način što bi efemerne 
doktrine različitih filozofskih idealizama bile uvijek temelj 
teoriji književnosti ili književnoj kritici, nego na taj način 
što je tek u okviru povijesno važne idealističke filozofije 
stvorena mogućnost takvog tumačenja književnih djela koje 
se oslanja na jedinstvo književnosti i filozofije, umjetnosti 
i mišljenja. Svako tumačenje koje u »mitskom svijetu« knji
ževnog djela traži filozofski smisao rezultat je tako uprav
ljenog mišljenja, a svako pitanje o »prirodi književnosti« i 
o njezinoj eventualnoj »spoznajnoj funkciji« vraća se nužno 
na sustav u kojem pojam ideje igra odlučujuću ulogu. Os
novnim tezama Hegelove estetike to se može najjasnije 
pokazati: 

Književnost shvaća Hegel kao najvišu umjetnost, a um
jetnost određuje kao osjetilno priviđanje, odnosno sijanje 
(sclzeinen) ideje te je time veza između književnosti i ideje"' 
ključni odnos svakog razumijevanja, tumačenja i znanstve
nog, odnosno filozofskog razmatranja književnih djela. Po
jam ideje pri tome preuzima, ali i prevladava Platonova 
učenje, dobivajući svoj smisao u sklopu razvijenog sustava 
spekulath·nog mišljenja, takvog mišljenja u kojem empirijski 
pojmovi svakodnevnog života redovno dobivaju sasvim novo 
značenje, često suprotno od onog na koje smo navikli u ne
kritičkoj upotrebi. Tako Hegelov:l osnovna teza što se tiče 
mjesta ideje u književnosti, teza da je ideja sadržaj umjet
nosti, mora biti shvaćena priJe svega u odnosu prema poj

IDu -apsolutne ideje kojim je označena istinska, prava zbilja. 
Kako je apsolutna ideja ono što je najzbiljskije, pmjetnost 
ne oponaša prirodu koja sama nije ništa mrugo do »Otuđen~ 
~ nego se odnosi prema zbilJI (ideJI na taj nacm što 
.tu zbilju dovodi do id~. tj. do lika u kojem se pojavljuje, 
odnosno sjaji istina. Umjetnost je tako način na koji se po
javljuje istina, a njezin sadržaj, ideja, zbiljskiji je od zbilje 
u svakodnevnom smislu riječi. Teza da je ideja sadržaj'? 
umjetnosti znači tako da je sadržaj umjetnosti spoznata U 
oblikovana zbilja. 
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Oblik i sadržaj pri tome su nuzn1 pojmovi za izraža
vanje dinamike povijesnog osvješćivanja čovječanstva koje 
se zbiva preko umjetnosti, religije i filozofije. lz\·orna isto
vjetnost tih ljudskih djelatnosti temelji se na njihovu jedin
stvenu sadržaju, ideji, a njihove razlike pojavljuju se u na
činu kako se u njima ideja ostvaruje, odnosno prikazuje: 
jednom kao osjetilnost, drugi put kao predodžba, treći put 
kao mišljenje. Kako je stvarna domena ideje mišljenje, 
najdublja spoznaja zbiva se preko filozofskog mišljenja koje, 
služeći se pojmovima kao oblikom, postiže apsolutno slaga
nje oblika i sadržaja; time je zajamčena superiornost filo-

-zofije religiji i umjetnosti. To znači: mišljenjem je moguće 
( dokraja i konačno objasniti umjetnost, odnosno filozofija 

može izreći konačnu istinitost i najviši smisao umjetničkih, 
pa tako i književnih djela, jer jedino filozofija ideju kao 
sadržaj umjetničkih djela može izraziti na takav način da 
osjetilnost ne ometa čistoću njezina pojavljivanja, odnosno 
njezina sijanja. Stvamo filozofsko tumačenje umjetničkih 
djela, tako reći, \ITednije je od samih tih djela, ali tek u vre
menu koje ga omogućuje. Jer, stari su se Grci mogli i mo
rali zadovoljiti umjetnošću, budući da je sama povijesna 
zbilja tada bila umjetnička te je samo umjetnost mogla pro
naći jedinstvo oblika i sadržaja. Tek nama danas umjetnost 
nije dovoljna, jer je naša zbilja prožeta znanošću te takav 
sadržaj više nikakav umjetnički, osjetilnošću opterećen oblik 
ne može svladati. Kada zbilju povijest oblikuje kao ideju, 
smatra Hegel, umjetnost više nije neopohodna u životu na
roda. 

Filozofsko tumačenje književnih djela, u skladu s tak
vim stavom, ne provodi se dakle svođenjem na apstraktnu 
ideju, tj. na pojam kao rezultat iskustvenog uopćavanja i ap
strahiranja od nebitnih svojstava, odnosno navođenjem jed
ne apstraktne općenite istine. Naprotiv, ideja se samo kon
kretno može realizirati, te filozofska analiza Hamleta ili 
Antigone treba da pokaže kako se u tim djelima. ostvario i 
konkretizirao povijesni ideal, kako je u njima istinska zbi
lja jednog vremena •došla do riječi•, kako je apsolutna ide
ja tada jedino mogla biti spoznata. Načelno samo Hegelova 
vlastita interpretacija tih djela mora biti p~hvaćena kao 
određenje konačnog smisla tib djela, jer je samo Hegelova 
filozofija ujedinila sva iskustva prošlosti i tako shvatila da 
su konkretna ostvarenja ideje ·u Hamletu i Antigoni mo-
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menti njegove vlastite filozofije. Prihvaćanje ideje kao sa
držaja književnih djela tako vodi do apsurda zdravog razu
ma, do apsurda koji se očituje u zahtjevu da sve što je ikada 
bilo spoznata bude uključeno u filozofski sustav i da kako 
stvarna povijest tako i povijest mišljenja bude konačno i 
definitivno završena, ali do apsurda koji je isključivo rezultat 
misaone dosljednosti. 

Hegelov sustav estetike tako pokazuje kako Platonov 
aspekt tumačenja književnih djela nužno vodi ukidanju knji
ževnosti u filozofiji, odnosno znanosti, kako vodi do uvje
renja da samo filozofija književnosti može dati pravi smi
sao. Praktične opasnosti te teze pokazuju se ako filozofija 
postaje dogma, ili ako u ime filozofije, odnosno znanosti 
nastupe efemerne doktrine potpomognute često i sasvim 
nefilozofskim sredstvima. To nas vraća na našu početnu pro
blematiku: ako ideja u književnosti ne može biti samo ele
ment književne strukture među ostalima, ako prih\·aćanje 
ideje \'odi do nm·edenih konzekvencija koje ugrožavaju sva
ku autonomiju književnosti, pojam ideje valja izbaciti iz 
prdučm·anja književnosti. 

1\feđutim, teškoće takvog, danas široko rasprostranjena 
stava već se naziru iz analize tradicije pojma ideja. Odu
stati od pojma ideje u književnom djelu znači, naime, odu
stati od svakog tumačenja, jer svako tumačenje književnih 
djela koje nužno traži određeni smisao knjižeYnosti u kon
zek\·encijama vodi do filozofskog sustava koji mora uvažiti 
HegeloYo iskustvo. Zahtjev za smislom traži spoznaju, spo
znaja teži istini, istina znanju. a znanje susta\U koji je ko
načan i apsolutan; ili, s druge strane, odustajanje od apso
lutnog znanja zahtijeva da odustanemo od pretenzije na is
tinitost, pa prema tome i od spoznaje, koja je besmislena 
ako ne priznajemo mogućnost postizanja istine. Tako se u 
zaoštrenom vidu pojavljuje dilema: ili prihvatiti tumačenje 
književnih djela sa svim konzekvencijama, ili osporiti svaku 
mogućnost tumačenja smisla književnih djela. U ovom dru
gom slučaju treba da se zadovoljimo opisom, ponavljanjem 
ili šutnjom, jer su književna djela načelno neobjašnjiva sa 
stajališta racionalnog mišljenja. 

Uđemo li na taj način u opreku racionalnog i il"acio
nalnog, problem ideje u književnosti dobiva dimenzije ap
straktnog spora o prirodi književnosti koji je i sam rezul
tat jednog određenog načina mišljenja, pa je unutar takvog 
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načina mišljenja načelno nerješiv. Ipak. raspraYe o racional
noj ili iracionalnoj prirodi književnosti mogu dati određeni 
putokaz: »svijetu književnog djela« ne pripadaju ideje ako 
je on »S onu stranu racionalnog«. To će reći: književnost 
može biti iracionalna u tom smislu što se njezina priroda 
odupire shvaćanju po kojem svaki racionalitet, odnosno 
svako mišljenje, svako shvaćanje i svaki smisao treba da 
hude zasnovan na logici ideje. Književnost u tom smislu 
može biti izraz mythosa, a ne logosa, ona je utoliko iracio
nalna s obzirom na logos, ali je na neki način ipak racio
nalna i smislena s obzirom na mythos. Aspekt logosa i 
aspekt nzythosa uvjetuju tako da li ćemo prihvatiti ili odba
citi ideju kao konstitutivni element književnog djela. Nemo
guće je reći da li književnost sadrži ili ne sadrži ideje ))sama 

J
po sebi«; književnosti kao izrazu mythosa ideja je strana, 
književnosti kao izrazu logosa ideja je unutarnji konstitu
th'Jli element. 

Ako prihvatimo da književnost niJe identična s mitolo
gijom, nego da je bez obzira na njezinu mitološku osnoYu 
također rezultat obrazovanja i mišljenja, aspekt tumačenja 
književnih djela postaje neophodan, pronalaženje ideja u 
književnim djelima nije samo nasilje nad književnim svi
jetom, nego i potreba da taj svijet postane svijetom naše 
manje-više racionalne kulture. S druge strane, konzekven
cije tumačenja u kojima ideja postaje osnova konačnog 
objašnjenja književnosti vrijede samo uz pretpostavku da 
mitsko načelo osmišljavanja i strukturiranja svijeta nije 
uopće nikakvo načelo; da iracionalno znači besmisleno. Ako 
prihvatimo načelnu ravnopravnost mvthosa i l.Qgosa kao 
dvaju načela koja ujedinjuje izvorna ·mogućnost kon:stitui
ran~a ljudskog svijeta, oni se pojavljuju kao dva moguća 
načma prom~t~~i~J---Đjiž_evnih djela, od kojih .je sVaki 

1 

ograničen vlastitim aspC:-ktom, i to ga ograničenje nužno 

. 

''odi ad apsurdum uvijek kada vlastiti aspekt biva progla-
šen apsolutnim i j~ ~ 

U tahu okviru problem ideje u književnosti dobiva 
mnogo veće značenje od onoga na koje upućuje 1\1allarmeo
va ma~sin:ta: k?jiževna se djela doista »prave« od riječi a 
ne od .•deJa, _ah _s~ ona ipak_ p;ave tako da riječi u njima 
mogu Izazva tt IDIS~I. Te. su m1sh doduše samo jedan mogući 
as_pek~ J?;oučavanJ~, ah aspekt kojega zanemarivanje vodi 
u JskljucJvost. Kle1stova novela Michael Koh/haas ostvaruje 
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jedan S\"IJet po zakonima koji nisu identični ostvarivanju 
misaonog svijeta Kantove Kritike rasudne moći, pa bi bilo 
pogrešno tumačiti kako je njezin junak vođen načelom ka
tegoričkog imperativa i da u tom smislu Kleist potvrđuje ili 
osporava Kantovu formalističku etiku. Ali, ideja apstraktne 
pravde pojavljuje se kao element svakog tumačenja Kleisto
ve novele koje želi govoriti o smislu i vrijednosti te novele 
npr. u okviru njemačke ili pak svjetske književnosti. Takva 
ideja nije element određen u istoj razini kao i fabula, mo
tiv, ili siže; razina je njezina određenja drugačiji aspekt 
pristupa, aspekt koji zahtijeva i drugi pojmovni sustav od 
onog koji je prilagođen analizi priče kao način ostvarenja 
u biti mitskog svijeta. Dva se pojmovna sustava pri tome 
ne isprepleću niti se upotpunjuju, ali "to ne znači da se 
uzajamno isključuju. Staviše, njihova uzajamnost ogleda se 
upravo u tome što su oba prisiljena da se služe i »tuđim« 
pojmovima, prilagođujući ih vlastitim svrhama. A upravo 
tako se ostvaruje svojevrstan kompromis mythosa i logosa 
na kojem se temelji cjelokupna povijest proučavanja knji
ževnosti. 

Aristotel, osnivač poetike, i ovdje je možda poučan pri
mjer suvremenicima. Priča (mythos) je njemu »glavni dio i 
duša tragedije«, ali književnost je ujedno »mudrija i vred-
nija od povijesti jer »govori više općenito«. Poetičar tako 
kao da ide za analizom mitskog oblika, a filozof prihvaća 
da logos upravlja književnošću. Unatoč tom raskoraku ipak 
je upravo njihovo jedinstvo u istoj osobi omogućilo nastaja
nje pn'e poetike. 

Ideja je tako jedan od ključnih pojmova za razumije
\'anje tradicije proučavanja književnosti, one tradicije koju 
preuzima i tzv. idejna, odnosno idejno-tematska književna 
kritika. Marksistič~i 9rijentirano proučavanje književnosti 
u tom je kontekstU od-posebnOg_~nt~~~-s!. 1 / 

10 Ideja i priča 

' ' . 
~r 
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~--------------------------------------------~------------------------------------

IDEJNO-TEMATSKA KRITIKA 

U raspravama pos'~~Ćenim metodologiji proučaVanja knji
žeVnosti rriarksistički orijentirano znanstveno proučavanje 
književnosti redovno se povezuju sa sociologijqm književ
nosti. Kad<:J, Je pak riječ o književnoj kritiCi~ užem smislu 
_riječi, marksistička orijentacija u prosuđivanju .vrijednosti 
pojedinih književnih djela shvaća se uglavnom kao neka 
vrst idejne ili j_deoJoške kniiževne kritike, takve krljiževne 
kritike koja sudove o vrijednosti pojedinih književnih djela 
temelji pretežnp _na analizi određenih u djelu sadržanih 
idejnih stavova i njihovoj prikladnosti na politici zasnova
nom općem vrijednosnom sustavu. Između jedne i druge 
problematske razine - nazovimo _ih razina znanosti O knji
_ ževnosti i razina književne kritike - postoje naravno prije~ 
lazi, kao što postoje i shvaćanja da ih_ obje valja svesti na 
isto. Određeni raskorak, međutim, koji postoji između za~ 
misli o znanstvenom istraživanju publike kao utjecajnog 
faktora u shvaćanju književnosti svake epohe i zamisli o 
političko-filozofskom stavu autora ili njegovih Iikm·a kao 
kriteriju vrijednosti pojedinih književnih djela, nije lako 
ukloniti. Suvremeno diferencirano i već uvelike specijalizi
rano teoretsko bavljenje književnošću i ovdje se susreće s 
jednim od svojih osnovnih pitanja: kako, i do koje mjere, raz
~ikoYati između pojedinih područja u proučavanju književno
sti, te kako je, i do koje mjere, te »sektore« uopće još moguće 
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ujediniti? Jer, ako marksizam kao misaona orijentacija uspi· 
jeva u velikoj mjeri uskladiti vlastiti interes za društvenu 
problematiku s nastojanjem da u općoj krizi svih vrijedno
sti predloži barem neka uporišta za vrednovanje, to još ne 
znači da se istraživanje o odnosu književnosti prema poje
dinim društvenim slojevima, kako god ono moglo biti mark· 
sistički upravljeno, može bez daljnjega usko povezati s ocje
nom da je neki roman loš jer u njemu protagonist nastupa 
s nemarksističkih ili antimarksističkih stajališta. Uz to valja 
primijetiti da se na marksizinu zasnovan_o pro~ča~anj_:.-~~
nosa književnosti i društva -neri~~tko služi_ ~asvn~ _razhciti~ 
načinom mišljenja od onoga koJim se vehkim dtJelom slu~1 
književna kritika koja slijedi neke inte:nci~e prisut~e u kn
tičkim zapisima priznatih klasika marksizma. NIJe stoga 
nipošto samo po sebi jas~? d~ po~toji -~vrsta __ :eza iz~eđu 
marksističke književne knttke 1 .sociOlogiJe knJizevnosti zas-

k ' ' J noYane na marksističkim osnovama, a o Je, naJ.me, uopce 
opravdano marksističku orijentaciju u proučavanju k_nj~~e~· 
nosti povezati sa sociologijom književn?sti a~ marksis~~;Ku 
knjižcynu kritiku s idejnom, odnosno tdeoloskol!l knJizey
nom kritikom . 

. Usporedimo li tako, kao što je običaj u klasifikacija~~ 
tz\·. pristupa književnosti, postojeće književnol?_ovijesne, knJI
že\·noteoretske i knjiže\·nokritičke radove koJI· ~e u nekom 
širokom smislu smatraju marksističkim, lako je uočiti da 
razlike među njima, kako u metodi tako i u rezulta;ima~ 
pretežu nad sličnostima. Ne razlikuju se Georg ~ukacs. J 

Roger Garaudy npr. samo u konačnoj ocjeni Kafkma stva~ 
ral;štva· oni se razlikuju u cjelokupnom pristupu fenomenu 
modern~ književnosti i u načinu mišljenja o t~j knji~evnosti, 
a opet njih obojicu.anožemo dpsta jasno razhkovat• o? me
toda i ciljeva npr. Luciena Goldmanna.1 š~o povezuJe r~
dove Mehringa, Plehanova i Trockog s radovnr:a '!· H. Ador
na ili G. della Volpea? Na marksizam- se pozivaJU struktu-. 
ralna poetika Jurija Lotmana, analize »obrazaca«- rox:nana 
Arnolda Kettlea i teorija književnosti Leonida T_im~~~Jeva.~ 
U jednom našem suvremenom zborn~~u radov~ ~- knJI~~vnoJ 
kritici i marksizmu nema gotovo mJedne vazm_Je OriJenta
ci je u proučavanju književnosti koja nije dovedena u_ vezu .s 
marksizmom na takav način da se njezine metode 1 rezul
tati barem djelomice mogu koristiti i u -marksistički orijen
tirano:rp proučavanju književnosti.3 Ako imamo u vidu syu 
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raznovrsnost shvaćanja marksizma i svu raznolikost prouča
vanja književnosti, možemo slobodno reći da pokušaj sabi
ranja svega onoga što se pojavljuje kao marksistički orijen
tirana znanost o književnosti ili marksistička književna kri
tika može dovesti samo do onog istog rezultata do kojeg 
može dovesti pokušaj sabiranja svega onoga što »nudi« su
vremeno proučavanje književnosti, a to je spektar u kojem 
nema osnovne boje. Marksistički radovi o književnosti kao 
da su marksistički jedino zbog toga što su se njihovi autori, 
pišući ih, smatrali marksistima, pa su se nekim elementima 
onoga što smatraju marksizmom koristili na ovaj ili na onaj 
način, izravno ili neizravno. u velikoj mjeri ili tek usput, 
dosljedno ili nedosljedno. 

Pa ipak. Neko zajedništvo marksističkih tekstova o knji
ževnosti ogleda se u samoj mogućnosti da ih nazovemo 
marksističkim bez obzira na stavove njihovih autora. To se 
zajedništvo može pokušati utvrditi na dva osnovna načina: 
po rezultatima i po centralnom područjlLinteresa. U prvi 
način uključeno je pri tome i utvrđivanje neke marksističke 
metode u proučavanju književnosti, jer rezultati ovise o 
metodi kao što metoda ovisi, s druge strane, o unaprijed 
pretpostavljenim rezultatima, odnosno ciljevima. Za takav 
način, međutim, potrebno je ništa manje od utvrđivanja 
jedne koncepcije marksizma koja marksizam smatra dovrše
nim filozofskim sustavom, i to sustavom s pretenzijama na 
apsolutno važenje, na takvo važenje koje se može proteg
nuti na sve pojedinačne znanosti. Zbog takvih konzekven
cija, koje vode bilo do apsolutnog znanja u Hegelovu smislu 
bilo do dogmatizma koji više ne može zahtijevati da bude 
prihvaćen kao znanost, ostaje tek onaj način koji pretposta
vlja da postoji neka logika u misaonoj orijentaciji koJa do
vodi do centriranja problematike u proučavanju književnosti 
baš kao što centriranje problematike interesa vodi prema 
određenom zajedništvu u cjelokupnoj misaonoj orijentaciji.4 

Pri tome, dakako, treba apstrahtrari od niza okolnosti koje 
izvan svake sumnje djeluju na književnu kritiku i prouča
vanje književnosti, ali koje nemaju nikakav oslonac u unu
tarnjoj logici razmatranja određena predmeta s određenih 
unaprijed zadanih aspekata. Ostavimo Ji tako po strani ono 
što se ne odnosi isključivo na teoretsko razmatranje, može 
se po načelu centralnog područja interesa utvrditi od;:·eđena 
sklonost marksističkog proučavanja književnosti na svim ra-
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1zinama prema razmatranju tematike. To još naravno ne zna
či ni da je tematika isključivi interes marksistički orijenti
ranih kritičara i teoretičara. niti da marksistički orijenti
rano proučavanje književnosti mora biti upućeno isklju
čivo na razradu tematike. Riječ je jedino o tome da se iz-
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među najvećeg broja radova o književnosti koji se nazivaju 
'llarksističkim, s jedne strane, i tendencije prema analizi 
književnih djela koja je koncentrirana na temu, s druge 
strane, može zapaziti određena korelacija. Takvu korelaciju 
vrijedi istražiti ako zbog ničeg drugog a ono zbog moguć-
nosti da se na njoj sagradi određeno razvrstavanje marksi
stički orijentiranih radova o književnosti. Zbog toga je, me
đutim, potrebno da se prije svega pokuša razjasniti pojam 
teme. 

Tema kao »Ono o čemu se govori«, odnosno kao »pred
met znanstvene ili umjetničke obrade, prividno je pojam 
umjetničke kritike i znanosti o književnosti koji se razu
mije sam po sebi. Zbog toga se čini kako se različito ori
jentirani načini analize umjetničke književnosti razilaze sa
mo u važnosti koju pridaju proučavanju tema književnih 
djela, dok sfun pojam teme ostaje uglavnom nepromijenjen. 
U stvari, međutim, termin »tema«. preuzet iz svakodnevna 
govora, mijenja svoje značenje od slučaja do slučaja, kori
steći se svojom izvornom mnogoznačnošću svakodnevnih 
riječi koje nisu utvrđeni termini nekog znanstvenog podru
čja. Definicija teme, ili nedefinirano ali odredivo shvaćanje 
teme, može tako biti ključ za razwnijevanja čitavih sustava 
analize umjetničke književnosti, napose pak analize umjet
ničke proze. Tim više što je tema nezaobilazni pojam u 
proučavanju književnosti ako je riječ o prozi: romani i no
vele svakako »O nečem govore«, odnosno »nešto obrađuju«, 
ali baš prethodno razumijevanje onoga što zapravo književ
na djela govore i što ona zapravo obrađuju vodi do različi
tih mogućnosti da se tema odredi kao književnoteoretski 
termin. 

Tema se, prije svega, može vezati uz građu. Francuski 
naziv tlu!matologie odgovara njemačkom Stoffgescllicllte u 
tradiciji komparatističkog studija istovjetne građe u razli
čitim književnim obradama. Poznato je kako je u jednom 
razdoblju proučavanja književnosti metoda uspoređivanja 
po načelu iste teme imala mnogo pristaša; to je bio prvi J 
oblik onoga što se danas naziva komparativnom književno-
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š.ću u užem smislu riječi. Još Van Tieghem u- svom prikazu 
povijesti i metodologije l(_omparativnog proučavanja knji
ževnostP daje, uz određene zamjerke, takvim istraživ-anjima 
važnO mjesto; on dopUšta da su tematološka istraživanja 
često-na samoj granici proučavanja književnosti kao književ
nosti, da su vrlo- rat:nolika i neujednačena po· vrijednosti, 
ali ih ne smatra suvišnim. Sto zapravo znači tema u kon
tekstu tematologije rriože se razabrati iz Van Tieghemove 
priručne klasifikacije tematoloških istraživanja koja se ba
ve: l. temama kao situacijama; tradicionalnim motivima, 
nbičajima i sl., 2. tipovima kao predstavnicima ~određenih 
7.animanja, karaktera ili određenih u mitologiji obrađivanih 
likova i 3. legendama kao događajima ili skupovima doga
đaja koji pružaju određene obrasce ljudskih sudbina ili na
čina ponašanja. Riječ je, dakle, rekli bismo danas, o temi 
na tri razine uopćavanja: na razini iva na razini ka
raktera i na razini fabule6

• ematologiju u ovom smtslu ne 
·-zanima diferenciJacija na pojedine analitičke elemente, nego 

jedino mogućnost usporedbe; uz određene metodološke pret
postavke može se pratiti kako se u književnim djelima raz
nih vremena i naroda javlja motiv o prstenu koji čovjekz 
čini nevidljivim npr., o brijaču, škrtcu ili zavodniku, o do
brom čarobnjaku ili o đavolu, o tome kako je Kain ubio 
Abela ili o događajima koji su vezivali, odnosno razdvajali 
Tristana i Izoldu. Tema je tako predmet obrade preuzet iz 
nekog izvora; na književnoteoretskom planu odgovara joj u 
potpunosti građa, jer građa dopušta svođenje dosta različi
tih elemenata književnih djela na istu razinu razmatranja. 
I pak je lako razabrati da se pojam teme ne može pobliže 
odrediti na osnovi izvođenja iz građe: načelo komparacije 
na osnovi kojeg se ujedinjuju motiv, karakter i fabula 
može se primijeniti i na ideje, emocije, stilove ili neke knji
ževne vrste. Osim navedenih primjera može se isto tako 
uspoređivati kako se u raznim vremenima i narodima javlja 
u književnosti težnja za jednakošću svih ljudi npr., prezir 
prema životu i svijetu uvjetovan nesretnom ljubavlju, tež
nja prema izvještačenom načinu izražavanja, ili kako se po
javljuju sonet ili balada. Ako, prema tome, iste motive, ka
raktere i fabule odvojimo od ideja, emocija, stilova i knji
ževnih vrsta, pojam teme kao građe.· suprotstavili bismo 
onom što nije građa bez dovoljno opravdanja: ne bi Ii i 
neki filozofski sustav mogao biti građa ako je u nazivu •gra-
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da« riječ o onom što služi kao predmet za književno obli
kovanje? Ne bi li filozofija Tome Akvinskog morala biti 
shvaćena kao građa Danteove Božanstvene komedije? Pojam 
teme uspoređen s građom zahtijeva daljnju diferencijaciju; 
tema se ne može dokraja izjednačiti s građom, a navedene 

~
iobe elemenata pokazuju da se u tom načinu mišljenja 

crna zapravo pojavljuje kao svojevrstan rezultat razlikova
ja između oblika i sadržaja. 

Glasoviti pojmovni par: oblik i sadržaj, naime, onaj 
je osnovni obzor u kojem se tema približava građi ili s~ 
pokušava s njom izjednačiti. Taj pojmovni par pripada tra
diciji evropskog mišljenja o književnosti jer čini s~mo i~
\'edcni način razlikovanja oblika i tvari, razlikovanJa koJe 
je od Aristotela do Hegela igralo važnu ulogu u izgradnji 
cjelokupne evropske filozofije. Tvar i oblik postali su u 
raznim varijantama pojmovna Shema koja je na određeni 
način odgovarala upravo estetici i teorijama pojedinih um
jetnosti, posebno od ·kada je predodžbi o stvaralaštvu po
stala bliska ideja o bezobličnoj tvari kojoj oblik daje da 
bude uopće »nešto«. Izvorno razlikovanje tvari i oblika či
nilo se pri tome pogodnim osobito kada je riječ o likovnim 
umjetnostima: pomisao na kipara koji iz bezoblične kamene 
gromade kleše kip Apolona uvelike je upravljala takav 
način razmišljanja. U književnosti, međutim, ništa ne od
govara predodžbi o amorfnoj materiji koju u_mje~nik obli
kuje združujući u svom poslu djelatnog obrtn.tka 1 stvara~ 
ea; riječi nisu kamen, boja ni tonovi, a tvrdnJa da. se knJ~
ževnost oblikuje iz slova ili glasova zvuči kao tvrdnJa da ki

. par pravi kip od atoma i molekula._ Pojam_ tvari. tako 
u književnosti zamjenjuje pojam sadržaJa, te poJmovm par: 
oblik i sadržaj čUva tradiciju razlikovanja tvari i oblika da
jući mu ujedno jednu novu dimenziju: sa?ržaj ~ije ~orfna 
tvar. nego već oblikovana duhovna tv~r:vma koJU ~alJ~ pr~
oblikovati. Umjesto kamene gromade 1 Isklesana ktpa JaVlJa 
se nova analogija: književnik obrađuje temu kao što učeni~ 
piše s\·oju školsku zadaću na za~anu _te~u, tak~u te~u 
koja mu pruža sadržaj kojem valja da~• l~jep oblik: ~bhk 
tako biva shvaćen kao način izražavanJa 1 kompoziCIJa, a 
tema kao duhovni sadržaj, misaoni ili emotivni -stavovi o 
životu i svijetu, religiozne, moralne, filozofske postavke i 
svi ostali elementi koji čine dijelove onoga što bismo mogli 
nazvati •pogled na svijet«. 

ISt 



Moderna luitika __ tzv~ ___ pozitivizma u proučavanju knji-
ževnostf polemički je osporila svaku vrijednost pojmovnom 
paru: oblik i sadržaj, upozorivši, s jedne strane, na nemoć 
da se točno odredi što ima biti shvaćeno u nekom književ
nom djelu kao oblik a što kao sadržaj, i, s druge strane, 
kako »razbijanje« djela na oblik i sadržaj vodi mišljenje 
prema lošim analogijama u kojima se sadržaj od\·aja od 
oblika kao tekućina iz posude. Bez obzira na opra\·danost 
tih zamjerki u nekim primjenama razlikovanja oblika i sa
držaja kao osnoVne pojmovne dihotomije za analizu knji
ževnosti, valja reći da takva kritika zapravo ne pogađa os
novno razlikovanje oblika i tvari, nego osporava samo nje
zin izvedeni vid: oblik i sadržaj, pa i taj vid tek u onim 
slučajevima kada se radi više o nevještim formulacijan1a 
no o samoj stvari. Kritika, naime, pozitivističkog razbijanja 
umjetničkog djela na oblik i sadržaj zapravo je kritika 

rvenstva sadržaja u proučavanju književnosti, jer 1z odre
đena shvacanJa presu ne vazn s 1 uhovnog sadržaja pro
izlazi i presudna važnost izbora teme koja zbog toga uvje
tuje na neki način i književnu obradu. U otporu prema tak
vom shvaćanju bitne važnosti misaonih stavova, koje knji
ževnost na neki način zastupa i samim svojim izborom te
matike, izrasta _ _k~itika pojmovnog_ para oblika i sadržaja; 
u stvari, taj pojmovni par isto je tako pogodan i nepogOdan 
ujedno, određen i neodređen ujedno, kao što su to i neki 
drugi pojmovni parovi koji su kasnije predloženi da bi ga 
zamijenili (npr. onaj: materija i djelo, koji su predložili 
ruski formalisti). Kazati, naime, da je "sve djelo, i da je u 
književnosti materija irelevantna, na kraju je isto što i 
kazati da je sve oblik i da tvar, odnosno sadržaj nemaju 
nikakva značenja za vrednovanje, ali ih je potrebno za
držati kao »pasivan član dihotomije«. Tako kritiku prio
riteta sadržaja nad oblikom, kritiku koja je uvjetovala i kri
tiku samog pojmovnog para oblika i sadržaja, valja shvatiti 
u sasvim drugom smislu no što se čini ako se povodimo za 
tobožnjom nepreciznošću tennina oblik ili sadržaj; takva 
kritika zapravo govori o tome da se djelo kao djelo ne 
smije tumačiti. 

U doktrinama koje se kritički odnose prema pojmov
nom paru: oblik i sadržaj, naime, tema je shvaćena po ana
logiji s onim što se označuje kao tema u glazbi. Dvije teme, 
koje se npr. u nekoj sonantnoj formi suprotstavljaju i 
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suprotstavljajući se uzajamno prožimaju mogu se shvatiti 
kao zasebne cjeline (bez obzira da li su nedjeljive ili se u 
njima mogu razabrati i pojedini motivi), ali nemaju neko 
značenje izvan glazbene kompozicije: može se npr. reći da 
se u šostakovičevoj VI simfoniji sukobljavaju dvije kon
trastne teme. ali se ne može reći da li jedna od njih zriači 
izraz agresivnih a druga smirujućih tendencija ljudske pri
rode. Glazbena je tema smislena i prepoznatljiva cjelina 
zasnovana na određenim odnosima među tonovima; ona nije 
misao, odnosno, ako se već katkad upotrebi taj termin, onda 
će se reći: »muzička misao«, čime je naglašeno da to nije 
teza izraziva pojmovnim jezikom. U tom smislu ~!ll~ se i u 
književnosti mogu shvatiti kao smislene veze motiva koji 
nemaju nikak\'O izvanknjiževno značenje; tema tada nije 
vezana ni s građom niti sa sadržajem: tema bračnog trokuta 
jednostavno je oblikovna veza nekoliko moth·a; ona ne 
znači ništa po sebi niti vrijedi istraživati njezine izvore. U 
obzoru pojmova tvar i oblik ona pripada obliku. Drugačije 
rečeno: književnost ne obrađuje životne- .Š~!lj_en~cet_ nsgo~ ~~Qj.k.-, 
j~vne činjenice, baš k3.o šiO glaZDa-ne obrađuje životne či
njenice, nego glazbene činjenice. U tom smislu analiza te
matike u umjetničkoj književnosti, napose pak u umjet
ničkoj prozi, samo je dio imanentne analize književnih dje
la na razini njihova samosvojna oblika. Jematska analiza 
tu zapravo_ pr~la:fi_q _a_pal~~"'načina_qblik_o.~~ja. Odluka o 
tOme- da se tema shvati po analogiji s temom u glazbi pak 
pripada pitanju da li se književno djelo uopće može pro
tumačiti. Ako se knjižeyp.9_~_qjel_!) __ I.ll_D_~e_ tu~a?i~.~Y.:r_!j!!~~~-
činjenice SfiVcićaJUSe ka~. ži\''?tne ____ činjenice, t~m~ ... -post"!J.~ 
sadržaj u smislu određemh m1sao~~!~~_!___!~~~~~e-~_z 
ideju. U Suprotnom· tema je elemerit oblika. 

Analiza pojma teme tako pokazuje da svako objašnja
vanje književnih djela koje književnost želi protumačiti u 
smislu objektivne verifikacije njezine vrijednosti, koje, da
kle, proizlazi iz aspekta stare metode alegoreze, mora_~ 
stojati_povezati samosvojne književne činjenice sa životpim 
činjenicama, p:r_:t_čemtl _takVo -povezi\·anje zahtijeva_ d~ __ aqa
Iiza tematike proznih književnih djela postan~_ a_na~~ 
značenja. { važnosti-- pojedinih- tema kao o~rcđ~nih teza 
disk-urzivnOg-m.išljerija: Takva analiza~Određenih teza vodi 
pak u analizu onih ·stavova koje otvoreno _ili prjk~_iyeno jz. 
nose-3:\:itor, pripovjedač ili njegovi likovi. a takv~ se_~_tavovi 
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nužno moraj~ !"~I_I?.~triti u Vrijednosnom· sustavu koji nije 
dan samo književnim djel ofri,- k-oji nije samo ono »ispriča· 
no u priči•, nego koji_ pr~~~-~-i i~ v~edn<?~anj_'! __ i _sustavnog 
povezivanja V_!"ij~dnosti po načelu logike_ od:r;eđenih religioz. 
ni1r,TITOzofskill, _ ~Oiairiil1- ili- p-olitičkih doktrina, odnosno, 
krace- rečeno:--P!l. načelu svojevrsne logike Pogl~d~ -na svijet. 
Kako ta- logika pogleda na svijet nije kritika u smislu ima· 
nentne logičke kritike - jer nemamo posla s tvore\·inom 
koja bi poštovala isključivo zakone logičkog dokazivanja -
takva je analiza ideja autora ili njegovih likova uvijek za· 
P~<!~9J_ošJ<a __ '!!laU:?:~-E~p0!__azi ·oct··stavova koji nisu 
pnsutni u djelu niti se mogu osvijiStiti" -dokraja u analizi 
djela jer su uvijek daleko obuhvatniji od određena pojc
_dinačnog djela o kojem je riječ. Ideološka analiza ne moZe 
ostati na razini vrijednosno indiferentnog raščlanjivanja i 
utvrđivanja važnosti pojedinih elemenata u cjelini; u njoj 
se .. vrijednost pojedinog književnog djela i vrijednost knji· 
ževnosti u CJelini nužno ocrtava na pozadini cjelovita vri· 
~dnosnog sustava života 1 svijeta unutar kojeg se gQVOn 
o književnosti, ali koji sam dokraja ne može biti osviješten 
u govoru o književnosti. Nema stoga u strogom smislu 
riječi idejne analize književnosti; idejna analiza, kao anali· 
za onih ideja koje su u književnom djelu zastupane, svagda 
nužno prelazi u ideološku analizu, u analizu koja ocrtm·a 
idejne vrijednosti na ideološkoj pozadini, a ideološka anali· 
za. kao zauzimanje vrijednosnih stavova i odnosa prema vri· 
jednostima kao vrijednostima (bez obzira da 1i su one pri· 
sutne samo u književnom djelu ili su u biti izvanknjiževne), 
uvijek je ideološka k I)j i ž e_v n a_ l<r_i_t_Lk_a. 

Tematska analiza u kojoj je tema shvaćena na osnovi 
pojmovnog para oblik i sadržaj tako prirodno prelazi u 
ideološku književnu kritiku koja nije nikada znanstvena u 
strogom smislu riječi, odnosno koja nije znanstvena u srni· 
slu pojedinačnih znanosti~ u smislu onog modela znanstve
nosti koji imaju u vidu i moderni pokušaji konstituiranja 
znanoSti o književnosti_7 Time, dakako, nije rečeno da je 
ideološka književna kritika (kao i ostale vrste književne kri
tike, uostalom) po svojoj vrijednosti •ispod« znanosti, prem
da nije ni :oiznadc znanosti; postavi li ona, naime, sebe za 
suca znanosti~ postaje dio doktrine o apsolutnom znanju. 
Ideološka kojiževna kritika uvijek je naprosto u obzoru 
koji je svagda širi od obzora bilo koje znanosti, pa je njezi-
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na uloga i .,Tijednost nemjerljiva mjerilom znanstvenosti. 
Njezina je dosljednost naprosto druge vrste od dosljedno
sti onog tipa analize koji se zadovoljava analizom onoga
što je dano, pa je i kontekst u kojem treba razumjeti ideo
lošku književnu kritiku unekoliko »Širi« od konteksta bilo 
koje književnoznanstvene analize, što se može pokazati ana
lizom dviju tipičnih varijanata. 

U tom smislu treba pn'enstveno razmotriti nazore_ Geor
ga Lukacsa iz kasnijeg razdoblja njegova književnokritič
kog i filozofskog rada. Georg Lukacs, valja pri tome primi
jetiti, vjerojatno nije najbolji književni kritičar koji je stva
rao u okviru marksizma, niti je njegova varijanta marksiz
ma u S\'akom smislu reprezentativna za suvremeno stanje 
marksističke filozofije. Luk3.cseve ideje o estetici i književ
noj kritici, međutim, najbolji su primjer onog načina mi
šljenja koje dosljedno slijedi razvijanje tradicije tematske 
analize književnosti i prijelaz analize u ideološku književnu 
kritiku. 

Prije razmatranja Luk3.csevih estetičkih i književnoteo
retskih stavova valja reći da je književnost Luk3.csu ona 
umjetnost kojoj on posvećuje najviše pažnje jer je, s jedne 
strane, najviše poznaje i cijeni od svih umjetnosti, dok, s 
druge strane, upravo književnost pogoduje njegovim analjza· 
ma. U tom smislu Luk3.cs slijedi Hegelovu estetiku, prihva
ćajući, iako većinom prešutno, stav da je književnost najvi
ša umjetnost jer je najbliža filozofiji, odnosno da je koji
ževnost najviša umjetnost jer je njezin spoznajni aspekt 
najlakše uočljiv te redovno dolazi u svim estetičkim i knji
ževnokritičkim razmatranjima do nekog manje·više nepo
srednog izraza. U široku carstvu književnosti, opet, Luk3.csu 
je najbliži roman. Romanu je on posvetio najviše književ· 
nokritičkili analiza, područje romana on poznaje sa zadiv
ljujućom obuhvatnošću, a većina njegovih estetičkih i knji· 
ževnoteoretskih postavaka mogu se najlakše (nerijetko i je
dino) braniti upravo na primjerima iz romansijerske umjet· 
nosti. Drami je u njegovu opusu posvećeno znatno manje 
interesa, iako nešto više nego epu, dok je lirika sasvim u 
pozadini (kao što je glazba u neku ruku u pozadini kada je 
riječ o primjerima iz svih umjetnosti) te se spominje samo 
u najopćenitijim estetičkim analizama, pa i to najčešće kao 
tek usput. Razlozi tom romanocentrizmu mogu biti naravno 
i osobne naravi, mogu se tumačiti i upravljenošću interesa 
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na probleme reprezentativne književne vrste našeg vremena 
ili p~ak sv~jevrsnim romanoc_entrizmom čitave epohe kojoj 
Lukacs. pnp~da, o~nosno koJU najbolje poznaje i najčešće 
obrađuJe, ali se pn tome ne smije smetnuti s uma da cen· 
tralno mjesto romana kao predmeta analitičke obrade u 
Lukcicsevim estetičkim, književnoteoretskim i knjižeYnokri· 
tičkim radovima J?ruža određenu uputu za ana1izu njegovih 
stavova, uputu koju ne treba zanemariti. 

Lukftcseva se estetil~a u osnovi oslanja na razradu jedne 
varijante ~poznajnoteoretskog __ realizma: zbilja o0jekth·no 
postoji i odražava se u raznim oblicimil Špoznaje; umjetnost 

·-je jedan način spoznaje zbilje; njezin je sadržaj, prema to
me, ono što je »UZeto« iz zbilje, dok je oblik način na koji 
je to zbiljsko prezentirana tako da predstavlja svojevrsno 
jedinstvo općeg i pojedinačnog.8 Književna kritika tako treba 
da se osloni na spoznaju zbilje: najprije treba razlučiti što 
je u samoj zbilji bitno a što nebitno, što je nužno a što 
slučajno, što istinito a što lažno, odnosno prividno, da bi 
se onda prišlo uspoređivanju: u književnom djelu samom 
treba ponovno razlučiti bitno od nebitnog, važno od nevažnog 
i nužno od slučajnog da bi se tada utvrdilo kako se s l a ž u 
književnost i zbilja. Kako pak o zbilJi znamo tek na temelJU 
cjelokupnih spoznaja svih njezinih aspekata, takvih spoznaja 
koje nam daju cjelovitu sliku zbilje, istinitu ili manje is
tinitu, takvu sliku zbilje treba usporediti s književnom sli
kom zbilje.9 Književnoteoretski postupak raščlanjivanja koji 
vodi do utvrđivanja onoga što je u nekom književnom dje
lu bitno tako ne samo da prethodi ocjeni slike zbilje, nego 
je tom ocjenom uvjetovan: ne samo da je roman dobar, 
odnosno umjetnički vrijedan zato što smo ut\Tdili, na kra
ju analize, da njegova slika zbilje odgovara onoj slici zbilje 
koju zapravo očekujemo (naravno okvirno, jer knjiže\'nost 
obogaćuje detaljima i konkretizira općenitu istinu), nego i 
samo odvajanje bitnog od nebitnog u njemu, konstituth'nih 
njegovih dijelova od onih koji su samo artificijelnog i stoga 
nebitnog značenja, biva vođeno idejom o tome što je zbi
ljsko same zbilje, tj. zapravo idejom o takvoj istini koja ~ 
»nadređena« istini književnosti. 

Prirodno je, prema tome, da ovakav misaoni postupak 
vodi ocjenama koje su apriorne, tj. koje su u osnovi odre
đene prije same analize književnih djela, jer je književnost 
cijelih epoha, pravaca ili tipova djela već unaprijed kvalifici-
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rana unutar jedne sustavne slike SVIJeta, odnosno sustavna 
i obuhvatna pogleda na svijet. Ova najčešće kritizirana ka
rakteristika Lukcicseve metode, međutim, ne može se osu
diti načelno (što se najčešće čini u suvremenoj književnoj 
kritici i teoriji književnosti) zbog toga što je Lukics npr., 
u skladu s njom, negativno ocijenio cjelokupnu književnost 
zapadne E\TOpe u dvadesetom stoljeću (s izuzetkom Thoma
sa Manna), što njegova slika zbilje često nije odgovarala 
spoznatoj zbilji, nego diktatu tekuće politike i sl. Načelna 
problematičnost Lukftcseve metode ne može se zapaziti ana
lizom onoga što bi moglo biti samo njezina loša primjena. 
Luk3csu se, naime, ne može zanijekati određena sustavna 
dosljednost, kao što se ne može zanijekati da određeni aprior
ni sudovi o vrijednosti književnosti svagda na neki način 
prethode vrednovanju pojedinog književnog djela, uvjetu
jući to vrednovanje u određenoj mjeri čak i onda kada ono 
nastupa pod vidom potpune vjernosti tekstu kao tobožnje 
garancije apsolutne objektivnosti svih sudova. Lukics bi slo
bodno mogao odgovoriti svojim kritičarima da nitko ni od 
njih nije analizirao i ocjenjivao npr. Kafkin Proces jedino 
iz teksta samog romana, niti je pozitivno ocijenio Joyceova 
Uliksa ili Proustov ciklus U traganju za izgubljenim vreme
nom isključivo na temelju samih tih djela i njihovih unu
tarnjih vrijednosti. Svaki je kritičar, kako god bio orijen
tiran, upravljan kako djelom tako i -~~ojim iskustvom knji
ževne t~adici je kQ.i_č:!_l!_l_u _je_ preth<?<!~l~, mogućnostima svog 
U~i sposobnošću njegova obrazlaganja, svojim pogle
dom na svijet i svojim shvaćanjem zbilje, tj. onoga što je 
u zbilji istinito.10 Neka »pozadina« na kojoj se obavlja knji
ževnokritička i književnoteoretska refleksija uvijek je ne
ophodna, a takva se »pozadina« doista može razmatrati u 
okviru znanstvenih. filozofskih ili čak eminentno političkih 
kategorija. Stvar je tako jedino u tome da li se i u kojoj 
mjeri zahtijeva apsolutno ispravno tumačenje književnog 
djela na temelju određene spoznaje zbilje. 

