OBRACENJE NA HAIKU

V.1 STUDIJA SLUCAJA

Kako je najavljeno u Uvodu, ovo poglavlje samo po sebi predstavlja
obrat od prakse razmatranja hrvatskoga haikua koje se ovoj knjizi uglavhom
provodi u dekontekstualiziranom ¢itanju materijala kakvog nude antologije
i izbori. Umjesto toga, ovdje ¢emo se posvetiti opusu jednoga vaznog autor-
skog posiljatelja, odnosno pjesnika, to¢nije ¢itavom njegovom stvaralastvu
koje nastaje pod utjecajem japanske poezije. Time ¢emo donekle prosiriti
fokus analize i na druge vrste japanskoga pjesnistva, sto je prikladno s obzi-
rom na visoku razinu intertekstualnosti i komunikativnosti haikua kakva
je opisana u prethodnome poglavlju. Autor tih pjesama je Tonci Petrasov
Marovi¢ (1934.-1991.), koji je — kako Ce se pokazati iz onoga $to slijedi — sam
stilizirao svoje pionirsko bavljenje haikuom kao jednu vrstu religioznoga
obracenja, iskazujuci time jo$ jednu vrstu obrata koju omogucuje haiku. O
Marovi¢u se podosta pisalo, iako uglavnom iz perspektive kritike i neposred-
ne reakcije na njegovu poeziju, pri ¢emu je njegov haiku dobio relativno
malo prostora s obzirom na udio u ukupnom korpusu. Recepcija u smislu
knjizevne povijesti i teorije skromnijega je opsega (za izvrsnu kritiku vidi
Brlek 2020: 438 i dalje), iako bi bila pravovremena upravo sada, tri desetljeca
nakon smrti autora, kada je s kritickim odmakom od inicijalne recepcije lakse
odrediti njegovu eventualnu prisutnost u kulturalnom pamcenju. Na taj se
nacin otvara moguc¢nost da se barem djelomice zacrta, ako ne i odredi, auto-
rov eventualni kanonski status, koji djelomice svakako ovisi o originalnosti
(Ungureanu 2011: 97).

S originalno$¢u je blisko vezano i polaganje prava na prvenstvo u
knjizevnim inovacijama, od kojih je jedna priznata Marovi¢u kao kronoloski
prvome pjesniku koji je objavio (i nastavio objavljivati) haikue na hrvatsko-
me. Uz njega treba odmah spomenuti i Dubravka Ivan¢ana koji je autor prve
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samostalne haiku zbirke na hrvatskom jeziku (Leptirova krila iz 1964. godine),
ali ovdje ¢éemo se usredotociti samo na Marovi¢a i genezu njegova ,preobra-
¢enja” na haiku. Svojim javnim radom, on je utjecao na desetke sunarodnjaka
da se izraze u toj formi unutar vlastitoga jezika, ali i njegovih narje¢ja te razli-
Citih regija, $to se jos u razdoblju Edo u Japanu pokazalo pogotovo vaznim za
vitalnost haikua. S time na umu, na stranicama koje slijede pokusat e se dati
doprinos proucavanju korpusa njegovoga rada koji do sada u znanstvenoj
literaturi nije razmotren kao cjelina, iako ¢ini vazan dio Marovic¢eva opusa.
Radi se o waki, terminu koji se ovdje koristi prvenstveno u $irem smislu knji-
Zevnoga roda koji obaseze cjelokupno japansko lirsko pjesnistvo. Waka (u
jednini) se u tom smislu ve¢inom ti¢e Maroviceve knjizevne produkcije koja
se eksplicitno ili implicitno moze oznaciti kao haikai, $to u njegovom slucaju
podrazumijeva pet knjizevnih vrsti, a to su uz haiku jo$ haibun, haiga, renga i
senryQ. Termin dakako ukljucuje i wake (u mnozini) u uzem smislu knjizevne
vrste kojoj je sinonim tanka. Potonja se vrsta veZe uz druk¢iju i stariju tradiciju
japanske knjizevnosti od one koju uspostavlja haikai, ali obje se mogu anali-
zirati u ¢jelini Maroviceva rada nastalog pod klasi¢nim japanskim utjecajem.
Njima na samome kraju korpusa i opusa treba pridodati i jisei, a ukupno je
u svih sedam nabrojanih japanskih lirskih vrsta — ne ra¢unajudi zasebno vise
pjesama koje nadilaze tu jednostavnu podjelu — Marovi¢ ostvario korpus koji
iznosi najmanje dvjesto tekstova (nekoliko desetaka vise od toga ukoliko bi
se zasebno pribrajao svaki haiku sadrzan u kra¢im ciklusima), $to samo po
sebi predstavlja ¢injenicu koju zasluzuje temeljitije proucavanje.

No, prije razmatranja Marovicevih tekstova, instruktivno je navesti kako
se drugi proucavatelji u svojim tekstovima (ne) bave onim dijelom njegova
opusa koji se nastavlja na japansku knjizevnu tradiciju. Pocevsi od regio-
nalne razine, Zlatko Juras u svojem pregledu dalmatinskoga haikua dobro
primjecuje kako Marovi¢ dulje pjesme ponekad pise u ,trostisiima] na putu
za haiku’, ¢ija ,pretezna refleksivnost ukazuje da su to kontemplacije tu i sad
egzistencije a ne oni neposredni bljeskovi trle]lnutka karakteristi¢ni u zenu”
(Juras 2001: 158). Medutim, Juras time u prepoznatljivome potezu opet svodi
i Marovica i haiku na tumacenje uvjetovano zenom, iako ni jedno niti drugo
nije niti nuzno, a upitna je i vecina preostalih njegovih poetickih sudova iz
doti¢ne zbirke. Stoga je bolje kao tipi¢an primjer diskursa o Marovicevoj
waki izdvojiti jedan iz osvrta Tonka Maroevica, kojem prvenstvo u tumacenju
Maroviéa, osim zavicajno, pripada i na druge nacine (kvalitativno, pjesnicki,
kriticki, generacijski). Maroevi¢ u svojemu tekstu iz zasada jedinoga zbornika
radova koji su posveceni iskljucivo Marovicu iznosi tezu da je on bio ,ras-
pet” izmedu tradicije i avangarde, $to demonstrira analizom Cetiri pjesme
objavljene Sezdesetih godina. No, iako je upravo pocetkom toga desetljeca
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Marovi¢ objavio svoje prve haikue, ¢ije uvodenje u domacde pjesnistvo je
gotovo po definiciji avangardno koristenje tradicionalnoga oblika, Maroevi¢
ga spominje samo jednom reenicom, iz koje je nejasno bi li ga smjestio blize
tradiciji, avangardi, ili to¢no na sredini tog metaforickoga kriza: ,Prvi je na
hrvatskom ispisao haiku” (Maroevi¢ 1997: 18).

Na Maroevic¢evu se ocjenu u svojem preglednom ¢lanku oslanja Petar
Opaci¢, pisuci kako je Marovic ,bio