Temelj je cijele Lukicseve metode u estetici, teoriji 
književnosti i književnoj kritici takav odnos prema književ
nosti koji zahtijeva konačno i definitivno objašnjenje smi
sla knjiže\nosti, apsolutno točno tumačenje književnog dje
la. ?vlnogo više no što je to vidljh'O zbog krilatice o okre
tanju »S gla,·c na noge« Hegelova sustava, Lukftcs je Hege· 
lov učenik, odnosno, drugačije rečeno, tradicija koju izražava 
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Hegelov susta~ u_ Luk3.csevim analizama nije napuštena
7 

pn:mda n~e ni p:r:evladana, a još manje osporena. Tradicija 
kOJU dovrsava Hegel ov_ sustav, valja pri tome imati na umu 

_Jradicijaje_ ~psolutne alegoreze, konačnog tumačenja pojedi~ 
nih književnih djela kojima tek filozofska analiza otkriva 
pravo značenje i njihovo mjesto u povijesnom razvitku ljud
skog duha uopće, tradicija-konačnevlasti logosa nad mytho-

\ som. U Luk3.csevu slučaju riječ je jedino o određenom p:Jma
ku središta interesa od klasične umjetnosti, odnosno književ
-r:osti kojoj su repreze~tativne vrste ep, tragedija i komedi
Ja, prema realis~ičkoj kqjiževnosti s umjetničkom pr;:nom, 
napose romano.f!l, k~o reprezentativnim književnim izrazom. 
Hegel ne posvećuje posebnu pažnju romanu;_ njemu je ro
man štoviše jedino m~je vrijedan suparnik filozofije u 
skladu s učenjem o prelaženju književnosti u filozofiju, 
odnosno s tezom o filozofiji koja preuzima bitne duho\·ne 
inte~~-~e. epohe, pri čemu se književnost može i mora dalje 
r~zV~Jati te~ kao neka vrst niže filozofije. Luk3.cs je, napro-

-ttv, ImpresiOniran realističkim romanom· Balzac Stendhal 
Flaubert, .Tolstoj i Thomas Mann (u ona'm smisl~ u koje~· 
~~om~~y Mann na~~a:li?- t~adicije realizma) njemu su učite
lJI knp~~vnog _urni Jeca koJe neprestano spominje i na koje 
se naJVISe poziva kao na reprezentativne primjere. U njiho
vim djelima nalazi on oličenje umjetničke obrade zbilje ka'o 
st~·arnosti dru.štvenog života, onog što najbolje odao\·ara 
s~?znatoj_ ~li~i svijeta unutar društveno-povijesne probi_ema
t~ke. Svojevrsna znanstveno-sustavna (zapravo: pseudoznan
stn:na) obr:da. zbilje J?ri tome ga neodoljivo privlači upra\;o 
zbog toga sto .1 ona sama,. kao i Lu~acseva nastojanja, teži 
za apsolutno ISpravnom shkom svi jeta stvorenom na tobo
ž~ »realističkim«, induktivnim, st~ogo znanstvenim teme
lJima. 

Lu_kacseva 3naliza_ ~~jiževnih djela biva tako svagda 
upr~vlJana !?rema ~~nacmm sudovima o književnoj Yrijed
nost_I, ~ud~vima __ kOJI »_Pr~v'?de« ono što govori knjiže\·nost 
na _J~Zik f~l~zofiJe, pOJedimh znanosti ili jedne obuh\'atne 
P?htzke. -.r:1p1čnost karaktera, vjernost opisa druŠtvene sre
?~ne u _koJoj_oni djeluju, relevantnost ideja koje zastupaju 
~h prot~v k?J'h se bore, neka opća poruka djela i sve ono 
sto se IZ djela može naučiti o povijesnom trenutku ima u 
takvim analizama prvenstvo pred svakom analizom tehnike 
pripovijedanja, pa čak i svakom ~nalizo1_11 književnog umije-
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ća _u najširem smisl1;1 riječi. Nije _Luk3.cs pri tome obescije
nio ono što se naziva umjetničkim oblikom, nije on poist~ 
vjetio umjetnost i filozofiju zaboravivši na specifičnost um
jetnosti te potrebe analiza npr. kompoziCije romana ili na
čina pripovijedanja umjetničke proze uopće s obzirom na 
autora, ali. je sve te aspekte analize pokušao, naravno- ne 
U\'ije;k osobito uspješno, izvesti iz primamih životnih činje
.nica koje su u djelu uzete u obzir i obrađerie na takav na
čin da je u njima nešto od bitne važnosti za spoznaju zbilje 
izašlo na vidjelo. Njegova je analiza, zato, nužno analiza te
matike kOja prelazi u idejnu analizu i ideološku književnu 
kritiku, pri č~mu istovremeno načelni stav ideološke književ
ne kritike u\ijetuje svaki korak i svaki pojedinačni postupak 
onoga što bi se moglo -označiti kao tematska analiza. Knji
ževnoteoretska problematika u užem smislu, stilistička pro
blematika izraza, poetička problematika oblikovanja književ
nih \Tsta, pa i retorička problematika- načina izazivanja doj
ma u čitaoca nije tako zapravo mogla Lukacsa mnogo zani
mati; on je težio načelnim objašnjenjima osnova na kojima 
se svako knjiže\·no djelo može protumačiti i načelnim tuma
čenjima osnova na kojima je svako književno djelo kao po
jedinačno djelo ostvareno. To nije samo rezultat osobnih 
sklonosti. Luk3.cseva metoda apsolutizacije, naime, ne dO. 
pušta novih otkrića, nego u biti poznaje tek razradu; upiil
vo u tome je njezina načelna problematičnost. Takva m_ei:O
da nije problematična u svojim težnjama koje nije iSpunila, 
ili u težnjama koje je ispunila na takav način da je vrijeme 
samo osporilo njezine rezultate koji su trebali da ·budu 
upra\·o posljedice uvida u ono što 'Tijeme donosi. Luk3.cse
,.a metoda problematična je u svojim konzekvencijama koje 
,·ode koncepciji apsolutnog znanja;. priroda umjetnos.ti mo 
rala bi u njoj biti unaprijed spoznata kako bi se na temelju 
njezina poznavanja mogla samo -~educirati priroda npr. 
umjetničke proze. da bi se zatim iz prirode umjetničke proze 
deducirala vrijednost svakog pojedinač~og praznog književ-
nog djela. · 

Tako je Luk3.cs određeni način tumačenja književnih 
djela razvio sa svim onim po~ljedicania koje već postupak 
stare alegoreze, kako god on bio primjenjivao, ne može iz

. bjeći, naravno ako se alegorijski način tumačenja književno
.sti smatra isključivim odnosom prema književnim djelima, 
takvim odnosom na temelju kojeg se može i rriora izgraditi 
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svaka sustavna i znanstvena analiza književnosti.U Dakako 
da slika svijeta, odnosno ideologija od koje se polazi u ob
jašnjavanju vrijednosti književnosti u cjelini i pojedinih 
književnih djela u Luk:icsevoj metodi može više ili manje 
odgovarati povijesnom vremenu, da ona može sadržavati 
više ili manje od onoga što smatramo istinitim, da može 
podleći tekućoj političkoj taktici ili se zasnivati više na cje
lokupnoj političkoj strategiji i da može, na kraju, biti inte
ligentno ili manje inteligentno provođena. Sve to, međutim, 
kako god bilo važno u analizi primjene na književnu teori
ju i prihvaćanju ili osporavanju pojedinih književnokritič
kih ocjena, nije odlučujuće u sagledavanju konzek\·encija, 
izvora i misaonih temelja Luk;icsevih nazora. Valja imati 
na umu da dosljednost u alegorijskom tumačenju književ
nosti mora na ovaj ili onaj način voditi dogmatizmu; ako 
već ne vulgarnom dogmatizmu političkih mitova, a ono pro
finjenom dogmatizmu svakog filozofskog sustava. Tako i 
marksizam, ako je shvaćen kao zatvor~ni filozofski sustav, 
mora na ovaj ili onaj način, s većim ili mall jim smislOm-- za 
stvarnost i s ovim ili onim razradama temeljnih zasada, 
završiti u pokušaju da ontologija ovog ili onog ranga izYe
de, tako reći, iz sebe svoju estetiku, ova opet teoriju knji
ževnosti i književnu kritiku, na temelju koje se tada tvrdi 
što jest a što nije umjetnička, odnosno književna vrijednost 
u svakom pojedinačnom slučaju, i što jest a što nije isprav
na znanstvena analiza književnosti. 

Teoretskim razradama načela analize književnosti, koje 
su provedene sa svjesno ili nesvjesno prihvaćenih općih nil
čela alegoreze, ne mora tako uvijek nedostajati inventivn..>
sti i svojevrsne prikladnosti, ali im redovno nedostaje otn>
renosti prema novim književnim pojavama jer im nedo
staje osnovna mogućnost da vlastite pretpostavke stave u 
pitanje. Tako npr. pojmovnom aparatu analize književnosti 
koji razvija Leonid Timofejev u Teoriji književnosti12 ne 
treba osporiti relev3:lltn0st u proučavanju posebno umjet
ničke proze, premda ona čini sustav koji je u neku ruku 
još zatvoreniji od onog što ga je razvio Georg Lukacs. 

Timofejev načelno prihvaća one iste sustavne filozofske 
okvire oko obrade kojih je uznastojao i Lukcics. Razina nje
govih filozofskih analiza obično je niža od razine onih koje 
provodi Lukacs, ali to ne smeta mnogo vrijednosti književ
noteoretskih razrada; Timofejev, za razliku od Lukacsa, na-
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stoji jedino sustavno obraditi jednu znanstvenu disciplinu 
kojoj su filozofske pretpostavke poznate i priznate bez po
govora. »Filozofske pretpostavke« ovdje znači: estetika daje 
osnovu teoriji književnosti koja je osnova književne kritike. 
Sve kategorije analize književnog djela treba da se izvedu 
iz kategorija gnozeološki orijentirane estetike, ili da se ba
rem uklope bez protuslovlja u načelno neosporno riješenu 
gnozeološku problematiku. Kako je književnost vrsta spoz
naje, ono što je spoznata ima prirodno prvenstvo pred na
činom spoznavanja. Otuda važnost teme; tema se određuje 
u odnosu na zbilju. Tema je zato Timofejevu :.krug životnih 
pojava koje je umjetnik izabrao u stvarnosti i na koje 
prema tome nastoji da skrene čitaočevu pažnju«P Kako je 
tema »izbor iz životnih činjenica«, a kako taj izbor ovisi o 
stavu književnika prema životu i svijetu, odnosno _o njego
vim idejama, autorova ideja određuje temu na taj način što 
se ideja i tema prožimaju kao idejno-tematska osnova. Idej
no-tematska osnova postaje tako osnovna kategorija analize, 
pri čemu je njezino u biti konstrukthno povezivanje izme
đu teme i ideje neophodno jer se jedino tako može izbjeći 
izjednačivanje teme s građom. Idejno-tematska osnova ujed
no s3.ma sobom ukazuje kako se preko utvrđivanja ideje u 
književnom djelu odmah dolazi na područje tematike i 
obratno; to će reći da je analiza tematike neodvojiva od ide
jne analize. Kako se, zatim, odlučujuća uloga idejno-temat
ske osnove svodi na primat sadržaja, jer je sadržaj književ
nog djela shvaćena i obrađena zbilja, prijelaz sadržaja u 
specifičan umjetnički oblik javlja se kao poistovjećivanje 
oblika s karakterima: »Proučavanje forme književnog djela 
jeste prije svega proučavanje karaktera koji leže u osnovi 
njegove slikovne forme.« Stilistička i strukturalna analiza 
tako dobivaju svoje mjesto kao analize sredstava za obliko
vanje karaktera, jer su »Osnovna sredstva za prikazivanje ka
raktera u književnosti jezik i kompozicija«.14 

Tematska analiza tako je već na prvom koraku analiza 
ideja koje su pisca navele da piše baš o ovom ili onom, a 
kako takvu analizu treba da odmah vodi ocjena, razlikuju 
se ideja-pitanje, ideja-pogreška i ideja-odgovor koja je ujed
no tendencija, a sve to u svrhu razlikovanja objektivne ideje 
djela do koje dolazi književni kritičar i subjektivne ideje 
autora, tj. onoga što je pisac mislio iskazati vlastitim dje
lom. Uz analizu karaktera pak ide motivacija, koja je sada 
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shvaćena kao opravdanje postupaka karaktera, dok kompo
zicija označuje organizaciju zbivanja, pri čemu se odbacuje 
razlikovanje između fabule i sižea na račun njihova ujedi
njenja u sižeu kao načinu rasporeda prikazane građe. Pri_ 
tome valja napomenuti da je siže pojam užeg opsega od 
kompozicije, jer kompoziciju npr. ima S\'ako knjiže\·no dje
lo, dok je siže karakteristika epike i dramatike. Analiza si
žea vodi nužno u analizu »povijesti karaktera«, a analiza 
karaktera je opet nemoguća bez shvaćanja načina individua
lizacije i tipizacije, tj. bez analize načina na koji su karakte
ri obrađeni kao individualni slučajevi i primjeri za određenu 
ideju odjednom. Takva pak analiza služi se nužno i analizom 
jezika, onog jezika kojim književnik prezentira karaktcre/5 

te cjelokupni tradicionalni pojmovni aparat stare retorike, 
poboljšan rezultatima novije stilistike, služi zapravo da se 
pronikne u postupak oblikovanja karaktera kao nosilaca 
specifično umjetničkog oblika književnog djela. 

Iz ovoga se može razabrati da ovakav postupak u anali
zi književnosti ne mora nužno biti deficijentan u odnosu na 
modernu stilistiku; nema razloga da se analiza jezika kojim 
se autor služi kako bi prikazao određene likove i njiho\·e 
sudbine ne provede svim raspoloživim sredstvima, uključu
jući i ona koja pružaju doktrine suvremene lingvistike. Na
čelno je ovaj postupak ipak obrnut s obzirom na onaj ko
jim se služi, ili se pokušava služiti, moderna književna 
kritika, npr. ona Spitzerova, Kayserova ili Staigero\·a, ili 
pak ona izrasla u krugu tzv. Nove kritike; ovaj je postu
pak pretežno deduktivan za razliku od pretežno in
duktivnih postupaka kojima se na temelju analize je
zičnog izraza pokušava utvrditi ponekad čak i nešto kao 
ideja djela. Naravno, ne treba to shvatiti u smislu da je 
metoda Timofejeva u potpunosti deduktivna: on bi s.im tu 
premisu vjerojatno odbacio; kao što ni mnoge metode spo
menute moderne kritike nisu nikada zasnovane u potpunosti 
na indukciji, iako to ponekad žele s ponosom istaknuti. Raz
likovanje indukcije i dedukcije ovdje svakako nije najpo
godnije, ali ono, ako ga uvjetno shvatimo, može okvirno 
objasniti u čemu je bitna razlika: nije kod Timofejeva za
tvoreno područje istraživanja u sustav, nego je zatvore
no, odnosno ograničeno područje mogućih pitanja koja se 
postavljaju u toku i nakon analize, pa je zatvoreno čak i 
pitanje o razlikovanjima određenih područja proučavanja: 
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estetici, teoriji književnosti, lingvistici, književnoj kritici -
svakoj pripada samo njezino; ako bilo koja od njih posegne 
preko svojih ovlasti, zgrada bi se lako mogla srušiti, a nje
zini su temelji tobože nepovredivP6 

Na temelju takva razmatranja može se činiti kako je 
svojevrsna »Zatvorenost« u sustav jedino rezultat apriornih 
stavo\·a koje treba podvrgnuti najstrožoj kritici. Valja, mc
đutim, reći da određenoj sustavnosti teži svako razložito 
mišljenje, pa je tendencija prema zatvaranju unekoliko nje
zina neizbježiva posljedica; kao što apsolutna otvorenost 
tobože vodi prema svemu, a zapravo ne vodi prema ničemu, 
i apsolutna zatvorenost ne vodi ničemu samo zbog vlastite 
apsolutnosti; istinita spoznaja zbiva se unutar ovih protu
slo,·nih tendencija. Lukacs i Timofejev tako su primjer na
čina na koji se može izvesti jedna od ovih tendencija, takva 
tendencija u kojoj se tematska analiza književnih djela raz
vija od tematološkog istraživanja u komparativnoj književ
nosti i u pozitivizmu u proučavanju književnosti do idejno
-tematske književne kritike. Taj razvitak, uz vanjske okol
nosti koje su na njega po svoj prilici djelovale, ima i svoju 
određenu unutarnju logiku, bez obzira da li ga je upravo 
ona bitno uvjetovala ili se ona može na njemu tek »izvana« 
zapaziti. U svakom slučaju Lukacsevi estetički nazori i Ti
mofejevljeva teorija književnosti mogu se shvatiti i kao 
određeno iskustvo s kojim razmatranje marksističke književ
ne kritike i posebno njezine tematske upravljenosti mora 
računati. To iskustvo pak treba povezati sa suvremenijim 
razmatranjem problematike analize tema književnih djela: 

Osobito umjetnička proza kao poseban povijesni vid 
književnosti nameće određenu važnost teme i određeno shva
ćanje tematike. Ono o čemu govori ep, o čemu govori le
genda ili o čemu govori mitska predaja u najširem smislu ri~ 
ječi na neki je način uvijek zbilja sama po sebi; s druge s_t~a
ne, i ono o čemu govori lirika uvijek je također neka zbtlJa, 
barem zbilja subjektivnog iskustva, kako bi to rekle neke 
suvremene estetičke doktrine. U mitu ili u lirici ne radi se 
o govoru o zbilji, još manje o govoru o nekom dijelu ili 
području zbilje. Nije pri tome riječ o totalitetu, nego o ne· 
posrednosti; roman npr. može zahvatiti totalitet analogan 
totalitetu epa u ekstenzivnom smislu, ali roman nema mit
ske neposrednosti, pa ni neposrednosti koja pripada epu 
koji prezentira mit. Roman prikazuje zbilju pr e k o n e-
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~e g a, on govori o nekoj zbilji koja nije naprosto tu,· nego 
Je uspostavljena, roman govori o čovjeku i svijetu k a o d a 
s u o n i p o s t o j e ć i; tu je najdublji temelj njegove iro
nije i tu je razlog zašto se u povodu romana uvijek može 
!'ostaviti pitanje: a zašto upravo ovaj i ovakav čovjek, o\·a 
1 ovakva sudbina, ove i ovakve životne okolnosti? Roman ne 
uzima naprosto iz iskustva svoju građu; on izabire, a izbor 
tako dobiva značenje koje mišljenje vodi prema pitanjima 
o razlogu zašto je nečija sudbina, nečiji karakter i neki 
•prostor« izabran kao predmet umjetničke obrade. U svi~ 
jetu romana nisu prisutni samo heroji kao potencirani ljudi 
niti su prisutne »riječi kao takve«; izabrani su ovakvi ili 
onakvi karakteri: luđaci pokraj mudraca, beznačajni sla
bići pokraj uzornih heroja nekog naroda ili nosilaca ideal
nih težnja pojedinih društvenih slojeva. Budući da umjet
nička proza uvijek gradi neki novi svijet na osnovi staro
ga, uvijek je pitanje tko i što, odnosno kako i zašto netko 
i nešto uopće može ući u taj novi svijet. Time se na razini 
analize uvijek ovako ili onako nameće problem tematike. 

Može se dakako odgovoriti kako tema ipak nije važna jer 
je sve u obradi, ali se tada javlja svojevrsna nemoć razli
kovanja između proze i poezije, odnosno između pojedinih 
književnih vrsta, s jedne strane, i nemoć da se objasni zašto 
se teme ipak mogu grupirati, zašto umjetnička proza govo
ri ipak uglavnom o ljudima i njihovim sudbinama, a ne 
bavi se opisom života mravi ili načina na koji anđeli ili 
demoni provode svoj život na nebu, odnosno u podzemlju. 
s druge strane. U tom se okviru prirodno javlja tvrdnja da 
su ~me u ·etničke proze uglavnom reuzete iz mitova 
odnosno nekog ko e tlvnog IS us va čovječanstva, da })red~ 
stavljaju svojevrsnu zalihu tradicionaluih...Jju.dsk.ih_situacija 
i odnosa, da, ukratko, predstavlpju neknjiimu_g@(!u ko
jom treba da se bavi antropologija, psihologija ili neka dru
ga disciplina, a ne znanost o književnosti koju zanim~j~k.Ul.!
čivo nač" obrade tih način obrade koji je u biti ne
ovisan o izboru samih tema ili o nekim njihovim vlastitim 
kvalitetama. Kako je, međutim, konstrukcija književnog svi
jeta ipak vezana na neki način za te neknjiževne elemente, 
ne može se apstrahirati od njihova uzimanja u obzir; može 
se apstrahirati jedino od njihova tumačenja. A to znači da 
se u tom okviru književnost uzima, tako reći, kakva ona 
jest: u najširem smislu riječi književna se djela parafra-
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zira ju na nekoj drugoj razini izraza, rekonstruira se npr. nji
hova idealna struktura koja se ne može svesti na nešto izvan 
sebe same i sl. Književno iskustvo tu je shvaćeno u biti 
kao iracionalno iskustvo;17 tematika se književnosti ne može 
racionalizirati jer racionalizacija obuhvaća samo način funk
cioniranja književne komunikacije. Teme su proizvoljne kao 
što je proizvoljan znak u lingvistici Ferdinanda de Saussu
rea; pitanje o tome zašto je izabrana ova ili ona tema u 
nekom književnom djelu odgovaralo bi pitanju zašto se pas 
hrvatski zove »pas«, latinski »canis« a njemački »Hund«, tj. 
zašto jedna a ne druga grupa glasova odgovara istoj pre
dodžbi. Grupiranje tema ili prvenstvo jednih tema na račun 
drugih u nekom razdoblju, nekim književnim vrstama ili 
nekim školama tako je ili povijesna slučajnost koja se može 
konstatirati, ali ne i objasniti, ili pak njezino objašnjenje 
pripada nevažnim okolnostima društvenog života, što je s 
obzirom na proučavanje književnosti isto kao i da su slu
čajne. Književno iskustvo života, naime, u ovakvu okviru 
ne može se objasniti nekim drugim iskustvom. 

Suprotno, međutim, mora tvrditi svaka analiza tematike 
koja odbija da prihvati arbitrarnost tema. Objašnjenje za
što se neke teme pojavljuju češće od drugih, npr. u velikim 
proznim književnim djelima, zahtijeva tada da se odgovori 
na pitanje o njihovu značenju kao tema, tj. o značenju što 
ga uopće ima tema u književnom djelu. Analiza načelno tada 
ide putom koji smo pokušali opisati. Nije doduše nužno 
da ideološka uvjerenja isključivo određuju sliku svijeta na 
kojoj se utvrđuje vrijednost književnosti i ocjenjuju knji
ževna djela kao što je to slučaj u radovima Georga Lu
keksa ili u teoriji književnosti Leonida Timofejeva. Ti su 
primjeri izabrani jer u njima ideologija u najmanju ruku 
zaslužuje pažnju i jer primjena dedukcije u njih nije ispod 
određene misaone razine. Bilo koja doktrina, međutim, može 
poslužiti kao okvir za slično tumačenje književnosti, prem
da će prirodno one doktrine koje se ne mogu osloniti ni 
na kakvo iskustvo, nego na puki diktat mišljenju, teško 
moći postići i onu konzistentnost sustava koja se može 
postići kada je riječ o nečem što se ipak zasniva i na mi
saonoj tradiciji. Dosljedna analiza tematike tu se mora oslo
niti na prastaru metodu alegoreze, a to znači da mora pret
postaviti mogućnost da se književnost može objasniti ko
načno i definitivno, odnosno da se može do kraja 
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utvrditi konačni smisao S\'akog pojedinog književnog 
djela. Marksističku orijentaciju u proucavanju knjiže\·· 
nosti tako ,·odi određena sklonost prema tematskoj analizi, 
odnosno prema studiju tematike samo zato jer je vodi te
žnja prema objašnjenju smisla književnosti. To znači da je 
ona u konzekvencijama fi lo z of i j a k n j i ž e v n o s t i, 
a ne znanost o književnosti. 

Razlikovanje između znanosti o književnosti i filozofije 
književnosti pri tome ne treba da bude shvaćeno kao inzi
stiranje na još jednom posebnom sektoru proučavanja knji
ževnosti uz ostale, niti pak kao potreba apsolutnog odvaja
nja dviju razina proučavanja književnosti. Kao što s\·aka 
znanstvena disciplina nosi u sebi mogućnost, pa u nekom 
smi_slu i potrebu, proširivanja na ostala srodna područja, 
pa 1 na cjelinu koja zahtijeva filozofska uopćavanja, kao što 
svaka orijentacija u znanstvenom proučavanju književnosti 
no~~v u kli~i određ~ne filozofske stavove, tako i filozofija 
knJIZevnosti, sa svoJe strane, može uvijek poslužiti i kao te
melj za daljnju izgradnju sustavnih znanstvenih t\Tdnja 
koje se na ovaj ili onaj način mogu, u određenom smislu i 
e~pirijski provjeriti. Ipak, filozofija književnosti, koja 'sc 
pita o temeljima književnog iskustva i o sudbini književnosti 
u pojedinim povijesnim epohama, pita se nužno o nečem 
drugačijem od ~~oga o čemu se pita znanost kojoj je knji
ževnost kao knJizevnost predmetno područje. Pri tome sc 
samo či~_i na prvi pogled da je filozofija književnosti nužno 
ne~~ VnJednosna orijentacija i da se ona na ovaj ili onaj 
nacm, otvoreno ili više prikriveno, iskazuje u svakoj knji
ževno~ kritici; književna kritika, često se misli, uvijek se 
osl~nJa __ na nek~ filozofiju književnosti jer se oslanja na 
neki VTIJednosni sustav kulturnih vrijednosti, na takav su
st~v u kojem je određeno i mjesto književnosti ako je i ona, 

·naJme, shvaćena kao kulturna vrijednost. Znanstveno pro-
učavanje književnosti, opet, sigurno je na drugačiji način po
~ezano . s književnom kritikom u smislu ocjenjivanja vri
Jednosti pojedinih književnih djela: ono pruža nešto kao 
~rađu ko~a će se ovako ili onako upotrijebiti prilikom ana
lize, a koJa će svoje značenje -zadržati čak i izvan bilo kakve 
pogodnosti za književno presuđivanje. To će reći: filozo
fija književnosti i znanost o književnosti načelno se razilaze 
u Svrhama teoretske refleksije o književnosti. 
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· Iz ovakvog razlikovanja između znanstvenog i filozof
skog- razmatranja književnosti mogao bi se izvući konačan 
zaključak koji bi samo potvrdio kako je nužno zauzeti odre
đen stav samo za ili samo protv navedenih primjera mark
sističke filozofije u Luk<icsevim i Timofejevljevim nazorima. 
Moglo bi se reći da samo u ta dva slučaja biva načelno 
ispra\·no izvedeno jedinstvo između- filozofije književnosti, 
teorije književnosti i književne kritike, a da to jedinstvo 
proizlazi iz same prirode filozofije književnosti, odnosno 
onog teoretskog odnosa prema književnosti kojega je repre-

- zentativan vid filozofiranje o književnosti. Ovakav zaklju
čak, međutim, ne bi vodio računa o bitnoj razlici između 
filozofiranja o književnosti i filozofskog sustava u okviru 
kojega se unaprijed određuje smisao i vrijednost književ
nosti. Luk<ics, Timofejev i njima srodni teoretičari, odnosno 
književni kritičari, naime, ne grade svoje zaključke na osnovi 
filozofiranja o književnosti, nego na osnO\'i već »Zatvorene« 
filozofije književnosti, na osnovi filozofskog sustava koji je 
načelno izveden već- prije svakog pojedinačnog razmatranja 
književnosti u cjelini ili pojedinačnih književnih djela. Lu-

. k<ics i Timofejev, jednostavno rečeno, prihvaćaju i slijede 
- tradiciju filozofiranja u sustavu, tradiciju koja svoj najvi;i 

domet postiže u Hegelovu susta\u apsolutnog znanja Jer, 
filozofija književnosti može i mora utvrđivati »propise« Za 
književnu kritiku jedino onda kada je ona sama zamišljena 
kao dio filozofskog sustava, jedino onda kada se mišljenje 
o književnosti shvaća kao sustavna dedukcija prirode knji
ževnosti iz općih načela prirode čovjeka, njegovih aktivnosti 
i njegovih »moći«, od kojih je jedna i stvaralačka moć 
umjetnosti. Ako, naprotiv, filozofiju književnosti shvatimo 
kao otvoreno filozofiranje o književnosti, kao postavljanje 
onih pitanja koja se u okviru znanstvenih disciplina ne 
mogu ni ispravno postaviti a kamoli rješavati, ako se filo
zofija književnosti zadovoljava time da upozorava na- onaj 
vid problematike proučavanja književnosti koji je skriven 
poznatim ·znanstvenim disciplinama, tada filozofija književ
nosti ne može ništa »propisati« što bi vrijedilo kao uputa 
za vrednovanje književnosti u cjelini, odnosno pojedinih knji
ževnih djela; vrednovanje kao vrednovanje treba da bude 
predmet njezine refleksije, a ne uputa o tome kako treba 
vrednovati u ovom ili u onom slučaju. A to znači da otvo
rena filozofija marksizma nema nikakva sigurna »recepta« 
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za ocjenjivanje književnih vrijednosti pojedinih književnih 
djela niti treba da sebi podredi znanost o književnosti. 

U ovom vidokrugu uzajamna veza između tematske ana~ 
lize i ideološke književne kritike, navlastito marksističkog 
tip~ id~o~oške ~j_iževne kri~i~~· otkriva se kao veza koja 
pro~lazt.~ tradiCIJe tz~. po~tiVIZma u proučavanju književ
nosti, pn cemu, međutrm, pozitivizam ne smije biti shvaćen 
kao filozofska orijentacija, nego kao onaj način proučavanja 
knj.iževnos~~-koji je ~ najšir:m smislu uvažavao tezu da je 
srmsao kn]tzevnog djela onaJ smisao koji »pripada« isklju
čivo _autoru i k?ji se može rekonstruirati sociološkom i psi
holoskom anahzom autorova života. Stoga nije zapravo 
~v~n·~a pozitivi~tička orijentacija, a još manje kasniji pozi
tlvtstlčki pravci u filozofiji, korijen i temelj onog načina 
razmatranja književnosti koji su »naslijedile« Luk<icseva 
~tet.ika i ~i~ofeje~ljeva teorija književnosti. Svojevrsni knji
zevm klasiCizam nJemačke klasičke filozofije tu je odigrao 
~resudnu ~logu~ ali t~ j. ~Iasicizam biva sve više »korigiran« 
1. »Upot:!?.~ Javan« ~'?ztttvtzmom, premda pozitivizmom onog 
hpa !<OJI Je srodmJl ono~ pozitivizmu zbog kojeg je Marx 
optuziO Hegelovu filozofiJu nego pozitivizmu tzv. radikal
nog e~p!~a .. _Ipa~, otuda treba uvidjeti razloge zašto se 
markststickt OriJentrrano proučavanje književnosti kreće i 
danas u n:kim sl!protnostima: apriorizam vrijednostih su
d?va, ake:> Je doslJedno provođen i diktiran stvarno unutar
n~o~ logtk~~· a ne n~etnut »izvana«, kojim se služi mark
SIStička knJizevna kntika, korijeni se u Hegelovu sustavu. 
Sklonost .P~~ sociolo~u i danas već zastarjelim varijan
t~a. pozttlviZ~a ko~IJeru se u pozitivističkoj korekciji kla
stctstičke e~t~t1ke nJemačkog klasičnog idealizma. Nijedan 
o~ oba slucaJa ne može se pozvati na Marxova filozofira
UJe a_ko Marxovu filozofiju ne shvatimo kao zatvoreni filo
zofski sustav. 

. Oh~c:>renost marksizma u tom smislu upozorava da sve 
dtm.e~IJe p~ou_čavanja književnosti treba da budu uzete u 
obzt~. I da Jedino _p_roširenje, a ne sužavanje obzora može 
teonJu proze vodztl prema razradi njezinih pojedinačnih 
problema. 
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PROZNE VRSTE 

Rasprave posvećene pojedinim proznim književnim vrsta
ma ili razvrstavanju umjetničke proze na pojedine vrste ne 
mogu se uskladiti ni u toj mjeri da posluže kao neka osno
va ili barem građa za sustavno razmatranje jedne opće 
teorije proznih književnih vrsta, jer se one ne razilaze samo 
u rezultatima, nego nemaju u vidu ni iste predmete, pa 
čak ni isto okvirno problematsko područje. Razlog je tome 
što lll!l j etnička proza nema ni tradiciju koja bi osiguravala 
D.jezino konstituiranje u skladu s nekim općim zasadama 
književnosti evropskog kulturnog kruga (što je slučaj npr. 
s epom ili tragedijom), ni uspostavljene vanjske fonnalne 
osobine koje bi mogle :Poslužiti kao općeprihvaćena uputa 
1.1 razvrstavanju (kao što je slučaj u poetskim djelima, gdje 
možemo razlikovati rime, stihove i strofe). Načela svrstava
nja pojedinih proznih književnih djela u grupe, kao i raz· 
vrstavanja cijelog područja umjetničke proze u određene 
~rodice, ostvaruje se tako redovno na način koji ne osi
gl.iraVaOpć~ suglasnost: ni dugi običaj koji postaje navikom 
pa se smatra činjenicom, ni proračun broja i kvaliteta •je
dinica izraza« ne može pomoći nedvosmislenom utvrđiva

nju razlike između eseja i novele npr. ili podjeli umjet· 
ničke proze na novelu i roman. Ne samo da se u različitim 
raspravama različito određuje kako valja postupiti kada je 
riječ o utvrđivanju pojmova romana, novele ili pripovijetke, 

169 



nego je sporno i u kojoj dimenziji i na kojoj problematskoj 
razini treba da se vodi takav postupak. Može nas zanimati 
npr. što je novela kao književna vrsta u odnosu na roman 
ili baladu, što je roman toka svijesti u odnosu na reali
stički roman. da li se područje epike u prozi dijeli samo na 
mali i veliki oblik ili pak kako se kriminalistički roman od
nosi prema ostalim vrstama (ili podvrstama) zabavne knji
ževnosti, odnosno književnosti romana u cjelini? - Doista 
je teško pretpostaviti kako odgovori na sva ta pitanja zahti
jevaju istu pojmovnu aparaturu, istu metodu i isti obzor 
razmatranja. 

Nasuprot ovim teškoćama oko teoretskog određen ja 
pojma književne vrste općenito i pojedinih književnih \Tsta 
umjetničke proze napose javlja se danas sve jača svijest o 
snazi konvencija pojedinih književnih vrsta. Cini se da Cro
ceov pokušaj osporavanja bilo kakve vrijednosti pojmu 
književne \Tste nije samo teoretski u mnOgočemu protu
slovan~ nego da je i cijela orijentacija na individualnost i 
originalnost pojedinih književnih djela, orijentacija koja je 
došla do izraza i u svojevrsnoj idolatriji tumačenja koje 
»ne gleda ni lijevo ni desno od teksta«, bila više jednostrani 
aspekt na jedan krug problema nego cjelovito razrađeno 
metodološka stajalište. Tom je aspektu zbog redovno nc
osviještenih pretpostavaka tradicija \Tste ostala prikrivena, 
iako je i on djelotvornost vrste nesumnjivo morao zah\·a
titi u vidu prisutnosti karakteristika vrste u pojedinom knji
ževnom tekstu. Pri tome je bilo u nekoj mjeri nužno da ori
jentacija na književni tekst kao tekst, koja je uzimala k:1o 
s~o po sebi razumljivo da je tekst istovjetan s umjetničkin1 
dJelom, ako već ne previdi, a ono omalovaži veze teksta sa 
shvaćanjem književnosti u cjelini, pa tako prije svega i s 
čit~ocima koji redovno nesvjesno prihvaćaju tekst na način 
UVJetovan u velikoj mjeri upravo tradicijom književne vrste. 

Određeno kritičko osvještavanje iskustva čitalaca govor~, 
međutim, o snazi tradicije pojedinih književnih vrsta čak i 
u slučaju kada još nemamo nikakvu teoriju književnih vrsla 
kao metodičku orijentaciju. <;::injenica je, koju ne treba po
sebno dokazivati, da nitko ne čita neki roman, npr. Proces 
Franza Kafke, kao svoj prvi susret s književnošću. Ako bi 
se tome i moglo prigovoriti da svatko ipak jednom ima svoj 
prvi susret s književnošću,- lako_ je odgovoriti da s takvim 
prvim susretom ne ··smije računati ni autor, a još manje 
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teoretičar, jer u svom prvom susretu naš hipotetični čita
lac svakako ne bi čitao roman kao· roman, nego bi ga čitao 
kao istinitu obavijest o nečijem životu, ili bilo kako dru
gačije, ali svakako ne kao umjetničku književnost o kojoj 
on nema nikakva iskustva, pa ni prethodno razumijevanje 
koje bi ga uvjerilo da čita upra\"O književnost. Citalac Pro
cesa, dakle, već unaprijed zna da čita roman, a tek onda 
sudi o tome da li je taj roman dobar, odnosno vrijedan i 
da li uopće zaslužuje da se čita. Ako je on Proces doista 
pročitao do kraja, ako ga nije odbacio nakon prvih strani
ca, to znači da Proces odgovara njegovoj određenoj pre
dodžbi ne samo o tome kakva treba da bude dobra književ
nost, nego i kakav treba da bude roman kao roman. Pre
dodžba pak o tome kakav treba da bude roman naravno 
nije nikakva izgrađena teoretska svijest o tome što je ro
man, ali je sasvim do,·oljan okvir unutar kojeg se kreće či
taočeva pažnja. Kada čak čitalac misli da roman čita samo 
zato jer je vjeran zbllji, on tako misli samo zato jer \'eĆ 
ima utvrđen obzor u kojem smatra da je nešto takvo kao 
što je svijet romana Proces uopće moguće: i sama je zbilja 
već unaprijed prihvaćena onako kako je prikazuje određe
ni tip književnog prikazivanja, naravno ako je riječ o onom 
dijelu zbilje koji naš hipotetični čitalac smatra podobnim 
da bude prikazan upravo u romanu. U tom smislu_ treb:.i 
tražiti i objašnjenje zašto lik _Jozefa K. npr. ne spada u 
ep, ni u baladu, pa ni u novelu; tom liku treba jedan tip 
romana, kao što Ahilu treba ep, a Amadisu sasvim drugi 
tip romana. 

Može se činiti da je ova tvrdnja o očekivanoj zbilji, 
tj. o već unaprijed prihvaćenom modelu zbilje koja ulazi 
baš u roman, pretjerana s obzirom da književnost sve 
može uzeti za predmet obrade, i da suvremeni čovjek doista 
manje no ikad biva vođen u shvaćanju zbilje upravo knji
ževnošću. Međutim, iako se ovaj element očekh'anja prila
gođenog \Tsti, uzet izdvojeno, čini ponešto uveličan, ipak 
treba podsjetiti da u slučaju npr. kriminalističkog romana 
i njegovih čitalaca o\u dimenziju, koju želimo objasniti, i 
nije tako teško razlučiti. Citalac kriminalističkog romana, 
vrste koju je lakše predočiti na razini same vrste jer nema 
sve one dimenzije smisla i vrijednosti koje ima npr. Proces, 
jednostavno ne smije čitati kriminalistički roman kao da 
on odražava zbilju zločina. On to ne smije jer zbiljski zlo-
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c1n i zločin kriminalističkog romana uopće nisu fenomeni 
iste vrste. čitalac kriminalističkog romana doduše može vi
djeti i stvarni zločin kao da je zločin u romanu, ali on to 
vidi i može vidjeti tek iz svog dobro zatvorenog stana 
koji čuva kako-tako stabilan državni poredak. Cak će i apo
Joge! kriminalističkog romana prizna ti da područ j e krimi· 
naliteta, područje koje zahvaća i transformira kriminalistič
ki roman, jedva da obuhvaća jedan mali dio zbiljskog kri· 
minaliteta, a da prezentiranje mehanizma istrage znači tran
sformaciju koja može grdno razočarati onoga tko po tom 
uzoru očekuje i istragu u zbiljskom zločinu. 

Rečeno sasvim načelno: ako prihvatimo da književno 
djelo netko čita i razumije, on ga može čitati i razumjeti 
samo ako u tom djelu postoji nešto osim individualiteta i 
originalnosti, nešto što omogućuje razumijevanje. Naravno 
da ne možemo tvrditi kako je to što omogućuje razumijeva
nje isključivo tradicija književne vrste,! ali je isto tako 
nemoguće osporiti da u cjelokupnoj tradiciji koja omogu
ćuje razumijevanje tradicija književne vrste čini izuzetno 
važan faktor. Tradicija je vrste, naime, pogodna da čuva 
obrasce tematike, karaktera i problematskih zahvata baš 
kao i formalnih osobitosti, pa ti obrasci služe kao slike zbi
Ije u koje ulazi sve ono što djelo govori. Prosječan čitalac 
nesvjesno prihvaća kalup vrste sve do tog stupnja da, kada 
jednom, zbog bilo kojih razloga, i siim odluči umjetnički 
opisati svoj vlastiti, individualan i pojedinačan, pa prema 
tome i originalan život, redovno piše nešto što je krajnje 
općenit, nevlastit, neoriginalan, na sheme i opća mjesta sve
den roman. 

Nema sumnje da svaka teorija proznih književnih vrsta 
treba da o toj snazi konvencije vodi računa ne manje no o 
teškoćama razvrstavanja proznih djela po nekim općepri
hvatljivim karakteristikama vanjskog oblika ili tematike. 
Takva snaga, nadalje, upućuje da pojam književne \TSte ko
jim se služe teoretičari, povjesničari književnosti i književ
ni kritičari može imati najmanje dva različita značenja: jed
nom je to pojam dobiven razvrstavanjem cjelokupnog po
dručja umjetničke proze na nekoliko načelnih tipova (u tom 
se smislu npr. epika u prozi dijeli na roman, pripovijetku 
i novelu, odnosno eventualno i esej); drugi put to je pojam 
dobiven empirijskom klasifikacijom određenih djela koja 
se svrstavaju u skupine po sličnosti (tu je bolje upotreblja-
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vati termin »Žanr« jer kriminalistički roman, historijski ro
man, esej ili putopis predstavljaju pretežno historijski ili 
pretežno tipološki uvjetovane grupe djela). Ako i ne ula· 
zimo u sve varijante navedenih postupaka za utvrđivanje 
rodova i vrsta (odnosno žanrova),2 sa svim načelnim konze
kvencijama za jednu opću teoriju književnih rodova, biva 
jasno da roman određen kao epsko djelo u prozi nikako 
ne može imati čvrstoću kalupa o kojoj smo govorili, dok 
s druge strane, određivanje pojedinih »Čvrstih« književnih 
vrsta, kao što su renesansna novela ili roman toka svijesti, 
nikada neće pokriti cjelokupno područje umjetničke proze: 
ovaj posljednji postupak, naime, ne može dovesti ni do 
nekog sh\·aćanja umjetničke proze u cjelini, niti pak može 
izbjeći navođenje primjera koji ne pripadaju ni jednoj od 
čvrstih konvencija, a koji su isto tako brojni kao i primjeri 
pripadnosti relativno čvrstoj tradiciji književnih vrsta. 

Zbog toga va!ja upozoriti da se ove dvije tendencije 
u shvaćanju književnih vrsta ukrštaju na takav način da 
praktično ni jedan pojam književne vrste nije određen apso
lutno ni na način empirijske morfologije niti na način spe
kulativne tipologije. Posebno to treba upozoriti, jer danas 
kao da prevladava mišljenje kako su spekulativne tipolo· 
gije, odnosno načelna razvrstavanja preživjela te se u pot
punosti valja osloniti na iskustvo kojim određujemo sličnost 
poJedinih književnih djela i na taj način zaključujemo o po
stojanju književnih vrsta i rodova. Književna vrsta bi pre
ma tome bila uvijek kategorija ograničena zapažanjem slič
nosti. a njezina bi se sudbina mogla bilo pratiti dijakronij
ski s obzirom na vremenski kontinuitet pojavljivanja mno
gih djela sličnih osobina, bilo opisati sinkronijski s obzi· 
rom na jedan vremenski presjek u kojem se mogu zapaziti 
određene sličnosti i razlike.' Pri tome, međutim, nikada na
čelno ne može biti objašnjeno zašto se upravo određene 
karakteristike književnih djela uzimaju kao karakteristike 
koje konstituirajU književnu vrstu, a ne kao karakteristike 
koie konstituiraju umjetničku vrijednost, individualitet i 
originalnost, odnosno ne može biti objašnjeno što zapravo, 
načelno, vrstu kao vrstu čini vrstom. Ako npr. kriminali· 
stički roman čini vrstom istraga i objašnjenje kriminalistič
kog slučaja koji je u početku zagonetan, ne bi li 'krimina· 
tistička drama i kriminalistička novela morale pripadati 
istoj grupi književnih djela kojoj i kriminalistički roman, 
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jer je navedena njihova osobitost dominantnija za određi· 
vanje vrste od duljine, kratkoće ili onih karakteristika koje 
pripadaju dramskom tekstu? Ako razlikujemo kriminalistič· 
ld roman od kriminalističke novele, što je sadržano i u sa· 
mim njihovim imenima, to znači da ipak priznajemo da_ su 
karakteristike romana i karakteristike novele nadređene oni· 
ma koje smo spomenuli kao opće karakteristike kriminali· 
stičke proze, te da, prema tome, ipak poštujemo jedno na· 
čelo općeg razvrstavanja koje bismo, ako smo do kraja 
dosljedni u empirijskoj koncepciji vrste kao grupe najslič· 
nijih djela, morali osporiti. 

Tako bi preostao zaključak da prozne književne \Tste 
doduše treba shvatiti kao iskustvom zapažene grupe poje· 
dinih djela, ali da pri tom grupiranju tradicija deduktivnih 
tipologija igra ulogu koja se nipošto ne smije zanemariti. 
Svaka koncepcija književnih vrsta mora, dakle, imati u 
vidu i razvrstavanje umjetničke proze po općim_ na_čelima 
i svrstavanje pojedinih književnih djel.l U -p6jedlllU-piOznU 
\Tstu po iskustvu ovisno.o pqj~dinačnim slučaje~~ima. No, 
ako pri tome pripazimo da ne pomiješamo dominacijU odre
đena aspekta u ovom ili onom postupku, može se ipak uni
jeti nešto više svjetla u zamršeni splet problema koje iza
ziva pitanje: Koje zapravo prozne vrste možemo ra~li_kp~'ati?_ 

Jasno je, prije svega, da je nabrajanj~ vrsta koje 
spominju pojedine teorije, ili pregled svih povijesti književ
nosti, nemoguće kako zbog načelnih tako i zbog sasvim 
praktičnih razloga. Moramo zato pokušati izdvojiti one \Tste 
o kojima uglavnom govore teoretičari književnosti, koje naj
više spominju povjesničari književnosti i kojima se najčešće 
služe književni kritičari. Dobili bismo tada otprilike 0\·akav 
rezultat: 

Prvo treba spomenuti roman, koji se dijeli na niz pod· 
vrsta ili tipova razvrstanih po historijskim, morfološkim, 
tematskim, idejnim ili nekim drugim dominantnim osobi
nama. Zatim treba navesti novelu s uglavnom historijskim 
ili tematskim podvrstama, pripovijetku kao prijelazni oblik 
između romana i novele, pa memoare, biografiju, putopis, 
kroniku, dnevnik i zasebno esej, pri ·čemu su sve ove vrste, 
osim novele, donekle neodređena statusa, najčešće na granici 
wnjetničke i znanstvene proze. Na kraju treba govoriti o 
legendi, bajci, _i sagi kao o proznim vrstama koje književ· 
na kritika, pa i teorija često označuje poetskim, a na kraju 
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o dcu, poslovici i zagonetki kojih je prozni karakter, zbog 
kratkoće i čestih nukovnih efekata, najčešće dovođen u 
pitanje. 

I u ovakvu pregledu, koji niti je iscrpan niti preten
dira na sustavnost, mogu se zapaziti barem tri razine raz-

~!'stava~ja, od kojih svaka za se upućuje problematiKU 
proznih knJIŽevnih vrsta u drugom pravcu; svaka određuje 
samo neke ustaljene vrste, dok je potpuno neprikladna za 
određh·anje drugih vrsta. Prva je takva razina vezana uz 

_!!i!d~~_iju načelnog ranTsta\'anja književnosti na tri ili če
tiri osnovna književna rodil: epi}(uJ lir_iku, d_r:~m_atiku i, even· 
tualno:- didaktlku~-ral<va"podjela k~jiževnosti, ko]ase uvijek 
poziva na neke izvanknjiže\'ne, najčešće antropološke, ka
tegorije (npr. osnovne ljudske mogućnosti izražavanja ili ti· 
pove čovjekova odnosa prema svijetu), Lumjetničku prozu 

....._stavlja u isti rod s epikom, te taj »razred«: ep1k~ u P~C?~i. __ _ 
dijeli redovno na dviJe di tri osnovne vrste: rowan,_ pri-~ 
povijetku i novelu. U njoj su vrste na prijelazu prema znan
s-tvenOj prozi redo\no u, posebnu statusu; one pripadaju di
daktici, ili se, u rigoroznim podjelama, stavljaju izvan pra-
ve umjetničke književnosti. Time je, uglavnom, područje 
umjetničke proze kao predmeta znanstvenog proučavanja 
donekle suženo na pripovjednu prozu, a samo je razmatra· 
nje upravljeno prema vezama 1 sličnostima epskih vrsta, 
kao što su ep ili balada, s romanom i novelom. Teškoće 
uglavnom proizlaze iz shematske neodređenosti pojmova 
romana i novele, izvedenih iz općih načela, ali se one poku· 
šavaju umanjiti iscrpnim klasifikacijama romana, pa se u 
brojnim tipovima romana redovno pokušava konstituirati i 
onaj pojam vrste koji bi mogao poslužiti kao čvrsta tradi· 
cionalna shema. Vrste kao dnevnik, saga ili vic u ovom 
raz\-Tstavanju zapravo svog pravog mjesta ne mogu ni imati.4 

Druga je razina ona u kojoj se iskustveno, redovno na 
temelju historijskog materijala, pokušavaju odrediti vrste 
kojih je značenje unaprijed relativirano s obzirom na po
dručje cjelokupne umjetničke proze. Takve se vrste mogu 

'-- shvatiti prije svega kao pomoćno sredstvo prilikom svih 
kritičkih, književnopovijesnih, pa u nekom smislu i književ
noteoretskih zaključivanja. Tako npr. uz različite vrste ro-
mana koje imaju, da tako kažemo, status posebnih književ· 
nih vrsta (kriminalistički roman, viteški roman, pikarski ro-
man, robinzonada) ravnopravno nastupaju i kronika, dnev-
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nik, neke vrste eseja i ostale grupe d· ela, ako se u njima 
mogu Zapa.ZillOđgOVaraJuće onstante u ne 1 nJizevnim 
postupEima. Na isti nač1n ta pripadaju i vrste kao saga, 
legenda, bajka ili basna u prozi, jer i njima, bez obzira na 
ponešto drugačije porijeklo, mogu pripasti u tom razvrsta
vanju određene zamjetljive konstantne osobine. Gotovo je 
nemoguće, međutim, s tog stajališta obrazložiti zašto nazivi 
kao »roman« ili »novela« imaju uopće neko utvrdivo opće
nito značenje.5 

Treća problematska razina s koje se određuju prozne 
vrste proizlazi iz razlike između legende ili sage s jedne, 
a romana i novele s druge strane. Premda je ta razlika na 
prvi pogled samo historijska (legenda se kao hagiografija 
odnosno vita može shvatiti kao vrsta Srednjeg vijeka, dok 
je roman vrsta Novog vijeka), ona postaje i načelna ako 
historiziramo i sam pojam umjetničke proze, za što postoje 
mnogi opravdani razlozi. Stoga bismo opet s pravom mogli 
reći kako saga ili bajka nisu vrste koje pripadaju umjet
ničkoj prozi, ali time iskrsava opasnost da čak i neke su
vremene vrste s izraženim karakteristikama vrste, kao što 
su SU\Temena bajka, vic ili modernizirani oblik basne, ispu
stimo iz vida. Svojevrsni romanocentrizam suvremenih raz
matranja o prozi stoga može voditi do toga da previdimo 
određene čvrste sheme koje neki tipovi romana preuzimaju 
upravo iz spomenutih vrsta. No ako opet roman odredimo 
isključivo u historijskoj dimenziji, o erotičkom romanu 
helenizma uopće ne bismo smjeli govoriti, a baš je taj tip 
romana u mnogome važan za razumijevanje romana kao 
romana. 

Za objašnjenje ove posljednje problematske razine oso
bito je poticajno djelo Jednostavni oblici Andrea Jollesa, 
u kojem su navedene teškoće oko historijskih ili teoretskih 
razvrstavanja umjetničke proze, odnosno grupiranja pro
znih književnih djela, većim dijelom uklonjene razlikova
njem jednostavnih i složenih književnih oblika. Svaki je od 
jednOstavnih obhka Odreaen-neki~nim osobitostima na
čina prezentiranja i osobitostima zahvaćenog realiteta, pri 
čemu takvi jezični oblici služe ujedno kao svojeyrsna osno
va iskustvena svijeta: u njima nema razlike npr. između 
mita i povijesti, legende i istine, te je njihova funkcija 
doduše neumjetnička u smislu našeg modernog shvaćanja 
umjetničke književnosti kao artificijelne djelatnosti poje-
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dinca, ali je zato, s druge strane, njihov položaj u životu 
naroda kojem pripadaju značajniji od položaja suvremene 
umjetničke književnosti. Ti oblici služe kao neka vrst život
ne orijentacije: tako mit npr. odgovorima na bitna pitanja 
'geneze postavlja okvir u kojem se uopće možemo nešto 
životnovažno pitati, a legenda upućuje na obrazac idealnog 
načina života prema kojem se mjeri dobro i zlo. Također 
u svakom obliku postoji određeni način kako se stvarno 
zbivanje »sabija« u pojedinačne predodžbe kojima odgova
Y.ajll»Jezlčni- geStovi~(SprachgeOarden)~ a ovi se opet ma-
nifestiraju U aktualiziranim ostvarenjima pojedinog jedno
stavnog oblika: lik sveca kao opredmećenje vrline ostva
ruje npr. legenda, aktualizirana ostvarenje je starokršćanska 
t•ita, svečeva djelatnost je čudo, simbolički predmeti reli
kvije, a jezični gest npr. kotač s oštrim noževima kao sim
bol mučeništva.• 

Od posebne je važnosti za problematiku razlikovanja 
književnih vrsta Jollesovo upozorenje kako jednostavni obli
ci pripadaju određenim povijesnim razdobljima, razdoblji

-ma u kojima oni čine integralni dio svakodnevna životnog 
iskustva, ali da oni ipak na neki način perzistiraju i nakon 
što prestaju vrijediti bitne okolnosti njihova izvornog na
stanka. Tada oni posta ju shematizirani, •izrađeni e oblici, 
oblici u kojima izvorna moć stvaralaštva samog jezika biva 
nadomještena rudimentarnim ostacima sheme koja više ne 
sadrži život, nego surogat života. S raspadom srednjovje
kovnog svijeta npr. nastaje najprije legenda s antiherojem 
kao što je Don Juan, a u su\Temenom svijetu, svijetu koji 
ne poznaje nikakve jednolične konzistencije života, shema 
ž.ivi u novinskim izyještajima o slavnim glumcima ili sport

\skim rekorderima) To znači da bi na razini problematike 
književnih vrsta bilo moguće razlikovati najprije između 
jednostavnih oblika i umjetničkih oblika, a zatim i između 
izvornih jednostavnih oblika, kojima bi pripadale npr. po
vi jesno locirane legende ili sage, i izrađenih jednostavnih 
oblika koji se i danas razvijaju u brojnim vrstama tzv.- za
bavne književnosti. Osim toga, književno-umjetničke vrste 
mogu se shvatiti na osriovi umje"'ine razrade i kombinacija 
jednostavnih oblika, pri čemu već aktualizirana moć jez!ka 

Služi novovJekovnom književniku kao oblikovana zaliha gra
đe. Tako možemo tražiti npr. u kriminalističkom romanu 
ostatke jednostavnog oblika zagonetke, a rudime:-~t prazne 
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shematike može se prepoznati u čvrstoći kalupa npr. suvre
menih sentimentalnih romana tzv. zabavne knjiže'\nosti. 

Ako, stoga, imamo podjednako- u vidu razlikovanje pro
blematskih razina u utvrđivanju pojedinih književnih vrsta 
kao i JoUesovo učenje o jednostavnim oblicima, možemo 
upozoriti na slijedeće: 

Prvo; studij proznih književnih vrsta ne može se ogra
ničiti isključivo na područje umjetničke proze. Kako je, 
naime, i sam pojam umjetničke proze relativno kasnog po
rijekla, njegova upotreba u istraživanju izvora i nastanka 
određenih tradicija književnih vrsta može skrenuti pažnju s 
bitnih osobina za oblikovanje vrste na one osobine koje 
pripadaju tek kasnijim, modernijim pojmovima umjetno
sti kao individualnog i originalnog stvaralaštva te tako pri
rodno nisu pogodne za određenje književnih vrsta. Tako 
porijeklo umjetničke proze, osobito u smislu manje-više 
čvrstih konvencija, konvencija koje su postale konstifutiv
ne za obrazovanje relativno čvrstih vrsta, valja tražiti, s 
jedne strane, u tvorevinama usmene predaje kao što su 
baj.ka, :r:nit ili saga, a s druge strane, u historiografiji, go
vorništvu i filozofiji. Pri tome valja imati na umu da oso
bitO historiografija i filozofska književnost razvijaju određene 
i formalno razlučive oblike izražavanja, kao npr. Platonovi 
dijalozi ili neka logografska djela,_ koji će kasnije ući u kon
vencije umjetničke proze. Također i govornička književnost, 
a osobito kasnije razvijena refleksija o toj knjiže\'nosti, re
fleksija koja je dovela do iscrpnog studija sredstava izraza 
i načina komponiranja, igrala je u oblikovanju svijesti o 
potrebi kalupa koji služe u nekoj mjeri kao Osnove za obli
kovanje književnih vrsta, posebno važnu ulogu. Tzv. histo
rijski aspekt na književne vrste tako ovdje nije samo ne
ophodan u smislu konstatacije o postojanju određenih vrsta 
za svako povijesno razdoblje, nego je neophodan i za na
čelnu teoriju književnih vrsta, jer svaka takva teorija mora 
respc:~tirati prožimanje pojma umjetničke književnosti sa 
shvaćanjem književnosti kao svakog kultiviranog go\·ora. 

Drugo; razvrstavanje cjelokupnog područja umjetničke 
proze, ako se već pokuša izvesti na temelju nekih načela 
svojevrsne tipologije, treba da prethodno uspostavi pojam 
umjetničke proze, respektirajući pri tome isključivo načel
no stajalište, a ne sav poznati materijal. To znači da po
rijeklo pojma umjetničke proze u shvaćanju književnosti 
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kao umjetnosti može osvijetliti npr. razlikovanje romana, 
novele i e se· a kao bitnih proznih rodo\·a.- ali ·-"facra· 'Iliilove 
kara ·teristike tre a a u u o re ene na globalnom pla
nu, što će reći da moramo, služeći se tim poJmovima, ra
dHI s određemm zamtshma idealnih tipova koJI se u zbilji 
naJČešce uopce ne poJavljuJU u cistom vtdu. EmpiTIJske 
\Tste tada se mogu studirati tek u odnosu prema tim ideal
nim tipovima, odnosno načelna tipologija samo olakšava 
snalaženje i spoznaju empirijskih vrsta koje se javljaju s 
širokim mogućnostima kombiniranih i prijelaznih tipova. 
Roman u tom smislu može biti određen npr. kao veliki epski 
oblik u prozi, ali to određenje vrijedi tek ako je utvrđeno, 
i to utvrđeno na jednoj načelnoj razini općeg shvaćanja 
književnosti, tj. ako odgo\·ara na pitanja što je to proza, 
što je epika i što znači veličina u morfološkom smislu 
(što npr. znači veličina s obzirom na tematske, kompozi
cijske i ostale zahtjeve cjelokupne organizacije pojedinog 
književnog djela). Tek pri tako objašnjenim pojmovima bi
Ya, naime, jasno da neke konvencije pojedinih podvrsta ro
mana mogu slijediti i drugačije oblikovne tradicije od onih 
koje pripadaju upravo romanu, npr. konvencije preuzete iz 
dramatike, iz stihovanih djela ili iz kompozicijskih sustava 
manjih oblika, a da se ipak može govoriti, na temelju pre
težno dominirajućih karakteristika, o romanu-eseju, romanu 
struje s\ijesti, kriminalističkom romanu ili romanu-poemi
npr. 

I treće, neophodno je u razlikovanju vrsta umjetničke 
proze imati u vidu i k\'alitet, barem u onom smislu u ko
jem ga sugerira sam pridjev »umjetnički<(. To nipošto ne 
znači da određene prozne vrste koje bismo teško mogli na
čelno nazvati umjetničkim, kao brojne vrste zabavne knji
ževnosti, valja potpuno obezvrijediti u svakom smislu. S 
vrlo velikom čvrstoćom sheme koja pripada vrsti nastupa 
danas cijeli niz vrsta kao što su sentimentalni roman, ro
man divljeg zapada, pornografski roman ili odgovarajuće 
vrste novela, te i njihovo proučavanje može bez sumnje raz
jasniti neke karakteristike književne vrste kao književne 
'\Tste. Ono, međutim, pri tome ne može poslužiti uvijek za 
načelno rješenje problema vrste uopće, jer te književne 
vrste nemaju sve dimenzije koje su ipak neophodne za ra
spravu o u m j e t n i č k o j književnosti. U tom okviru pio
donosno je zato razlikovanje jednostavnih i složenih knji-
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• 
ževnih o?lika, pogotovo. ako se ono razvije u daljnje ra<
vrstava~Je na _I_zvorne Jednostavne oblike koji pripadaju 
od~eđenni?-. po~? J esnim. razd?bljima i izrađene jednostavne 
obhke ko]l n~celno P;IpacJ:'JU drugim povijesnim razdoblji
ma. Ta_da, n~~me, ~ajamn1 o~nosi artificijelne svijesti stva
:aoca 1 naslijeđenih tematskih konvencija, s jedne strane, 
1 shema nastalih na temelju izvornih jednostavnih oblika, 
s druge strane, mogu u mnogome pomoći razjašnjavanju 
onoga što pripada kao bitna osobina pojedinim proznim 
književnim vrstama. 
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ROMAN 

Svojevremeno su upravo romani pomutili Don Quijoteu 
pamet; prestao je on razlikovati zbilju od zamisli, istinU od 
p-iiC:e, stvari, životinje i ljude od njihovih u mašti dotjeranih 
liko,·a. Kada mu je svijet romana zamijenio zbiljski svi
jet, pomiješao je san i javu, ideju i zbilju, prošlost i sa~ 

-dašnjost, pa mu se život počeo odvijati kao pustolovina 
Yi teškog duha u nevi teškom svijetu. Danas se to rjeđe zbiva 
na način koji je opisao slavni Miguel de Cen•antes Saave~ 
dra; teškq da itko izgubi pamet zbog romana i pokuša ro
manj;retvoriti u život. Suprotno se doduše događa, ali tada 
pokušaj pretvaranja žiVota u roman ostaje u okvirima su
rogata; banalno nesvakidašnje samo je nadomjestak b~mal
noga svakidašnjeg. Ostao je danas tek talog neobične· siige~ 
stivnosti jedne književne vrste koja, premda više nema -ni
kakva pravog utjecaja na stvarni život, djeluje ipak još na 
pr e d o d ž b u pojedinca o njegovu vlastitu životu. _Suy_re_
meni čitalac, rekli bismo, bira odgovarajući tip romana 
(ovisno--o -ukUsu, obrazov:infU i sposobnosti shvaćanja), bira 
na širokoj skali od kriminalističkog, pornografskog, senti
mentalnog, preko »klasičnog realističkog« do raznih vari
ja_nata modernog romana ono što želi i što može čitati, a 
tad3., pročitavši roman koji mu odgovara, biva spreman da 
u svom prošlom životu »nađe« ono što je u pročitanom· ro
manu opisano. Zabl~du tog lažnog »UZdizanja« života ·na 
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razinu romana lako je utvrditi: ako naš čitalac odluči da 
sam napiše_ roman o svom vlastitom životu, u tom pokušaju 
pojavljuju se redovno tek sheme i opća mjesta iz njegove 
lektire; o vlastitosti romana i vlastitosti života nema ni 
govora. Mogli bismo zato kazati: ako_ je_ roman_ i izgubio 
onu unekoliko čak opasnu životnost koju- je još, ,·aljda, 
imaO --za DOn Quijotea, skup romansijerskih shema i kon
vencija živi, doduše sada u mnogo raznih vidova, samostal
nirii~- r dosta intenzivnim životom koji još uvijek uvelike 
upravlja ako već ne stvarnošću, a ono maštom čitalaca. 
Pri tome treba reći da, ako netko danas uopće još nešto 
čita, onda čita romane, pa se opći utjecaj romana na shva
ćanje odnosa života i književnosti ne može zanemariti. 

Utjecajna prihvaćanje konvencija romana kao književne 
vrste zbiva se pri tome gotovo neprimjetno i uglavnom ne
svjesno zbog odsutnosti formaliziranih kriterija koji još uvi
jek manje-više vode svakog tko se želi okušati na području 
stihova ili dramatike. Nakon destrukcije klasicističke teori
je književnih vrsta - teorije vrsta kao strogo utvrđenih 
oblika književne djelatnosti - vrijedi doduše slična po
metnja u razlikovanju između konvencija i originalnosti 
na svim područjima književnog stvaralaštva, ali slučaj ro
mana ipak biva u tom pogledu posebno poučan. Ako trage
dija npr. više ne mora imati jedinstvo radnje, mjesta i vre
mena, pet činova, plemenite karaktere i uzvišen stil, tada 
se čini da sve ovisi o »duhu tragedije« u onom što se i kako 
se prikazuje, ali taj »duh tragedije« ipak pri tome više ovisi 
o konvencijama prikazivanja tragedije na sceni no o ne
kom osjećaju za tragično kao takvo ili o nekoj koncepciji 
tragičnosti. J ~ešto slično teško je re§_ za _roman, ~i to ne 
samo zato što nikada nije-bilo -utvrđeno što roman_ kao ro
man treba da~ ()pisuje,_koliko_treba~da ima poglavlja i ka

. kvinCstilom treba da govori pripovjedač i pojedini njegovi 
karakteri. ~!)!J.yencije romana jednostavno se nemaju na 
što osiO.riiti; roman ... kao književna vrsta nema uzora, pa 

, m-ilalijeiDUZaS~:novanih- pravila, a načelo realizma, načelo 
vjernosti zbilji, vodilo bi ga, ako bi bilo doslovce shvaćeno, 
u pravcu znanosti, a ne u pravcu umjetnosti. ~Rgman__j~ 
iapritvo __ književna vrsta _Tl~iasn~_imena.__neodređ~a :· pori

-jddZ-neutvrđenth uzori_-i nesigurna. kontintJ-ttetal- te- svaka 
teorija rOmaria·-morn -VOditi računa kako. o tim negativnim 
-Određen}ima, s jedne-strane, tako i o relativno utjecajn~ni 
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i dosta čvrstim koncepcijama Jwj~ se_ na području. roman
'ši}erskog umijeCa uvijek iznpva mogu utvrditi. s druge_stra
rie~- Zato pođimo redom: 
- Ime »roman«, u većini e\TOP~k.~h_j_e_zika)~_y~(}.~p.q jz su-

(
E!.<?.tfl~sti ·rzmeđU lingU'"a:tć.tilUi._i-: ting~. r~ma..tuz,.___up_ozor~va 
vjerojatno na pučki karakter _SpiSa plSa!:J:Ih. na _!prp.ansklm 
-jezi~i_rij_a -p-rema »el~t~qm. _ ;-~- Ollih koji bijahu I_Jisani latin_ski~; 
Toman bi, prema tome, 1 u samom svom rmenu_nosiq__:qe
~od -one t>prikliidll6sii i:mkuJ koja ga danas čini omilje~ 
Tcii:n_ književiiom \'rSfum tzv. zabavne književnosti.--~ngl~~kl 
naZiv Novel za roman pak, kao i razlikovanje između Novel 
-~-Romance - P rf čemu je prva- ·vrsta shvaćena_ kao »više 
realistička<r. a druga kao »poetska« u smislu prevlasti ma
šte1 - upućuje na vezu romana s nepoetskim proznim vrsta
ma kao kronikom, memoarima, dnevnikom i biografij_om, 
vrstama koje su u bliskim odnosima prije svega s h1sto: 
riografijom, a zatim i svim onim što bismo dan~ nazvah 
znanošću. Naziv Novel, nadalje, preuzet po nazivu vrste 
koju mi zovemo »novela«, a izveden vj_erojatno _o?- latinskog 
pridjeva noveleus (nov, mlad), mogao_ bt na: vodttl prem_a na
gađanjima kako se u romanu govon o necem novom 1 bez 
tradicije, kada nas upravo taj paralelizam naziva u nas t~ 
u francuskom i u njemačkom, prema nazivu drugog pon
jekla u engleskom, ne bi upozoravao na ko~IVencionalnost 
upotrebe imena za jednu književnu v~~tu koJa. se_ u gotovo 
svim evropskim književnostima razVIJala u Jedmstvenom 
okviru. 
' ·---Porijeklo romana može se različito- tumačiti; ono ovisi 

o važiio"sti koju pridajemo određenim karakteristikama ro
mansijerskog umijeća, onim karakteristikama koje smatra
mo odlučujućim za roman kao književnu vrstu. Ako se ta
ko, s jedne strane, roman proglasi nasljednikom e~a :- ako 
je, d~akle, epska širina uz objektivnost jedna od b1tn~I:' oso
bina svojstvenih kako epu tako -i romax:u - ro~_anstJerska 
tradicija počinje Odisej~m, koja, za r~hku .?d lit Jade, ?bra
đuje sudbinu jednog junaka na n'.'čm koj~ u mnogoce~u 
u·pućuje na kasnije »priče o osobnim sudbinama« što čtne 
građu najvećeg broja evropskih romana. S~ druge s~rane, 
roman je kao prozna književna vrst.a povezan. s razv1t~o~ 
umjetničke proze, odnosno praznog IZr~ u~pce, ?.n ~hJ~di 
tradiciju antičke proze, grčka su mu h1stonograf1Ja 1 filo
zofija preteče, pa Platonova priča o Atlantidi i Ksenofontov 
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Odgoj Kirov možemo označiti kao prve romane u poVIJesti 
evropskog kulturnog kruga. Nadalje, tek helenistička proza 
razvija jedan tip ljubavne priče s jednostavnim zapletom: 
rastanak zaljubljenih~ prepreke sastanku i konačan sasta
nak, pa Jamblih, Longo i Heliodor pišu prve romane u smi
slu složenijih proznih pripovjednih struktura, jer je tek nji· 
hova djela moguće dovesti u najužu vezu s onim što roman 
znači za prosječnog suvremenog čitaoca. Na kraju, odre· 
đene osobine likova u romanu, kao i odnosi tih likova pre· 
ma životu i svijetu, mogu se vezati uz kršćanstvo, uz gra
đansku epohu ili pak uz najšire shvaćenu dekadenciju. 
Privacija nasuprot javnosti ili građanska publika mogu se 
tada shvatiti kao presudni faktori u nastajanju romana, 
pa viteški i pikarski romani, Don Quijote, Robinzmz ili 
engleski romani osamnaestog stoljeća čine početke pravog 
romana.2 

Teškoće oko shvaćanja porijekla romana vezuju se ti
me uz nemoć da se na području romana utvrde ostvare
nja egzemplarna u smislu književne vrste. Kada je riječ 
o romanu, teško je navesti ma i jedan nedvojbeno repre
zentativan primjer romana kao romana; prije bismo rekli 
da su najveći_ romani upravo negdje na granici romana i 
nekih drugih književnih vrsta. Dok ep ili tragedija npr.~ 
nalaze svoje obrasce u Homerovim i Sofoklovim djelima, 
pa ta djela služe kao osovina oko koje se zbiva tradicija 
potvrđivanja i osporavanja, raspravljanje o romanu svagda, 
tako reći, luta od slučaja do slučaja. Da li se u studiju 
romana treba uvijek vraćati na primjer Don Quijotea ili Ro
binzona, da li su pravi romani tek Pamela ili Nova Heloiza, 
možda Crveno i crno, Gospođa Bovary ili pak Trlstram 
Shandy, možda opet baš Wilhelm Meister, Ana Kare11jina, 
čak Braća Karamazovi, štoviše U traganju za izgubljenim 
vremenom i Uliks'} Teškoća nije samo u raznolikosti, nego 
čak i u broju primjera koje možemo navesti bez obzira 
uzme li se u obzir ovaj ili onaj kriterij; roman ima. toliko 
uzora da uopće nema uzora. Sva~~ nacionalna književnost 
doduše odabire, priznaje i cijeni vlastite klasike romansi
jerske umjetnosti, ali pojam »klasik« ovdje nema onaJ smi
sao koji mu pridajemo kada je riječ o grčkim i rims_kim 
klasicima._ I bez mnogo razmišljanja pada u oči kako se 
~raz »klasični roman« teško može održati." čak ako -i- na
stojimo pridjevu »klasični« dati značenje izvan antičke ba-
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štine. Bez obzira na naziv edicije Svjetski klasici, edicije 
Xl-koju izdavači nekih zemalja stavljaju redom upravo ro
manopisce, roman je književna vrsta bez izvornog uzora ba· 
rem u onom što je jedinstveno svim književnostima evrop
skog kulturnog kruga. Još u epohi neoklasicizma on je shva
CeD.KaO hibridna tvorevina očito nižeg ranga od epa ili tra
gedije, a njegov svjetskopovijesni uspjeh koji se očituj~ 
u naglom porastu kvantiteta i kvaliteta u osamnaestom 1 

devetnaestom stoljeću može se lako tumačiti i kao šire
njem kruga čitalaca uvjetovan pad ukusa.3 

Odsutnošću utvrđenih uzora i neutemeljenošću vrste u 
zajedničkoj evropskoj književnoj tradiciji. može se o_bja
šnjavati i određeni diskontinuitet u poviJesnom razvitku 
romana. J edan od historičara romana. R. M. Aiberes,4 uspo
redio je .roman s mnogolikim mitskim d_ivom rr~tejem, upo
zorivši da zbog bezbrojnih transformacija te knJIZevne vrste 
teško možemo uopće pratiti neku z~jedničku. pov~jest_ ro
mana kao romana· roman se pojavljuje u razmm vidovima, 
od kojih svaki ka~ da ima svoj vl~stiti r~~ojni put..-Osi~ 
toga kako se danas mnogo govon o kriZI romana, valJa 
ieĆi-' da· je roman književna vrsta koja je uvijek bila na 
OJređeni način u krizi. Premda je kriza romana dvad_eseto? 
stoljeća ponešto obuhvatnija i dublja od perm~en_t;uh kn· 
ža -·u kojima se roman razvijao, premda ~ naJDOVlj~. knza 
možda čak i doista potresa same temelJe romansiJersk~ 
umjetnosti, ova nova kriza romana v_eći~ dijel~m J?roizl:;z~ 

_ upravo iz prirode knjiže\-ne vrste koja Je! kao s~o 1: vec l 
zbog navedenih razloga vidljivo, u':ij~~ _b•la. ':' _p•tanJu.~Ro
dan se uvijek razvijao više u ~po:ziCIJ~ 1. knttc1 pre!lla vla
stitim prethodnicima no u naslJeđivanJU 1 ?P~masanj'l! _uzor· 
nih preteča kao što je to bio uglavnom slucaJ s _tradicmnal
nim književnim _vrstama. Dok Tassov Oslo_bodenz l eruzaleff! 
naStoji slijediti Vergilijevu Eneidu, a Enetda Homero~u /lt· 
jadu, _Don Quijote je npr. kritika viteških romana, Trzstranz 
ShandY -je krltika"Rfchardsonovih roman_~· Gospoda Bovary 
kritika je iluzornosti romantičarskog . sVIJet~ rom:'ln~ s po
četka devetnaestog stoljeća, U traganJu za tzgublJenzm vre· 
menom kritika je romana realističke tradicije, a Ul_i~~ j~ 
kritika· romana kao umjetnosti. U svojoj redovno kntickoJ 
opoziciji prema prethodnicima, U.Deprestanom pokušaju 
pronalaženja novih izražajnih mogućnosti, nove tehnike, pa 
i novih metafizičkih pretpostavaka~ u pokušajima prevlada· 
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~·anja _i kritičkog_ uključivanja starog u novo romansijersko 
tskustvo, roman Je sličniji filozofiji i znanostima no drugim 
književnim vrstama koje unatoč povremenim promjenama 
u neki~~~o~ve~ncijama izraza teže više poboljšanju i usavr
šavanju pretllodnih iskuStava no njihovu kritičkom ukida
nju i prevladavanju._Poznato je u historijskoj poetici dal 
radikalne promjene u izrazu, inspirirane novim kritičkim 
stavo~~vvod~ redovno do ukidanja jednih i nastajanja no
Yth ... k?JIZevnth v_rsta, a ne do transformacije postojećih \Tsta; 
slucaJ romana Je u tom smislu a tipičan. Roman_ se održa,·a 
unatoč neprestanu naporu da se roman.Sijersko iskustvo pro
šlosti proglasi nedovoljnim, štoviše deplasiranim. Roman 
se-održava čak_ usprkos modernom i svjesnom i nes\·jesnom 
naporu prema destrukciji cjelokupne romansijerske tradi
cije u traženju nečega što se može nazvati i što se često 
naziva, anti-romanom. ' 

. Svojevrsna životnost romana kao da se, prema tome, 
op1re svim pokušajima da se roman definira kao jedna 
k~jižev~a vrsta među ostalima; roman naprosto nije odre
div onim sredstvima i onim načinom kojima se služimo 
prilikom utvrđivanja književnih vrsta kao što su ep ili tra
gedija. basna ili sonet. S druge strane, roman se ne može 
definirati ni u onom misaonom sklopu kojem pripadaju 
pojmovi kao epika, lirika, dramatika ili didaktika. ·U ne
kom zamišljenom sustavu logičke klasifikacije njemu bi 
J?ripadalo mjesto »ispod« roda (roman pripada epskom knji
zevnom rodu), ali »iznad« književne vrste ako ova ima 
?iti shvaćena po analogiji s elegijom, baladom ili komedi
J~m .nl?r. Shematska klasifikacija, po kojoj se svaki pojc
dtnacnt roman može svrstati u neku književnu podvrstu 
(takva je podvrsta npr. povijesni roman), a zatim sve pod
vrste u vrstu roman. pa ova vrsta u razred: epika u pro
zi, i na kraju taj razred zajedno s epikom u stihu u epiku 
kao književni rod, teško može zadovoljiti potrebu da se 
roman odredi izvan sasvim apstraktne općenitosti. Takva je, 
naime,_ općenitost tvrdnje npr. da je roman veliko prozno 
književno djelo nepogodna za bilo kakve zaključke o stvar
noj prirodi romana kao književne vrste, takve književne 
vrste kojoj izvan svake sumnje uz veličinu i prozu pripa
daju određene, makar i raznovrsne konvencije književnog 
izraza u najširem smislu. Kako se, opet. s druge strane, 
konvencije izraza mogu utvrditi relativno točno isključivo 
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za neke podvrste romana, odnosno neke njegove tipove, a 
ne za roman u cjelini, ostaje otvoreno pitanje što je zapravo 
roman ako on nije ni književni rod ni vrsta u smislu ap
straktne podjele_ epike, a is_t~ tako nije. ni k~jiževn_~v vrs~a 
u smislu nedVOJbeno utvrdiVIh konvencmnalnth _knJIZ~~vmh 
postupaka koji se ponavljaju u određenom broJU knJlZCV
nih djela? 

često upotrebljavana usporedba romana s e~om J.?Ože 
to pitanje najbolje objasniti. Roman_,__gleda_no_~_širokoJ. po
vijesnoj perspektivi. javlja se dOiSta __ kao _knJIZE:vna vrsta 
analouna epu. U naslovu jedne rasprave o romanu: Roman 
~ ep bnovog vremerza5 sadržana je tvrdnja koju je teško ospo~ 
riti; ako je ikoja knjiže\na vrsta našeg vremen~- po svom 
značenju, kvalitetu. popularnosti i izvanknjiž~ ... vnoJ. ~ultur?o~ 
povijesnoj važnosti usporediva s epom. klas1~-~e grck~. nil)-_ 
ske;-pa i cjelokupne evropske renesansne. knJizevno~u. on d~ 
je to izvan s\·ake sumnje upravo roman. To ~ay~~~a nu
sao kako se karakteristike romana mogu utvrditi ~pravo 
$ obzirom na ep, jer obje ove književne .. vrste t~že široku 
zahvatu u totalitet društvenog života, koJI nastoJe obuhva
tUi -Uglavnom preko sudbine pojedinih kara~ter~ kao su
dionika u zbivanjima od općeg društvenog zn~cenJa. G~t?':o 
sve književnoteoretske definicije romana prmzlaze u bttl IZ 

takvih razmatranja. Tako Wolfgang Kayser npr. u teoret
skom djelu Jezična umjetnina određuje roman ka<;> ~p~tcu 
o privatnoj osobi u privatnom tonl!-_«,6 suprot~tavtvšt JaV
nost epskog privaciji romanesknog svtJe~a.VI~ Pnn:t_arn~ srod
nosti epa i romana tako se izvode ~aklJUCCI o nJih?vim ... ~e
kundarnim razlikama. Tek ako ep 1 roman povezuJU_ opst~
nost izlaganja, naracija 'i u nju uključeni dij?lo~i i ~?nalozi, 

-skloriost retardacijama, brojnost ep~zoda ~ . digrest_Ja• pre
vlast reflektivnog nad emotivnim te Jedan th nekoh_ko c~n
tralnih karaktera kojih se sudbine uglavnom. pn_kazuJU, 
mogu se navesti znatne razlike: suprotnost s~~ l pr_oze 
postaje tada na neki način konstitutivna za. _da~JnJ_e zakl!':'č
ke 0 tome kako ep i roman bivaju nannJenJent .r':~bcito 
zainteresiranoj publici, kako se i njihova kOII~P?ZIC.tJa n~
čelno razlikuje zbog toga što poglavlja u p~ozi 1 _PJ':'v~nJa 
u epskim stihovima ne mogu biti sasvim ~ste »Jed~ntce«, 
kako roman ne trpi ponavljanja i vodi radnJu prema odre~ 
đenom unaprijed nepoznatom cilju, što u epu nije slučaj, 
i slično. Na temelju primarne sličnosti epa i romana mogu 
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se također utvrditi i tematske razlike: ep ima, tako reći, 
iza sebe svima poznatu mitsku pozadinu, on r nije drugo do 
stojevrsna prezentacua_ mitskog iskustva. a ok roman takve 
jednoznačno određene pozadine nema niti je može imati; 
roman se obraća manje-više sekulariziranom čovjeku, ko
jem je~---~jegova _vla$t_ita sudbina zagonetka~_ te junak roma
na- -ne- slijedi mitski put heroja. nego se samostalno oku
šava u borbi sa svijetom. Ep_ i -:roman su tako, jednom 
riječj~~ __ dya _u_ biti istorodna načina književna izraža\'anja, 
pteriida su njihove razlike velike u odnosu na različite epo
he kojima oni pripadaju.' 

Ovakva se analiza odnosa romana i epa, analiza na te
melju koje se utvrđuje i pojam romana, može provoditi s 
naglaskom na formalnim sredstvima izraza ili s naglaskom na 
onoj društveno-povijesnoj pozadini na kojoj izrastaju s jed
ne strane ep, a s druge strane roman. Bez obzira, među
tim, kako se takve analize provode u detaljima i što se na 
razini izraza, na razini tematike, na razini karaktera ili pak 
na razini uvjeta u kojima su roman i ep uopće mogući, 
utvrđuje o prirodi romana, temeljni način mišljenja koji 
ovdje vodi do shvaćanja romana može se najlakše razabrati 
u djelu_ T_'eorija romana Georga Lukacsa. _Ta rasprava, na
ime, osvještava i same pretpostavke usporedbe epa s roma
nom i u tom je smislu baš onaj pojam romana koji je u 
njoj prisutan svojevrstan model po kojem se ravnaju, svje
sno ili nesvjesno~ sve rasprave u kojim roman nije shvaćen 
ni kao jedna od vrsta epike u prozi ni kao jedna književna 
\Tsta u smislu oblikovnih konvencija, nego kao vladajući 
književni izraz epohe, odnosno reprezentativna književna 
vrsta epohe. 

Valja pri tome primijetiti da Luk<ics u Teoriji romana 
ne uspoređuje izravno roman s epom, nego nastoji uspo
staviti povijesni redoslijed osnovnih oblika književnih izra
za, oblika koje izvodi iz temeljnih duhovnih stremljenja 
svake epohe. Takvi književni oblici zapravo su reprezenta
tivne književne vrste epohe, ali ujedno i takvi načini izra
žavailja u kojima se sabire cjelokupno iskustvo književ
nog, pa i jezičnog izraza uopće u svakoj epohi. U tom smi
slu ep izražava ekstenzivni totalitet života, on pripada epohi 
koja ne osjeća razdvojenost duše i svijeta, epohi u kojoj 
postoji nešto kao zavičajna smirenost čovjeka u poznatom 
i preglednom svijetu. Početak razdvajanja i sukoba između 
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čovjeka i svijeta izražava tragedija kao intenzivni totalitet 
čovjeka, a epopeja, za koju je primjer Danteova Božanstvena 
komedija, znači pokušaj uspostavljanja ponovnog jedinstva, 
ovaj put u prekogrobnosti, u transcendenciji koJa garantira 
smirenje i povratak izvornom jedinst_vu duše i svijeta u 
onostranosti. Tek nakon epopeje javlja se roman kao do
minantna književna vrsta epohe, takve epohe koja više ne_ 
poznaje ni transcendentnu mogućnost sn:ire~ja. ta_kve. eP<>: 
he u kojoj je moguće tek prividno smrrenJe u 1roručkoj 
estetičkoj dimenziji prikazivanja čovjeka i svijeta kao da 
su oni u mogućoj suglasnosti.' Roman u odnosu na epope
ju tako nema ni transcendentni princip stvarnog smirenja, 
pa se u njemu pojavljuje čovjek kao izgubljeni lutalac, 
stranac i putnik kako u vremenskom tako 1 u prostornom 
smislu. 

Iako Luk<ics navodi niz reprezentativnih vrsta: ep, tra~ 
gediju, epopeju i roman, pa čak i filoz.ofiju. koja tak~đer 
uz tragediju znači razdvajanje čovjeka 1 SVIJeta u VJeCUOJ 
težnji prema mudrosti kao smirenju koje je nemoguće P?" 
stići, nije teško zapaziti da osnovna suprotnost unutar koje 
se razvija taj povijesni »mimohod« reprezentativnih knji
ževnih oblika čini suprotnost epa i romana. ~P- je __ polazna, 
a roman završna točka Luk3.cseva izlaganja, -i to ne samo u 
smislu povijesnog razdoblja koje Teorija romana želi za
hvatiti, nego i u smislu logičkog polariteta unutar koje~ 
se smješta cjelokupna povijest književnosti evropskog k~t
turnog kruga. Tako je Luk:ksev postupak u određivanju 
pojma romana u biti deduktivan; on s j~dne __ strane ~no~o 
zahvaljuje Hegelovoj koncepciji povijesti knjiŽevnosti kop 
je identična s teorijom književnosti i estetikom ~· s druge 
strane, poznatim pokušajima utvrđivanja osnovnih parova 
suprotnosti unutar kojih se objašnjava razvitak i smjena 
stilova.9 Neophodno je, međutim, naglasiti da Luk<ics u svo
joj spekulativnoj viziji povijesti književnosti u Teoriji ro
nwna ipak uspostavlja novo načelo shvaćanja romana, na
čelo koje omogućuje da se unekoliko izvan apstraktnih po
djela na rodove i vrste pojam romana odredi unutar povi
jesnog vremena, a ipak bez teškoća isključivo in~u~t~~'Ilog 
postupka koji se nužno vrti u krugu pretpostavljaJUCI da 
je poznato ono što tek valja dokazati. 

Iskustvo Luk<icseve T eo rije romana može tako poslužiti 
kao orijentacija: ono s jedne strane upozorava kako se 
\ 
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roman može shvatiti kao reprezentativna knjiže\"na vrsta 
ili dominantni književni izraz epohe, što olakšava njegovo 
svrstavanje unekoliko izvan ostalih rodova i vrsta koje se 
danas pojavljuju, objašnjavajući ujedno njegov izvanredno 
Utjecajan ali književnoteoretski neodređen status, dok s 
druge strane upozorava na teškoće nekritičkog postupka 
uspoređivanja romana s epom. Nužno je, naime, reći da su 
_s!~č~~~ti romana i epa prije sekundarne dok su razlike pri~ 
:q:Iarne nego obrnuto. Osobine epa kao književne \TSte, na
ime, objašnjive su iz usmenog ka:r:-aktera __ epskog pjesništva 
i kasnijeg svjesnog oponašanja konvencija nastalih u toku 
usmene tradicije. Kao što upućuju analize Parryja i Lorda,10 

čak ako ih i ne prihvatimo sa svim njihovim konzekvenci~ 
jama, usmenu epiku karakteriziraju postojani metrički uvje
ti i modeli grupa riječi kojima se izriču određene ideje, 
kao i na tome utemeljene formule i fonnulaični izrazi. Kako 
je za razumijevanje epa, prema tome, od bitne. važnosti 
činjenica da pjevač epsku pjesmu ne uči napamet, nego 
vlada sustavom formula i tehnikom njihove primjene za
hvaljujući prije svega svom osjećaju za model stiha, kon
vencije izraza u epu shvaćenom kao književna vrsta nasta
ju u jednoj sasvim različitoj civilizaciji od one kojoj pri
pada pisana književnost, ali, zahvaljujući posebnom polo
žaju Homerovih epova u grčkoj kulturi, one perzistiraju 
~ dalje. Specifičan odnos rimske književnosti prema grčkoj, 
opet, objašnjava kako i zašto i pisana Vergilijeva Eneida 
npr. slijedi uvelike 9brazac Homerovih epova, a također 
odnos poštovanja i oponašanja koji renesansna evropska 
kultura gaji prema antici objašnjava nastojanje da se kon~ 
vencije epskog izraza i posebne konvencije epa kao knji
ževne vrste održavaju gotovo sve do najnovijeg doba. Tek 
kada se cjelokupni sustav kulturnih vrijednosti mijenja 
do te mjere da izravno nasljeđivanje cjelokupne tradicije. 
,pa i tradicionalnih konvencija književnog izraza, postaje 
potpuno nemoguće, ep kao književna vrsta postaje oblik 
izražavanja do te mjere opterećen shematizmom da ni _ ve
liki književnici poput Voltairea i Goethea ne. uspijevaju na 
njegovu području osvojiti publiku.U 

Ovakva sudbina epa pokazuje da roman nije izravni 
nasljednik epa, nego da njegova sličnost s epom proizlazi 
jedino iz nekih izvanknjiževnih okolnosti kao što je srod
nost u tematici ili u njegovu središnjem položaju unutar 

190 

cjelokupne književnosti epohe. Prozni karakter_ romana _zato 
pres udriO- djeluje na sve ono- štO roman jest i što on može 
biti, tC- Se njego\·e varijacije, kao i sama mogućnost varija
cija- u proznom pisanom izrazu nasuprot formulaičnosti us
menog stihovanog izraza, uspostavljaju_unutar kulture koja 
više neće dopuštati prihvaćanje strogih konvencija izraza 
Zbog idolatrije stvaralačke originalnosti.,. Kao što je ep u 
Homerova vrijeme rezultat duge tradicije, -rezultat u kojem 
se--sažimaju i prožimaju dosta različiti elementi ranijih knji
ževnih vrsta s cjelokupnim mitskim iskustvom u njima sa

-dižanim i njima samim izraženim, tako je i -roman rezul
iaf-Jednog dugog procesa razvitka novih književnih vrsta u 
kOjima se izražava novo osno\'no shvaćanje čovjeka i svije
ta, shvaćanje kojeg je osnovna osobina pojam čovjeka kao 
slobodnog historijskog individuuma. 

Roman je u tom smislu doista reprezentativna književ
na vrsta epohe, odnosno nešto kao temeljni književni oblik 

-epohe, jer se u njegovim širokim a ipak prozom, opšimošću 
i koncepcijom karaktera ograničenim mogućnostima kreće 
matica cjelokupne građanske književnosti. U tom smisl1:1 on 
je- doista nasljednik mnogih književnih konvencija koje su 
ranije pripadale različitim književnim· vrstama, ali nasljed
nik koji ne samo da čuva i ujedinjuje, nego i prerađuje, 
ponovno oblikuje, pa u nekom smislu i rastvara najmanje 
čet\·erostruku tradiciju književnog izražavanja: 

Na pn·om mjestu treba reći da roman doista fla-sljeđu~ 
je ep, ali ne u smislu preuzimanja konvencija epa _kao 
vrste, nego u smislu preuzimanja epske težnje za totalite
tom, težnje koja u romanu biva upravljena prema sasvim 
novim ciljevima i vođena novom. drugačijom svješću o po
trebi da se čovjek izrazi u svim vidovima njegova društve
nog postojanja. Roman ima kritički odnos prema epu; _nje
gova proza nainijenjena čitanju (za razliku od epskih sti
hova namijenjenih slušanju) uspostavlja takav odnos ro
manopisca i čitaoca koji je_ načelllD različit od odnosa ep
skog pjevača k3.o prenosioca tradicionalne mitske mudrosti 
l njegova slušaoca. Roman je fikcija i utopija prema mit
skoj zbilji epa; nje-gova- jC uloga zato poništavanje epske 
beZUvjetnosti iskustva i isticanje slobode individualiteta koji 
se sada nužno »gubi« u različitim mogućnostima egzistencije 
te tako i različitim mogućnostima izražavanja svog egzisten~ 
cijalnog iskustva. l 
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Isto je tako važno da roman, valja reći na drugom 
mjestu, slijedi i nastavlja tradiciju filozofije, historiografije 
i govorništva kao tradicionalno oblikovanih temeljnih nači
na svakog kultiviranog praznog izražavanja, preuzimajući 
kako određene ustaljene obrasce izlagan ja tako i neke bitne 
osobine odnosa prema cjelini iskustva koje tim načinima iz
ražavanja pripadaju. Oblik Platonova dijaloga, historiograf
ska težnja za vjernošću činjenicama kao i određena načela 
komponiranja govora tako su često u romanima preuzeti iz 
tradicije antičke proze, unatoč u osnovi kritičkom odnosu 
romana prema filozofiji, unatoč napuštanju činjeničnosti hi
storiografije i slobode u kompoziciji koja daleko narušava 
utvrđene oblike govorničkog umijeća. 

Na trećem mjestu valja spomenuti tradiciju helenističke 
ljubavne pro~e. jer se ta proza zbog svojih očitih sličnosti 
s ·romansi j erskim umijećem _kasnijih razdoblja naziva ro
manima ili smatra barem direktnim pretečom romana. Osim 
toga menipejska satira i neki vidovi hagiografije, a u širem 
smislu također pikarska i viteška proza srednjeg vijeka, čine 
onaj bogati fond iskustva u oblikovanju pustolovina i. ka
raktera koji će u romanu dobiti doduše nove načine izraža
vanja utemeljene na novom načelu jedinstva, ali uz zadrža
vanje nmogih tradicionalnih situacija i čak gotovih fabu
larnih elemenata.12 

I na kraju, premda po važnosti nikako ne i posljednje, 
valja upozoriti da roman preuzima i tradiciju usmenih proz
nih vrsta,. ili; «jja se poslužimo Jollesovom terminologijom, 
jednostavnih oblika kao što su legenda~ bajka, saga, vic i 
poslovice npr. Mnogi su teoretičari romana upozorili u no
vije vrijeme kako zagonetka može biti ključ za shvaćanje 
kriminalističkog romana, kako iz viceva nastaje humori
stički roman ili kako tradicija legende živi u određenom 
izrađenom obliku u mnogim popularnim romanima naš~g 
doba. · 

Preuzimajući i prevladavajući sve te tradicionalne to
kove književnog izražavanja, roman ipak daje svoj vlastiti 
pečat svakom književnom izražavanju našeg vremena; sa
mo tako on može postati Moloh koji kao da proždire sve 
ostale književne vrste i sve načine književnog izraža,·anja.U 
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TIPOLOGIJA ROMANA 

Kako roman nije književna vrsta u smislu odredivih 
kon,·encija na osnovi kojih bi se pojedina književna djela 
naz,·ana romanima mogla nedvojbeno svrstati u određene 
grupe, a isto\Temeno roman čini okvirni reprezentativni na
čin književnog izražavanja našeg doba, prirodno je da se unu
tar romana pojavljuju podvrste (u drugačijoj terminologiji: 
\Tste ili žanrovi) za koje se određene konvencije izraza 
mogu utvrditi na manje ili više prikladan način. Ako je 
nemoguće dati neku stvarnu definiciju romana, takvu de
finicij~ koja bi obuhvatila sva ona djela koja se pod vidom 
romana pišu i čitaju, nije nemoguće utvrditi što je krimina
listički roman, roman struje svijesti, erotički roman hele
nizma ili pak moderni roman divljeg zapada. Ipak, između 
mogućnosti da se odrede pojedine vrste ili tipovi romana 
i zasnovane klasifikacije romansijerskih tvorevina ili kriti
čki utemeljene tipologije romana zjapi otvoren prostor me
todoloških teškoća, što dovodi kako do terminoloških tako 
i do stvarnih nesporazuma. Nije, naime, nimalo prirodan i 
samorazumljiv prijelaz od konstatacije da na primjer kri
minalistički roman ima sve karakteristike jedne relativno 
čvrste književne vrste do konstatacije da ta vrsta nužno 
pripada jednoj utvrdivoj grupi npr. narativnih vrsta, odnos
no nekom rodu, razredu ili bilo kojem drugom pojmu ko
jim želimo nazvati grupu književnih djela kojima pripada 

13 Ideja i priča 193 



) 

roman. Ako se već odlučimo da uautar romana tražimo odre
đene skupine prepoznatljivo istorodnih djela, za što bez 
sumnje postoje dosta opravdani razlozi, valja imati na umu 
kako taj drugi stUpanj našeg postupka, okupljanje svih tih 
utvrđenih skupina u novu porodicu koju želimo nazvati tra~ 
dicionalnim imenom »roman«, otvara sasvim novu problema
tiku i zahtijeva da barem imamo u vidu potrebu metodo
loškog osvještavanja na poetičkoj razini, odnosno na razini 
teorije književnih rodova i vrsta. Ako se u početku, naime, 
doista možemo u velikoj mjeri, ako već ne i u potpunosti. 
osloniti na iskustvo i sasvim induktivan postupak u zaključi
vanju, na drugom stupnju stvaranja pojma romana, pojma 
koji treba da okuplja sve književne vrste za koje je sada 
adekvatniji termin »podvrste«, valja imati na umu da po
dručje romana postaje gotovo nepregledno, te tako zbog pro~ 
širenja opsega pojma romana karakterizacija romana kao 
romana postaje nemoguća. Tvrdnja koju je E. M. Forster 
pomalo rezignirano iznio u svojoj glasovitoj raspravi Vidovi 
romana, tvrdnja da" je roman književno djelo od preko pe
deset tisuća riječi, zapravo je, premda ona zvuči samo duho
VitO;-jedilli ispravno izvedeni induktivan zaključak. Ako nas 
ona ne može zadovoljiti u klasifikaciji romana, trebalo bi 
da pođemo od nekog pojma o tome što je roman, kako 
bismo znali što treba zapravo klasificirati, a taj prethodni 
pojam valja ipak nekako opravdati postupkom koji, kao što 
vidimo, ne može biti u pravom smislu riječi induktivan i za
snovan isključivo na knjiže'\'IlOpovijesnom iskustvu. 

Tako prije svega, kada je riječ o raznim vrstama roma
na koje spominju rasprave po povijesti romana u teoriji 
književnosti i kojima se toliko često služi književna kritika, 
valja razlikovati između nekoliko načina na koje se uopće 
tvore i mogu upotrebiti .. takvi pojmovi kao što su krimina
listički roman, viteški ili pikarski roman, erotički roman he
leJ)izma, psihološki roman, povi jesni roman, moderni roman
-esej ili roman struje svijesti. Tek je jedan od tih načina 
onaj u kojem doista svaki od tih naziva vrijedi kao oznaka 
književne vrste, tj. u kojem se, kada je riječ o kriminalistič
kom romanu npr., misli na određenu kompozicijsku shemu, 
određenu tematiku i osebujan način karakterizacije, što za
jedno tvori relativan okvir u kojem se svaki kriminalistički 
roman mora ostvariti.1 Sasvim je drugačiji način utvrđiva-
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n ja vrsta romana onaj u kojem se zamiš~jen?. podru~je 
svih relevantnih romana razvrstava po ovakvu1~. Ih O~Vl~ 
načelima; kriminalistički roman npr. _tada ~~ze ?značiva~I 
tek onu grupu romana kojima je tematika knmtnahtet. ~ na~
širem smislu riječi, jer se određenom tematskom kl~stfika~I
jom uglavnom svi poznatiji .r~~ani mo~ razvrs~tl na Iju~ 
bavne, povijesne, socijalne, Idihčne, rehg10zne, psih?l.ošk~. I 
-slične romane kao podvrste vrste: roman. Ista klastfikaciJa 
može se provesti i po nekim est~t_ičkim ~a~egori_j~ma, pa se ta
da govori o humorističkom, sa tin čkom 1 ~tdaktickom romanu 
npr.; zatim se može provesti po stavu ptsca, po ~retpostav
ljenom umjetničkom kvalitetu i sl., a da tako dobivene pod
vrste romana određuje uvijek samo jedna apstraktna oso
bina koja služi kao differentia specif.ica; - nijedna t~kva 
podvrsta nije književna vrsta u raniJe naved~nom smtslu. 
Treći je opet način u kojem se na pretpost~vl.Jeno~ P?d~
čju romansijerske umjetnosti traže od_n?đ~n~ Idealni tipovi. 
Kriminalistički roman tako može značth 1 ttp romana, ako 
se, naime, pretpostavlja da odre~ene os?bit?sti njegove stru
ktun! čine jednu temeljnu mogucnost ptsa~J~ ~mana_uo~će: 
·takvu mogućnost koja se može tek u manJOJ th v;ć?J mJer; 
ostvariti u pojedinačnim slučajevima. l!_ tom slucaju_ ~~a~
tet ili idejni stavovi autora kriminalističk_og ~o~ana ne ~mt~ 
ju igrati nikakvu bitnu ulogu, osim ako 1 ont :r:nsu shvacen~ 
kao elementi strukture. Tipovi romana tako niSU podvrste, 
to će reći da se područje poznatih romana nipoš~o ~e mo~ 
raspodijeliti u tipove koji bi ga uglavnom ~knv~h. ~tov~: 
še, empirijski čisti tipovi uopće se ne moraJU ~OJaVlJIVatl, 
oni su načelno neostvarivi jer se roman razY1;Ja .... samo_ u 
kombinacijama, odnosno manjem ili većem »pnb~avan)U« 
prema idealnim tipovima. U -~ipovi~a .... se, međut!.m• -~ogu 
razaznati odlučujuće tendenciJe koje eme moguct.m I raz
vrstavanje romana kao i razumijevanje onoga što Je roman 
kao roman.:z 

Naravno da se ovo razlikovanje između klasifika~ije, 
tipologije i utvrđivanja osobina književne . v_rst~ neovtsno 
0 nekoj koncepciji romana ne smije apsolutiz~rah; ponekad 
je praktički teško razlučiti o kojem se p_ost~pku_ zapravo 
radi u izvođenju neke doktrine o romanu 1 nje~ovtm vrsta
ma, a najčešće se klasifikacija i tipologija uor:c':' ne mo~ 
strogo razlučiti. Moglo bi se, osim tog~, g_?vorlt~. 1 o r:otreb~ 
određene logičke hijerarhije: na temelJU tipologiJe valJalo bi 
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uspostaviti odgovarajuću klasifikaciju koja bi onda služila 
kao sigurna osnova za utvrđivanje pojedinih vrsta. Ipak, 
neophodno je imati na umu da svaki od OYih postupaka, 
kako god se oni nužno isprepletali i uzajamno uYjetoYali, 
može u određenim uvjetima voditi istraživanje u različitim 
pravcima, te da zato u književnoteoretskoj i književnokritič
koj praksi imamo često posla s pojmovima koji unatoč istim 
imenima imaju različit sadržaj. To valja imati na umu poseb
no zbog toga što razvrstavanje romana i opis pojedinih nje
govih podvrsta, odnosno tipova ili samostalnih vrsta, čini ne 
bez razloga centralnu problematiku svake doktrine ili S\'ake 
teorije romana. J(lasifikacija i tipologija romana, naime, une
koliko zaobilaznim putom svagda ipak govore o prirodi roma
na jer se njima u pretpostavljenom carstvu romansijerskog 
umijeća razvrstavanjem ili utvrđivanjem tipova pronalaze 
bitne kategorije romana, takve kategorije koje bi trebalo da 
omoguće da sličnosti i razlike u grupama ili podvrstama obu
hvate i ono što možda u okviru najopćenitijih pojmova osta
je skriveno. 

Ako bismo, opet, postavili pitanje o načelnoj teoretskoj 
važnosti, odnosno o znanstvenom rangu svakog od navede
nih postupaka, onda bi tipologiji moralo pripasti prvenstvo, 
ali jedino kada je riječ o književnoteoretski orijentiranom 
studiju. Jedino u tom smislu, naime, tipologija mora na neki 
način uvjetovati prikladnost klasifikacija koje se inače Iako 
gube u neodređenostima sasvim proizvoljnih i za roman 
kao roman perifernih kriterija. Nekoj tematskoj klasifika
ciji npr., klasifikaciji koja se ne zasniva na nekom shvaća
nju prirode romansijerske umjetnosti, nego tek na sas,im 
neodređenom stavu o važnosti tematike ili tzv. sadržaja, kla
sifikaciji koja romane dijeli na pustolovne, povijesne, soci
jalne, psihološke, kriminalističke i slično,3 može se uvijek 
primijetiti da takvo razvrstavanje, s jedne strane, može ići 
u nedogled (zašto ne i psihijatrijski, sudski, ornitološki i 
roman dalekog sjevera npr.?), a s druge strane potpuno za. 
postavlja tehnički aspekt oblikovanja koji valjda za teoriju 
književnosti i napose teoriju književnih rodova i vrsta 
mora biti od odlučujuće važnosti. No, isto tako nema sum
nje da s nekih aspekata razmatranja upravo utvrđivanje 

vrsta bez obzira na cjelokupno područje romana biva, ako 
već ne neophodno, a ono uvelike korisno. To je slučaj prije 
svega u književnopovijesnim razmatranjima, gdje doista ne 
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a . bi" ti od presudne Yažnosti da li erotički roman hele-
mor .. d" d"t 
nizma, viteški roman, ili menipejska satira pnpa aJU ms a 
onoj istoj porodici _koju okuplja roman n~k?n <:ervantesova 
Don Quijotea, ali je s\·akako važno utvrditi u c~mu su os
novne karakteristike s\·ake od tih vrsta napose7 Jer o to~e 
može uvelike oYisiti razumijevanje književnog života. J?OJe
dine epohe. 1 na kraju, ne smijemo nika~o zab~r~v1tt. d~ 
svojevrsni vid klasifikacije svagda prethodi pokusaJU. tip?· 
logije u tom smislu što svjesno i~i. nesvjes~o određiva~~e 
predmetnog područja, takva podrucp na k.oJem se obavlJ.a 
analiza koja treba da dovede do tipologiJe, redovno bna 
uspostavljeno u nekom prethodnom raz,·rst~vanJU ro~~na 
po umjetničkoj vrijednosti, po o_dnosu. pu?h~:~_po P?VIJ~-~
nom značenju ili po nekim drugim najopcemt~Jim. ~ntenJ~· 
ma. Ovo prethodno razvrstavanje može se obJasmti na sh· 
jedeći način: 

Ako u nekom sinkronijskom presjeku želimo. rasp_rav
lJ"ati o romanu ograničivši se u biti na iskust\'0 l o~virno 

'~ · · ····b mhro-shvaćanjc književnosti koje ce na~ p_ruziti IZ O~ o 
mana na temelju kojih ćemo obavljati s~:aku nac~lnu an~
lizu romana kao romana i svaku tipologiJU •. u na~e se vr -
jeme_.pojavljuju barem tri skupine d)ela ko~e naziv~mo ro
manima, tri skupine od kojih sv~ka u~a tohk_o ?sabit po~?" 
žaj i značaj za književnu kritiku 1 publiku da Je _Izi?e~u nJih 

. . · · 1 · t ·t· neki Jedinstven vrlo teško uspostaviti pn Je aze I s von I . .. ·'( 
pojmovni sustav analize. Danas se, spo?I~nimo naJpnJe, pisU 1 
i čitaju romani u duhu realističk: tra~ICIJe _deve~nae~;og st: • 
ljeća. Tim se romanima ne moze ~IJekat~ ~mjetmck!'" vr 
jednost u otprilike onom ist?m ~roJU slucaJeva ka~ st<? t~ 
bjya u drue:oj skupini, nazovimO Je zasad neodređenu~ ~t;Ie 

2 .nom »mod;rni romani~, a ipak je razlik~ romana reahstlc~e 
tradicije i modernog romana tako vehka da bez .s~mn)e 
doseže razliku između različitih književnih vrsta. T_t!!t J?~n 
i Uliks nesumnjivo su važni romani našeg vre~ena, ah _th 
doista malo što u smislu konvencija prikazivanja P?.':ezuJ:· 
Joyceov Uliks pripada novoj7 uvelike sa~vim dru~aciJe .0~~= 
jentiranoj tradiciji književnog i~ražava~~a, takVOJ ~r~~~C~JI 
koja, bez obzira na raznolikosti u koj trna se ~OJa~ lJ~}e: 

, · · · d OJ. posebnoJ· anttreahsticki omoQUCUJe da govonmo o Je n • . . 
o • . • k · · k okuplJa orijentiranoj skupim romana, takvoJ s ~ptm. OJa .. 

romane mnogo srodnije međusobno, pa ea~ 1 sr?d~IJe mo
dernoj drami na primjer, no što su romani reahsticke tra-
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dicije srodni modernim romanima. Modernu prozu u cjelini, 
tj. i romane i novele. lakše je shvatiti kao jednu skupinu 
nego romane devetnaestog i romane dvadesetog stoljeća." 

z Romani tzv. zabavne književnosti, opet, čine treću skupinu, 
.... ' skupinu koju je doduše moguće povezati s romanima reali. 

stičke tradicije, ali koju poseban odnos prema publici, po
seban kvalitet ili odsutnost tradicionalnog umjetničkog kva· 
liteta, čini gotovo zasebnom vrstom književnosti. 

Ovakvo razvrstavanje ne može biti shvaćeno kao prava 
klasifikacija romana (za to mu nedostaju opća i jedin
stvena načela razlikovanja), ali je ono i te kako konstitutiv
no za početke analize kojom se uopće može pokušati zasno· 
vati neka tipologija. Nije, naime, teško utvrditi da u posto
jećim tipologijama ili u klasifikacijama jedna ili druga od 
navedenih skupina biva izostavljena ili barem jedva uzeta u ob
zir, dok druga djelomice ili potpuno dominira uvjetujući i 
izbor onih kategorija na kojima će se zasnovati sva n:lčeln::.A. 
razvrstavanja ili svaka mogućnost konstituiranja određr;-nih 
idealnih romansijerskih tipova. Može se bez daljnjega reći 
da se mnoge tipologije orijentiraju ili isključivo ili pretežnG 
prema realističkoj tradiciji, ili pretežno prema romanima 
tzv. zabavne književnosti, ili pak prema modernim romani
ma. Spomenimo samo da poznata tipologija ruskih for
malista, s osnovnim tipovima prstenastog, paralelnog i lan
čanog načina izgradnje sižea, jedva da može biti primjenji
va na romane kao što su Krik i bijes \Villiama Faulknera 
ili Gospođa Dallovey Virginije Woolf, dok sasvim dobro o'd
govara romanima zabavne književnosti i romanima reali
stičke tradicije. 

Ovo prethodno razvrstavanje, razvrstavanje koje služi 
kao uglavnom nesvjestan izbor egzemplarnih djela za teoret
ska uopćavanja, međutim, ne treba nikako pomiješati s 
klasifikacijom koja se obavlja nakon što je, tako reći, pred
metna područje romana na neki način sređeno. odnosno nakon 
što je prethodni izbor egzemplarnih romana uglavnom obav
ljen. Takva druga, prava klasifikacija, naime, kritički je doista 
opravdana jedino ako ima barem u nekom smislu »iza sebe« 
određenu tipologiju, i to takvu tipologiju koja je svjesna 
vlastitih izlazišnih pretpostavaka. Nije dovoljno tek utvrditi 
kako se među romanima mogu razlikovati oni ili ovi tipovi; 
potrebno je reći zašto je to moguće i što je razlikovanjem 
tipova utvrđeno za roman kao roman. A to znači da tipo-
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logija uvijek barem ohirno pretpostavlj~ određ.eni pojmo~
ni sustav analize književnosti unutar ko!eg se Je~m~ m':ze 
uspostaviti i unutar kojeg se jedin? moze ~mjeti._ -~~<_:: __ _ 
mo Ji na primjer da je roman veliko epsko djelo _u. prozi, 
valja obrazložiti što znači to »epika«, što ·P~~« I sto ve~ 
ličina odnosno opširnost, da bi tek onda bth pronađem 
neki Pojmovi koji eYentualno omog;tćuju .. razlikovanje po
jedinih tipO\'a. TakYa uvjetovanost tipologiJe _romana. o. op
ćem sustavu analize proze može se pokazati na pnmJeru 
analize poznate tipologije romana njemačkog teoretičara 

(Wolfganga Kaysera. · 
Ka)·sei- u s\·orn temeljnom teoretskom_djelu _Jezi~na_ 

uYnjetniiw razlikuje tri osnovna tipa romana: ro~an zbt:a
ii]a·.~ iOman lika i roman prostora}i On se oslanJa do?~se, 
barem s jedne strane, na dijakronijski zam_išljenu klast_f!~~
ciju najpoznatijih romansijerskih ost\·arenJa od helemsttc
kog erotskog romana do danas, ali se poziva~ s dru~e strane, 
također i na teoriju književnih rodo\'a Emtla .:Statgera~. na 
kojoj pokušava utemeljiti i vlastitu koncepCIJU epa I .ro
mana. Zbi\·anje. lik i prostor smatra on tako tek u. oknru 
Staigero\:ih analiza osnovnim ele~entima epi~t;· omm ~-1;;:'
mentima koji omogućuju stvaranJe epskog svqeta, tak\lln 
elementima koji ć~ se ujedno moći shvat_iti kao osnovna 
načela epske integracije. U nacrtu svog poJm~vnog aparata 

_analize umjetničke proze Kayser tako odba~~ Je fabulu kao 
konstitutivni element in~racije i u »izgradnJI« (de: Aufb~u) 
nalazi pojam kojim označuje način us~osta~~lJanJa U~Jet
ničkog rasporeda fabularnih i nefabularmh diJelova, ~oJam, 
dakle, koji donekle odgovara pojmu »siže«_ kod ruskih f~r
malista. »Građa« pak u tom je sklopu poJam v:~an uz _Iz· 
vanknjiževnu predaju kojom se knj~že~n~st_ sluzt, »mOtiV« 
je tipična ljudska situacija, a najmanJa Jedt~uca p~ozne s~ru
kture je »crta« (Zug).1 Koristeći se nad.alJe ra~h~ovanJem 
\'anjskoa i unutarnjeg oblika, razlikovanJem koje Je u. tra
diciji nj~mačke znanosti o knjiž:vn?sti ~malo ~nogo utjeca
ja, Kayser upozorava kako ~anJ~kJ obl~k, pod!ela npr. ro
mana na poglavlja, glave, knJige 1 sL mje nevazan, _o~nosn? 
formalan u lošem smislu riječi, nego je od odlučuJuce vaz
nosti za razumijevanje cjelokupne strukture tzv. unutarnjeg 
Oblika koji biva shvaćen u \Tijednosnom smislu. ~le~en
tarni jezični oblici: izvještaj. opis i razgovor, kao _1 nJ~~la 
nadređeni oblici prikazivanja: scenn i slika, morajU _ octto 
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biti povezani u cjelinu, jer bi se inače književno djelO raspalo 
na pojedine sastavne dijelove. Na koji se način može oprav
dati uvođenje u roman i takvih opisa ili dijaloga koji nisu 
u izravnoj ·vezi sa sudbinom junaka? - pita se Kayser. 
Njegov se odgovor ponovno oslanja na Staigerove analiz~: 
epika teži proširivanju horizonta koji je zahvaćen jednim 
jedinstvenim stajalištem. Epska integracija zasnh·a se tako 
u prvom redu na shvaćanju stila pojedinog književnog dj~la 
kao jedinstva prikazanog svijeta, odnosno kao jedinstvenog 
uvida u prikazani svijet. Ali, kako epika mora težiti i odre
đenoj samostalnosti dijelova, nasuprot dramatici npr. epsko 
se djelo razvija u svojevrsnoj dijalektici dYaju osnovnih 
načela: s jedne strane dijelovi teže samostalnosti u tom 
smislu što nema nikakve vanjske logike odvijanja radnje 
ili asocijativnih tokova, takve logike koja bi određivala nji
hovo neizmjenjivo mjesto unutar jedinstvenog i neprekinu
tog slijeda, dok se, s druge strane, i tako samostalni dijelovi 
moraju uključiti u cjelinu po načelu jedinstvene perspektive. 
Tu perspektivu, opet, mogu garantirati jedino dominantne 
kategorije epske integracije na razini književne vrste, a to 
su zbivanje, lik i prostor.8 

Zbivanje, lik i prostor moraju biti prisutni u svakom 
epskom djelu,. ali tek jedan od tih. triju elemenata redovno 
dciii:tinira pOdređujući sebi ostale i osiguravajući tako načelo 
po kojem se relativno samostalni dijelovi uklapanju u cje
linu. Roman npr. može nastati tako da jedan lik, neko odre
Oeno zbivanje ili neki relativno omeđeni prostor povezuju 
sve što se u romanu govori, dajući mu time nužnu koheren
ciju. Cervantcsov Don Quijote, Goetheov Werther ili Adolp
he Benjamina Constanta, kao što je vidljivo iz samih naslo
va, imaju u središtu jedan lik, lik koji sva zbivanja, sve opi
se i sve ostale likove:---sve digresije, epizode i objašnjava
nja povezuje i tako razvrstava da postaju svrsishodni s 
obzirom na njegovu vlastitu sudbinu. Na drugi način Zločin 
i kazna Dostojevskoga, Kuga Alberta Camusa ili Američka 
tragedija Theodora Dreisera i samim svojim naslovima upo
zoravaju o 'čemu je riječ: zbivanje nosi likove. opise i re
fleksije, ujedinjujući sve o čemu se u romanu go,·ori u
jedan centralni tok događaja. Prostor pak dominira npr. u 
intenciji Balzacove Ljudske komedije. koja kao pandan 
Danteovoj Božanstvenoj komediji široki prostor svega ljud
skog čini ·načelom integracije prikazivanja, dok npr. jedan 
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geografski omeđen prostor dominira, podređujući sebi sve 
oStale clemente izraza i kompozicije, u romanima posveće
nim jednom selu, gradu ili predjelu, o čemu svjedoče opet 
i sami naslovi kao Na Drini ćuprija Ive Andrića, Zolin Trbuh 
Ptifiza ili Stendhalov Parmski-Kartuzijanski samostan. 

-Kao što se već iz ovog može razabrati, Kaysero,•a tipo
logija može se doduše u određenoj mjeri obrazložiti unutar 
sustava objašnjavanja određenih temeljnih shvaćanja priro
de književnih rodova i vrsta i cjelokupne književnosti, ali 
njezine teškoće rastu što temeljitije pokušamo utvrditi ka
kav je odnos stila kao svijeta književnog djela na kojem in
zistira Emil Staiger i tipologije romana koja zahtijeva shva
ćanje romana kao književne vrste i epike kao književnog 
roda. Kayser, naime, s jedne strane upućuje na rješenje 
načelnog stava o jedinstvu književnog djela, stava koji je 
poyezan s problemom određenja stila ili neke. d_ruge kate~o
rije kojom se želi objasniti individualitet i ongmalnost dje
la. S druge strane pak on zahtijeva neku tipologiju pripo
vjednih \-Tsta, jer relativna samostalnost epskih dijelova i 
njihovo uklapanje u cjelinu prirodno ne može biti ostvareno 
na isti način ako je riječ o vicu od nekoliko rečenica ili pak 
romanu u deset svezaka. 

Sto se tiče prvog aspekta, Kayser dosljedno podvrgava 
kritici stajalište o stilu kao izrazu personaliteta upozorava
jući na konzekvencije koje bi vodile osporavanju individual
nosti djela: samo opus pisca imao bi individualitet na ra
zini stila, a kako je upravo ta razina po Kaysero'ru mišljenju 
odlučujuća i za vrednovanje, otpala bi mogućnost da jedan 
autor stvara jednom vrijedna a drugi put ben-Tijedna djela. 
Budući da je pojam stila vezan isključivo uz pojedino dje
lo, Kayser smatra da je stil jedinstvo svih elemenata djela, 
takYo jedinstvo koje se temelji na jedinst\u i individualitetu 
percepcije, odnosno određenog stava, ili, u konačnim kon
zekvencijama: pjesničkog svijeta.9 

Takvo shvaćanje. međutim, obiluje nejasnoćama c1m 
ga dovedemo u vezu sa shvaćanjem književnih rodova i 
vrsta. Premda Kayser upozorava kako percepcija i određeni 
stav treba da obuhvate i zahvaćenu predmetnost, kako, da
kle, ne smiju biti mišljene samo u smislu načina gledanja, 
nego i U smislu onoga što je viđeno, ostaje nejasno što osi
gurava jedinstvo individualiteta percepcije i sta\'a, odnosno 
na temelju čega zaključujemo o njihovoj cjelovitosti. Ako 
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je s~ils~a pogreška na primjer u promjeni perspektive pri
~ov~edaca, u tome št.o, kako navodi Kayser, dijete npr. go
'on s .. a_spekta odraslih, ostaje nejasno kada valja govoriti 0 

J?ogresc~-~ kada o_stilskom efektu. Slučaj je, naime, isti kao 
I ~ ... ~aJSire shvacen<?;n ~ezičnom izražavanju: kada netko 
gnJ ... CSI u tzv. gr~matickoJ korektnosti, tada takva pogreška 
moze upozoravati na neznanje ali ona također ČI·n·· 'dl .. -· 
S d"· • "k ' Vl jl\ilffi 
am _n1e IJ .J~~-~ a n_a onaj isti način na koji je to prisutno 

u ~:'Jglasoviil]Im stilskim efektima. Kada određujemo ela je 
obtcna_ po?rešk!l_ »Stilski negativna«, a tzv. pjesnička slobo
da »stllskx_ pozitivna«, krećemo se na vrlo opasnom terenu 
v~ednovanJ"; koj~_je u biti zasnovano na stanovitim intuitiv
ntm preduvJe_~enJ_Ima. Stilsko jedinstvo utemeljeno na jedin
st\~ _pe~cepCIJ~ 1 stava zasniva se tako na prepoznavanju 
pozitivnih ~val~teta stila prije same analize, a to znači na 
.?retpostav~I o Je~instven?j i _cjelovitoj intuiciji koja unapri
Jed ~.arantr~a da Je ono rntutrano nešto jedinstveno i ne o-
novlJIVO a tpak shvatljivo i prihvatljivo čitaocu. p 

. OvaJ načelni stav, koji se, dakle, mora pozvati na intuici
JU, otkn_va da __ Kayserova tipologija unekoliko miješa vrijed
nosnu ~Imen~I_JU književnokritičke ocjene s književnoteoret· 
skom dtmenziJOm književne vrste, odnosno roda te da ona 
~ako ~ora ~?se~ati, .~)edne ~trane, za iskustveni~ kategori· 
J_am~ IZ poVIJesti ~nJizevnostt, koje načelno zapravo ne priz
JC, I _za spekulativnom antropološkom dedukcijom pojma 
roda I v~ste, s druge st_rane, koju dokraja nikada ne mo.l:e 
?pravdati. _'~ako __ ova tipologija može zadovoljiti tek kao 
Jedna klasrfrka~t~a postojećih romansijerskih oblika a ne 
kao .s~~·amo knttčka tipologija koja bi morala apst;ahirati 
od ".nJednosnog aspekta. Iako se, naime, u teoriji književ· 
nosti mo~a _bez sumnje govoriti o romanu sa svih aspekata 
metodolosk1 svakako nije opravdan postupak ·· • · .,· di · · . 

1 
mtJesanJa sv11 

n:enZIJ~. smts a,_ osobito miješanja dimenzija roda i vrste 
s dtmenZIJOm umJetničke vrijednosti. 

Mnog? je zato metodološki opravdanija tipologija koja 
se ~gr~mcav~. na t_ehnič~i aspekt romansijerskog umijeća, 
tak~a t~pologtJa ~OJa se može pozvati na tradiciju stare re
tanke I poku~at~. unutar retoričke dimenzije komunikacije 
romanoptsca _I". ct taoca pronaći mogućnosti koje načelno 
ost~_aruJU r~zl~crte vrste romana. Najuspjelija je takva topo
logiJa, rekh b1~mo, ona koju predlaže Franz Stanzel u već 
spomenutom djelu Tipični oblici romana. 
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Stanzel na osnod Kvintilijanova sustava retorike razli· 
kuje obavještavanje od predstavljanja, tj. on zapravo upu
ćuje na dvije mogućnosti kako se čitaocu, odnosno slušaocu 
može prenijeti iskusn·o jednog događaja: događaj se maže 
•izvana« ispričati i »iznutra« prikazati. Anglosaksonska kri· 

"liKafofu8.iia-lu -je Stanzelu služila kao drugo uporište uz 
Kvintilijanovu retoriku. Tom naime kritikom, odnosno teo
rijom romana od.J:Ienryja Jamesa do _Waynea_J:loQ!h:i _ _d~i
.!!!!:_a_p_rpblem pripoYjedačeva gledišta. Pripovjedače,·a per· 
spektiva također je temeljna okosnica na kojoj Percy Lub· 
bock u već spomenutom djelu razvija Qrobleina_t_i!_\:!!__OclP.C?~a_ 
pripovjedača prema priči, razlikujući između unutarnjeg 
_gleillšla; gdje je pripovjedač jedan od aktera,_dok je _pripo
~ijest iwr!čanau pn·om licu, i vanjskog gledišta, gdje.prip<>: 
yjec!~č __ ne _sudjeluje u priči, a pripovijest je ispričana u tr~
~_em li~u. Na takvim je osnovama Stanzel razradio teoriju 
»gledišti«, razlikujući najprije tri osnovne situacije pripo-

. vijedanja: @!orsku situaciju pripovijedanja, prip~vjeda!~
čku s.i.!uaciju_i _personalnu situaciju. Na osnovi tih situacija 
razlikuje- on ~_!!~ __ osnovna .,tipa r:qnt~m~Jfoje naziva: ~ 
ski ~QIJ13:n,_ja-roman i personalni roman .. . C'\1 U ~oj situaciji prjp_qvijedanja _pripovjedač_ je_ tako
đer ~a~ij_a_~pissa. ali on ipak yt5Z •• .E!!_P~~a_sasvim: ftkt~vnof"~l 
~yijetu romana. On je na pragu tog svijeta te Je nJegova 
uloga u neku ·ruku posrednička. Pripovjedač je zato u ton 
načinu pripovijedanja sveznajuć s obzirom na svijet roma
na; on zna ono prije i ~(:{ilOPQslije u romanu, pa to svoje 

.. ,_ znanje preko komentara i povremenih intervencija izlaže ili 
·<[.~daje naslutiti. Za razliku od toga u ja-romanu pripovjedač 

· doduše priča roman, ali on to čini kao hćnost koja _pripada 
~šyijetu romana; njegova je svemoć ograničc;pa __ tom_ pripad

-~_nošću;--premaa on zna uvijeK v1se od Cita~a. Na -~raju, u 
"' .. ·personalt:.~t:n romanu pojavljuju se ~<!fflkJeiLSa_.syOJIJJl_Og~~· 

'~ ničenim perspektivama kao pripovjedači: roman se razVIJa 
slično drami. · - ~ · ~ ..... 

U čemu je prednost ove tipologije i njezino značenje za 
teoriju romana? Nema nikakve sumnje da se Stanzelovim 
tipovima romana mogu staviti određene primjedbe, prije 
svega takve koje će_u_j)ozoritLd;;t __ ~9rl'I!.3:h!_<?:"".!.~~nički shvaće
na_perspektiva, odnosno gledište ipak nije od tako presud· 

·nog_ značenja za roman kao što se to u OvakVOj- tradiciji raL~ 
rTiatTanja romana pretpostavlja. Nije teško pokazati kako 
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većina_!.l_p:r_ay_q_najyr__e_c!nijih_rom<:ma ovu perspektivu primjet
o_o ili manje __ ugčljivo_ mijen]a~ča!(ipo nekoliko puta, a da 
to ne vodi narušavanju _konzistencije romana, koja, dakle, 
OVlsl -o drugim faktorima čak i više no o pripovjedačevoj 
perspektivi. Ne smijemo, međutim, zaboraviti da ovakYa ti
pologija, unatoč tomu što ne može u potpunosti zadovoljiti, 
pruža velike mogućnosti daljnje razrade u smislu shvaćanja 
romana kao onog načina epohalnog izražavanja u kojem se 
poja\'a mogućnosti formalnih mijenjanja perspektive može 
shvatiti kao izraz najdubljih metafizičkih pretpostavaka 
romansijerske umjetnosti. Tada takva tipologija obećava da 
će daljnje proučavanje uspjeti povezati suptilan studij ro
mansijerskc tehnike s jednim pojmom romana koji treba 
da bude ostvaren na temelju šireg U\'ida u svjetskopovijesnu 
uloru romana kao književnog, pa prema tome i misaonog 
modela shvaćanja i izražavanja povijesne zbilje.10 
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NOVELA I BAJKA 

_!zme_đu novele i bajke sigurno postoje prijelazni oblic~· 
_pf~~-~~-ri_eJwm- događaju iz_ svakidašnjeg života goto\·o nl· 
primjetno skrene u čudesno ili se nakon formulaična počet
ka na sceni pojave ličnosti koje nisu određene jedino kao 

·kralj i kraljica, najmlađi sin, zmaj iii princeza. Epoha ro
- ffiantizma, štoviše~ kao da je posebno nastojala po\·ezati 
čude5ri0 sa syak~clneynim, _»realizam(( pripovijedanja o s\·a
~OdllevnoffiZi\rotu s maštovitim uzletima u svijet koji nije 
podložan iskustvenim zakonitostima. Ipak, u svakom prije-

- laziiOffi~IikU-izrileđu ·novele i bajke Iako je razabrati ono 
što pripada bajd i ono što pripada noveli. Citalac rijetko 

_zapa~~-~~_121_Ej':_l_~:--- fa~tastiči:ta nove_Ia_ još. je u\-ijek no\-cla, 
_a_ba]l<a ostaJe baJka 1 ako se u nJOJ pojave po\·ijesne lič
nosti.- Kao da potpuno izostaju nedoumice tako česte prili
kom razvrstavanja književnih djela u književne \Tste: noYe
la i bajka neposredno se razlikuju jer su s v i j e t n o v e l e 
i svi j et b aj ke uvelike raz!~ ( 

Nije Ii, međutim, »Svijet bajke(( tek naziv za rnaštom 
ulje~šanu sl~u neke zbilje koja pripada jedino djetinjstvu, 
dok Izraz. »sv_IJet novele« samo nespretnom analogijom pokuša
va. sugenratl kako postoji neka slika svijeta koju tobože odli
k';Je raznovrsno ~tvarala!tvo kratkih proznih knjižemih dje
la._ U raznolikosti onog sto se naziva novelom jedva da ima 
IDJesta nekom zajedništvu koje bi omogućilo iole čvršće 
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određenje te književne vrste, a opće osobine novele, ako su 
dobivene metodom apstrahiranja, sadržajno su toliko ne
određene da moraju pripadati i bajkama. što onda može 
značiti neposredno razlikovanje između novele i bajke za 
znanstveno proučavanje književnosti? Nije Ii u tome riječ 
tek o dojmovima kojih se treba čuvati kada se radi o raz
vrstavanju književnih djela po općim i stoga objektivnim na
čelima? 

Svakako valja dopustiti: u neposrednom razliko\·anju 
između novele i bajke radi se o cjelokupnom dojmu, i samo 
na temelju takva dojma može se uvjetno govoriti o s\"ijetu 
bajke i o svijetu novele. Sigurno je, analitička se usporedba 
novele i bajke gotovo i nema na što osloniti: tematikom 
ili jezičnim izrazom, pojedinim motivima ili njihovim sYeza
ma, riječju: svakim elementom uzetim zasebno novela može 
oponašati bajkU i pri tome ostati novela, baš kao što se po 
Svakom posebnom elementu bajka može shvatiti i kao neka 
vrsta, kao praoblik ili kao dječjim mogućnostima prilagode-
na--noveli.- Neka suprotnost između svijeta što ga oblikuje -
baJkilTOnog sVijeta štO ga oblikuje novela može se doista 
zapaziti više na temelju dojmova no na temelju zaključiYa- -
nja. Pa ipak . ._Razlikovanje između novele i bajke može se 
uzeti i kao svojevrstan problem teorije proze-; te d\'ije knji
ževne vrste kao da su mnogo bliže" ":u· teoriji« no u čitalač
koj praksi; D.a Innogim-· razinama književnoteoretske analize 
supiotiiOSt između novele i bajke prava je zagonetka. 

Spomenimo npr. kako se ta suprotnost teoretskog i 
praktičnog iskustva očituje u nekim načelnim pokušajin1a; 
književnoteoretske klasifikacije. Dva znamenita teoretičara, 
Boris Tomaševski i Robert Petsch,l slažu se, unatoč znat
nim razlikama u tradiciji na temelju koje utvrđuju osnovna 
načela klasifikacije književnosti, _u osnovnoj zamisli odre
đenja proznih književnih vrsta. Oni smatraju d<tpripovjedna_ 
književna djela čine jednu grupu unutar koje je neophodno 
razlikovati između malih i velikih pripovjednih oblika. Takva 
kvantitativna određenost. pri tome, za njih nije nipošto for
malna u lošem smislu riječi: iz činjenice da se pripovijeda
nje jednom svjesno ograničava, a drugi put raspolaže s mno
go više vremena, odnosno »prostora«, proizlaze bitne zakoni
tosti književnog oblikovanja. Kratko pripovijedanje nužno 
teži_ koncentraciji izraza-i-»hrli«; tako reći, prema brzom 
~vršetku, dok dugotrajno pripovijedanje nužno •ide u širi-
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nu« i teži da čitaoca zadrži u napetosti točno odmjerenim 
odlaganjem za\Tšetka. Na temelju ovih osnovnih zakonito
sti pripovijedanja Tomaševski _zaključuje kako _ _je ~o~~ 

. apstrahirati_ od m:inje važnih razlika, vpa- t~ko .• razhka < ·~
·nu!đu novele i bajke, te se novelom moze nazvati svaka krat-l 

-ka_pripovijest, odnosno svaki mali oblik. unutar ~rupe t.zv. 
prlpovjednih žanrom. P~t_schs"._ opet P?Z'.~''·'l_a_ p_'?) am ep_'!<~ 
i na razred: epika u prozi, , smatraj~Cl_. _kako __ s~':_l_!l_utar 
tOg-razi-eda mogu razlikovati i pojedinačne književne vrste 
kakve su novele i bajka. pri čemu književnopovijesni opis 
postojećih sličnih književnih djela treba da upotpuni .one 
karakteristike koje se dedukcijom iz pojma epike ~-prozt_ ne 
mogu utvrditi. Vidljivo je kako je _2psa_\~J1d':nC1J.a zaled
nička kod oba teoretičara: prvenstvo Ima ono sto je zajeO
niČko noveli i bajci, jer"je njihov p_!jpoyjedni_oblik_.nače]n_o 
identičan· razlike su sekundarne i spadaju isključivo u do-

l\ ffierii,i_ Po~'i}esti književnosti. odnoSno točnije re~en':>: povi
jiS-ti pojedinih književnih Vrsta. Zato Petsch i razl_tkuje IZ~e· 
đu onoga što mi nazivamo umjetničkom bajkom 1 onoga ~to 
nazivamo narodnom bajkom, pri čemu mu je ~!l~o~n~J?alk~
praoblik svakog pripovjednog oblika.~ok je_u;'_ljet_n!čka_ ba j· 

__ ka Zapfavo-·epsko-<lidaktična književna vr~t~, t]. poseban pn
povjedni oblik namijenjen djeci i omladmi a nepodesan za 
književno uživanje odraslih i obrazovanih. 

Ovakav okvir razmatranja odnosa novele i bajke na 
prvi je pogled sasvim objektivan, znanstven i slobo~n od 
subjektivnih dojmova: načelu oblikovanja ~ pravo~ J.e da
no prvenstvo pred tematikom, bajka se vtsoko CtJent ka? 
praoblik pripovjedne umjetnosti a istovreme~o se resp~kt~· 
ra i činjenica da bajke danas čitaju jedino djeca. »~eahs_tt
čki« stav prema bajci kao pedagoš_ko~ ~r~dstvu 1 svoje
vrsnom anakronizmu tu je sačuvan 1 UJedinjen_ s osta!ko~ 
romantičarskog oduševljenja za bajku ~ao pr~~vor pJeSni
štva: bajka je praoblik pripovjedne umjetnost)_U:i\L!"~~, 
pripada u drugo p()dručje . istražiy[U1ja; _ka~_ folklor o~a Jf, 
pra-umjetnost i kao takva zapravo pred:11II1Jetnost .. o~Jek.ll
vizam ovog shvaćanja, međutim, čini se nepovredi:'~m- Je-
dino ako imamo u vidu književnu proizvodnju Pr I J e ra
dikalnog raskida s realističkom tradicijom. Teorija zasno
vana na paradigmama velikih realističkih romana devetnae-
stog stoljeća, odnosno njihovih nastavljača u dvadesetom 
stoljeću, prirodno ne može biti osobito sklona bajci kao 
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~~~'~en1enom . k~jiževno11_1_ ~razu: SVIJet bajke zaista je »S . 
«:>nu stranu« _sVIJeta _reahs~tck~g romana i njime inspirirane ' 
nov~Ie .. Ako ]edan tip umJetmčke proze, onaj što ga repre
~~ntiraJ_u npr. _Flaubert; Tolstoj, pa i Thomas Mann, svjesno 
Ih nesvje:no b~va sh:a~en k~? .. uzor umjetničke proze, bajka 
mor_a nuzno »Ispasti« IZ knJizevnosti premda može biti is
pracen~ sa svim mogućim počastima. Iako je tada bajka 
»pr~obh_k umjetno~ti«, ra~:l~ka između novele i bajke ostaje 
razhka ~zmeđu .u~jetnosh 1 pred-umjetnosti. Ali •. ako Kafka 
np~. ~alJa_ uvrstiti u pa_radi_gme umjetničke proze, objektivno 
Ut\·rđ_tva?Je ?dnosa baJke 1 novele kao književnih vrsta biva 
u ~-ehkoJ mJeri .!'.oljuljano: zapaža se da oblikovanje kratke 
pnpovJ~dne .. knJiz_evne vrste ne slijedi jedino zakone krat
koce PriP.OVIJedan~a; ono slijedi i zakone organizacije »arhaič
nog« SV~Je~~· pa Ip~k može osvojiti i obrazovanu publiku. 
~ostreahstrck~_.knJIZevnost ima novi odnos prema bajci, jer 
JC ~_JCZin ,?t~or pre~a realistič~om pripovijedanju Yodi i 
ta~~~~ r:acmima knJizevnog oblikovanja· koji su arhaični i 
stt_hzir~nx po n~čelim~. ko~~ realistička tradicija ne može 
pnzn~b kao nacela stilizaciJe prozne umjetnosti. Time tco
r~tski ~-roblem odnosa bajke i novele dobiva sasvim nove 
-~~_mer:tZIJe. 

. Nesu_mnjivo je pri tome da novela i izvorna, narodna 
haJ~~ pnpadaju različitim kulturnim epohama. Na temelju 
POVIJesnog razvitka pripovjedne proze može se utvrditi da 
no~·el~ kao zaseb_na knj~ževna vrsta ima svoj uzor u građi 
koju je preuzeo 1 ... obradiO J3<?ccaccio u svom slavnom djelu 
De~a~!lero!_l,. ~ao s~o se -?.a temelju motiva i likova u bajci 
~oze utvrditi da Je ponJeklo bajke u mitskim vremenima 
1 da .PO ~voj prilici _njezin procvat ne pada u vrijeme pisn1e
no~_ti. N~su, ~eđutim~ baš tako sigurni slijedeći zaključci 
koji ~e _cesto Izvode xz ovakve kronologije: Ako se no,·ela 
konstituira_ ~ .... renesansi, a bajka u pretpovijesiC--novela je 

_ mod~:r:na ~nJI~evna vrsta, a bajka perzistira na periferiji 
pr.a~·og __ umJetmčkog stvaralaštva. Kako bajka cvjeta u »pri
mthvnim«. k~l.tu~ama, ona iz!:_~y~_ ono što je Levy Briihl 
na_z':,~o ~~I~Jti~!?l_ r:r:entalitetom (njegovi kritičari i nasta
vlJ~CI ~ru~Im 1m~nom~. ali --zadržavši u osnovi istu ideju); 
b_aJ~a _!z~~ava mitsko Iskustvo svijeta te pripada i »funk
cwmra« unutar mitskih kultura ili unutar rezervata mitske 
kul_~~re u znanstvenim kulturama.~ -~ovt::l~_p~!c artistička je 
knJizevnac_yrsta, :rezultat_ .vi~oke arti~-~ič_~~ svijesti i umjet-
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ničkog stvaralašt\·a raznJcne kulture. - U ovakvim se tvrd
njama;· naime, pretpostavlja KaKo svoje\-rsna nztJa progre
sivnog razvitka knjiže\·nosti tako i svojevrsna vizija knji
ževnosti kao odgojno-obrazu\·nog predmeta, pri čemu je 
isključeno postojanje nekih književnih tokova izvan repre
zentativne, odgojno-obrazo\·nim institucijama utvrđene ma
tice. 

_ Ako opet, potaknuti su\Temenim sumnjama u histori
stičku koncepciju i u objektivnost na\·edenih dedukcija o 
no\'eli i bajci, pokušamo no\·elu i bajku odrediti kao knji
ževne vrste prvensf\·eno i barem pretežno na razini stila i 
strukture, dobit ćemo, oslanjajući se na iskustva poznatih 
teoretičara, otprilike ovakav rezultat.2 

\Novela, kojoj i samo ime go\·ori_o_ nQyjni_. kratka_ je_ pri
ča o lie:Ce_m_ no\·om i prema tome zanimljivom za čitaoca., 
Kako je kratkoća sili na ograničavanje, ona se mora u cje
lini osloniti na jedan !1I9Jh: _l5-9jL mora--llZdići do _izuzetno
~ti. Izuzetnost Pri tome ne značlnipošto--da ·iemallO\'ele 
treba da bude izabrana isključivo u suprotnosti prema -ba
nalitetu svakidašnjice. Iako novela voli izuzetno i kao __ ne-

__ običn9~ _i _kao ____ I}~svak~9-~~~'!C?_ opis---~~~-!Ji_~~~im:li- i n~ i-
hovih čUdnih ·zcroda također i banalno svakidašnje moze 

~··-obradom biti uzdign~to na rang -izuZetnos-ti: \·irtuozite"t- obra
~ de --~-lOže banalnost sva-kidašnjice učiniti' čik~iiU.ietilO zani
mr]ivom ako ·s-amO--U-SPiJe mijenjalljem gledišta ili po_seb
nim --stilskim naglaša\·anjem učiniti vidljivim i ono što Je u 
svakidašnjici neprimjetljivo upravo zbog prevelike bliz~ne. 
Simbolična vrijednost_ motiva tu svakako također zauzima 
određeno_jpjest_p; oslonivši se na nesv_iesnu dinamiku ~o
jedinih situacija i prikrivenu simboliku određe1!i~ do?ađa~~· 
novela može privlačiti pažnju i na nekoj razmi koja nqe 
razina svjesnog interesa za ono što je po se~i zan_imljiv~. 
Koncentracija na jedan motiv, ili tek mali broJ motn·a, pn
rodno ne dopušta složenije načine karakterizacije.=Karak,:_e~ 
~e ti noveli ne može razrađiYati· QQ__Se_može .. samo-oznacitl 
u jcdnOin ·sud61D.skom_ treriiiikUt'ili nllnačiti u nekoj za nje
ga--suctbinskoj karakte,riStici. K3.ko u noveli bi_Va zahva~e,n 
samo jedan događaj; a·-ne zbivanje, jedan ljudski odnos; a 
ne ·društveni odnosi jedna karakterna crt<}, a ne karakter, 
novela nužno teži p~ema svojevrsnoj konkretizac~ji _koj_?- je 
vodi u naglašavanj~~_9&___!2a_~~~-n __ nu_žnog, poj_e~tnacnog 
na raču~itog, jednog na račun. mnoštva,.- mdJVtdualnog 
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na račun društvenog. Brzi razvoj radnje ili potreba da se u 
svakom slučaju teži prema nimlllOVnom biZOm završetku 
unosi- također-u--novelu--elemente_-drain3:tiZ<ieije~ -Kao u drami 
sukob suprotnosti_ pojayljuje_s~ll"Jče~~"_jcao_pokretač opi-
· sane radnje ili pokretač logike razmišljanja __ nekog karak
tera. Velike mogućnosti- u~izboiii_:_teme~L.vdike .mogućnosti 
u načinu-obrade;; takve· obrade koju upravlja jedino zahtjev 
za izUZetilO"šču--r izazivanjem interesa. čine u svemu tome 
novelu vrstom koja je do te mjere fleksibilna i bogata pod
vrstama da se čini kako ima mnogo istine u paradoksalnoj 
tvrdnji teoretičara novele W. Pabsta kako ne postoji no--

\'Vela, nego _postoje samo novele.~ · -· 

.• B~op_et, priča je o čudesnom _koje se prima kao 
obiC~L_svakodnevp.cr.-Bajka-~JtZdiže neki izabrani motiv 
(fc)"IZUZetriosti; prije bi še moglo. reći da ba] ka izabire izu!··· 
Zctne-inOtive· koje svodi na istu razi mi s motivima iz svaki
dašnjosti. Izbor._moti:ya kojima_s_e _l)ajka koristi stoga je 
ogra.n?~~ll~} k~o št_o. pokazuju __ !l:!!l?~a_ po_~~~~~ l_S!raživanja i 
ktaslflkac!Je, mouvr u· bajkama mogu se pobrojiti gotovo 
b~~-~~t~tka. -Između ovostranosti i onost!~!lQ~ti__u___bajci ne
ma nikakve raZliKe: cuda se događ~ju.._alLnikoga -ne_začu-

- đuju,-IjU<frye-prirodnc,-}(rećl.l--u-nep_!:ir()dnim situacijama} 
susre-ću se s vilama~~i\rještirnlli3,00re se s čarobnjacima ! 
i đavolima; zmajevi i patuljci žive isto tako kao i ljudi· 
životinje, biljke i stvari razgovaraju s ljudima bez ikakvih 
teškoća. Sve što je u bajci prikazano kao da je viđeno u 
jednoj dimenziji i svedeno na svojevrsnu funkciju konden
ziranog zbivanja. Bajka ne poznaje karakter jer_ nema ni
k~kv~ __ !'arakterizacik!.J.t,_mak~j~_!?enovan 1 odt~Aen __ s jed
mm Ih ?Ja pr~~~eV~'-' On je~k@JjeV!ĆiJi!'_aS!JfJifob"r iJi zao, 
hrabar 1h l<ukav1ca, 1 to Je dovoljno. Razvitak radnje uvijek 
se kreće u jednom pravcu; može se ponavljtai, udvostru
čavali ili varirati zbivanje, ali se ono ne može odvijati u 
paralelama. Epizode se nižu oo logici.radnje •. ali se ne upot
punjuju~ni!Lse__m;ajamnCLDbjašnj"c~ai>'; ~ličnostt"niŠta ne 
uče niti se u bilo kojem smislu mijenjaju; situacije se izo- -
!iraju kao što se izoliraju likovi koji nastupaju uvijek bez 
ikakve pozadine. Sve je u bajci s_računatoj_oslobođeno od 
bilo čega što ne vodi jasno_ određenom cilju postupaka li
kova. _Stilje bajke_apstraktan;_.sklon-_formulaičnim izraZi
ma i ponavljanjui kao što je cio svijet prikazan u bajci 
apstraktan svijet u kojem se . kreću apstraktne figure u 
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irealnom prostoru. Pri tome je prisutna svojevrsna st~~ga 
- logika zbivanja koje nužno ide prema uglavnom unapnjed" 
p;znatom cilju, simetrija u ponavljanjima i stanovita mi
stična algebra. Apstraktnost, formulaičnost, odsutnost ka
rakterizacije i psihološkog nijansiranja, međutim, nimalo 

-ne šteti svojevrsnoj stilskoj eleganciji, lakoći. i P~?zračno-
sti kojom odiše tekst bilo koje bajke. ~ub_hmac1Ja sur': 
vih motiva i irealan prostor, koji kao da Je Jednoliko osvi
jetljen sa svih strana, te lakoća svladavanja pr?st~rnih ~ 
vremenskih udaljenosti doprinose dojmu da su bajke 1 sno~1 
jedno te isto. Pri svemu tome ipak damjnjra određena S~':!
čenost u izbo11,1 __ .motiva..Lre~mala- sloboda u načmu 
njihove obrade.. Ako su novele maksimalno .':aziičite, bajke . 
su maksimalno slične. Gotovo bismo se usudih na neku vrst 
obrnute parafraze: 11:~-- po~ to je b~J~e~ nego ___ postojL _sam_!)_ 
bajka.• 

Sto se na temelju ovakva opisa tekstova novela i bajki 
može zaključiti o odnosima novele i bajke s obzirom na 
nepQ.sredno razlik~va!lje_ i!:r.n.eđu ~~_vjeto~a_ ko)e:_o~~ _obi~~~!: 
ju? (Ne govori li ponovno različitost novela 1 Jedinstv~nost 
ba"jki o tome da novela- pripada diferenciranoj kultun na-, 
šeg vremena, dok bajka pripada jedinstvenoj mitskoj pro-' 
šlosti čovječanstva? Nije li tako opet potvrđeno samo· t? 
da je svijet novele, odnosno slika svijeta koju novele obl~
kuju, objektivna umjetnička slika našeg vreme~, dok. bay 
ka pripada subjektivnoj viziji djetinjstva č~vJe<:anstv_a u 

-Smislu filogeneze i u smislu ontogeneze?. N1~e h .!o IP .. at
Samo potvrda kako razlika između novele 1 bajke mJe msta 
drugo do razlika između praznog književnog d_jela koje ~~ra, 
đuje zbiljsku tematiku, koje je »realističnoc, 1 o_no~ knJIZev
nog djela koje obrađuje tematiku čudesnog, koje Je •fant:'" 
stičnoc? Raznovrsna, ali uvijek realistička no~e~a tak? ... Je 
objektivna, čini se, za razliku od subjektivnosti Jednohcne, j 
ali fantastične bajke. 

Razmotrimo međutim, u čemu treba da se sastoji obj~k,
tivnost no:ye!e, ~bjektivnost koja može pos!~ti ~~o argu· 
ment za njezinu ,.zrelostc, »dovršenu umjetn1cku ~nJe~nost~ 

' i prednost predbajkom kao izrazom naivne suby;kt1vno~t1 
' djetinjstva. U tu svrhu treba prije svega odb_ac1t1. tvr~]U 
da se u noveli uop~t;_ne.može pojaviti_čudesno}_f~tas_t•čno. 

· Podsjetimo samo na novele romantizi?a i~i na s.uv~emenu 
science fiction novelistiku. Tek jedan dio saence fzctwn pro-
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izvodnje, -~_to_ onaj namiJenjen isključiyo djeci, _donekle je 
nali~ bajkama; veći dio te proizvodnje pripada no,·elistici, 
nastaYljajući tradiciju novele u svim njezinim osobinama, a 
J::azli]fujućL.se od ostalih novela jedino po određenoj sklo
l;!ost~ pren1a fantastičnim likovima i zbivanjima. Kapetan 
svemirskog broda susreće se i vodi borbu s neljudskitn 
bićima doduše na isti način kao i carević iz bajke, ali se 
on sam ne odreduje kao carević, niti on pobjeđuje bića 

s drugih planeta kao što to čini carević sa zmajevima. 
Pojedini čudesni motiv, naime, ne daje dojam koji daje 
bajka: ono što rmziv~mo~vijetQill_bajke odlikuje se_ odsut
nošću zakona _!!Zrq_čnQ_sti: sarllo u noveli čovjek lebdi jet~ _: 
je izvan dosega sila teže, u bajci on lebdi jer je izvan do
sega prirodnih znanosti. Svladani iii nesvladani strah i za- -
prepaštenje prate čovjika na putu u svemir upravo zato 
što se on na takvom putu susreće uvijek samo s ovostrano
šću koja ga ugrožava; u bajci nema straha jer onostranost 
ne ugrožava sama po sebi. Osim toga, biće koje živi na Si
rijusu, a koje opisuje znanst\eno fantastična novela, još 
uvijek pripada ovostranosti, dok čovjek u svojoj kolibi na 
rubu šun1e može u bajci pripadati onostranosti jer je možda 
biće bez duše koje ima samo privid čovjeka. Kontakt s inte
ligentnim bićima iz svemira tako nije dodir između razli
čitih svjetova, ali je takav dodir razgovor seljaka sa zmijon1 

\\u polju. To znači: ~kako god bili fantastični i čudesni elc- _ 
menti koje novela uzima u obzir. ti elementi ostaju na rflli-

/ ·n~ svijeta nove1c sve dotle dok je na~i~_niQl_~lt-R.QYe.zivanja-
, različit od onoga ·kojinr~e--siuž!"Oajka. -

Raznolikost i sloboda -u izboru teme omogućuje tako i 
noveli zahvat u fantas_tično, ali zahvat kojim i @nt,p~tično 
biva objekfu!!_O prikazano; ~ela_ se __ ~gr-c:t-Služit.Ltzv._ reali
stičkom motivacijom. Uz to treba upozoriti da jednoličnost 
bajki-Ilije -u· skučerioffi' izboru motiva i likova kojima bi se 
one služile.L Kao što su Proppove analize uvjerljivo pokaza
le,- stalni i postojani elementi bajke, oni elementi na teme
lju kojih se utvrđuje jedinstvenost svih bajki, nisu moti\ri 
i. likovi, nego su fun k e i j e djelatriih likova. Nasuprot 
širokom izboru likova broj je funkcija u pravim bajka1na 
-kiajnje ograničen, a osiffi Ulga- Odl-eđeni utvrdiv{ zakoni 
ograniča\·ajti i ...._rCguliraju njihove veze i vremenske sekven
Cije.5 Novela~- međutim, raspolaže gotovo neograničenin::t mo
gućnostima ·upravo U brOju funkcija, te- su bitni pokretači 
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radnje i mogući odnosi između motiva u noveli i u bajci 
načelno različiti. Mogli bismo reći: \bajka !Il].~ uvijek ~-'!!TI-E. 

~ ~9j~~~lastitu logiku, a novela moze l __ mora_imllti log~l:l~ 
·.fu:~g"-~.onte_~ 

-Novela, naime, upravo zbog neograničenosti u izboru 
motiva i likova mora uzimati u obzir uvijek samo jednu 
v;$t -reprezentativnih motiva, nečega što je svojevrsna ti
pična ljudska sjtuc.!fija, ali tipičp;t ljuQska situacija samo za 
određen krug čitalaca. Novela se ne mora baviti radnjom, 
ona ne mora biti-ni strogo dramatična, ona ne IDo Ii niti 
slijediti bilo kakav utvrđeni oblik izražavanja, ali novela 
mora, upravo zato, nekom svom strukturalnom elementu 
dati osobito naglašeno značenje i važnost koju priznaje po
tencijalni čitalac. Već je Paul Heyse u\·idio tu potrebu ra
zradivši tzv. »teoriju sokola«, teoriju po kojoj svaka novela 
ima jedan povezujući i centralni motiv kao što je to sokol 
u jednoj Boccaccio\~Oj no\rel_i, a I-fei-mann Pongs je takvu 
teoriju modificirao u skladu s vlastitim shvaćanjem simbo
la i nužne simboličnosti novele.6 Izbor, naime, koji niJe 
ničim uvjetO\'an mora biti uvjetovan PoSebnim značenjem 
određena moth·a, a takvo posebno značenje može biti sa!_t:lo 
simbolično značenje . .:.,. Važnost simbola uvijek je pri tome 
uvjetovana određenim uvjerenjem o onom što je značajno 
a što beznačajno, što vrijedno spomena a što n~vr~jedno, 
što je novina a što nije nikakva vijest jer ne nosi mkakyu 
važnu obavijest. Kako je centralni simbolični motiv u- n?" 
veli obično Q.oga_đ?j, a kako je doga~aj ~ešto. što izl~i IZ 

r norme zbivanja, što narušava odrcđem pn:r:<?dn_I_ red poJava, 
novela bira određeni događaj na način koJI DIJe uvjetovan 
nikakvom općom shemom mogućeg događanja. lz~?r je. no
vele, dakle, subjektivan i ograničen jedino razumtJeYanJem 
publike. 

Tako dolazimo do potrebe razlikovanja konteksta u _ko
jem se, tako reći, nužno čita novela od kont~ksta u k~Jem 
se nužno čita bajka. Nov~a svoj izbor __ mg_!~_v_a _t~EBe!JI" __n~ ~ 
potrebi originalnosti; događaj je tako_~ _načelu sluc~ J,, a. 
izUzetna ličnost individuum koji nije prosj~~an. Da __ b,~~~~~ 
_međutim, takav događaj i. takav indlvid~~m~~op~~--!l].P8l!._ 
prihvatiti kao nešto što je vrijedno opiSIVanJa na razmi 
Umjetničke vrijednosti, slučajni događaj ili poseba~ i~divi· 
duum moraju nositi u sebi mogućnost da budu shvaceru ka,o 

\simboli. Kako pak od epohe do epohe, od naroda do na.ro-
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da, pa čak i od vremena do vremena i od jedne socijalne 
~x;tpe. do druge vari.ra sh_vaćan je onoga što je originalno 
1 ~to Je u nekom s~uslu Simbolično, novela je uvijek upra
-~-~J~_~a~_prema relatiVno uskom krugu čitalaca: njezino je
razumiJevanje otežano jet je njezino tobože objektivno- izla: 
ga11je sa stajališta nekog općeljudskog . stava subjektivno 
upravo_ zato što arbi!rarn~-- p_9stavlja jednu pojedinačnost 
na razmu općenitosti. -- ---- -

~ B~jk~ op':t,_lik i dog~đaLkoje_opisuje_ uzima uvijek 
s~mo _ na~eOnoneCtiristv~noJ__razini ... na razini oVOZemaljskog 
"Života kojemu-je-đoalr i susret s onozemaljskim nešto izu
zetno i kao takvo zanimljivo, odnosno vrijedno obrade. Do
~ir s ~nostranošću, premd~ je svagda događaj, nikada nije 
cudo, Jer čudo pretpostavlja osviještenu i spoznatu zbilju, 
?dnosno takvu sređenu sliku svijeta u kojoj jedan događaj 
IZranja iz ostalih na način koji je toliko izvanredan da je 
protuprirodan. U bajci se zato govori o· događajima, ali 
nema čudesnih događaja, baš kao što su likovi bajke auto-
_mat~ki i izuzetni .i .tipič.pi. Kralj i kraljica, Vjestlca 1 đavao, 

caroonja:k""'I ZtiiaJ-n.lsu tako konkretni simboli kao što to 
mogu biti karakteri u noveli, baš kao što čardak ni na nebu 
ni na zemlji nije centralni simboličan motiv na onaj način 
na k~ji je c:n!ral~n simboličan motiv sokol u Boccacciovoj 
noveh. KralJ je jednostavno čovjek uopće i čovjek odre
đena statusa odjednom, kao što je vještica zla žena i izu
zetna zla žena istodobno. Bajka na taj način sve stavlja u 
istu razinu, jer pretpostavlja čitaoca koji je u neku ruku 
~van ~r?stor~ ~ ~reme~~; ona operira s onim što je moglo 
1 ne b1t1 te je zato vnjedno književne obrade, odnosno s 
onim što je moguće u svijetu koji još nema, ili nema više 
nikakvih prethodnih ograničenja. U tom je smislu ba'k,; 
mnogo bliže razini općeljudskog te je mnogo objektivri'ija 
od novele. 1 
~--------· .... 1 

Ovakva mogućnost da se bajka shvati kao u neku ruku 
ot~jek~vna- književna-- vrs.ta_nasup~!?t ... _subJeki~-"n~vele,. 
mogucnost. d'LSLnovela zbog_!oga približi:..lirici, a bajka 
po~ta?e paradigma · epik~ upozorava kako teoretsko obja' 
snJ~nJe nep~srednog razlikovanja novele i bajke uvjetuje 
slozena anahza ne samo tekstova, nego i onoga što čini 
stvarni život književnosti. Bajka i novela pojavljuju se uvi
jek u spletu okolnosti koje omogućuju njihovo čitanje, odno
sno slušanje i razumijevanje,7 odnosno koje omogućuju nji-
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hovo prihvaćanje kao određenih umjetničkih ili nekih drugih 
kulturnih vrijednosti. U tom smislu novela se ne može 
odvojiti iz povijesnog okvira novovjekovrle Proze, koja svo
ju vrijednost gradi na subjektiviranom pojmu umjetnosti 
kao stvaralaštva; novela je nerazumljiva bez razumijevanja 
romana kao takve književne vrste u kojoj se pojavljuje 
slobodan historijski individualitet~(Bajka pak ne J?ripada 
nužno dalekoj mitskoj prošlosti; njeziileSeOsObine-inogu-

-rJ!loraju razmatrati samo na pozadini mitskog- iskUStVa -sV:i-=
jeta, a ne smiju se razmatrati "na takav način kao ·da- one 
-iZravno proizlaze iz mitskog iskustva i jedino· to- iskustvo-
-nepo~redno izražavaju. ffiajka nije naprosto_način._mitskog 
IskUstva svijeta, kao što nije naprosto ni izraz optativa.1li

r utopijske želje za onim što nemamo,8 ~Q~J!~Jmji-
1 ževna vrsta koja je izrazla na pozadini 111itskog iskustva na 
'gnaj isti način- na koji je novela izrasla na pozadiiir-znan~ 
' ~enog iskustva svijeta a da pri tome nije nipošto neposred-
' ni izraz znanosti niti je treba miješati sa znaiistvenini -·ra: -
~ra\·ama. 

Teškoće, prema tome, s kojima se susreće teoretsko 
objašnjenje neposredna razlikovanja između bajke i novele 
proizlaze iz teškoća u razlikovanju između dviju proble
,!1-latskih razina koje se neprestano ukrštaju i prožimaju. 
Razlikovanje bajke i novele. naime, samo je_ s jedne strane 
uvjetovano razlikovanjem između »starogc mitskog iskustva 
svijeta ili mitskog načina mišljenja i :onovog«, znanstvenog, 
realističkog, na uzročno-posljedičnim vezama zasnovanog 
iskustva, odnosno načina mišljenja;Y S druge strane, razli
ka između bajke i novele razlika je između dviju književ
nih vrsta od kojih svaka uspostavlja osebujni način obliko
vanja one zbilje od koje polazi,) Bajka nije mit, premda izra· 
sta na temelju mita, baš kao što novela nije znanost ni 
filozofija, premda izrasta na temelju znanstvenog i filo-
zofskog iskustva svijeta) Odnos bajke i mita načelno odgo
vara odnosu grčke tragedije i mita, jer se u oba slučaja 
radi o preuzimanju elemenata mita, odnosno o oblikovanju ' 
na mitskoj pozadini koja, međutim, biva na određeni način 1 

obrađena kako bi postala posebna zbilja, ona zbilja koja 
više nije naprosto mit. Svijet bajke tako nije jednostavno 
mitski svijet prvobitnog čovjeka, baš kao što svijet novele 
nije naprosto metafora za svijet čovjeka od renesanse do 
danas. 
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_Pri tome valja reći da ipak ni samo inzistiranje·- na 
raz!~k_a~a ~a razini književne vrste ne može sasvim zado
voljiti,_ Jer_ je takvo razlikovanje, uzeto zasebno, nedovoljno 
da obJ':Sni snagu n~po.sredne suprotnosti novele i bajke. 
Ako ba~~u uspoređujemo s narodnom pripovijetkom anea
d~tom I_h, _po uzoru na Liithia i J o Ilesa, s legendom, ~ago~. 
m1~om _1 vtcem npr., lako se događa da bilo legendu i sagu 
ObJasmmo na takav način koji ukida razlike između iih 
vrsta ~ nov~le, bilo da klasifikacija tzv. narodnih pripovije
da~a I~gubt. s~ o~ u oštrinu kojom razlikujemo novelu od 
h~Jke, IzgubiVSI P~I t?me ~ po_tpunosti mogućnost objašnje
nJa fenom~?a pnvlacnosti bajke i njezine životnosti d a. 
n_~ s- P~VIJeSnl k?_ntekst novele i bajke ne pripada san1o 
dlJakromJskom ~ac1nu razmatranja: mythos i logos i danas 
r~vx:o?_ravno stoje u pozadini književna stvaralašh·a, izmje
llJUJU~l se ~ domin<:ci)i od vre~e_na do vremena, od mjesta 
d?. mJesta 1 c;>d slucaJa. do s_lucap. Opredjeljenje za bajku 
~lJ~ stoga nu~no ~predJelJeTIJe za prošlost ili čežnja za dje
tl~JStvom: b~jka_ Je __ s_':~Q jedaq __ način _ knji~_e_vnog _.oblikova
-~ J~, _ona_ J~_ J~~na -!c~JI~e~Il(l yr_sta _s _vlastitim konvencijama
I ?Predj~lJenJe J?rot1v nJe ne mora biti_ ujedno antipatija 
p~em~---~mtskom ~~~u~t.~~-uop~-~-- Sfoga elementi ba ike u su-
vr~~enlm_ romaruma 1 no\'elama _nisu auton1atski _e-Icini-i:i11{ 

ko}_I govor~ o ~estrukciji krijiževllOg 0&-ii_k:O\;an]a-T iskustva 
SVIJeta ~OJe p~Ipada noveli i n:>rnanu; __ .oni samo govore da
~no ?bhkovanJe umj~~ničke_JJ~?ze __ koje __ rep~ezent~raju no-
\ela 1 roman danas vise n~--~f!Jedi bezuvjetno. -

--. -------
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VIC KAO KNJižEVNA VRSTA 

S obzirom na ulogu koju igraju u svakodnevnom ži
votu, lakoću kojom se pamte i zadovoljstvo s kojim se 
slušaju, konciznost izraza i raznoliko bogatstvo tematike, 
vicevima j~_j()š uvijek p_<;>_~~·eć,t:no_prem_alo pažnje u znan
s~v~oom __ proučavanju književnosti. Kako niihov uspjeh do

-brim dijelom o-\is.Lo aktualnosti. kako se prenose usll}~n_Qm 
_Ifredajom _tc;; zapj~gni wbe nešto od svog dojma i kako, čini 
se, zadovoljaVaju drugačije potrebe od omh~<?Je nas poti~u 
na čitanje knjižemih _djela, ~tešfo i)i-fe· bez._..dmum!jenja___ 

-ubrojiti u umjetničku __ knjiž~vnost. Ipak, njihovu čaru po-
ali ježu svi d:ruštvenLslQj~y_i be! obzira na obraz~yanj_~, a 
najčešće- sU; pogotovu oni koje pril1Vaća--ODraiO,ranlja sre
dina, daleko od shematizma i neinventivnosti tzv. zabavne 
književnosti. Vicevi kao da stoje na razmeđu različitih po
dručja. Tako je teoretski interes za njihovo proučavanje 
mnogostruk, ali je pažnja istraživača redovno upr~vl~:na 
aspektom pristupa do te mjere da \ic kao posebna Jeztcna 
tYorevina rijetko dolazi do izraza. Razmatranje viceva kao 
ostvarenja uzmiče pred nastojanjem da se postave temelji 
teoretske koncepcije viceva kao rezultata određene djelat
nosti.1 Ako, međutim, u skladu s takvim postojećim općim 
koncepcijama utvrdimo da i »nafudnostavniii vic__posje-_ 
duje vrlo složenu _s_trukturn~_,.:J)_9javljuj~~~~~__!)_Rl:!~!!~~Ld;t. 

-ati.3.liz_a_ -i samo jednog__je_~_iJ!gg___yi,t;~ __ z_3:služ~jC:_~~n~~:m 
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~~aj ist~ -.n-~~Ln __ l}~_)(oji_}~_t~~!~~~li;:t__pojedinog k~již_~vnog 
~.J~la prn laci dvostruk 1!1-Jer~~: s Jedne strane otkriva se vla
stitost, s druge strane reprezentacija općih osobina vrste 
roda: tip~ ili cjelokupne književnosti. Ako je uspjeli vi~ 
u na]manJ~ ruku neki_ ?blik jezičnog stvaralaštva, onda nje
gova ~nahza mor~ b_Itl kako. prilog razumijevanju načina 
na ko~1 se. ostvaruJe ~~dna _tohko specifična književna vrsta 
ta~o. 1 pnlog !~?li}evanJu specifičnosti jedne tvorevine 
koJOJ smo, UČiniVŠI Je predmetom interpretacije priznali 
određeni individualitet. ' 

Ovdje izabrani primjer (iz razloga koji tek analiza sa-
ma može pokazati) glasi: 

»Dva raka puše na dnu mora. 
I reče jedan rak drugome: 
- Prestani pušiti! Dobit ćeš čovjeka na plućima!« 

. K~ko vice_vi, rek.os~o, kruže prenošeni usmenom_preda
JOID,. 1 k_ako Je ~~aJ Vl~ praznog Karaktera, Iako je uočiti 
da n~govo prepnc;~y~nJe dopušta manje izmje~e. Nije lipr. 
važ.~;o k~~o će se točn? iZr~ttlui)OZOrenje -da Treba pre
stati puštti. Moguće su 1 vanJante kao: »Zašto ;ne __ prestaneš 
P\lšiti?_Mogao __ bL dobiti čovjeka na plućfma!~ i sl., a ta
~ođe: se rečeni~:. »I reče --jedan--i3k drugome« može pro
IZVOlJno formulirati. Iskustvo_ nas uči da ona čale može i 

___ izostati_ ali tada ona i -tkO priča-viC- m0i:3-llak0Ii U~~dne_re
čenice___zas__tatl. _ _a_.zatim- mora-- mimikom- ili- illtonaciiilln-ozna
čiti upravni govor. Tekst vica, dakle, doJ:!ušta određena od
stupanja_ah samo odstupa:p_ja unutar·- određe~Oiistaiite 
koja se n~_ smije mijenjati a da .vic pri tome ne izgubi na 
efektu. _Tako je uvodna formula: »Dva raka puše na dnu 
mora« fiksna, a poenta mora sadržavati upozorenje o mo
gućnosti .~obiv~ja •Čovje~a« ':'a plućima. Nadalje, poenta 
~!J_e___S\:l_Y_~_~LO_dlag.ati,._a._lpa.k._između--prve--r~i 
poente mora ~iti_neka_stanka, odnosno indiferentno obja-

·šnjenje.l(OilStanta ovog vica, prema tome, ona konstanta 
koju mora respektirati svako uspjelo pričanje (takvo pri
čanje koje neće »Upropastiti vic«) posjeduje osnovnu struk-. 
~<:Jja se može ovako označiti: čvrsta uvodna formula · 
usporavanje, poenta. Takva tr~č1am]_ s!IJ.Lktw"a- vezana j~ 
osnovnim zahtjevom kojF uspje O ·pričanje mora poštovati: 
zahtjevom za kratkoćom, odaesno-sažetošću: Dodavanje su
viŠnih riječi »kvarilo« b_i vjc_,_~l!Y.i.šno_ oc;l_l~g~~je-·poente mo-
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gla bi ga »upropastiti•, pa ipak ni je<j::m_od triju_osnovnib 
<bjelova-ne snrije i:zostatF. 
- - Da uspjeh vica o--rakOvima ovisi, među ostalim, upravo 
o tročlanoj cjelovitosti, možemo zapaziti usporedimo li ga 
s jednim drugim vicem na sličnu temu: »Jedan majmun 
kaže drugome: .::..... Ti čovječe jedan!« Iako ovaj vic ima 
sličnu poentu, on je slabiji od vica o rakovima među osta
lim i zbog toga što mu u formalnom pogledu nedostaje pra
va ekspozicija (u drugom pogledu on je, po našem mišlje
nju, manje aktualan, što će se pokušati pokazati kasnije). 
Svaki od dijelova vica o dva raka neophodan je za posti
zanje efekta uspjelog vica, a svi dijelovi čvrsto su integri
rani te ih samo za potrebe analize možemo razmatrati 
odvojeno: 

Uvodni dio, ekspozicija, pamti se kao čvrsta fomrn!a. 
zahvalJUf~c~ _određ.enom-ritmu. Već uvođenje iedne riieči. 
~Dva raka puše cigarete na dnu mora«, n_arušilo bi taj 
z:itam i ~~_spozicija bi bila manje uspješna. ,Nemoguće je, 
također, -i daljnje skraćivanje. Kažemo li umjesto »na dnu 
mora« samo »U moru«, izgubljen je efekt pojačavanja koji 
sam po sebi zvuči duhovito, kao U slučaju izreke: »SUha 

krpa na dnu mora«. »Na dnu mora« t~ko nužno p.a_jač.aya 
raradoks __ cijele ekspoziCIJe, ko1a se uspjelo koristi efektom _ 
što su ga rusk(fOrmaiisti nazvali »Začudnost«: kako rakovi ne 
rtiOgtf]>_ušitf;a_JOŠ __ I:QanJ~tnQgu pušiti_u moru, »IZbačeni« smo 
iZ:Okvira mogućih uobičajenih predočaba u neku vrst •pre
okrenutog svijeta•. Spominjanje rakova koji obavljaju emi
nentno ljudsku radnju uvodi nas u svijet basne. ali kako 
~akovi <>_bavlja:i_t1_ radnja koj~~ i flZlčki nemogu~. asje
cama da »Obrtanje« i e 1 dalje od onog uobteajenog u 
basni. Nemoguće je jednostavno prihvatiti inve~iju: ljud~ 
su životinje, dakle, životinje su ljudi.3 Potrebno Je na ~~~~ 
način percipirati stanje koje bismo mogli ovako oznac1t1: 
ljudi su životinje i čine apsurdne stvari, dakle, životinje, 
kada nastupaju kao ljudi, čine ono što je nemoguće. Q§ttit· 
ruje_se jeQga irealna slika koja _gjeJnje zbu<>jujttćfrzm;g 
isp-iemiješanosti sfera realiteta, a koja fascinira odsutnošc~ _ 
mogućnosti očekivaftog-raciona:htog obj~_E.i"!'ja. 
-- Sada posta~- j~ije zašto~akve ekspozicije mora 

s§e<Hti__lla!lkii-Ovaj poč~tak doista iC: početak ~ smislu 
da ·rspred njega nema mšta a očekuje se da ce nešto 
nužno doći.'_Očekuje~l_lešto_kao_ob]a$n]ertjeLah Je efek:f_ 
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začudnosti dovoljno jak da zahtijeva prilagođivanje nastaloj 
situaciji »preokrenutog svijeta«. Kada bi --po-ema·- slijeđiht

TJZz umin1jnćeg usporavanja bez lffihferentnog ~ objaŠilJ~~l~ 
iipr., situacija ekspozicije ne bi se mogla percipirati u_ svoj 
svojoj složenos1LKako Je početak dovoljno jak da .. obuzme 
paznju, potrebno je odlaganje, ali samo takvo odlaganje koje 
neće narušiti princip maksimalne sažetosti. Drugi ~Ho vica 
tako omogućuje prihvaćanje prošlog i ujedno__p.ripr_f;[iia~Y<:!ž
q_esenJe. 

Razrješenje u poenti vica svojevrsno je otkriće. Tek u 
obzoru tog otkrića sve što Je ranije rečeno dobiv_LUOYi smi
sao. otkriva se u dimenziji izvorne slikovitosti jezika koji 
je dotada upotrebljavan za opis doduše apsurdne, nestt·arne 
situacije, ali je u prerušenom obliku zadržao karakter iz
vještaja. Rečenicu: Dva raka puše na dnu mora, doduše, ne 
primamo kao saopćenje o nekoj empirijskoj danosti, ne 
shvaćamo je kao znanstveni iskaz (ona se ne može proYje
riti i besmislena je sa stajališta procjene istinitosti), ali je 
također, kao prvu rečenicu jednog vica, ne primamo ni u 
dimenziji očekivanja ljepote izraza koji je samom sebi 
svrha. Slušajući vic, ne nadamo se prikazu poetskog S\'ijeta, 
nego brzom duhovitom rješenju. Kako smo ll\'edenUl._syijet 
koji ipak podsjeća na basnu, naše očekivanje upravljeno je 
unatoč fascinaCIJI nerazumljivošću na prepoznavanje: oče
kujemo da će »rak« i »dno mora« značiti zapravo nešto 
drugo od uobičajenog__z_:qa_~!!.]-~ tih rii_e_čj,.___~~~p~J.,oj 
vrsh pnjevoda, smatramo da ćemo ije---d-o6na-ti---Uo-se 
Z ·J IZa zamjene imena. OVQ očeki .. aaje može- se-
ča]c--dorrek1e-ost6i11ti i na iskustvo, jer je sigurno d~--~mo 
čttli funoge vice~ kgje ~_pravo--tako__x~lja »d~~ifrirati« da 
bismo--ih--tek-nakon toga mogli prihvatiti kao viceve. (Sjeti
mo-se- npr:-vica"" ·u kojem gavr:an··-go,·Ori-s-tbrtogi:·-...:.=-»Mi gore 
rješavamo stvari samo principijelne!«). Očekivanje, dakle, 
razumijevanja značenja pn'e rečenice vica ne ide odmah na 
prepoznavanje takve upotrebe jezika u kojoj je svako pre
vođenje na točno utvrđena pojmovna značenja nemoguće, 
nego se kreće u pokušaju otkrića »pravog značenja« sve dok 
poenta ponovno ne prevari i to očekivanje izričitim upozo
renjem na skučenost i relativizam upotrebe riječi kao poj
mova. 

Upozorenje: »Dobit ćeš čovjeka na plućima!« otkriva 
odnose koji u svakodnevnoj upotrebi riječi ostaju skriveni, 
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bolje reći zaboravljenL Biva osviješteno. prije svega, meta
forično značenje naziva jedne bolesti. Svakodnevni govor 
raz!~kuje -ži\·otmJ~-F~~ od malignog tumora, pri čet;rm ~e 
Zbog procesa u razumijevanJU Jezika koJI tde »Od vtđenJa 
prema spoznaji, od poezije prema prozi, od konkretnog pre
ma općem«,5 zabora\'lja kako je ime bolesti izvedeno iz slič
nosti oboljelog tkiva u jednom stadiju bolesti s životinjom 
rakom. Tek obrat u kojem rak istu bolest naziva »Čov'ekom« 
otkriva_ i u ne u ru _u osuđuje postanak-riječi »raka kao 
mliiVa- bolesti, jer »rak« na_ITI_j__n_~če znači ili bolest ili živo
tif:t}U-a da skih;elliiJfZ_i_preko ideDtlčDeslik~ ostajeZa.DO: 

----f'a\lj"cn_a~---

Naravno »Osudu postanka riječi rak kao naziva bolesti« 
ovdje moramo shvatiti uvjetno. Postupkom inverzije, ~ojim 
se dopušta da rak sa svog stajališta ima pravo da jednu 
groznu bolest nazove »Čovjekom«, ako već čovjek ima pravo 
da je zove rakom, svraća se pažnja na jednu metaforu, 
ali se ne ismijava sam postupak njezine tvorbe; nego s~ 
ismija\'a u tom postupku prisutan nesvjesni antropocentri
zam. Covjek se u tvorbi riječi onaša kao izuzetno biće u 
-Sveminr,uOczvre UJUCI v ash te životinjske srodnike, a a 
mu qe pada_ na pameLkikO-je-n-jegovo.. staJatišie_sg~,mg~d':n 
inogući aspekt. S drugog aspekta, upozorava nas ob.rtanJe 

-mlZha mali<-Th"og tumora može biti princip vrednovanJa sas
vim suprot~n: ... sa stajališta raka čovjek, vjerojatno ne za
služ~j~-n~šta ctrugQ __ n_ego da njegovo ime bude sinonim opa
ke;štoviše_stra,·ične.l>ok'iti. __ 
.---()~~ aluzija na relativizam ljudskog stajališta uje~o 
dopire u najdublje osnove svake komike. P~ev~adavanJ:• 
naime, tragike ljudskog položaja u svijetu moguce Je, ~.kraJ: 
njim konzekvencijama, jedino preko spoznaje o varlj~V_O~ 

y a solutnog gledišta. Kao što je »čov~ o~aJ sto 
izaziva smije ogova«, a »smijeh čovjekov biVa Izazvan 
ponašanjem žiYotinje«,6 tako su upravo sa životinjskog sta
jališta smiješni i bog i čovjek, smiješni upravo·~ s~om za
htjevu za univerzalnošću vlastite prirode. Tragičm patos 
ljudske sudbine ostvaruje se jedino nesvjesnim pr~nav~nj~m 
apsolUtnosti čovjekova staJališta, a Vlasti~u t~a~1ku coVJ~k 
prevladava jedino sposobnošću da i konacnu tstmu. vlast!te 

' sudbine prih,·ati kao nešto ovisno o kutu I?tomatranJa, n~sto 
relativno i parcijalno. Komika tako, od Anstofana ~'? naJefe
mernije suvremene dosjetke~ svagda rastvara pTivid apso-
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lutne izvjesnosti uvođenjem stajališta s kojeg se općenito 
vidi kao pojedinačan slučaj i tako postaje smiješno u svom 
zahtjevu za apsolutnim važenjem. Vic o dva raka služi se 
tako u načelu istim postupkom kojim i Aristofan u Pticama: 
prenošenjem ljudskog u životinjsko ne dobiva se samo mo
gućnost da ljude označimo životinjskim imenima, nego i 
mogućnost da sve tipično ljudske postupke »vidimo izvana« 
i prikažemo smiješnim u njihovoj osnovnoj dimenziji samo
uvjerenog nastupa čovjeka kao aktera sudbine kozmosa. 

Vicu o dva raka, međutim, relativizam ljudskog staja
lišta nije svrha, nego sredstvo. On ne razrađuje ljudsku 
društvenu djelatnost niti nastoji (kao razvijenije komične 
književne vrste) pokazati relativizam cjelokupnog ljudskog 
postojanja u svijetu. Igra sa značenjem riječi »rak« tek naz
načuje mogućnost razumijevanja otvorenog prema komič
nom u njegovim najsnažnijim vidovima. Efekt našeg vica ipak 
nije mjerljiv ovim nagovještajem. Naznaka relativizma ljud
skog položaja u svijetu nije isto što i književna prezentacija 
-tog položaja; od vica ne smijemo previše očekivati; bilo bi 
pogrešno nastaVIh nJegoVU amtltzu analizom~univ-erzalnih 

načela komike. Vic o dva rak_a i ne post;1vl.ia_a kamoli da pre
vladava pitanje o tragično.!1].___J1Q_Ig.@i_u čovjeka -USVifelu--:- On 
se samo sluzt, među ostalim, relativiniiijem ljudsKO"ifStaja

Jišta, jer mu to relatjviranie ofu.o~e razrješenje napetO:. 
sti izazvane suprotstavljanjem dvaju snažnih podsvJesn1ll 
pottcaja. 
~ 

Tematski, naime, vic koji analiziramo uzima u obzir 
dvije pojave suvremenog života; on se bavi pušenjem i ra
kom. Obje ove pojave pripadaju opsesijama našeg doba, 
i kao takve posjeduju aktualno značenje za svakog pojedin
ca. I samo njihovo spominjanje ima određenu emocionalnu 
»težinu«, jer se odnose na nesvjesne preokupacije ~tneuro
tične ličnosti našeg doba«.7 Rečeno psihoanalitičkim rječni
kom, pušenje predstavlja kolektivnu neurozu našeg vreme
na, što se može braniti čak i izvan okvira ortodoksnog freu
dizma. S obzirom na relativno neznatan narkotički efekt 
(koji pušenje duhana dosta jasno odvaja od npr. pušenja 
opijuma), očito se rastuća potreba za pušenjem ne može ob
jašnjavati sasvim istim uzrocima koji čovječanstvo navode 
na upotrebu jakih droga. Pušenje ne opija, odricanje puša
ča od pušenja obično ne izaziva veće fiziološke smetnje, pa 
ipak, unatoč svim upozorenjima o štetnosti pušenja, una-
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toč svijesti o nepotrebnom trošenju novca koji •odlazi u 
dim•, broj pušača raste. Ne moramo zato s Freudom tvrditi 
kako pušenje predstavlja regresiju prema infantilnom oral
nom seksualitetu, pa da ipak dopustimo kako Freudovo tu
mačenje u najmanju ruku naglašava jedan vjerojatan poti
caj, koji u suvremenom društvu nalazi plodno tlo za raz
voj. Pušenje je postalo donekle simbolom muškosti, prema 
tome i simbolom emancipacije žene; njegova privlačna moć 
raste iz spleta uzroka, pri čemu odsutnost teškog fizičkog 
rada, nen·ozna razdražljivost s jedne, i potreba sitnih stimu
latora, s druge strane, sigurno zauzimaju znatno mjesto. 
U svakom pak slučaju, usprkos svim upozorenjima liječni
ka, usprkos početnim tegobama svakoga tko počinje pušiti 
i usprkos relativno maloj fiziološkoj relevantnosti (iz čega bi 
se moglo zaključiti da je dilema pušiti ili ne pušiti zapravo 
malo važna), pušenje ima za prosječnog čovjeka emocional
no pozitivan predznak. Pušenje danas doživljavamo kao za
dovoljstvo. 

Rak, opet, izrazito je emocionalno negativno obojena 
opsesija našeg vremena. Popularno-medicinski napisi o raku 
obično dosta mjesta posvećuju upozorenjima kako rak nije 
vodeća bolest na listi smrtnosti, kako se može liječiti, odnos
no potpuno izliječiti ako je otkriven u ranom stadiju i sl., 
jer teško da postoji liječnik koji nije osjetio panično-opse
sivni efekt riječi »rake kod svojih pacijenata. Strah od raka 
neurotičnog je karaktera. Time, dakako, nije rečeno da va
lja potcjenjivati opasnost od raka i stvarnu činjenicu da je 
to jedna od najtežih bolesti našeg doba, ali neurotični ka
rakter straha pred rakom može se mjeriti kao i svaki drugi 
neurotični strah: nesrazmjerom između uzroka i posljedi
ca.8 Ako osim toga pomislimo kako od posljedica automo
bilskih nesreća danas pogiba znatno više ljudi no od ra
ka, i to često nimalo lakšom smrću, pa da automobil una
toč tomu ima za suvremenog čovjeka izrazito pozitivan emo
cionalni predznak, bit će jasno da rak nije samo jedna 
teška bolest, nego i jedna kolektivna neuroza našeg vremena. 
Neurotični strah od raka tako daje »težinu• svakom spomi
njanju te bolesti. A vic koji analiziramo još pojačava upra
vo ovu dimenziju straha pred rakom, jer upućivanjem u 
metaforičko porijeklo naziva •rak• nosi predodžbu magij
skog djelovanja demonije životinjskog: u predodžbi sličnosti 
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karcinoma u raspadanju s rakom krije se potisnuti iskonski 
strah od životinje koja se uvlači u čovjeka i polako ga prož
dire. 

Vic o dva raka, dakle, koristi intenzitet jedne želje i jed
nog straha, podjednako ukorijenjenih u onim slojevima lič
nosti kojih pojedinac nije neposredno svjestan. čovjek 
našeg vremena želi pušiti, njemu se čini da je to jedno od 
zadovoljstva koja mu pripadaju; spreman je na znatna odri
canja kako mu to zadovoljstvo ne bi bilo uskraćeno. Stvar
ne, racionalne prepreke pri tome su minimalne, ali nesvjes
noj potrebi za pušenjem suprotsta\'lja se jedna isto tako 
nesvjesna prepreka: strah od raka. Sve ostale bolesti koje 
pušenje može izazvati ili njihov tok radikalno pogoršati ne 
uzimaju se zapravo u obzir; prepreku njegO\'U zadovoljstvu 
čini samo jedna stravična predodžba: rak koji proždire čo
vjeka. U tom pogledu složili bismo se s Freudovim objaš
njenjem psihičkog mehanizma koji uvjetuje nastanak viceva: 
»Naposledku, kao najjači podsticaj za rad dosetke deluje 
postojanje jakih tendencija koje dopiru sve do sfere nesve
snoga i koje predstavljaju naročitu sposobnost za duhovito 
stvaranje ... «9 

I dalje, Freudovo objašnjenje humora kao obrambene 
reakcije može nam poslužiti: »Humor se sada može shva
titi kao najviša od tih odbranbenih radnji. On odbija da 
sadržinu predstave povezanu s neugodnim afektom otrgne 
od svesne pažnje, kao što to čini potiskivanje, i time nad
vladava automatizam odbrane; to postiže na taj način što 
pronalazi sredstva da već pripremljenom oslobađanju nela
godnosti oduzme njego'u energiju i da ovu putem pražnjc
nja pretvori u uživanje.« 10 

Vic koji analiziramo, prema tom objašnjenju, mogli bi
smo u skladu s ranijom ipterpretacijom osnova komičnog, 
ovako objasniti: Vic o dva raka brani jedan iracionalni po
riv, poriv za pušenjel'n, od neurotičnog straha pred rakom, 
i to na taj način što inverzijom· naziva jedne bolesti upozo
rava kako· je antropocentrično stajalište ČO\'jeka, i prema 
tome preVelika važnoSt koju čovjek sam sebi pridaje, za
pravo smiješna. 

Ovo objašnjenje, rrieđutim, tumači samo neku vrst »emo
ciotfalne podloge<< našeg vica; ono- djelomice objašnjava 
kontekst razumijevanja, ali ne i ~smisao jezične tvorevine. 
Vic_ ~oista-- uzima za građu. pušenje: i rak,· koristi· se nesvje-
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snim napetostima vezanim za te pojave, ali pri tome svoj 
kvalitet i uspjeh ne postiže zbog upotrebe upravo te građe 
(iako i ona, bez sumnje, pridonosi njegovoj aktualnosti), ne
go zbog načina kako tu građu oblikuje i kako taj oblik 
biva prihvaćen. To se može razabrati, pokušamo Ii sačuvati 
tematiku našeg vica bez specifične organizacije: 

»Dva čovjeka puše i razgovaraju. 
- Prestani pušiti. Dobit ćeš rak na plućima. 
- Vrlo važno! Covjek i onako mora umrijeti, a ljudski 

život i nije tako važan u prirodi kao što se to nama čini. 
Uostalom, i ti pušiš!« 

Iako se ovdje pokušava »prepričati« neki osnovni smi
sao, barem onaj u okviru gornjeg objašnjenja. ne sa~o da 
nije postignut nikakav efekt, nego je i očito odstupanJe od 
značenja, čak onog u okviru naše interpretacije. Cim su ra
kovi zamijenjeni ljudima, a igra nazivom bolesti eksplikaci4 

jom njezina značenja, potrebna su šira objašnjenja koja su 
osim toga nedovoljna. Otpala je svaka mogućnost objašnje
nja situacije da se puši u moru, a potrebno je da kažemo 
npr.: »l ti pušiš!«, što se u vicu ne primjećuje kao poseban 
komični efekt, iako je svakako prisutno. Potrebno je, dalJe. 
navoditi tobože utješna razmišljanja o ljudskoj sudbini, koja, 
kao što je dobro poznato, nikada nikoga ne mogu doista utje
šiti. Ispričavši, prema tome, građu vica o dva raka na drugi 
način, mi smo je učinili apstraktnom: oduzeli smo joj- di: 
menzi ju dodira sa životom, dimenziju identiteta rije~i. 1 

slike, riječi i stvari, i pretvorili je u pojmovnu shemu kOJU 
doduše možemo lako razumjeti, koja je čak• ako hoćemo, 
istinita, ali se upravo zbog svoje apstraktne općenitosti n~
koga ne tiče, ne izaziva ni smijeh ni tugu, nego tek,- u· naJ~ 
boljem slučaju, slijeganje ramenima. »Tajna« vica nije tak-a
jedinu_ u njegovoj. problematici;-.,na-je;--dlrtaktrlcažemt>;--U-

·- njegovoj konkJ;etnosti. · ' 
---~Ko_nkretnost.~p-;;-dje-_nipošto_ne_značLillLlik:ovi u :vicu 
mora}u biti direktno ili in~ir:e_~t~~-~-~-~_enu~e -~~zna~-~Jtčn_O: __ 

·--sti da- se vic mora odllOSiii na __ neke sv_una poznate Il1 u ok
·vi~ pozflatOg- moguće- (fOgađaje: IakO ·su- f-t3.:k:Vi"Vicevr·vrro
česti, oni stvarnu konkretnost ne crpu s izvora mogućnosti 
prepoznavanja. Tendencioznost vica ne_ tr_eba_ __ mij~~~~i s nje
govom konkretll'ošću .... I--dosljedno tendenciozan vic može bTtr 

'apstraktan ako osuđuje npr. neznanje nekog čovjeka koje ne 
odgovara njegoVu društvenom položaju, ali osUdu vrši jed-
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nastavnim navođenjem. primjera koji se uklapaju u opću 
shemu zabune. T denciozni vicevi se mogu pamtiti i 'prepri
čavatj i zbog njihove tendenciJe, a 1 ··trov---mt:nt:X.t@Iel 
!reba da mjerimo i usporedbom s nas tm vicem: vic o, dva 
raka nije tendenciozan; pa- ipak izaziva smijeh prodoroffi u 
konkretnu zbilju. 

Taj »prodor« zbiva se upravo suprotnim postupkom od 
saopćenja koje zovemo konkretnim jer izvještava o isku
stvom provjerljivim činjenicama. Upozorili smo kako u »pre
pričavanju« nismo mogli zadržati apsurdnost situacije u ko
joj rakovi puše na dnu mora: niti rakovi mogu pušiti, niti 
se može pušiti u moru. Svojstva su tako »oduzeta<< od njiho
vih nosilaca, radnje »otrgnute« iz okoline u kojoj se jedino 
mogu zbivati, imena su »razdvojena« od »stvari«. Umjesto 
sređenog označivanja stvarnih veza i odnosa nastupa »izop
čivanje« prirodnog reda stvari i pojava. Jezik kao da hvata 
fragmente zbilje, koje zatim proizvoljno razmješta i uklapa 
u vlastiti, samovoljan poredak. Time je jedna stvarnost sva
kako napuštena, ali ta »jedna stvarnost« samo je jedan po
jam o stvarnosti, pojam koji sređujućom djelatnošću ap
strahiranja postavlja zbilju kao da je ona dokraja podložna 
pojmovnim određenjima. A upravo takYa »obrađena« zbilja 
gubi svoju izvornu konkretnost. 

Način na koji vic o dva raka govori o stvarnosti razbija 
navikom ustaljene asocijativne sklopoye, rastvara uobiča_k.oe 
cvrste granice između znaknv.a_i__.ozn'!čenog, stvarnog i ne
-slva~Og-;- iii9gtlć~g i nemo~e~ riječi_i stvar:L_Q_n_pove~~Je 
·ono što navika drži odvojeno, a razd~a ono što razum 
skuplfa---:-Neurotična nesigurnost i sukob podsvjesnih tenderi----
-cija stoga su našem vicu emocionalna podloga, ali tek in
verzija značenja i logika jezika suprotstavljena logici stvari 
dovodi do začuđenja nad zbiljom koja se otkriva u novim, 
donekle prijetećim vidovima. Sigurnost je pojmovnog mišlje
nja uzdrmana; pojavljuje se nešto kao »nova stvarnost« koja 
je, jezičnom tvorevinom fiksirana, dobila realitet. Smijeh je 
u ovom slučaju izraz začuđenja i jednog načina obrane. 

Vic- o dva raka postiže tako konkretnost u osnovi onim 
istim postupcima kojima se obilato služi moderna umjetni
čka proza. Isto iskustvo svijeta i isti osnovni način jezič

nog oblikovanja tog iskustva koji dominira prozom Franza 
Kafke pojavljuje se ovdje kao neosviješteno stvaralaštvo 
bezimenog tražitelja duhovite zabave. Nestvarna slika i_· igra 
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jeziko111 u našem vicu onai ie isti osnovqi zahvat 11 knnkret: 
iiOstšllvn;meJ)_~_igiJie_l_(oji.m___s_e_J:aZJ~ijelliji-knjiže,mj nbjj~i_ 
Služe ii ·si6že-nijim strukturama-Stvaralaš1yp vica u načelu 
Kffientično -sa_ s(~ai3.laš~~<J:m_j>_ilo_:kpjU~jiževn_e \Ts te odr~ 

, den~ epohe. -A to znači, među ostalim,~~_ p_!!~~a nestvar~ 
nost i neozbiljnost_ viceva_može hiti izraz najdiib~oz-
15iljnosti zbiljskog života. 

-----· 
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MODERNA PROZA 

Naziv »moderna proza« može označiti jedno razdoblje 
u povijesti književnosti evropskog kulturnog kruga (tzv. mo
dernizam za razliku od romantizma ili realizma npr.), odre
đenu skupinu književnih djela sličnih strukturalnih osobina 
(moderni tekstovi se tada razlikuju od realističkih npr. bez 
obzira na vrijeme njihova nastanka), zatim: ona djela koja 
podliježu svojevrsnoj najšire shvaćenoj vrijednosnoj ocjeni 
(npr. pozitivno ili negativno shvaćen avangardizam nasuprot 
tradicionalizmu) i, na kraju, sva suvremena prozna književ
na djela bez obzira da li ona po svom odgojno-obrazovnom 
rangu, umjetničkom kvalitetu ili bilo kojem drugom kri
teriju pripadaju centralnom pravcu razvoja književnosti po
sljednjih nekoliko desetljeća (u modernu prozu tada ulazi 
sve što se u naše vrijeme piše i čita kao prozna književnost). 
Takva se značenja najčešće ne mogu strogo odijeliti, jer se 
pojam »modernizam« upotrebljava kako za oznaku strukture 
tako i za oznaku razdoblja, a često ujedno i za određeni 
vrijednosni stav prema toj strukturi i tom razdoblju, ali je 
njihovo razlikovanje ipak neophodno ako se žele izbjeći spo
rovi koji proizlaze iz hrkanja svih dimenzija u kojima uopće 
biva moguć govor o modernoj prozi. Isključivost s jedne 
strane, i rezignacija nad raznolikošću i raznovrsnošću proz
nih književnih djela koja nastaju u naše vrijeme i koja čitao
ci ili njihovi autori nazivaju modernim djelima, s druge 
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strane, mogu biti rezultat upravo takva u biti terminološ
kog nesporazuma. No, ako se opet postavi opravdani zahtjev 
da sve ove dimenzije smisla naziva »moderna proza« budu 
obuhvaćene u pokušaju objašnjenja koje će, zadržavši nji
ho"u primarnu raznolikost, voditi sintetičkom uvidu u pri
rodu moderne proze u najširem smislu riječi, tada se mora 
imati u vidu kako baš polazna pojmovna razlikovanja jedi
no mogu voditi završnom jedinstvenom shvaćanju, takvom 
shvaćanju u kojem bi svako od navedenih značenja moglo 
biti tek naglasak na jedan aspekt iste pojave: moderne 

, proze, takve proze s kojom se susrećemo u širokoj skali od 
romana za razonodu do relativno teško pristupačnih ese
jističkih razmatranja, od novela u podlistku do golemih ro
mana realističke tradicije. 

želimo li shvatiti modernu prozu na takav način da 
eventualni pojam strukture moderne proze diktira određe
nje razdoblja, a ovo opet bude tako objašnjeno da omogu
ći i razumijevanje kontradiktornih vrijednosnih sudova, pa 
čak i razumijevanje onih proznih vrsta kojima odričemo 
bilo kakvu umjetničku vrijednost, tada je potrebno da o 
modernoj prozi govorimo s aspekta strukture modernih 
proznih tekstova, s aspekta prihvaćanja, razumijevanja i 

'"vrednovanja modernih proznih tekstova i, na kraju, s as
pek~a modernog shvaćanja o tome što je uopće umjetnička 
proza -i šio valja kao umjetničku prozu shvatiti i aD31izii-ati. 

-Dva- su prva aspekta nužna, jer samo u jedinstvenom objaš
njenju kako teksta tako i načina na koji taj tekst čitaoci 
prihvaćaju i razumiju može biti doista opravdano govoriti o 
tome što je moderno prozno djelo, odnosno što je ono što se 
tim tradicionalnim imenom još danas naziva. Posljednji pak 
aspekt nuždan je da bismo određeni način prihvaćanja um
jetničke proze shvatili u njegovu osnovnu kulturnopovijes
nom obzoru, tj. u onom obzoru u kojem se uopće raspo
znaje nešto kao umjetnička proza. 

Prvi aspekt imat će pri tome najveću važnost, iako ne 
toliko zbog toga što bi tekst sAm za sebe imao ono znače
nje koje mu još danas najveći dio književne kritike i znan
stvenog proučavanja književnosti pripisuje, nego zato što je 
upravo zbog suvremene orijentacije na književni tekst stru
ktura modernih književnih tekstova relativno najtemeljitije 
i u određenu smislu najobjektivnije proučena, pa čak i -
barem djelomice - načelno objašnjena. Temeljita i suptil-
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na analiza modernih proznih tekstova u usporedbi s teksto
vima ranijih epoha, posebno s tekstovima realističke knjiže,-
nosti, već je poodavno obavljena na mnogim primjerima, a 
to je dovelo i do značajnih sinteza, takvih sinteza koje se 
nikako ne mogu zanemariti. Tako Erich Auerbach u svom 
glasovitom djelu Mimesis piše o književnim postupcima mo
dernizma u povodu jednog odlomka iz romana I zle t na 
svjetionik Virginije Woolf: 

»To su značajne i nove osobine postupka: slučajan 
povod koji izaziva događaje svijesti; prirodna i čak, 
ako se hoće, naturalistička reprodukcija događaja u. 
slobodi koja nije ograničena nikakvom namjerom niti 
je upravljana nekim određenim predmetom mišljenja; 
isticanje suprotnosti između 'vanjskog' i 'unutrašnjeg' 
vremena. Sve troje ima nešto zajedničko, ako samo 
odaje stav pisca: on se mnogo više no što se to ranije 
dešavalo u realističkim djelima, prepustio bilo kakvoj 
slučajnosti zbilje, i kada on također, kao što je to samo 
po sebi razumljivo; materijal zbilje odvaja i stilizira, 
to se ipak ne zbiva u smislu racionalizma, ne zbiv2 

. se s obzirom na namjeru da se planski zaključi neka 
uzajamna veza vanjskih zbivanja; kod Virginije \Voolf 
su vanjski događaji uopće izgubili pn'enstYo, oni slu
že izboru i tumačenju unutrašnjih, dok su ranije, a u 
mnogome još i danas, unutrašnja kretanja pretežno 
služil<:~. pripremanju i motiviranju značajnog vanjskoP" 
ili~~~· o 

Ernst Robert Curtius, da navedemo drugi ne manje 
poznati autoritet suvremenog znanstvenog proučavanja knji
ževnosti, govori opet, u svom znamenitom eseju o Proustu, 
na slijedeći način o Proustovu stilu: 
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»Proustov stil je precizni instrumenat saznanja. 
Proust je otkrio nove rcakcione postupke koji mu doz
voljavaju da otkrije nijanse i varijante oblika bivanja 
koje smo bili previdjeti. Njegov način pisanja podsjeća 
na metode za pojačavanje slabo osvijetljenih klišeja, 
ili za odgonetanje palimpsesta, ili za dokaz prisustva 
najmanjih doza kemijskih elemenata. Posjeduje nešto 
od tehnike mikroskopiranja i minuciozne brižljivosti 
k~neskih akvarelista. S bušilačkim intenzitetom mišlje
nJa, s neumornim naporom postupa Proust da bi isci
jedio iz stvarnosti vanjskog i Unutrašnjeg svijeta nji
hovu čitavu sadržinu. Granica koja dijeli izrech·o i već 

rečeno od dosad neizrecivog 1 JOS ne-rečenog pomjera 
se tako daleko tim izražajnim sistemom da to nismo 
mogli povjerovati. To intelektualno osvojenje i to je 
intelektualni stil - usprkos njegovu bogatstvu u meta
forama.<<2 

I na kraju, spomenimo i izravnu usporedbu Goetheova 
Wilhelma Meistera i Joyceova Uliksa, usporedbu koju spo
minje poznati književni kritičar Walter Jens u početku svoje 
rasprave Satovi bez kazaljki u zbirci eseja Umjesto povije
sti književnosti. 

»Ovdje godina, tamo jedan jedini dan; ovdje koz
mos, tamo polis; putovanje u prostoru i putovanje u 
vremenu; osobito i svakodnevno; ovdje stil, tamo pa
rodija stila; ovdje stavak, tamo citat; ovdje napredak 
i cilj, tamo vraćanje: dobivanje novog i majeutika, ente· 
lehija i igra slučaja ... «3 

Nismo ove stavove naveli zbog toga što bi u njima bile 
na\·edene sve ili upravo najvažnije od najvažnijih karakteri
stika modernog romana za razliku od romana npr. realističke 
tradicije. Naveli smo ih zato što oni pokazuju onaj način 
mišljenja o modernim proznim teksto\'ima, koji je, zahvalju
jući u velikoj mjeri i upravo navedenim autorima, u pos· 
ljednja dva desetljeća prodro u znanstveno proučavanje knji
ževnosti, pa čak i u dnevnu književnu kritiku, i koji je uve
like pridonio kako boljem razumijevanju modernih umjet· 
ničkih tekstova tako i njiho"u analitičkom objašnjavanju. 
Ovakvim načinom mišljenja, kojim se utvrđuje kako tradi
cionalna struktura romana doživljm·a u cijelom nizu djela, 
nastalih u našem stoljeću, korjenite promjene, uspješno se 
upozorava na određene elemente u načinu modernog praz
nog oblikovanja, pn'enstveno s obzirom na destrukciju kon
vencija realističkog romana i, u skladu s time, sklonost da 
se tradicionalni postupci, uvjetovani dominacijom naracije, 
zamijene novim postupcima koji više nemaju najčešće ni
kakve sličnosti s pripovijedanjem. Analize, koje u navedenim 

'raspravama imaju u neku ruku još pionirski karakter, raz
rađene su u posljednjih desetak godina do izvanredne mi
nucioznosti u detaljima. Vođene u mnogim slučajevima sa 
suptilnim smislom za sve nijanse izraza i širokom erudici
jom koja omogućuje brojne paralele i usporedbe, one su 
dovele do .manje-više općeprihvaćenog objašnjenja onih stru
kturalnih osobina koje pripadaju modernim tekstovima naše 
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epohe, takve epohe koju je vjerojatno upravo u smislu us
po.~edbe ~odernih proznih tekstova s tekstovima realističke 
OriJentaCIJe i najbolje nazvati epohom dezintegracije realiz
ma. 

. Dez~ntegracija realizma logički je doduše negati\'an po
Jam, POJam koji svjedoči kako je još uvijek lakše modernu 
J?rozu <:>karakterizirati onim što ona nije nego onim što ona 
Jest, ah to nije vrijednosni pojam i, pogotovo s obzirom na 
sv~ temelj_i_tij: razrade pojedi!lih vrsta moderne proze, to je 
po~a~ .. ~OJI b1va gotovo svaki dan s\'e obuhvatniji i sve sa
drzaJOIJI. Premda je teško, ako ne i nemoguće, sintetizirati 
sve rez~.dtate najvećeg broja u tom smislu orijentiranih ras
p:ava,_ Ipak je moguće upozoriti na neke manje sporne oso
bttosti moderne proze, osobitosti koje su izdvojene u anali
zama modernih proznih tekstova. 

Romane autora kao što su Thomas 1\-tann, Hermann Hes
se, Robert Musil, Hermann Broch, Franz Kafka, Giinther 
Grass, Andre Malraux, Jean Paul Sartre Albert Camus Andre 
Gide, Alain Robbe-Grillet, Nathalie Sa~aute, Aldous Huxley, 
James Joyce, Lawrence ·nurrell, John Dos Passos, William 
Faulkner - da nabrojimo samo neke bez pretenzija na bilo 
kakav ~<:>tpuniji izb?.r - povezuje jače ili slabije izražena 
tendenCIJa destrukCIJe romansijerskih konvencija realistič
kog r?mana i svojevrstan napor, izražen u nekoliko domi.., 
na~~n1h pravaca, d~ _se posti_gne nov način oblikovanja nove 
zbilJe, od~<:>sno zbilje s~va~ene n~ nov način. Destrukcija 
pg_g~đa _ _p~IJe __ sveg~ kont~nl!_Irano Izlaganje fabule, naraciju 
kao tem~_lJni tehnički postupak rifezin3._izlaganji:\--~-s~Qj~yrsnu 
k?nceJ?CIJU karaktera kao određenog tipa čovjeka, bez obzira 

~- bg> __ taJ ~lp čovjeka shvaćen kao _tipičan ili izuzetan ·pr·oizvod
"' " '! određemh okolnosti društvenog života. Zbog toga tuna k mo-
~: -~\demon romana gubi određenu konzistenciju ličnO'sti koja
~.::-::se _ _egle?a ~ su~ob.u,sa svijetom _i postaje pas~~a syijest koja 
~' re?Istnra _ti! .p~k- st~ogo logički povezuje vlastite osjetilne 

utisk_e, ~am1sh Ih misaone stavove, a njegova ispovijest ilf 
»vanJSki« tok njegova života ne može se više shvatiti kao 
oblikovanje sudbine, kao priča o životu, nego se mora shva
titi kao. ~vojevrsna .. slik~ svijesti ili pak kao pri
kaz razmišljanJa o SVIJetu 1 o samom sebi. S obzirom na 
t~-bi tn~ se. PJ-i.i!:_~ja __ !_}·.!!oga_j).l)poyj~~~š~: ~_mjesto manje
·V!Se -~obJektivne naraCIJe, odnosno narativne analize takve 
analize u kojoj se misli karaktera filtriraju kroz prip~vjed!'· 
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E~.~ određen jnterpretativan. _komentar,. nastupa dir.~lili\n \ l 
monolog, najčešće tzv_unt1tarojLmonolog, u kojem se· illisli . , .): 
Iznose bez ikakve ograde, A pripovjedač postaje jedna od lič· ' ,;" 
iiOSti. romana bez ikakva prava na _bilo kakvu općeniti ju ob
}ekilvnost. Vrijeme pak biva u istom smislu kao i fabula 
ae5fiUirano s obzirom na vanjski, kronometarski mjeren 
tok događaja: ono postaje pr e d o d ž b a o vremenu i 
njegova disperzija omogućuje postupke koje tradicionalni 
roman nije mogao nikako prihvatiti: dimenzije objektivne 
~šlosti, sadašnj<?sti i_ budu<;nosti potpuno su izok"i:e.nute·;--a--
granice između vremenSkih razdoblja brisitne do te mjen! da 
se prošlost i budućnost pojavljuju u sadašnjosti, a sadaš-
njost i budućnost može opet nastupati isključivo kao pro-
šlost uz sve ostale moguće varijante, čak i takve gdje se lič-
nost romana može na određeni način sjećati vlastite buduć
nosti." 

Pravce u kojima se nastoji uspostaviti neka vrst nove 
sinteze nakon destrukcije realističke tradicije nešto je teže 
odrediti u osnovnim crtama no sam napor oko destrukcije, 
jer u tom pogledu postoji među kritičarima i teoretičarima 
književnosti tendencija da se osvijetle pojedinačni vidovi ili 
da se izvrši neka tipologija modernih romansijerskih, odno
sno svih proznih oblika, a da se njihove zajedničke odlike 
ostave po strani, odnosno prepuste budućim istraživanjima. 
Mogli bismo zato navesti uglavnom dv~ tipa ~!!!~!).a _u_ko-

_)irna~-se d~~ta~iZr~_i.Y>~--poja~J~JU Uvrje ošiioViie tendencije u 
~ ~- g_r:ukturiranju svih pr9zni~. tek;stoya. ·~t:Vi- tip možemo naz~ 

Yati metafizj_čki ·roman, roman ideja, r:u-man~sej ili filozofski 
roman, jer svi ti dosi3--UPotrebljavalli n3.zivi uglavnom obu
hvaćaju istu ili barem uvelike sličnu grupu proznih djela. 
Tekstovi takvog tipa uglavnom _više uopće ne pokušavaju 
prikazati neko zbivanje; u njima je fabula ti~velikof mjeri 
samo uzgredni dodatak, da ne kažemO:- rudimentarni osta
tak; u njima se r~vijci svojevrstan misaoni svijet u vidu 
razmatranja jednog ili viši pojedinaca ili pak u vidu razma· 
tranja pripovjedača koji svoje vlastite likove shvaća zapra· 
vo kao ilustrativne primjere onih teza koje izvodi, dokazuje 
ili pripovijeda na takav način kao da su one proizvod raz
mišljanja nekog sasvim slučajno zainteresiranog pojedinca. 
Unatoč određenim dodimim točkama s moralističkom pro
zorn osobito prozom slavnih francuskih moralista od Pascala 
do Voltairea, valja reći da između tog novog tipa praznog 
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književnog izražavanja i tipa kojem pripada npr. Voltaireov 
Candide postoji načelna razlika: proza tog tipa, ako i prika· 
zuje zbivanje, ili ako i oblikuje neke karaktere, onda 
to zbivanje i ti karakteri ne služe da samim svo
jim fakticitetom potvrde ili ospore određenu filozof
sku doktrinu (kao što Leibnitzovu doktrinu o najbo
ljem od mogućih svjetova osporava Candide samim 
~':ojim p~stolovinama), nego proz_"!__~-~O:~_prikazuje g~n_ezu 
1 E.~t?_đ;enJ_e __ određene doktrine koju ond~ nekO zbivanje i_ iie
~-~~~~~!~rL e\·eiltiiiililOpOh;rđuju (kao što je t6 slučaj npr. 
u Sartreovoj Mučnini, gdje Roquentin domišlja svoju filozo
fiju o primatu egzistencije nad esencijom, te sve što se u 
romanu zbh·a samo služi da ilustrira ove antiskolastičke i 
antiprosvjetiteljske postavke). Filozofija, ili čak određena 
znanstvena doktrina, tako nije »ušla« u modernu umjetni
čku prozu, nego ju je asimilirala; roman je tu vrlo nalik iz-

_vođenju filozofije.5 

\\ D..r!:!gi_ je osnovni tip moderne proze tzv. ~I.Lstruje 
-s}jjesti. James Joyce, Virginia Woolf i \Villiam Faulkner 

npr:I=azvili su do iznenađujućeg virtuoziteta romansijersku 
tehniku koja teško da irna još nešto zajedničko s realistič
kom naracijom, premda valja spomenuti kako određene po
četke takve tehnike treba ipak tražiti više u velikoj roman
sijerskoj tradiciji (npr. u prikazu posljednjih trenutaka Ane 
Karenjine) no u beznačajnom Dujardenovu tekstu, koji sam 
Joyce navodi kao svoga tobožnjeg jedinog preteču. Prjpovje
~se u_tak~oj _r_~gzL!ako reći_ uvlači !!..§Yij~sJ_pofe_dinc;a, a 
_pripOyije_~!:lJ?J~.-- ~.2.i_~p0:5taje iznošenje _svega _zapaženog, n~
pušta ~':e Kf?nven~ije _izr~a, konvencije_ koje olakšavaju ra
zumijevanje._ ()dbacujući čak i pravila gramatičke korektrio
sti, odnoSno· in#~-rjiunkci]e. Time kao da s-u srušeni svi obzi-
ri prema čitaocu naviklom na realističku prozu, obziri koji 
su se zasnh'a1i na retorici i zakonitostima tzv. dobrog pisa
nja. Tekst više ne priznaje rii razvijanje fabule u \T~menu 
(jer _nipr1zflaje rti ·objekti\·no· vrijeme, nego samo subjektiv
nu~ predodžbu vremena). ni relatiynu_ objektivnost pripovi
~anja Uer se pripovjeda~~):a perspektiva mijenja od slu~
c~ja do slučaja, od lika do lika i od situacije do situacije 
bez ikakve osnove. koja bi mogla" omogućiti barem neki na
govještaj »prave perspektive«). Likovi se u romanu u skladu 
s takvom tehnikom prikazivanja na određeni način ne samo 
dei?_~~sonaliziraju, nego i dehumaniziraju: umjesto čovjeka 
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koji žid i djeluje kao čovjek pojav~juje ~e svij~st kroz ~oj~ 
sttuji bujica_ u!i~~~~a i_ k~ja ~a taJ načm, g~stvno reg1_~t~1-_ 
r.ajući~ »odslik~ va« vanJ~~.~. ~VIJ~t ~a_o,. k~os utt~~ka sređenih 
isključh·o po nekim artiftCIJelntm_.nacehma KoJima se autor 
rukovodi u oblikovanju svoje »konstrukcije« određena tre
' flu tka u \Temenu ili trenutnog položaja _u prostoru.

6 

Uz ova d\•a osnovna tipa praznog umjetničkog izražava
nja moguće je, naravno, razlikovati i drug~ tip_o~e: ~oji se 
ipak, u određenom širem okviru, mogu ob~as~_utt IStim ka
tegorijama. Prirodno je, osim toga, da postoJe 1 mnoge ~o~
binacije između obaju osnovnih tipova. U svakom slucaJ~· 
analiza upravljena prema pronalaženju oni~ strukturalmh 
karakteristika modernih proznih tekstova koJe takve teksto
ve bitno razlikuju od tekstO\'a realističke tradicije može se, 
na otprilike ovako zacrtanim osnovama, dalje r~zvijati. ~;
ma sumnje da njezini rezultati, s jedne strane, Idu sve vtse 
u širinu, zahvaćajući sve veći broj primjera i njihovih va
rijacija u pojedinačnim slučajevima, dok, s_ druge s~rane, 
or.a može zahvatiti i u »dubinu«, ako se natme pokusa na 
odm osnovama utvrditi i temelj takvih tehnika, odnosno 
načina izgradnje praznog umjetničkog svije!a- U ovo~ po
sljednjem smislu temelj je shvaćen kao dru~tve_no-po~IJ~sna 
pozadina ili pak kao određeno filozofsko ucen~e k?Je ~e s 
modernom prozom u skladu ili je, barem u nektm vtdonma, 
može tumačiti. 

Načelno je, međutim. drugačiji osnovni stav u .koje~ s~ 
ffioderna proza pokušava zahvatiti ~~~0- određenih VriJCd
nosnih sudova koji pripadaju ovakvom ill on~kvom razumi

je\ aliJU illodeTnih proznih tekstova, pri ~emu je, dakle, nek~ 
relativno objektivna struktura! ak<?_ vec. n~ zane:na~ena, ?
ono svakako u drugom planu IstrazivanJa I tumacenJa. Pn
mjer dosta shematiziranog i yon~što poJednostav_njeno~ tak· 
vog pristupa modernoj prozi pnsutan JC u Lukacs:v~~ ras
pravi 0 realizmu i modernizmu pod naslovom Danasn]l zna
čaj kritičkog realizma. Luk:lcs u toj raspravi npr. ovako ra
suđuje: 

» ... Realisti kao što je Tomas Man ni trenutka ne 
gaje sumnje u čisto subje~tivni k~ra~ter. modernog dO: 
življa ja vremena, n:-a _ ko.hko da Im J~ Jas~o da su _ti 
doživljaji karaktensttčni za određem sloJ mo~er_~Ih 
ljudi da njihove tipične crte dolaze do na]plastlcm}eg 
izra~ baš u takvim doživljajima. Naprotiv, neknttcka 
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neposrednost avangardista - kao i modernih filozofa 
- dolazi do svog značaja u tome što oni u tim sub
jektivnim doživlJajima vide suštinu same stvarnosti. 
Stoga 'isto' vreme postaje kod nekih realista sredstvo 
karakterisanja određenih figura, dok se ono kod avan
gardista mora naduvati do centralnog sadržaja st\'arn~ 
sti i time do suštinske forme oblikovane st\·arnosti. 
Tomas Man, pored ljudi s takvim doživljajem \Tt!

mena, večito pokazuje i lica koja pod istim tim usl~ 
vima imaju i subjektivno jedan normalan, objeKti,·an 
doživljaj vremena ... Sve to znači sledeću iz,·anredno 
značajnu suprotnost: avangardist pravi od jednog -
nužno - subjektivnog gledanja stvarnost, pra\'U prav
catu stvarnost, jednu Konstitutivnu objektivnost 1 pru
ža time unakaženu sliku stvarnosti posmatrane u ;.;eli
ni. (Virdžinija Vulf je ekstreman primer takve tenden
cije). Naprotiv, kritičko ukidanje te neposrednosti urea
lizmu vodi tome da se jedan nužan fenomen našeg do· 
ba postavi u sklopu povezanosti cehne na ono mesto 
koje mu po njegovoj objektivnoj suštini pripada.«7 

Ni ove stavove, kao ni one prije navedene, nismo citi
rali zato što bi oni upravo najjasnije ocrtali stajalište pre
ma modernoj prozi; to više što su takvi Lukcicsevi stavovi 
uglavnom prevladani čak i u onim okvirima gdje su svoje
vremeno nastali i bili branjeni bez obzira koliko se njihova 
obrana mogla argumentima održati. Ove stavo,·e navodimo 
zato što oni reprezentiraju, barem okvirno, jedan način raz
mišljanja o modernoj prozi, takav način razmišljanja koji 
ovdje, doduše, biva velikim dijelom uvjetovan i svojevrsnim 
dogmatizmom vrijednosnih ocjena koje se ne žele mnogo 
osvrtati čak ni na činjenice, ali koji u sebi ipak sadrži neku 
dimenziju sagledavanja problematike moderne proze koja 
ne smije biti zanemarena. Luk3.csevo izdvajanje Thomasa 
Manna iz kruga modernista, iz kruga u koji ga inače dru
gačije usmjerena književna kritika redovno manje ili više 
uspjelo svrstava, naime, nije zapravo vođena analizom Man
novih tekstova, pogotovo onih kao što su npr. Doktor Fau
stus, nego isključivo određenim načinom shvaćanja Manno
vih romana, načinom shvaćanja koji se može smatrati u 
mnogome odgovornim za cjelovitu Lukcicsevu ocjenu mo
dernizma. Ne smijemo zaboraviti da nije samo Luk3.cs ne
sklon modernizmu; slično, premda drugačije izraženo, ne
raspoloženje prema modernoj književnosti naći ćemo i npr. 
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kod Emila Staigera' i kod cijelog niza uglednih kritičara 
i teoretičara književnosti koji su skloni da svoje zaključke 
o književnosti kao književnosti grade na primjerima od 
antike do realizma, i koji će na ovaj ili onaj način rado 
priznati da su im ·bliže« Flaubert ili Goethe nego Ro~be· 
Grillet ili Hermann Broch, da su •kod kuće« u romamma 
Tolstoja ili Dreisera, a ne u romanima Joycea ili Faulknera. 
Ovako orijentiran ukus vodi jednom tipu analiza moderne 
proze, kao i jednom određenom p'?j.mu m'?deT?e pr?ze, ta~ 
kvom pojmu koji doduše može bill hranjen 1 odrzavan 1 

samo na temelju predrasuda, ":li koji: gle~an_o s druge stra· 
ne upozorava i na problematiku pnhvacanJa prozmh ~o
de~ih tekstova u takvom obzoru koji u nekim vidoVIma 
može učiniti vidljivim i one osobine koje isključivo.~ obz~ 
ru analize strukture pojedinih tekstova ne mogu btti sh~·a· 
ćene ni protumačene. Nema sumnje·da se u nekom s:sVIm 
•čistom postupku ocjenjivanja« moderne proze moze na 
kraju pozvati samo na ukus, ali zato ~l i z a u k~ s.a 

JCoJI prihvaća ili odbija moderne prozne tekstove up~cu~e 
da je govor o modernoj prozi uvelike govor o ~hvacanj~ 
moderne zbilje. Određeni .doživljaj svijeta«, naime, ~ ko~• 
uvjetuje književni ukus i shvaćanje,_ odnosno nes~lVacanJe 
moderne proze, uvjetuje i ono što biva u t~kstovu~~ m~ 
derne proze shvaćeno i prihva~eno ~ao umJetnost th kao 
neki drugi vrijednosno određeni kvalitet, a prema tom kv~
litetu upravlja se sada analiza koja na određe~ način ~oze 
zahvatiti i ono što čitaoci n a l a z e u modernrm romanima 
i novelama, i što omogućuje, na primjer, da i br~~ne tek~ 
stove prošlosti čitamo i razumijemo na takav n~~m d~. • 
njima mogu pripasti u potpunosti ili bare~ vehkm:~. diJe~ 
lom navedene osobitosti modernog praznog 1zraza. Nije pn 
tome riječ samo o tzv. pretečama ~oderne ~:O~e _kao š~ 
su npr. Gerard de Nerva! ili Lautreamont; njeC je o P. -
hvaćanju i brojnih ·tekstova srednjeg vijeka, ili sačuvamh 
mitova hebrejskog, grčkog, pa i germanskog, odnosno sla· 
venskog porijekla, ili mitova manje poznatih k~ltura kao 
što su kulture afričkih, polinezijskih ili američkih naroda. 
Takvi tekstovi tek na temelju jednog načina shvaćanja bi· 
vaju određeni kao tekstovi k.oji su. ~~~e moderniz~~ nego 
npr. realističkoj ili klasično] tradlCljl proznog knjlzevnog 

oblikovanja. 
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Tako shvaćanje i čitanje tekstova koji tek na temelju 
određena odnosa određene publike dobivaju karakter mo
dernizma mora upotpuniti analizu strukture, pri čemu_ za 
shvaćanje moderne proze odlučujuću ulogu igra još i di
menzija suvremenog shvaćanja umjetničke proze. široki po
jam modernizma, naime, prema kojem idu navedene ana
lize ukusa, lako može izgubiti iz vida razlike između pro
znih i poetskih tekstova, tj. razlike koje nisu nipošto samo 
uzgrednog, nego često postaju i načelnog značenja. Nije od 
nebitne važnosti za neku ocjenu, analizu i pokušaj tuma
čenja moderne proze, što uopće, u najširim okvirima, biva 
shvaćeno kao umjetnička proza~ što dakle valja razlikoyati 
od znanosti i filozofije s jedne, a poezije s druge strane. 
Postoji danas mnogo razloga da se sumnja u valjanost onih 
podjela književnog izraza na kojima su ostvareni i sami 
pojmovi umjetničke književnosti, umjetničke proze i poezije, 
kao i filozofije ili povijesti koja je odvojena od umjetničke 
proze. Imamo li pravo danas govoriti kako roman Hermanna 
Brocha Vergilijeva smrt npr. pripada umjetničkoj prozi, da 
toj prozi pripada također Faulknerov Krik i bijes i Sar
treova Mučnina, a da toj umjetničkoj prozi ne pripadaju 
Kierkegaardov Pojam strepnje ili Heideggerovi eseji o HOI
derlinovoj poeziji. Na temelju jedne određene filozofske ori
jentacije koja je sklona da filozofiju smatra isključivo znan
stvenom analizom načina spoznaje i čak, u konzekvencija
ma._ analizom jezika, filozofije neopozitivizma naime, ostali 
načini filozoffranja proglašavaju se književnošću, te se takva 
•literarna filozofija« smatra uspjelom ili manje uspjelom 
umjetničkom prozom.9 I Bitak i vrijeme Martina Heideggera, 
Sartreova studija Bitak i ništavilo, kao i u najno\ije vri
jeme npr. brojne rasprave Levy-Straussa, a od starijih ·tek
stova osobito npr. Hegelova Fenomenologija duha, mogli bi 
se tako shvatiti kao temeljni načini praznog književnog, pa 
i umjetničkog izražavanja, jer i sam pojam umjetnosti, -za
snovan na shvaćanju književnosti kao umjetnosti, čini se, 
teško se može održati u suvremenoj destrukciji svih tradi
cionalnih kanona književnog izražavanja, u destrukciji koja 
je dovela u pitanje ne samo konvencije književnih rodova 
i vrsta, nego i konvencije najosnovnijih vidova svakog_ je
zičnog izražavanja. U -tom smislu tek ako moderna proza 
bude _shvaćena u određenom novom sustavu opozicija pre
ma poeziji i znanosti, ili u nekom drugom novom 5:ust.avu 
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jezičnog izražavanja koji može predložiti npr. suvremena lin
gvistika (ako to ona po svojoj prirodi, kao metodom i po
dručjem ograničena znanstvena disciplina, uopće može uči
niti), može se doista govoriti da su ostvareni solidni temelji 
na kojima može početi takva analiza i takvo tumačenje mo
derne proze koje neće lutati u neodređenim, nerazgraniče
nim i često kaotičnim vidovima književnog izražavanja na
šeg stoljeća. 
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UMJESTO ZAKLJUCKA 

~ako se iz načina izlaganja u ovoj knjizi može raza
brati da ona ne teži rezultatima izrazivim u nekoliko za
ključaka, nego štoviše pretpostavlja da je važan ne samo 
rezultat nego i način na koji do njega dolazimo, jasno je 
da nema svrhe pokušati na kraju sažeto ponoviti sve ono 
o č~mu . je bilo_ go~ora u toku razrade problematike priro
de 1 obhka umjetmčke proze. No kako je isto tako nadam 
s:. vidlj_ivo da ova knjiga pod svaku cijenu želi izbjeći sud
bin~ omh rasprava o književnosti koje zapravo nije mollliće 
razlikovati od književnosti (na žalost mnogo češće od loŠe a 
samo vrlo rijetko od dobre književnosti), neće biti naod~et 
da se ~a završetku upozori na nekoliko okvirnih teza unu
~ar:. k?Jih se ne~restano kretalo ovo razmatranje, pokušava
JUCI 1h obrazložiti, konkretizirati ili možda samo naznačiti 
na raznim problematskim razinama, u obzoru ovog ili onog 
p~obler:nat~kog ~odručja i na temelju razmatranja cijelog 
mza PitanJa koJa su ponekad naoko i sasvim neovisna 0 
raz~atranju općih metodoloških načela. Pri tome jedino 
valja upozoriti da slijedeće teze nisu ni zaključci, ni re
z~~t~ti, _niti pak samo pretpostavke~ nego da ih valja shva
titi je?_mo ~ao napomene koje treba da na kraju olakšaju 
razumijevanje one jedinstvene okosnice knjige do koje je 
autoru stalo više no što je to vjerojatno vidljivo iz izlaga-
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nja donekle nužno rastrzanog između opće zamisli i po
jedinačnih eksplikacija posebnih problema. 

I. Kako u razmatranju umjetničke proze treba poći od 
proznih umjetničkih tekstova, valja imati na umu da tekst 
ne čini konkretnu cjelinu koja se može shvatiti kao utvrđe
na činjenica, nego da !ek tekst zajedno s kontekstom koji 
omogućuje nj~govo razumijevanje valja shvatih kao poce
t'!iKsvaKe----allalize. Kontekst pri tome DIJe Jednoznacno utvr-

-arva-Konstanta koja bi omogućila jednoznačno razumijeva
nje smisla teksta, nego je kontekst tradicijom uspostavljen 
totalitet određene povijesne epohe, takav totalitet shvaća
nje kojeg je uvijek i samo podložno interpretaciji. 

2. __ Umjetničku __ pr()?:U u tom _smislu treba shvatiti kao 
povijesni način ostvarivanja - književriOSti; - raztimijeVanje
uilljetničke proze- neodvojivo je Od shvaćallja- inita-s- jedne, 

a--znanosti s druge Strane, jer-opOziCija izmeđU mrta--rzna
iiosti uvjetUje na-određeni način opoziciju poezije i proze, 
barem u tradiciji književnosti evropskog kulturnog kruga. 
Pri tome valja uzeti u obzir da subjektivirani __ p_<? jam_ knji
žeYnosti kao umjetnosti (umjetnOst--je-·prltOme mišljena 
liao moć subjektova stVaralaštva) igra odlučujuću ulogu u 
nastajanju predodžbe o umjetničkoj prozi koja se sam_o _in
tcncijama~--a-ne Vanjskim oblikom, razlikuje od poezije. Poe
zija i proza čine t.iko dva modusa ostvarivanja književnosti, 
dva modusa koji se ne mogu shvatiti jedino na temelju 
analize tekstova, nego se mogu shvatiti samo u takvoj analizi 
koja uvažava i način na koji se tekstovi prihvaćaju, tj. či
taju i razumiju. 

3. Dva su temeljna načina na koja se narativna knji
ževnost prihvaća na taj način da postaje odgojno-obrazov
na vrijednost te tako čini maticu književnog razvoja. Ti se 
načini mogu razabrati u svakom teoretskom odnosu prema 
književnim djelima. napose djelima umjetničke proze: u 
parafrazi očituje se napor da se književno djelo sačuva u 
onom što je nesvodivo na druge načine iskustva svijeta -
parafraza čuva priču kao priču - u alegorezi se očituje 
napor oko tumačenja koje iskustvo književnog djela pre
vodi u ideje. Iz svojevrsne apsolutizacije parafraze, kao i 
iz analize parafraziranja, razvijaju se pokušaji utvrđivanja i 
znanstvene analize imanentne strukture književnog djela; iz 
apsolutizacije alegoreze razvija se filozofska analiza, koja 
u konzekvencijama vodi zatvorenom filozofskom sustavu, 
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takvom sustavu koji sYakom knijževnom djelu određuje ko
načni smisao unutar vlastite »Slike svijeta«. 

4. Svaki sust~v analize proze, odnosno svaki pojmovni 
aparat -ailalize temelji se na prethodnom razumijevanju 
umjetničke proze, pa su tragovi odnosa prema književnosti
zasnovanog na parafrazi, ili pak onog zasnovanog na ale
gorezi, vidljivi u konstituiranju pojedinih analitičkih poj
mova, u učestalosti njihove upotrebe i u načinima na koje 
se oni koriste u svakom pojedinom sluč:.1ju. Nema stoga 
utvrdive objektivne, u smislu: činjenićne, strukture pro
znog književnog djela jer nema idealnog elementa struk
ture; svaki strukturalni element već je rezultat određena 
shvaćanja cjeline. Stoga načine analize proze valja razvrsta
vati', razlikujući gdje se oni mogu upotpunjavati a gdje su 
međusobno- kontradiktorni ili disparatni. 

5.'· Valja razlikovati između filozofije književnosti, zna
nostC o književnosti i književne kritike. Bei. obzira što se 
sve te discipline temelje u iskustvU književnosti svakog 
pojedinca, naroda i_ epohe, u osnovnom iskus h-u koje uje
dinjuje teoretsku i praktičnu sferu interesa, filozofska re
fleksija o prirodi_ književnosti ne smije se bez daljnjega 
miješati sa znanstvenim proučavanjem niti pak s praktič
nim književnokritičkim ocjenjivanjem. Nesumnjive veze iz
među tih načelno različitih odnosa prema književnosti mogu 
se samo uz pretpostavku zatvorenog filozofskog sustava pre
tvoriti u nerazlučivo jedinstvo, takvo jedinstvo gdje se nji
hovi odnosi temelje na dedukciji: iz ontoloških teza na 
estetiku, iz estetike na znanost o književnosti i iz znano
-sti o književnosti na književnu kritiku. Veze između razli
čitih odnosa prema književnosti, međutim, mnogo su slo
ženije; neophodno je razlikovanje između različitih proble
matskih razina, npr. razina pitanja o sudbini književnosti 
u građanskom svijetu i razine pitanja o tome zašto neku 
pjesmu~· nastalu prije tisuću godina ili pak napisanu jučer, 
smatramo umjetnički vrijednom. Relativizam vrijednosnih 
s_uqQv~_j~otyorenost prema svim praVCTrii3. znanstvenog pro:-
učavanja književnosti pri tome nipošto ne ometa načelne 
stavove u filozofiji književnosti, nego, naprotiv, omogućuje 
da i oni sami postanu predmet kritičkih razmatranja. 

6. Teorija proze nije znanstvena disciplina; kao učenje 
o prozi ona je svagda i učenje o poeziji, odnosno ona je 
svagda svojevrsna teorija umjetničke književnosti. Stoga 
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razmatranje pojedinih problema koji se nameću u analizi 
proznih književnih djela treba pokušati ujediniti sa shva
ćanjem umjetničke književnosti koje se zastupa. Tako se 
asoekji _ tehnike_ gr_iQovijedanja, p!ipovjedača i kar?-:~a 
~ ___ ne smiju ap_~olutizir~h. ~go t~eba da bud~ OSV!JeJl.J.e.:. 
lli u_ obzoru _koji_ otvara razhkova!lJU~~~_(r_aze~Lal~_g<!IT~~ 
~ - "1. Isto ~Tij~di i. z~- -p;:~bi~matiku proznih književnih 
vrsta; kako za načelnu problematiku prirode književnih 
vrsta tako i za razmatranje pojedinih književnih vrsta u 
toku kojeg se razina teorije književnosti lako miješa s ra
zinom vrijednosnih sudova i određenih vrijedn<:>snih _ocj_e:r:a 
cijelih epoha ili stilskih formacija. UtnđimnJe p_oJe~ml~ 
književnih vrsta i njihovih karakteristika ne smiJe Imati 
neposrednu vrijednosnu dimenziju, ali je, s dr_uge s~r~n~, 
vrijednosna dimenzija sagledavanja književnosti u CJehni, 
odnosno određena interpretacija književnosti kao knjiže~
nosti, u svakoj raspravi o proznim književnim vrstama pn
sutna zbog toga što je umjetnička proza i ~ama ~ezulta~ 
svojevrsnog prethodnog vrijednosnog određenJa umJetnosti 
kao subjektova stvaralaštva. 

8. Rasprava o modernoj prozi također je rasprava u 
kojoj sc ukrštaju analize tekstova, vrijednosne ocjene poje
dinih tekstova, vrijednosne ocjene cijele epohe i potreba za 
razumijevanjem načina na koji se moderna ~njiže~ost <:>~n~ 
si prema suvremenoj zbilji. Tek razlikovanJem tih razhc1tih 
dimenzija i pokušajem razumijevanja različiti~ stav~:wa pre
ma epohi u kojoj živimo, takvih stavot•a koJI n~~Ilaze :a
zinu svake i najtemeljitije analize, može se o_tvontt prouca
vanje koje osvjetljava korijene romanocen~~~a suvr~z::e
ne teorije proze i korijene destrukcije ~eahsti~_ke tradiCIJe. 
Putovi moderne proze još nisu zatvoreni; teonJa proze tek 
počinje upozoravati na njihove pravce i zaključi~·ati odakle 
oni idu; kamo oni vode može se samo nagađati... 

Ako ovim napomenama JOS nedostaje namjera koja 
je autora vodila s obzirom na mjesto i vrijem:. kojima ~va 
knjiga pripada, valja reći samo toliko: ova lmjlga govon o 
teoretskim problemima proze uzimajući u obzir uglavnom 
priznata i u nekom smislu reprezentativna djela književnosti 
tzv. evropskog kulturnog kruga. To, međuti?'•. nik?;~o ne 
znači da ona nema nikakav odnos prema nasOJ knJizevno
sti; ona jedino teži da neke koordinate utvrđuje tamo gdje 
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i~_je lakš': za~vatiti na razini teoretske rasprave koja se o 
UJima vodt. N~~ako se u ovoj knjizi ne smatra da postoji 
neka opreka 1h bitna razlika između naše i drugih tzv. 
velikih svjetskih književnosti. 

Možda se, recimo napokon, u ovoj knjizi prisutan na
por oko određena stu pn ja sinteze čini uzaludnim s obzi
rom na teškoće koje danas vjerojatno više nitko ne može 
dovoljno svladati. Ali, unatoč uvažavanju težine zadatka nije 
rečeno da ne vrijedi pokušavati. Jer, kao što reče pjesnik: 

•Uvijek je glavna dužnost: s neba pročitati sat.« 

(Tin Ujević: Kozmogonije) 
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NAPOMENE 

Uvod 

l. Pojam stilistike može, dakako, biti shvaćen i u širem 
smislu, tako da obuhvaća i sve varijante tzv. stilističke književne 
kritike, pa čak i dosta neodređenu orijentaciju, bolje reći: ten
denciju, koja u nekom pojmu stila nalazi uporište za studij 
književnosti. H. Hatzfeld npr., u Critical Bibliography of the 
New Stilistics, Chapel Hill, 1953, ubraja u područje stilistike 
radove koji se bave svim mogućim aspektima književnosti, je
dino ako ti radovi imaju u vidu pretežno stilska sredstva ili 
barem polaze od analize tih sredstava bez obzira u kakvu ih 
sintezu žele uključiti. No tu bismo se uglavnom mogli složiti 
s mišljenjem P. Guirauda: »Zbrka i raznolikost gledišta dovoljno 
pokazuju da proučavanje izraza kao autonomna disciplina ne 
može zasad da izađe iz područja sredstava gramatičkih izraza; 
na nivou složenih književnih struktura problemi sc miješaju, 
i stilistika još nije svjesna ni svog predmeta, ni svojih sred
stava, ni svojih metoda(!; (Stilistika, prev. B. Džakula, Sarajevo 
1964, str. 72). Uz to bi jedino valjalo primijetiti da stilistika, 
kada bi doista postala svjesna svog predmeta i metoda onako 
kako, čini se, Guiraud očekuje, više uopće ne bi bila stilistika. 

2. Kada sustav stare retorike, odnosno temelje tog sustava, 
tumačimo unutar modernog načina mišljenja, postoji uvijek opa
snost da previdimo razlike koje nisu samo u pojedinim pojmo
vima, nego i u centralnom problematskom interesu. Retoriku za
nimaju drugi problemi nego modernu lingvistiku, pa je stoga 
određena nesigurnost u suvremenom pozivanju na iskustvo re
torike, po našem mišljenju, neizbježiva. Ipak, razlikovanje iz: 
među iskustva retorike i onoga koje izražava Platon u svojOJ 
tezi o jedinstvu sadržaja misli i nJezina oblika čini se oprav
danim bez obzira u kojem je ono problematskom krugu zapra
vo obrađivana. Inventio, odnosno heuresis i elocutio, odnosno 
lexis kao temeljni dijelovi retorike izvedeni su iz temeljnog bi-
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noma res et verba i zato se mogu shvatiti kao svoje\Tsno me
todičko razdvajanje misli od izraza, odnosno predmeta govora 
od načina govora, pa negatorski sta\' prema retorici u evrop
skoj kulturi od romantizma ima vjerojatno korijene i u svoje
vrsnom ponovnom inzistiranju na jedinstvu misli i riječi. Usp. 
odgovarajuće pojmove u priručniku H. Lausberga: Handbuch 
der Literarischen Rhetorik, Mi.inchen, 1960. 

3. Već i navedene uvodne rečenice Aristotelove Poetike upu
ćuju da je njezina centralna problematika razrada svojevrsne 
teorije književnih vrsta, ako bismo, naime, tu probkmatiku 
htjeli odrediti unutar suvremenih problematskih područja znan
stvenog proučavanja književnosti. Naravno da izuzetan položaj 
Aristotelove Poetike u okviru cjelokupne evropske refleksije o 
književnosti i o umjetnosti čini Aristotelove poticaje izuzetno 
važnim i u drugačijim pravcima razmišljanja, ali to ne znači da 
zbog mimetičke koncepcije umjetnosti, zbog važnosti pojma ka
tarze ili zbog sustava analize drame npr. valja smetnuti s uma 
kako je najveći dio onoga što je sačuvano iz Aristotelove ra
sprave posvećen upravo »oblicima pjesničke umjetnosti« i tome 
»kakav je svaki oblik u biti«. To je, uostalom, potpuno u skla
du s cjelokupnom orijentacijom Aristotelove filozofije, filozofije 
koja je sklona da upravo na modelu života, posebno biljnih i 
životinjskih vrsta, te odnosa pojedinke prema vrsti i razvitka 
pojedinke unutar vrste, traži osnove za shvaćanje zbilje u cjelini. 

4. Naravno da su odnosi poetike i retorike, ako se prate 
od razdoblja do razdoblja, ili od autora do autora, mnogo slože
Plji; postoji cijeli niz korištenih mogućnosti: od potpunog izjed
načivanja, preko shvaćanja poetike kao dijela retorike, do nji
hova potpunog razdvajanja. Usp. o tome, osim navedenog Laus
bergova priručnika, posebno E. R. Curtius: Evropska književnost 
i latinsko srednjovjekovlje, prev. S. Markuš, Zagreb, 1971, gdje 
se ti odnosi obrađuju s obzirom na Srednji vijek, i L. Fischer: 
Gebundene Rede, Tiibingen, 1968, gdje se oni zahvaćaju u dosta 
širokom rasponu s težištem na njemačkom baroku. U ovom po
sljednjem radu za naše daljnje izlaganje važne su analize o 
tome kako već u baroku raste svijest o potrebi razlikovanja 
poetike i retorike na osno"i umjetničke kvalitete. 

5. Usp. o tome moje rasprave Književnost kao umjetnost i 
Osnovno iskustvo književnosti u knjizi Pitanja poetike, Zagreb, 
1971. 

6. Usp.: R. Ingarden: Das literarisclze Kunstwerk, Halle, 
1931. 

7. E. Auerbach (E. Auerbah) Mimesis, prev. M. Tabaković, 
Beograd, 1968. 

8. N. Frye: The Anatomy of Criticism, Princenton, 1957. Usp. 
također N. Frye: Fables of Identity, New York, 1963. i N. Frye 
- L. Knights i dr.: Myth and Simbol, Lincoln, 1963. U nas pri· 
kaz Sonje Bašić: rthro Fr e kao mitski i arheti ski kriti-
čar, Umjetnos --e~· 1970 r. . 

. sim temeljnih dje a: F. de Saussure F. de Sosir): Opšta 
li11gvistika, prev. S. Marić, Beograd, 1969; C. Levi-Strauss: Anthro
pologie strncturale, Paris, 1958 i _C. Levi-Strauss (K. Levi Stros): 
Divlja misao, prev. J. i B. Jelić, Beograd, 1966, usp. o struktu-
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raliLmu zbornik u časopisu Kolo, 1969, br. 8/9. Također vrlo 
dobar izbor radova strukturalista i zanimljiv kritički osvrt na 
strukturalizam u zborniku Helge Gallas Strukturalismus als inter
pretatives Verfalzren, Darmstadt und Neuv.ied, 1,72. 

10. Usp. J. M. Lotman: Predavanja iz strukturalne poetike, 
prev. N. Petković, Sarajevo, 1970, i J. M. Lotman: Struktura 
hudo;.estvenogo teksta, Moskva, 1970. 

ll. Osim temeljnog prikaza novije hermeneutike u djelu 
H. Gadamera Wahrheit und Methode, Tiibingen, 21965, usp. u nas 
zbornik u časopisu Delo, 1973, br. 4/5. 

Smisao teksta 

I. Kafkin tekst preveo sam po izdanju Franz Kafka: Der 
Process, S. Fischer Verlag, Lizenzausgabe \'On Schocken Books, 
New York, str. 255-265. Odgovarajući tekst u prijevodu V. Peč
nika, Beograd, 1953, str. 193-199, a u prijevodu B. Hermana, 
Zagreb, 1968, str. 171}-176. · 

2. Jedna_je,_naime, od yažnih_Q$.9bi!:PS.tLmoc;leiJ1~-proze nje
zin reffektiran 0dn<:5SJ)iema vlastitim »teoretskirp..a: _pr.OQ_Iemi: 
ma.-- Nije----samo -riječ~ o-tematskom--obrađivanju- problematike--, 
knjiZeVnog styaralaštva - što se u nekoj mjeri javlja u svim 
epohama - nego o tome da je načelna refleksija o sudbini 
književnosti i modalitetima književnog rada u modernoj prozi 
toliko česta, toliko iscrpna i toliko relevantna u teoretskom 
smislu da je nijedna rasprava o modernoj prozi, pa ni o prozi 
uopće, ne može zanemariti. 

3. Kako gotovo i nema znamenitijeg suvremenog kritičara 
književnosti koji se nije na neki način »opredijelio« kada je riječ 
o Kafkinu opusu, možemo samo navesti neke primjere:_ Walter 
Jens i Giinther Bl&ker ili Hermann Pongs npr. sklom su da 
Kafkino djelo interpretiraju na p~ način, dok ~ax Brod Kčt:f
kino djelo vidi u kontekstu teologi_Je, GeC!rgu J;..~~acsu. Kafka _ _Je 
ideolog otuđenja, Rogeru G-:ram~yJu on Je knt1car birok_~aC})e! 
Gtintheru Andersu svojevrsm ateist, Walter Muschg nastOJI, ctru 
se, »prevesti« Kafkino dj~lo na osnovu __ egzis_te~cijaln.9~ iskust~a 
itd. Podaci o toj literatun mogu se naci u btbhograhJI na kraJU 
knjige. Opsežnu relevantnu literaturu o Kafki navodi Werner 
Welzig u Der Deutsche Roman im 20. Jahrhundert, Stuttgart, 
1967. 

4. Od kritike shvaćanja jezika kao nomenklature polazi lin
gvistika Ferdinanda de Saussurea i, preko nje, gotovo cjelokupna 
moderna lingvistika. De Saussure se pri tome, valja reći, ipak za
dovoljava rješenjem problema s_amo na psi_hološkoj razini, u~vrđu
jući da »lingvistički znak ne spaJ!l stvar ,s If!len~m! nego poJam s 
akustičkom slikom« (navedeno djelo Opca lmgvtstzka, str. 83). To 
omogućuje plodno razmatranje funkcioniranja jezika, 3;li _mno:
!Za pitanja filozofije jezika, kao npr. ono o odnosu Jezika I 
Žbilje koje se pojavljuje i u okviru proučavanja književnosti, 
ostaju otvorena. 
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5. E. D. Hirsch, Jr., u knjizi Validity in lllterpretation, Ne\V 
Hav~en _and London, pokuša,:a. u novije .~rijeme o!Jraniti »pravo 
Zl_lace~Je« teksta od •skepttctzma«, koJI on naziva »radikalni 
~tston~m«, r~zlikovanjem između meaning i significance, pri 
cemu Je }.neamng ono što je autor mislio, dok significallce treba 
~a oznact naknadna .tumačenja, implikacije, ono »kako je re
cena t;aknadno shvacenO«. P~emda ovo razlikovanje podsjeća 
na ~ase <?snov!le stavove, Huschovo izlaganje temelji se na 
ne~oJ vrsh »eVIdentnog konteksta«, te je time u suprotnosti s 
mun~ što _pokuš~vamo ~k<:tZati u. daljnjem iz~~ganju. Isapnu 
a~ahz~ H1r~chovth shvac~nJa ovdJe naravno mJe moguće izve
S~I, ah valJa n?pomenuh kako smatramo da je njegova kri
t~ka he~eneuttke zasnovana na temeljnom nerazumijevanju 
filozofskih problema hermeneutike koje se o~!leda i u tome što 
napor oko prevladavanja historizma proglaša~va »radikalnim hi
storizmom", ~ri čemu uopć!! ne razmatra filozofske pretpostav
ke hermeneutike te tako m problem nemogućnosti utvrđivanja 
•pravog konteksta«. 
. 6. ~Opć_u k~zu komentara« opisuje Roland Barthes (usp. 
tzbor IZ n]eg?yth radova: Književnost, mitologija semiologija, 
pr:v ... L Colovtc, Beograd, ~971, str. 266 i dalje) usporedo s po
~usapma. da se zn~nstvemm analizama utvrdi struktura knji
ze~'"Iuh dJela,. f!e pnmjećujući, čini se, kako je obje tendencije 
tesko u_skladtti. _Na to protuslovlje u Barthesovim književno
teoretsku~ radovima upozorava, doduše u nešto drugačijem kon
teks~u, Ntkola Milošević u knjizi Ideologija, psihologija i stva
ralastvo, Beograd, 1972, str. 41-126. 

7. U tom pravcu vode izvrsne analize J. M. Lotmana u na
vede!l~m djelu f're_davanja_ iz s~rf:ikturalne poetike. Neke njegove 
~klJucke_ mo_g~ bts~o ~nhvat1t1. Npr.: »Ali iz svega što je re
cena J?rOiz!~t.I d~gi, m~_alo beznačaJniji zaključak: onaj kul
turno-tstonJski reahtet koJI nazivamo 'umetničko delo' ne iscr
pljuje se u tekstu. Tekst je samo jedan elemenat odnosa. Stvar
ni organizam umetničkog dela sastoji se iz teksta (sistema unu
tartekst?vnih odnosa) i njegovog odnosa prema vantekstovnoj 
realn~stt - stvarnosti, književnim normama, shvatanjima. Po
tm~nJt; teksta, otrgnuto ?d njegovog vantekstovnog fona nemo
guce Je« (str. 235). Mogh bismo, također u određenom smislu 
p~hvatiti. i za!J.tjey za proučavanjem cjeli~a ~vih odnosa um_kt
mckog dJela, Jer 1 on odgovara našem izvođenJu: »Samo odnos 
e e l O k u p n o s t i umetničkih elemenata na svim nivoima u 
njihovoj uz<;tjamnoj korel~tivnosti i u odnosu sa celokupnoŠću 
\antekstovruh elemenata 1 veza može se smatrati punim pri
kazom str:u_kture dat_og dela« (str. 237). Naš skepticizam prema 
Lotmanovim kon~čmm zaključcima, međutim, počinje kada se 
UI_llltat.: Lot~anov1_h analiza prelazi na pokušaj određivanja »Stup
nJa hipotetičnosti vantekstovnih veza i odnosa«. Lotman na
ime, tu dolazi do slijedećeg zaključka: » ... Sami elementi 'poet
ske strukture, ograničavajući određenu raznolikost poetskih sred
stava, stvaraju u pozitivnoj progresiji elemente raznolikosti koja 
je nepoznata u opštejezičkoj upotrebi. Statistička izračunava
nja, zasnovana na upoređivanju sa nepoetskim tekstom, u da
tom slučaju malo šta kazuju. Informativnost poetskog teksta 
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zavisi od potpuno drugog saodnosa planova izraza i sadržaja 
nego u jeziku, od pr e o br a ća n j a svih elemenata teksta. u 
semantički zasićene elemente, od njihove uza jamne korelatlv
nosti, od toga što poezija ~e zna za odelite element~ i sve _samo
stalne jezične pojave u stthotvornom tekstu postaJU uzajam~o 
sa-protivpostavljene. Informativnost umetničkog teksta znatno Je 
veća no običnog, a redundanca na nivou umetničkog obaveštenj~ 
teži nuli dok se na jezičkome nivou čuva. Kad budemo znah 
točno d~ izmerimo redundancu, dobićemo ~~ljktivni kriterij 
za umetničku vrednost« (str. 264-265). Taj jučak, smatra
mo, ipak vraća problematiku na razinu stare retorike, jer u po
sljednjim konzekvencijama vodi ponovno do svojevrsne .obrnu
te« teze o »ukrašenom govorna kao umjetničkom kvalitetu, kvan
tificirajući izyantekstov~e elemente umjetnič.~~~ djela .. ~trna
nov je zakljucak, međutim, konzc;kvenu~n t~?nJI I~?pnaciJC: kao 
obzoru problematike razmatranJa umjetmcke knJIZevnosti, pa 
sc; naše kritičke oi?jekcije odn~se na.!aj ~jelo_kupni. ~o: 
r 1 z o n t unutar koJeg se, po nasem mtslJenJu sasvim neknhcki, 
operira pojmom umjetnosti. . . v• • • 

8. Kako smo se u razmatranJU smisla teksta sluzth svoJe
vrsnom kritikom empirijske metode, koristeći se rezultati~a fe
nomenologije, neće biti suvi~no upozoriti n~ opu raz~iku IZI?e
đu empirijske i fenomenoloske metode koJa Je ovdJe odlucu
juća. Stoga treba najprije reći da fenomenologija nije nipošto 
samo metodologija· ona označuje i sadržaj filozofiranja, odre
đenu filozofsku~ te~riju, pa i određenu metafiziku: Nas, među
tim, ovdje zanima samo njezina metodička upravlJenost pre1p~ 
»biti« u intencionalnom aktu dohvaćenih predmeta. Za emptn
stičko stajalište, naime, ne .P?stoje »?iti«; l?!t je samo značenje 
riječi; postoje jedino pojed1m aspekti s ~?Jih se predmet !f!OZ~ 
vidjeti i analizirati. Kako za fet;tomenologiJU _upr:avo aspekti pn
s~upa postaju, uz određen_e uyJete, l?redm_t:;_tl, ~It pre'!meta P?" 
SJeduje određenu nadsubJekhvnu dtmenztJU 1. pos~t_aJe dano:-t 
koja se ne može razlagati i kojom se na taJ nacm otklanJa 
beskonačna aspektualnost empirijske metode. Usp. o tome l. M. 
Bohenski: Die zeitgenOssischen Denkmetlzoden, Bern, 21959. 

Istina književnosti 

1. Ksenofan optužuje pjesništvo zbog, po njcgQyu shvaćanJu, 
etički neodrživog antropomorfnog politeizma: »Šve su ono Ho
mer i Heziod pripisali bogovima što je kod ljudi prijekorno i 
sramotno: krađu, brakolomstvo i međusobnu prijevaru« (fr. ll, 
po Die Vorsokr:atiker, ~tutt&art, 3 1940). Heraklit nap~da pjesni~~ 
zbog toga što Im se pnpisuJe mudrost koJu ne posJeduJU: »Dei
telj veoma mnogih je Heziod. Za nj drže. da najviše zna, o~. 
koji nije poznavao dana ni noći. Ta jedno Je.« ?ato: »Hox:ner J<; 
zaslužio da ga se iz javnih natjecanja baca 1 šibom !Jera, 1 
Arhiloh isto tako« (Heraklit: Svjedočanstva i fragmentl, prev. 
N. Majnarić, Zagreb, 1951, fr. 57. i 42). Usp. također Heraklitove 
fragmente br. 40, 56, 105 i 106. 
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l ?· P!'!ton r:vodi pr~tiv. pjesništv~. dva osnovna argumenta: 
k. pJesms_tv? o o~o_na~anJe ne sadrz1 pravo znanje o idejama 

OJe su 1stmska zbilJa 1 2. ono ugađa bezumnom dijel d v 

Oba se argumenta sastaju u zaključku: »Kao što bh·a uu ru.ž:c: 
o~da ~ada tk?. op~kima daje vlast i predaje im drža'u a č~: 
Stit~ lJude ubiJa: ISto ćemo tako reći da i pjesnik opo~ašalac 
mece. __ svako:ne. napos~! zlo uređenje. u dušu jer ugađa bezumno
me1 diJelu nJ_ezmu, koJ_I ne raspoznaJe ni što je Ye liko ni što je 
ma o. nego Iste st\•an drži sad velikima a sad malenima On 
}lvara utvare, a od _ _istine je veoma daleko.« (Platon: Driava, 
t •k 6,đprevk. ~- Kuzmic, Zagreb, 1942, str. 366}. Na drw!om mjestu 
a o _er az~: » ••• ~ponašala<: nema nikakva znatna znan·a 0 st~~pma koJe oponasa, nego JC oponašanje nekakva iora ~ ne 

oz I Ja~ rad_._~.« (X, 4, st~. 262). Iz toga se razabire d~ Platon 
od~_acuJe k~Jizevno~t k~o Igru m3:~te u ime racionalne spoznaje. 
U _I:- tom smtslt;~;vracton~htet _teolOgiJe ne može priznati neku veću 
ynJednost knjtzcv~osti, koJa je tako Tomi Akvinskom infima 
't'~terk onmes _doc:trznas_. Usp. Curtius: Evropska k1zjiže1•1zost i la~ 
ms o srednJOVJekovlJe, str. 222-235. 

v 3. Simptom~ti~n~ .le da m~~erne knjiže\'nokritičkc doktrine 
cc::sto ospor:_~yaJu Istlmtost knJIZevnosti pozivajući se na činje
lJICu da knJIZ~vnost ne opisuje neposrednu zbilju, čime se pre
sutno_ o~~acuJe m~gućn?s~ da neposredna zbilja nije sama so
bo~ ISti~~ta. O :poJmu IStme kao pretpostavci shYaćanja istini
tosti k_~J.]I~evno_sti usp.: Hans Blumenberg: Wirklichkeztsbegriff 
u:;d Mogllchkeu des Romans, u N_achahmung und lllusi011, Miin
~b en, T 1?.~. str. _10-28. P<?!rebno Je također primijetiti da optu
d- a knJ~Zevn~sti z~?$ lazi pretpostavlja na neki način i odre-

eno P!-:IZ';la~Je: kn]IZevnost se priznaje kao mogući suparnik u 
spozn_~J~ Istme, što dalje znači da se pretpostavlja da istina 
pos~?P 1 .d~ se ona ~~že _spoznati. Ako bismo tvrdili da postoje 
r~hcitt; Istm~, ospo!"_l}I bismo svako značenje istini kao istini i 
time b1 op.tuzba !c~Jize\'IlOsti postala bespredmetna. s obzirom 
na,_n~oderr:I skepticizam, ~ojem je blisko takvo stajalište valja 
r~~~ a na<;=elno _osporavanJe mogućnosti istine u najmanj~ ruku 
mJe odrc::diio ffiiJaonu tradiciju o kojoj raspravljamo pa ga u 

ktof!l . s:n1s~~ v mozemo zanemariti kao izlazište probl~matike o 
OJOJ Je nJec. 

.. 4. Ako _se .svjesn?_vodlučimo na znanstveni studij načina na 
koJI ~unkcwmra kn_Jize~'flost, tada ne smijemo olako shvatiti 
tb~?-nJu. ~a nas se PitanJe oponaša li ili ne oponaša književnost 
z ~ JU . Je no~tavno n~ t_iče. Nas se tada to pitanje doista po 
pnro~I stvan IJe mo~e 1 ne smije ticati; njegovo rješenje nije 
mogu~e u okn!l! kOJI sm? postavili, ~-taj smo okvir postavili 
da_ bismo dobih određem aspekt kOJI omogućuje znanstveni 
pns_tup. P.~kako ~~ možemo prekoračiti zadaril okvir funkcioni
ranJa ~nJ.Izevnosti_ I pokušati kazati nešto o prirodi književnosti 
poziv~JUC:I se. na Iskustva i spoznaje dobivene studijem njezina 
funkc!?mra'";Ja..' _ali tada, međutim, nemamo pravo tvrditi da 
su ~asi ~akl)UCCI te v;st~ rezul!at znanstvenog istraživanja. Spo
Z!l;:tJe o4 _CO'::Jeku .kao covjeku msu rezultat znanstvenih spoznaja 
fiziOlOgiJe, Iako Je spoznaja o funkcioniranju ljudskog krvotoka 
svakako znanstvena. Književni teoretičari, međutim, čini se, 
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cesce tvrde da su na temelju funkcioniranja književnosti znan~ 
stveno spoznali što je književnost u s\im s\·ojim aspektima no 
što fiziolozi tvrde da na temelju znansh·eno zasnovanog pozna4 

vanja funkcioniranja ljudskog organizma znaju što je čovjek kao 
fizičko, psihičko, društveno i povijesno biće. 

5. Usp.: »Stalno neke stvari, konzistencija, sastoji se u to
me, da se neka tvar združuje s nekim oblikom. Stvar je neka 
oblikovana tvar. Ovo se tumačenje stvari poziva na neposredan 
pogled, kojim nas se stvar tiče svojim izgledom (eidos). Sinte
zom tvari i oblika konačno je nađen pojam stvari, koji po
djednako dobro pristaje prirodnim i upotrebnim stvarima«, (.Mar4 

tin Heidegger: Izvor umjetničkoga djela, u O biti umjetnosti, 
prev. D. Pejović, Zagreb, 1959, str. 18). 

6. Pojam građe upotrebljava se isključivo_ kada je riječ o 
epici ili dramatici, pri čemu građa označuje čmjenice »UZete iz 
zbilje«, tj. povijesne dokumente, novinske izvještaje, zapise iz 
»sl\·arnog života«. Cinjenica da se u analizi lirske pjesme re
dovno ne govori o građi upućuje na prešutno prihvaćenu pret
postavku da su samo događaji i radnja nešto zbiljsko, dok su 
misli i emocije, prisutne u lirskoj pjesmi npr. nešto što se ne 
može čvrsto povezati sa »Stvarnim životom«. 

7. Karakterističan je u tom smislu stav Rolanda Barthesa: 
»Književnost je posebno ustrojena u tom smislu što. je sačinjena 
od jezika, to jest od građe koja već nešto znači u trenutku 
kad se književnost nje maša: književnost treba da se u d e n e u 
jedan sistem koji joj ne pripada, ali čije je_ funkcionisanje _ipak 
usmerena kao i u književnosti: na opštenJe. Iz toga sledi da 
tn·enja između jezika i književnosti čine, u ~dru ruk'!, samo 
biće književnosti: s obzirom na strukturu, knJiževnost Je samo 
jedan parazitski jezični objekt« (Barthes: Knji~e'!n~st, mitolcr 
gija, semiologija,_ str. ?06). Otuda _ _]3arthe~ zaklJ~:UJe da nasu~ 
prot drugim umJetnostima »U knJIZevnosti postoJI ~dm;larnost 
dve supstance (uvek je u pitanju jezik), ali i razlika IZmeđu 
stvarnosti i njene književne verzije, jer se h! ~eza ne stvara pr'?:" 
ko analocijskih formi već preko jednog digitalnog koda (kOJI 
je na ražini fonema binaran), koda jezika. Time ~olazimo do 
neizbežna irealističkog ustrojstva književnosti, . koJa. ~ože d~ 
'dočara' stvarnost samo preko jednog posredmka, JeZika, pn 
čemu je sami prenosnik u institucionalnom a ne u prirodnom 
odnosu sa stvarnošću« (isto, str. 207). 

8. Wolfgang Kayser: Das sprachliclze Kunstwerk, Bern und 
Miinchen, 51959, str. 60. 

9. To se može i na slijedeći način objasniti: RedO\:no kada 
se pitamo o odnosu književnosti i zbilje pretpostavlJamo ne 
samo da književnost nije isto što i zbilja, nego i da znamo što 
je zbilja a ne znamo, ili ne znamo dovoljno, što je književnost. 
Pojam zbilje čini nam se »poznatiji« od pojma »književnosti«, 
pa književnost nastojimo pozitivno ili negativno odr~diti prema 
zbilji. Pojam zbilje, međutim, nije ni zbilja sama m naša pre
dodžba o zbilji kao nekom »zbroju« svih mogućih utisaka; on 
sadrži ono što z n a m o o zbilji, a kako treba da sadrži, odn<r 
sno uključuje naše cjelovito znanje o »svemu«, on sadrži, odno-
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sno uključuje i ono što o zbilji znamo preko književnosti. Tako 
već u samom »prirodnom«, samorazumljivom pojmu zbilje ima 
nešto »književno«, pa se književnost ne da »odijeliti<< od zbilje 
bez ostatka. 

10. Aristotel: Poetika, prev. M. Kuzmić, Zagreb, 1912, str. 23. 
ll. Isto, str. 23. 
12. Ove konzekvencije pokušao sam analizirati u eseju Knji

ževnost i stvarnost, u knjizi Pitanja poetike, str. 107-116. 
13. Friedrich Nietzsche: Der Philosoph. Betrachtungen ilber 

den Kampf von Kunst und Erkenntnis (Entwiirfe von 1872) (WW 
Musarion - Ausb., VI 31), prema navedenom Nachalzmung und 
lllusion, str. 9. 

Poezija i proza 

l. često i sama upotreba riječi »umjetnost<< ili »književnost<< 
može lako izazvati nesporazume, jer je doista teško uvijek imati 
na umu kako su te riječi u svom izravnom značenju primjenjive 
tek na novovjekovnu kulturnu situaciju. Tako Homerovi stihovi 
svakako nisu umjetnost za Grke kao što je za nas umjetnost 
Tolstojev roman Ana Karenjina, Bachova glazba ili kao što su 
Ili i ada i Odiseja z a n a s umjetnost. S pravom možemo pret
postaviti da su Ilijada i Odiseja Grcima mnogo više no što je 
nama danas i najpriznatije umjetničko djelo, i da bi se njihov 
kvalitet vjerojatno mogao bolje opisati nego izraziti jednom 
riječju. Slično je i s izrazom »književnost<< ako ga shvatimo 
po analogiji s odgovarajućim terminom u najvećem broju evrop
skih jezika. Ilijada nije u stihovima, kako bismo rekli imajući 
nesvjesno u vidu predodžbu da netko piše u stihovima ili u 
prozi; možda bi bilo bolje reći: stihovi su Ilijada, kao što to 
uvjerljivo pokazuju istraživanja Milmana Parrya i njegovih na
stavljača. Usp. o tome Albert B. Lord: The Singer of Tales. 
Cambridge, Massachusetts, 1964. Po srijedi su, dakle, prvo, na
čelne razlike u kulturnim sustavima pismene i usmene civili
zacije, a zatim i načelne razlike između konzistentnog kulturnog 
sustava klasične Grčke i našeg, u mnogočemu diferenciranog, 
pa i dezintegriranog, iako možda obuhvatnijeg, kulturnog su
stava. 

2. Aristotel: Poetika, str. S. 
3. Usp. znamenite Lotmanove analize o povijesnim uvjetima 

razlikovanja poezije i proze. Npr.: >>Proza je pojava kasnija od 
poezije, nastala u eposi zrelije estetske svesti. Upravo zato što 
je proza estetski kasnija u odnosu na poeziju i što se poima na 
njenome fonu, pisac može smiono da približi stil proznog pri
povedanja razgovornom jeziku, bez bojazni da će čitalac izgubiti 
osećaj kako nema posla sa stvarnošću nego s njenim preobli
kovanjem. Na taj način je, bez obzira na prividnu jednostavnost 
i bliskost običnom govoru, proza e s t e t s k i s l o ž e n i j a o d 
p o e z i j e , n j e n a j e d n o s t a v n o s t j e k a s n i j a . Kon
verzacioni govor se stvarno ravna prema tekstu, umetnička pro
za = tekst + minus-postupci poetski uslovnog govora. I opet 
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treha ponoviti da u datom slučaju prozn? knji~evno delo ~ije 
isto što i tekst _ tekst je samo generatns~ slozene umetmcke 
s-trukture<<, Predavanja. iz stru~turt:flne poetzke, str. 91-92.. . 

4 što se tiče poriJekla pnpovjedne proze usp. prva tn po 
J. 1: k ·· R Scholesa i R Kelloga The Nature of Naratzve, g av Ja nJige . · 

New York, 1966. 0 222 223 
S Edward Sa pir: Language, London, 197 ... str. ? - • •• ,. 6 Jean-Paul Sartre: Qu'est-ce que la lttte~a.ture:, Edition.: 

~ 11· · d 1948 str 18-20· u prijevodu F. Fihpovica: Sartr. 
ba 1mar , • · • 26-27 o književnosti i piscima, Beograd, str.. · . 19ss 

7. Claude Levi-Strauss: Anthropologze structurale, Pans, , 

~;tr. 232. . · t .. k · prozi moglo za-S. Stoga je i naše izlaganje ~ umJe. :ue 0 J. . 1 . 
početi primjerom prijevoda Kafkme pnce o c~vJeku sa se a. I 
?akonu· da govorimo o poeziji to bi bilo nacelno nemoguce: 
Goethe~vi stihovi npr. »Ober allen G__~pfe_Zn l Ist Ruh · · ·" n!'! bi 
mo li biti tako prevedeni da se zadrz1 nJ~hov adekvat~n s~1~ao, 
te ~ada Emil Staiger u knjizi Grt;tndbegnff.e der P_oettk, ~un~h, 
1959 n 'ima počinje izlaganje o hrskoJ!l st.Ilu, t~ Izlag~nJ!'! biva 
razu'mdivo i I?rih';atljivo jedino ako stihovi ostaJU na Jeziku na 
kojem su nap1sam. · w · 196S t 339· 9 G W. F. Hegel: Asthetik, Il, Berlm/ e1mar, , s r. • 
prije~od. N. Popovića, Estetika III, Beograd, 1961, str. 360-361. 

10. Isto, str. 341, odnosno. s.tr. 3?2. . 
11 To se ne smije shvatiti poJednostavnJeno, pn;m~a t.ome 

prido~ose neke Barthesove formulacije. Razli~?vanJ,e .JeZika I go
vora naime samo omogućuje da se razviJe ~evi_-St.raus:mva 
kon~epcija: ~it se po njoj pojavljuje i na načm Jezika I na 
način govora. . · · •t k' sustav 

12. »Klasična poezija, nasuprot, 1zraz~to Je mi s ! • 
·er ona nameće smislu naknadno oznaceno, I? r a v Il n o s t· 
lleksandrinac, na primj.er,. želi _uje!!initi s~isa? duku_r~ i kzn~~ 
čivanje nove cjeline koJa Je pJesmcko zn~cenJe.. spJe • a o0 J. 
opravdan, ovisi o stupnju vid}jh;a stapanJa dvaJU bll!ktava. go e~ 
to ne radi se uopće o sla~anJ.u Između ?snove 1 .o I a, ne n_ 
e i e g a n t n 0 m prožimanJu Jednog oblika d~~g1m. d E l e g a T 
e i · 

0 
m smatram najbolju moguću ~?kono~IJU sre stava. . o · l ··ka zabluda što kritika brka s m 1 s a o 1 o s n o v u· Jezik 

b~jea~išta drugo do sustav oblika, smisao je oblik<< (Barthesova 

napJ.3e~O~d. e susrećemo s m i s a o • kako ga shyać~ Sartre, 
kao priroddi kvalitet stv~mješ.te~.YflD semwloskog su-
stava ;Sam t Genet, p. 283/<<, (Bar~hesova. napomena). . 

-=---,4 Roland Barthes: Mithologtes, Pans, l~S7, st.~. 219-~2~, l! 
naved~nom našem prijevodu Književnost, mztologzJa, semw ogt· 
ja, str. 288,.--289. 

Analiza proze 

1. Usp. izv~~redne analize .• Romana Ingardena u djelu O 
saznavanju kn}tževnog umetntckog dela, prev. B. živojinović, 
Beograd, 1971, poglavlje Il. 
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2. Marjorie Boulton: The Anatomy of Prose, London, 51968, 
str. 3--4. 

3. Hans-Peter Bayerdorfer upozorava na uvjetovanost shva
ćanja ~oetike opć~m koncepcijom jezi~a na primjeru poetike J. 
C. Scahger~ (Po_ettk als ~prachtheor.ettsche~ Problem, Tiibingen, 
1967, str. 6 1 dalJe). Lako Je na temelJu takv1h analiza zapaziti ka
k? se shvaćanje jezika, opet, ne može odvojiti od interpretacije 
CJelokupne kulture. Usp. o tome navedeno djelo Stilistika P. Gui
rauda, poglavlje Retorika, gdje se utvrđuje za retoriku: »Njezina 
je v!lžno~.tv velika _jer 9n!l ?draža v!! ne ~~mo jednu k?f!Cepciju jezi
ka 1 knJlzevnostl vec 1 Jednu filozofiJu, kulturu 1 mtelektualni 
ideal«, str. 19. 

4. Usp. Ivo Frenzel: iisthetik, u Das Fischer Lexikon, Phiz'o
sophie, Frankfurt j Main, 1958. -

5._Us_Q_. u tom smislu zanimljive analize Nicolaia Hartmanna, 
~stetiK'il,"f;Jrt;y. M. Damnjanović, Beograd, 1959, poglavlje Niz slo
Jeva npesmstvu. 

6. lngardenove analize u gore navedenom djelu O saznava
l!ju_ književno[? ume.tničkog__ dela pretpostavljaju, naime, izvorni 
Jedmstven sm1sao dJela koJI se samo upotpunjuje i konkretizira 
donekle različitim shvaćanjem pojedinih mjesta u književnom 
dje~u, takvih mjesta koja nisu dokraja određena. Smatramo, me
~utlm, d_a se u takvoj tezi ipak polazi od neke »idealne tradici
Je<<, od >~Idealnog konteksta<< koji omogućuje razumijevanje izvor
nog sm1sla umjetničkih tvorevina. Taj »idealni kontekst« nisu 
d~dt;še ?'povijesne okolnosti« i »Činjenično stanje« pozitivizma, 
a~1 Je. !?-Jegovo. utvrđivanje u najmanju ruku teško zamislivo u 
SituaciJI anarh1je ukusa koja vlada u naše vrijeme. Rekli bismo 
~ato da ~e lngarden, po našem mišljenju, isuviše ravna prema 
Jed~o~ Idealu klasične humanističke umjetnosti i njezina pri
J:vacanJa. od strane· obrazovane i estetski osjetljive publike, prema 
Jednom 1dealu, dakle, koji je danas (možda: na žalost) ipak ne
povratno izgubljen. 

7. Ulfert Ricklefs: Hermeneutik, u Das Fischer Lexikon, Li
teratur Il/l, Frankfurt j Main, 1965, str. 286. 

8. Isto, str. 282. 

Parafraza i alegoreza 

~- E.v_R. <;urtius posvetio j~ ovoj činjenici opsežno povije
sno 1straz1vanJe (Evropska kn}tzevnost i latinsko srednjovjekov
lje), utvrdivši kako je razumijevanje književne tradicije vezano 
u~ poznavanje način_a na koji se književnost predaje na obrazov
mm ustanovama. NJegova suzdržljivost u zaključcima, kao i po-

-;;- vr~mena sklonost .. da It;ngo~e, Toy~beejeve i Bt;rgson<;>':~ spek_u-

f~ 
lati_::ne ~onstruk<;lJe pnhv~tl kao s1gyran temelJ empi;rlJSkih IS
trazivanJa, uprav1Ie su ga Ipak pretezno na razmatranJe sustava 
obrazovanja kao jedne o k o I n o s t i književnog života. U nje
govu temeljitom istraživanju tako ostaje otvoreno pitanje nije 
li pripadnost književnosti obrazovanju samo neka vrst »slučaj
nog konteksta<< u· kojem valja razmatrati književnost u nekim 
povijesnim epohama. Kako se ovdje, međutim, polazi od uvjere-
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nj a .~a. je ?'~ist~ književn9st<< tek pretpostavka moderne subjekti
VlStlcki o~1Jent1"rane __ estet1ke, objašnjenje: načina na koji· književ
nost uopcev moze uc1 ~ sust3lv obraz<;>VanJa, k!lo ~ načina na koji .L 
se ona moze pred_avati na ~kolama 1 umverzitetima, postaje po-~ 
godan put do nekih spoznaJa od presudne važnosti za shvaćanje /\. 
književnosti u najširem smislu. 

2. Usp.: »Treći oblik zanosa i pomame jeste onaj što dolazi 
od M?z.a. Kad on zai:vati n~žnu i čistu dušu, on je podstiče i za
da~mJUJ_e pesmama 1 drugim vrstama pesništva, i ona, slaveći 
ne1zbr9Jna dela P!"e~~-ka, p~učava po_tvomstvo. Ali ko se bez na-j, 
dahnuca Muza pnbllZl dvenma pesmckoga stvaralaštva misleći l;· 
~a će. m<;>ći. svojom ve~~inom postati valjan pesnik, t~j ostaje~ 
st;prtlja, 1 nJeg?.vu poeziJU, kao razumsku stvar, pomračuje poe- \:t. 
ZIJa onoga koJI peva u zanosU.<< Platon: ljon Gozba Fedar l) 
prev. M. Đurić, Beograd, 1956, str. 137-138. ' ' -. ' 

3. Usp. Curtius: Evropska književnost ... , str. 477--478. 
4. Usp. isto, str. 85 i dalje. 
5. Usp. Branko Bošnjak: Grčka filozofska kritika Biblije, 

Zagreb, 1971. 
6. Curtius: Evropska književnost ... , str. 212-213. 
?· SJ.?atra_m da. su _glasovite. Hei~eggerove interpretacije Hi:il

derlmovih, Rilkeov1h 1 Traklov1h pJesama u tom smislu odgo
varajući primjer. Pitanje, međutim, da li i u kojoj mjeri. Heideg
ger doista u nekom smislu i metodički slijedi iskustva stare 
alegoreze, zahtijevalo bi iscrpno istraživanje koje ovdje, narav
no, ne možemo poduzeti. Za nas je ipak instruktivno razlikova
nj~ dvijl! r_azina i~terpretacij_e k?je ~e pojayljuje u Hei.deggero
VOJ prep1sc1 sa Stmgerom, obJaVlJenoJ u Emil Staiger: Dte Kunst 
der Interpretation, Zurich,. 21957, str. 34--49. . 

. ~-.Usp. npr. navedeno djelo Northropa Fryea: Anatomy of 
Cnttctsm. 

9. Usp. stav Claudea Levi-Straussa: »Danas lakše shvatamo 
da oba ta načina mišljenja mogu da koegzistiraju i uzajamno 
se prožima ju, kao što (barem teorijski) prirodne vrste mogu da_ 
koegzistiraju i ukrštaju se, jedne divlje, a druge u obliku koji 
je nastao kao posledica zemljoradnje i pripitomljavanja, iako -
baš zbog njihova razvoja i opštih uslova koje on iziskuje - po
stojanje ovih drugih ugrožava opstanak onih prvih. Ali - ža
lostilo nas to ili radovalo - još poznajemo oblasti gde su divlja 
misao, kao i. divlje vrste, relativno zaštićene: takav je slučaj sa 
umetnošću, kojoj naša civilizacija daje status nacionalnog parka, 
sa svim prednostima Lnedostacima koji idu uz jednu tako vešta
čku formulu; a naročito je takav slučaj sa tolikim još neispita
nim sektorima društvenog života, u kojima, zbog ravnodušnosti 
ili nemoći, a najčešće iz razloga koji još nismo otkrili, divlja mi
S~? i dalje cveta<<, ,eavedeno djelo Divlja misao, str. 256. 

10. Usp.: »Gdje svijet postaje slikom, biće se u cjelini uzima 
kao ono po čemu se čovjek ravna, što on dakle na odgovarajući 
način hoće privesti pred sebe te imati pred sobom a time u 
odlučnom smislu predstaviti. Slika svijeta, bitno pojmljena, ne 
misli stoga neku sliku o svijetu, već svijet poima kao sliku. Biće 
u cjelini sada se shvaća tako, da ono postoji tek i samo, ukoliko 
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je postavljeno predstavljajućim-zgotovaljujućim čovjekom. Bitak 
se bića traži i nalazi u predstavnosti bića«, Martin Heidegger: 
Doba slike svijeta, prev. B. Hudoletnjak, Zagreb, 1969, str. 20-21. 

Pojam priče 

l. »Priča je dakle osnova i kao duša tragedije ... «, Aristotel 
Poetika str. 19. Usp. također: »Najznatnije od svega jest sastav 
događaja. Jer tragedija je oponašanje ne ljudi nego čina i života: 
i sreća je naime i nesreća u činu i svrha je neki čin a ne kakvo
ća; jesu pak ljudi po značajima nekakvi, a po činima su 
sretni ili protivno. Ne rade dakle lica zato da oponašaju značaje, 
nego radi čina primaju i značaje. Zato su događaji i priča svrha 
tragedije a svrha je najznatnije od svega«, isto, str. 17. 

2. U tom smislu egzemplarno je djelo Ernsta Cassirera: 
Philosophie der symbolischen Formen, II, Das mythische Den
ken, Berlin, 1925. Cassirerova je neokantovska orijentacija, sma
tramo, mnogo kritičnija od mnogih modernijih istraživanja koja 
na temelju empirijskog materijala izvode mnoge zaključke o 
mitu, a da pri tome uopće nije jasno što se ima shvatiti kao mit, 
pa ostaje otvoreno pitanje nisu li interesantne i dalekosežne hi
poteze izgrađene na području koje je sasvim proizvoljno odre
đeno. 

3. Tako priču određuje npr. Franjo Petračić: »Priča je pri
povijedanje događaja, koji doduše nije zajamčen poviješću, ali 
se uvijek veže o poznato koje mjesto ili o historijsko lice ili o iz
vjesno vrijeme. čudesna sredstva i bića nijesu tako bezuvjetno 
potrebita za priču, kao što su za gatku, ali se i priča rijetko 
javlja bez take primjese«, Hrvatska čitanka, Zagreb, 51904. 

4. Edward Morgan Forster: Aspects of the Novel, London, 
1927. 

5. Boris Tomaševski: Teorija književnosti, prev. N. Bogda
nović, Beograd, 1973, poglavlje Fabula i siže, str. 196-209. 

6. Aristotel: Poetika, str. 19. · 
7. Usp.: »Historijsko objašnjavanje utemeljeno na kritici iz

vora ne svodi doduše činjenice na zakone i pravila. No ono se 
također ne ograničava ni na golo izvještavanje o činjenicama. 
Postupak u historijskim znanostima cilja podjednako kao i u 
prirodnim znanostima na to da se predoči ono postojano i da se 
povijest učini predmetom«, Heidegger: Doba slike svijeta, str. 
14. 

8. Andre Jolles: Einfache Formen, Ttibingen, 21958. 
9. Usp. poglavlje Vic kao književna vrsta u ovoj knjizi. 
10. Eberhard Uimmert: Bauformen des Erziihlens, Stuttgart, 

1955, usp. str. 26 i dalje.· 
ll. Platon, naime, dopušta i priču, ali samo kao koris~u 

laž: »A kada je i kome laž u riječima korisna, to ne zaslužuJe 
mržnju? Zar nije korisna protiv neprijatelja i kod prijatelj~ 
onda kada oni iz mahnitosti ili kakve bezumnosti hoće da poči
ne kakvo zlo? Ne služi li nam to kao lijek, kao obrambena 
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mjera? I u pričama, koje upravo ~ada SJ?Ome~usmo, siiCno po-
. mo kakva ie davmna dmsta bila, pa stoga wa-

đV:!:.~sr;~ČenŠt~n~iše nalik iia istinu, te tako činimo laž kons
nom«, Platon: Država, str. 109. 

.. l 

Tehnika pripovijedanja l\ 

1. Aristotel: Metafizika, prev. B. Gavela, Be?~rad, 1960, str. 3. 
2. Već Lessing u Laokoonu (p:r:ev. S. -~redic, ~eograd, 1954) 

polazi od sukcesije kao bitne o~bi.~1e knJizevnosti u odl!oku -~~ 
likovne umjetnosti, a Eberhard Lammert, u navedenoJ. _nJIZI 
Bauformen des Erziihlens, sukcesivn~st smatr_a kar~J.<tenstiko~ 
epike i na toj pretpostavci razvija -~~o_zene _anal_Ize naCI_na na koJe 
se razvija pripovijedanje u razhcitim tipovima epike: <;ld_nos 
književnosti i zbilje, međutim, kao i ~ojam osnov~e »Jec~n~IC~« 
priče, ne čini nam se u njegovim analizama dovolJno obJaSnJe-

nim3. Usp. Victor Erlich: Russ~ql} Forrn_alism, Jhe Hague l Paris, 
1969. Uz navedenu Teoriju knJlzevnostl Tomasevskoga, također 
zbornik Poetika ruskog formallzma, _Beograd, 1970. 

4. Prema Poetika--nrskog formalzz,ma, __ st:.- 247. . , . 
5. Usp. Viktor šklovski; Uskrsnuce rzJect, prev. J. BedemcKI, 

Zagreb, 1969. ·v k · t"k L I·ngrad 6. Usp. A. N. Veselovskij: Istorzces lya poe~ a, en • 
1940. Već Veselovski, naime, povezuJe ~O!IV s do~ađa
jem odnosno životnom situacijom, a formahs~I san;o S~Jesn? 
apstrahiraju od te veze, ali je nipošto ne_ namJe~~yaJu u_ IdU~I. 
Darn·u razradu onoga što znači događaJ u knJizevnosti aJe 
tek J J~ M. Lotman u Struktura hudožestvenogo teksta, Moskva, 
1970 str. 280-289. . d" T t ·k tr 

7. 'za našu daljnju eksplikaciju i anahzu usp. 10 erna l a s · 
193-290. . ·· k ··v t" T mašev 8. Valja imati na umu da Je ~eorzJa_ nJ~zevnos l v? -
skoga sažet i donekle pojednostavnJen pnkaz Jedn?g nacma pro
učavanja književnosti (bolje rečeno: rezultata J~dnog na_cma 
proučavanja književnosti), koje je ostalo nedovr~en~. pa .Jd u 
mno očemu nužno nedorečeno. Tako je ova eksphka~IJa lfJe no 
inter~retacija koja donekle prelaz~ okvire or;?ga što Je rect;no. ~ 
tekstu Tomaševskoga, jer na~ taJ tekst slu~.I samo kao. vpnmJe 
onog načina analize umjetmcke proze koJI se ogramcava na 
»aspekt priče«. 

Pripovjedač 

1 Postoji određena podudarnost između nacma mišlje:1ja 
i fil~zofskih pretpostavaka tzv. logičkog pozitivizma~ s Jegne 
strane, i načina mišljenja i nel~ih I?re~po_st~va~a mnogih ten en
cija u proučavanju književnosti koJe mztsttraJu na znanstve~OJ? 
utvrđivanju strukture književnog teksta, s druge strane, ah Je 
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t?- podudarnost rijetko izraz dos!" d · . 
filozofije na proučavanja knjiže Je ~~ )nmJeJ.?.e neopozitivističke 
vizma, np_r. Wittgensteinovih rad~~~s L zravry utj~caj ~~opaziti
redovno Je posredovan onim lin ! p~kproucav?:nJe knJizevnosti 
yećot_ili manjoj mjeri ins iriran gvis IC I.II!- ~eonJama k_oje_ su u 
I~traZiyanje zahtijevalo st~dij cSe~eo~ozJtl~Ikmom, te bi nJegovo 
filozofija - lingvistika - prouč g_ okmP.ve sa sl?zena odnosa: 
berta Weimanna da se cijeli . avanJe nJI~evnosti. Pokušaj Ro
vanju književnosti svede na ~~~ duy~,ememh pravaca u prouča
vističke orijentacije stoga je nJ~ mc1:~ pretpostayke neopoziti
nostavnjivanjima ko "i n ·e 

0 
zr:o s on. ~hemat1z~u i po jed

utemeljenom (usp. ,JveJ fri'ti::isnacelnu ~~Iti~u n~ eme osobito 
Zll"chp Ljteraturwi;senschaft, Hal~" ;Š~~lear 19~~)wzfklukng biirg~r
s UCaJeVIma kada se izra "t k · •vk· ' . · pa , U nekim 
~tayke filoz~firanja inspiri~a~~; ~~~~o~itfo_nste odkeđene pretpo
cellma književne kritike I A R" h vizmom, ao npr. u Na
Koljevi_ć?- ! D. Puvačića, sa:raj~vo1c1 9l4~~a, (usp. naš pr~jevo~. N. 
neopozitlvizma opravdana i u ok~iru zy{ ~ma.tramo .!=!a Je k~Itlka 
Ro~~n~s)·n~~~~~~!tr0k~ivnu am~lizu č!~~nJ~tiuo n~~~~~~~~~tdjelu poglavlja I i IL aznavan]u kn]zzevnog umetničkog dela, 

3. Usp. o tome poglavlje Point t w· · 
vedenoj knjizi Scholesa i Kellogg Th Jew m Narrative; u na-

4. Usp. o tim mogućnostima ; e ature of Narr_atzve. 
men des Romans, Gottingen, 1965. ranz K. Stanzel: Typzsche For-

S. Na osnovi eseja Henryja Ja d k .. . . 
najutjecajniji The Art of Fictiorz (1ss4)a, o l OJ Ih.)~ VJerojatno 
J?Okušavaju razviti poetiku umjet . v k ' ang oam~n~~I teoretičari 
Jevrsnog potvrđivanja i sistemaPic 7. prJze, naJJ?riJe preko svo
djelima P. Lubbocka· The Craf IzaCIJ~ .amesovih teza, npr. u 
~1uira: Structure of the Novel { o~ Fzci929z, Lond::m, 1921. i E. 
jevrsne opozicije ko"a ·i k ' von on, ' a zatim preko svo
matsku orijentaciju JkaopŠto ~~azava ?SJ?-ovnu _Jamesovu proble
razrađenijoj knjizi te tradicii~ fh slRfaJ u. naJSUs!a-:nijoj i naj
Bootha, Chicago 1961 U · "k e zetonc. of Fzctzon Waynea 
slava Bekera M~dern~ k~~ti!!'an a~ toy rkzyit_ka u ~njizi Miro-
1973, poglavlje 2. u ng es OJ z Amerzc1, Zagreb, 

6. Osim navedene Boothove k · · . dani pripovjedač, Zagreb, 1970. nJige usp. Ivo VIdan: Nepouz-
7. Usp. o tome moj ese· F"l r·· · zi Pitanja poetike. J 1 oza lJa 1 roman u navedenoj knji-

Karakter 

} ~ayser: Das sprachliche Kunstwerk, str. 349-366. 
don, 196~~o npr. W. J. Harwey: Character and the Novel, Lon-

3 u . . zi Th ty· Izvrsne analize. Scholesa i Keiiogga u navedenoj kn "i-
4 eus atKe t~tJarratlve, poglavlje Character in NarratiJe 

tgart: 197~: ar mger: Theorie des modernen Romans, Stut: 
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I deja u književ/losti 

l. Kayser: Das sprachliche Kunstwerk, str. 240. 
2. Primjer navodim po R. Wellek.- A. Warren: Theory of 

Literature, New York, 1949, str. 107. 
3. Kayser, Das sprachliche Kunstwerk str. 217-240. 
4. Usp.: »Bar u stvaralačkoj nameri autora - kojem, uosta

lom, ne polazi za rukom da je potpuno realizuje - s v a k o knji
ževno umetničko delo vrši neku određenu, samo njemu samome 
svojstvenu glavnu funkciju, i to u sebi samome do izvesnog ste
pena samo in potentia, a u prikladnoj konkretizaciji in actuali
tate. Upravo u ovom momentu se književno delo veoma približa
va organizmu. I književno delo je nešto što ne samo da p o s t o
j i nego ima i izvestan 'smisao', određen ratio svoje egzistencije, 
svoje 'određenje', Ingarden: O saznavanju književnog umetničkog 
dela, str. 73. Na temelju takva shvaćanja Ingarden zaključuje: 
»Uopšteno je, međutim, mogućno reći sledeće: 'ideju' književ
nog umetničkog dela čini - u njemu ili pomoću njega konkretno 
uprizorena- 'pokazana', sintetička, suštinska povezanost uzajam
no usklađenih, estetski valentnih kvaliteta, koji dovode do pla
stičnog konstituisanja određene estetske vrednosti, pri čemu ova 
vrednost, u prisnom jedinstvu sa osnovom na kojoj se temelji -
upravo sa samim umetničkim delom - 'čini celinu, koja je bar 
u slučaju velikih, pravih umetničkih dela neponovljiva, 'jedin
stvena' i ne može se podražavati«, isto, str. 81. 

l de jna-tematska kritika 

l. Lukacs i Garaudy daju, naime, suprotne ocjene Kafkina 
stvaralaštva (usp.: Georg Lukacs: Današnji značaj kritičkog rea
lizmu, prev. M. Mojašević, Beograd, 1959. i Roger Garaudy: O 
realizmu bez obala, prev. T. šegedin, Zagreb, 1968), na temelju 
gotovo identičnog načina zaključivanja: i jedan i drugi smatraju 
da je svojevrstaJ:l _ _>>r~alizam{(, odnosno istinito odražavanja zbilje 
krajnji oslonac vrijednosnog suda o književnom djelu, a razlika 
je samo u tome što jednom Kafkina djela nisu dovoljno reali
stična, dok drugom čine obrazac nekog načina realističkog prika
zivanja, što, dakle, realizam biva shvaćen jednom u užem, a 
drugi put u vrlo širokom smislu. Analize Luciena Goldmanna, 
međutim, (usp.: Za sociologiju romana, prev. B. Jelić. Beograd 
1967) imaju načelno drugačiji karakter jer idu za utvrđivanjem i 
opisom određenih strukturalnih zakonitosti koje se pojavljuju 
i u književnosti i u drugim kulturnim sferama, pa je vrijednosna 
ocjena pojedinih književnih djela posredovana sociološkom ana
lizom društvenog života pojedinih epoha i stoga »relativirana« s 
obzirom na »apsolutizam<< Lukacsa i Garaudyja. 

2. Dok se još može reći da između Mehringa, Plehanova i 
Trockog s jedne strane, a ostalih spomenutih teoretičara, s druge 
strane, postoji znatno vremensko razdoblje te i sama filozofija 
.marksizma predstavlja u prvom slučaju jednu a u drugom dru
gu "fazu<< u razvitku marksizma, usporedba između npr. kritič-
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kih analiza romana Arnolda Kettlea (Engleski roman, prev. I. 
Vidan, Sarajevo. 1962) i strukturalne poetike Jurija Lotmana 
(navedeno djelo: Predavanja iz strukturalne poetike) pokazuje 
kako sličan »model« marksizma dopušta sasvim disparatna ostva
renja, jer neke općenite teze o odnosu književnosti i zbilje npr. 
»pristajU<< u problematski najrazličitije upravljena istraživanja. 

3. Književna kritika i marksizam, Beograd, 1971. 
4. Usp. o tome moj rad Klasici markszzma i književna kriti

ka u gore navedenom zborniku. 
5. Uporedna književnost, prev. M. B. i N. Milošević, Beograd, 

1955. 
6. Za stav modernije komparatistike francuske škole prema 

tematologiji usp. Cl. Pichois - A. M. Rousseau: Komparativna 
književnost, prev. J. Belan, Zagreb, 1973. 

7. O razlici između književne kritike i teorije književnosti, 
odnosno znanosti o književnosti usp.: Svetozar Petrović: Priroda 
kritike, Zagreb, 1972. Svoj stav o tome pokušao sam obrazložiti 
u eseju Osnovno iskustvo književnosti u navedenoj knjizi Pitanja 
poetike. 

.. 8. Usp.: »Umetnička forma postiže, prvoJ. to da dotičan tip 
· učini potpuno čulnim. Drugo, ona stvara opažaj no, otada nenaru- · 

šivo jedinstvo onih crta likova koje ona čini pregnantno kara
kterisanim pojedinačnim bićima i onih u kojima se izražava nji
hova tipična suština. Svaka tipična crta sadrži u sebi ukinute 
društveno-opšte odredbe. Istina forme počiva i ovde na tome što 
ona čini opažajnim jedinstvo, neprekidno preobraćanje poje
dinačnog i tipičnog jednog u drugo u životu. Treće, ovo jedh
stvo ne oblikuje na »nepartijni' način već je svaki lik nameravao 
da izvrši individualno dejstvo. četvrto, pojedini likovi, doduše, 
treba da izazovu utisak jednog samostalnog života koji počiva u 
sebi, no njihova umetnička egzistencija zavisi objektivno od nji
hovog uzajamnog odnosa prema figurama koje su zajedno s 
njima oblikovane, od njihovog mesta i funkcije u hijerarhiji tipo
va dotičnog dela, koje također nije nešto što statički miruje, već 
je dinamički, dijalektički pokretno, nešto što stvara promene i 
preokrete. Ove najvažnije funkcije, koje se, naravno, mogu još 
jako umnožiti, čine organsko jedinstvo; one se mogu umetnički 
ostvariti samo uno actu; njihovo razdvajanje bilo je potrebno 

"· ,' isključivo radi pojmovnog razjašnjenja. Njihova mnogostrukost 
~. je odražavanje intenzivne beskonačnosti svakoga momenta u ži

votu; jedinstvo mnogostrukog u oblikovanju je takoc1er odraža
vanje samog života<<, Georg Lukacs: Prolegomena za marksisti
čku estetiku, prev. M. Damnjanović, Beograd, 1960, str. 211. 

9. Usp.: »Umetničko delo mora, dakle da odražava u pravoj 
r i tačno srazmernoj vezi sva bitna, objektivna određenja koja 

objektivno determinišu deo života što ga ono uobličava. Mora 
ih odražavati tako da se taj deo života može da shvati u sebi i iz 
sebe i da može da se ponovo doživi, da se pričini kao celokup
nost života<<, Georg Lukacs: Problemi realizma, prev. K. Petrović, 
Sarajevo, 1957, str. 155. 

10. Na to upućuje prije svega iskustvo nove hermeneutike. 
Usp. sažet prikaz tog iskustva s obzirom na književnoteoretsku 
problematiku u navedenom članku Ulferta Ricklefsa. 
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ll. Usp. poglavlje Parafraza ~ _alet;oreza u. ovoj knjizi. 
12. Naš prijevod V. Latkovrca 1 K. Svmarskog, Beograd, 

1950. 
13. Nav. prijevod str. 121. 
14. Isto, str. 125. . v . b af 
15. Zanimljivo je kako Timofejev obJa~nJava pot~~v u an rze 

jezika, kojoj inače posv~ćuje mJ:?.OlSC?. paznJe: "za •. k_npze':nost se 
kaže da je umetnost rečr. Tu dt:frmCIJU trt:ba prosr~rtr. ~~ znam? 
da je književnost umetnost koJa stvara ~rkove. Ah te hkove pr
sac crta samo pomoću reči, koje _je Gorki zato ~azv;;o osnovm~ 
elementom književnosti. U tome Je osnovna razh~a rzmeđu k?JI
ževnosti i drugih umetnosti. Zaostajući iza mn~l?rh ~metnostr _u 
živosti prikazivanja (slikarstva, skulpture, pozonst!l I!~·), ona rh 
sve u isto vreme prevazilazi u pogledu obuJ:vatanJ_a zrvota. Recr 
je pristupačno sve što je pristupačno mish, a mrsao obuhvata 
sve oblasti i strane života, što književnost i čini univerzalnom 
umetnošćU<<, isto, str. 157. . . . . . . .. 

16 Premda svojevrsna hiJerarhiJa znanostr r nJihova st~o~a 
raspodijeljenost na o~ređe!la. y~d.ručja . sigurno ne unapređuJ~ 
ljudsku spoznaju, valJa pnmrJetltr da 1 moderna. sklonost _po 
jedinih znanosti da obuhvate totalitet ljudskog rskustva l.l'J:?.~ 
svojih nedostataka. Pretenzije lir:gvistike ~?ama C.hoiD:skog rh 
etnologije e. Levv-Straussa npr. cesto prevrse ugr~)ZaVa)~ ~nan
stvenost njihovih v radova, koji su. ~:p_et na. pl~?u frl~z?!IJe ce~ to 
nekritični prema filozofskoj tradr~IJI. Za~1rmlJive kntrcke. pnm
jedbe strukturalizmu u tom smr~_lu daJe Umberto Ec~, usp. 
Kultura, Informacija, Komunikaczja_, pre':'· ~· Drnda_rskr, Beo
grad 1973 glave Odsutna struktura 1 Semwloska gramca. . 

f7. us'p. studiju W. Shumakera Literature and lrratwnal, 
New York, 1966. 

Prozne vrste 

1. Takvo shvaćanje nastoji obrazložiti E. D. Hirscl~, _Jr. _u 
poglavlju ~he Concept of Genre navedene knjige Valzdzty m 
Interpretatwn. • d · 

2. Sistematizaciju tih postupaka pok1:1-sao .~~m . atr. u rasl?ra-
vi Teorije književnih rodova u navedenoJ knJIZI Pztanja J?Oetzk~. 

3. Tako zaključuje npr. Ha?s RC??ert Jaus~ u raspr.~v:_Teorl· 
ja rodova i književnost srednjeg VIjeka, Umjetnost n!.:,cz, 1970, 
br. 3, str. 327-352. . . . . · · t 

4. To je otprilike koncepcija koju shJedr 1 r~~VIJa pozna o 
djelo Roberta Petscha Wesen und Formen der Erzahlkunst, Hal
le (Saale), 1934. Usp. također H. Seidler: Die f>!~htung, Stuttgart, 
1965. • •v ' • " k' ' 

5. To bi bilo, smatramo, staJahste ~osl]edno emi?IriJS r. o~r: 
jentirane poetike, otprilike u onom smr.slu kako su Je zamr~hh 
ruski formalisti. Ne čini_nam se,, međutlJ:?.l,.~a ga npr. To.J:?.las~v· 
ski u Teoriji književnost! provodi do kraJnJih kon_ze:kveJ?.ClJ~, Je~ 
on doduše tvrdi, s jedne strane, da je r?man ~>vehkr pnpovJedm 
oblik<< a novela »mali pripovjedni obhk<<, ah, s druge strane, 
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nazive »roman« i ;novela« koristi i kao oznaku sadržajno odre
đenijih pojmova. Ta nedosljednost vidljiva je također iz podvrsta 
romana koje su određene po sasvim drugim načelima no opći 
pojam romana. Ipak, ne treba u tome vidjeti samo slabost teo
retskog izvođenja; prije je to rezultat svojevrsnog uvida, koji 
možda nije dokraja osviješten ali koji je praktički prisutan, 
uvida u to da se teorija književnih vrsta ne može osloniti isklju
čivo na empirijsku morfologiju. 

6. Jolles: Einfache Formen, str. 23-61. 

Roman 

l. Usp. navedeno djelo: Wellek - Warren: Theory of Litera
ture, str. 223 i dalje; prijevod A. Spasića i S. Đorđevića, Beo
grad, 1965, str. 247 i dalje. 

2. što se tiče građanskog karaktera romana, usp. raspravu 
Wolfganga Kaysera Entstehung und Krise des modernen Romans, 
Stuttgart, 1963, a što se tiče porijekla romana u helenističkoj 
prozi i na tome zasnovane teze o dekadentnom karakteru roma
na, raspravu Franza Altheima Ruman und Dekadenz, Ti.ibingen, 
1951. 

3. O »padu ukusa« usp. 5. i 6. poglavlje knjige Arnolda Rau
sera Filozofija povijesti umjetnosti, prev. D. Perković, Zagreb, 
1963. . 

4. Rene-Maria Alberes: Istorija modernog romana, prev. M. 
Vidaković, Sarajevo, 1962. 

5. V. V. Kožinov: Roman - epos novoga vremeni, u kolektiv
nom radu Teorija literatury, Rady i žanry literatury, Moskva, 
1964. 

6. Kayser: Das sprachliche Kunstwerk, str. 359. 
7. Za takvu usporedbu epa i romana usp. npr. navedeno 

djelo Herberta Seidlera: Die Dichtung, str. 523-564. 
8. Takav zaključak Lukacs izvodi na temelju ironijske stru

kture romana, odnosno na temelju analize ironije kao izraza 
razvijenog subjektiviteta u »svijetu bez boga«. Usp.: »Za roman 
je ironija ove slobode u odnosu na boga transcendentalni uslov 
objektiviteta oblikovanja. Ironija koja u intuitivnom dvostrukom 
uvidu može razlikovati svijet koji je bog napustio, koja vidi iz
gubljeni utopijski zavičaj ideje koja je postala ideal, a koja ga, 
međutim, istovremeno shvata u njegovoj subjektivno-psihološkoj 
uslovljenosti, u njegovoj jedino mogućoj formi postojanja; iro
nija koja - sama demonska - poima demona u subjektu kao 
metasubjektivnu bitnost i tako, sluteći i ne izričući, govori o 
prošlim i budućim bogovima kada govori o avanturama duša 
zabludjelih u nebitnoj i praznoj zbilji: ironija koja na patnič
kom putu unutarnjosti mora tražiti sebi primjeren svijet ne mo
gući ga naći, koja istovremeno oblikuje zlobu boga stvaraoca 
nad neuspjehom svih nemoćnih pobuna protiv njegove moćne i 
tašte petljavine i neizrecivo duboku patnju boga spasitelja nad 

· njegovom nemoći što još nije došao u ovaj svijet. Ironija kao 
samoukidanje subjektiviteta koji je došao do kraja jeste· najviša 
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sloboda koja je moguća u svijetu bez boga. Zato ona nije samo 
jedino moguć apriorni uslov istinskog objektiviteta koji stvara 
totalitet, nego, zahvaljujući konstitutivnoj adekvaciji struktural
nih kategorija romana situaciji svijeta, uzdiže i ovaj totalitet, 
roman, do reprezentativne forme jedne epohe«, Georg Lukacs: 
Teorija romana, prev. K. Prohić, Sarajevo, 1968, str. 67-68. 

9. Ne mislim time reći da bi se moglo pokazati kako Lukacs 
doista u Teoriji romana preuzima neko shvaćanje nalik on~m 
Heinricha Wolfflina o baroku i renesansi kao dva osnovna stila 
koja se isprepleću u cjelokupnoj povijesti umjetnosti. Riječ je 
samo o tome da Teorija romana nije isključivo »hegelijanski« 
spis, nego da se u njoj uz hegelovski način mišljenja i He~elov!: 
pojmove pojavljuje i onaj način razmatranja umjetnosti koJI 
izražava npr. WO!fflin, dok se u kasnijim radovima Lukacs vra
ća hegelijanskoj tradiciji »korigiranoj« određenim pozitivizmom. 

10. Usp. navedeno djelo B. Lorda: The Singer of Tales. 
11. Doista bi se teško moglo tvrditi kako Henrijada ili 

Hermann i Dorothea zahvaljuju svoj relativno skromniji us
pjeh, posebno u razdobljima nakon smrti svojih autora, manjem 
zalaganju ili nekim slučajnim okolnostima koje bi dovele do 
privremenog pada stvaralačkih sposobnosti književnika kao što 
su Voltaire i Goethe. 

12. O odnosu romana prema naslijeđu tzv. sokratskog. d~ja
loga i menipejske satire usp. poglavlje žanrovske karaktenstzke 
u delima Dostojevskog i sižejno-kompozicijske odlike tih dela u 
knjizi Mihaila Bahtina Problemi poetike Dostojevskog, prev. M. 
Nikolić, Beograd, 1967. 

13. O takvom karakteru romana, osobito s obzirom na znan
stvenost modernog romana, usp. moje rasprave o romanu u 
navedenoj knjizi Pitanje poetike. 

Tipologija romana 

1. Usp. npr. određenje kriminalističkog romana u raspravi 
Stanka Lasića Poetika kriminalističkog romana, Zagreb, 1973. 

2. Usp. takvu tendenciju u raspravi Aleksandra Flakera: U 
tipologiji romana, Umjetnost riječi, 1968, br. 3, str. 207-216. 

3. Usp. klasifikacije koje navode npr. H. Keiter - T. Kellen: 
Der Roman, Essen, 1912, ili, u novije vrijeme, ~ern~ard Ra~g.: 
Der Roman Freiburg, 1950. Također sasvim prorzvoljnu klasifi
kaciju, nek~ vrst razvrstavanja bez ikakvih načela, po napreč~c 
stvorenim pojmovima, u navedenom Alberesovu djelu: Istorz}a 
modernog romana. 

4. Usp. o tome npr. Walter Jens: Statt einer Literaturgeschi-
chte, Pfullingen, 1957. 

S. Usp. Das sprachliche Kunstwerk, str. 360 i dalje. 
6. Staiger: Grundbegriffe der Poetik. 
7. Das sprachliche Kunstwerk, str. 55-59. 
8. Isto, str. 351 i dalje. 
9. Isto, poglavlje Der Stil, str. 271-299. 
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10. U nekom smislu to pokušava ostvariti Lukacs u drugom 
dijelu Teorije romana. ali mu nedostaje razrada romansijerske 
tehnike kojoj on, među ostalim i zbog namjene svoje rasprave, 
ne posvećuje veću pozornost. 

Novela i bajka 

l. U već navedenim djelima: Teorija književnosti i Wesen 
und Formen der Erziihlkunst. 

2. Usp. prikaz različitih shvaćanja i povijesnog razvitka no
vele: Benno von Wiese: Novelle, Stuttgart, 41969, a prikaz različi
tih shvaćanja bajke: Max Liithi: Miirchen, Stuttgart, 1962. 

3. W. Pabst: Novellentheorie und Novellendichtung, Ham
burg, 1953. 

4. Ovaj opis stila bajke temelji se uglavnom na izvrsnim ana
lizama Max Liithija u knjigama Das europiiische Volksmiirchen, 
Bern, 1947. i Es war einmal ... Vom Wesen des Volksmiirchens, 
Gottingen, 21964, premda sadrži i neka moja zapažanja. 

5. Kao što uvjerljivo utvrđuje V. J. Propp u Morfologija 
skaski, Moskva, 21969. 

6. Usp. Hermann Pongs: Das Bild in der Dichtung, II, Mar
burg, 1969, str. 97-118. 

7. Kao što Bronislaw Malinowski pokazuje u raspravi Mit 
u psihologiji primitivnih naroda. Usp.: » ... Teza ovog dela je da 
postoji uska veza između reči mita, svetih Rriča jednog plemena, 
s jednestrane, i njihovih ritualmh postupaRa, nJihovih moral
nih ideja, njihove društvene organizacije i čak njihovih praktič
nih aktivnosti, s druge strane<<, Magija, nauka i religija, prev. 
A. Todorović, Beograd, 1971, str. 90. 

8. Bajku svodi na optativ Jolles u navedenom djelu Einfache 
Formen, a Roman Jakobson je sklon da je shvati kao »dru
štvenu utopiju<< u raspravi O ruskim bajkama (Lingvistika i poe· 
tika, prev. B. Pervaz i dr. Beograd, 1966, str. 33-53). 

Vic kao književna vrsta 

l. U tom smislu čine nam se presudne dvije orijentacije: 
Sigmund Freud (Dosetka i njen odnos prema nesvesnom, prev. 
T. Bekić, Odabrana dela Sigmunda Frojda, knj. 3, Beograd, 
1969) razmatra viceve kao izraz nesvjesne djelatnosti psihičkih 
energija, a Jolles u navedenom djelu kao nesvjesno, pred-književ
no stvaralaštvo jezika. Freudova je koncepcija tematska, a Jol
lesova morfološka: dok prvog pretežno zanima psihički mehani
zam nastanka viceva i u vezi s tim njihova tematika, drugi 
obrađuje uglavnom njihov osnovni jezični oblik. 

2. Jolles: Einfache Formen, str. 249. 
3. Usp. Anders: Kafka - za i protiv, str. 14-15. 
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4. Po Aristotelovoj definiciji početka: »Početak je to što sa
mo nije nužno iza nečega drugoga nego iza njega C:rugo prirodno 
jest ili postaje; ... Poetika, str. 19. 

5. šklovski: Uskrsnuće riječi, str. 43-44. 
6. Hermann Broch (Herman Broh): Vergilijeva smrt, prev. 

V. Stojić, Beograd, 1958, str. 113. . 
1. Naziv je upotrebljen po djelu: .J\aren f!orney:. _Neu_rotzčka 

ličnost našeg doba, prev. D. Kosovic 1 R. Saranovic, T!tograd, 
1964 iako smatramo, više u skladu s radovima Ericha Fromma, 
da Je upravo normalna ličnost našeg doba neurotična ličnost. 

8. Usp. analizu anksioznosti u navedenom djelu K. Horney, 
str. 35. i dalje. 

9. Freud: Dosetka i nien odnos prema nesvesnom, str. 183. 
10. Isto, str. 240. 

Moderna proza 

l. Erich Auerbach: Mimesis, Bern, 1946, str. 479;1 odgova
rajući prijevod M. Tabakovića, Beograd, 1968, str. _547-548: 

2. Ernst Robert Curtius: Eseji iz evropske knjzževnostz, prev. 
E. Grubačić, Sarajevo, 1964, str. 280. 

3. Jens: Statt einer Literaturgeschichte, str. 25. 
4 O takvim karakteristikama moderne proze usp. npr.: 

David Daiches: The Novel and the modern World, Chicago, 1960; 
Giinther Blčicker: Die neuen Wirklichkeiten. Berlin, 1961; Karl 
August Horst: Das Spektrum des mod~rf!en Roman_s, Mun;hen, 
21964 i zbirku eseja Forms of modern Fzctwn, Bloommgton, 1964. 

5. Usp. o tome npr. Novelist as Philosopher, New York l To
ronto, 1962. 

6. Usp. npr. Leon Edel: Psihološki roman, prev. E. Kuz~a
nović, Beograd, 1962; Robert Humphrey: Stream of Cons~wu
sness in the Modern Novel, Berkeley and Los Angeles, 1955 1 Ivo 
Vidan: Roman struje svijesti, Zagreb, 1971. 

7. Prijevod M. Mojaševića, _Beograd, ~959, ;;tr. 49. 
8. Usp. Staigerov govor pngodom pnmanJa. nagrade .grada 

Zuricha 17. 12. 1966; časopis Sprache im teclmzschen Zeztalter, 
travanj-lipanj, 1967, str. 90-96. 

9. Ovakovo shvaćanje, dosta često u angloamerič~oj k~i.tici, 
inspirirano je I. A. Richardsom .~ scientistiškom . filozofiJ?.~ 
Hansa Reichenbacha. Dosta temelJito obrazlozeno Je u knJIZI 
Hansa Meyerhoffa: Time in Literature, Berkeley l Los Angeles! 
1960. U nas ga u nekoj mjeri zastupa Jovan Hristić: Usp:. »0 .Vf!-Z.I 
umetnosti i filozofije bilo je dosta govora u modern?J knt~ci, 
naročito u onom njenom delu koji je ins~irisan ideJa~a. filo
zofije eg~istencije. Al.i _ono št? ~ritič~_ri većmo_m prop_ust~J~ da 
primete Jeste u kOJOJ Je men filozofiJa na koJt; se oslanJaJu.~ 
stvari literarna. Problem nam se tako pokazuJe u perspektivi 
koja je sasvim suprotna onoj .. u ~ajoj gav <?b~~no pOSJ?atramo, 
pošto je ta filozofija najvredmJa 1 naJz~acaJDIJ~ kao literatura, 
a ne kao filozofija<<, Oblici moderne kn}tževnostz, Beograd, 1968! 
str. 171. Usp. moj pokušaj kritike takvog shvaćanja u raspravi 
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Vrijem~ u moderno'!Z romanu (u navedenoj knjizi Pitanja poeti· 
ke)! _gdJe sam nastoJao P?k~zati nekritičnost tzv. znanstvene filo· 
Z?hJ.e na _I?roblt;mu shvacanJa vremena. Onaj, naime, model miš· 
lJenJa kOJi ~1!~1 ~oderna znanost nije ujedno model svakog fi· 
loz~tskog mlslJenJa1 pa suvre~ena fnozofija nije vrijedna kao 
kn)_lzevnost, ne~o Je1. re~ao _b1h radiJe, suvremena književnost 
VrlJC~Jfa kao ~lloz?~l)a: .. Jer Je ona u mnogome ne samo obu· 
hvatmJa, nego 1 kntlcmJa od modernih pozitivnih znanosti. 
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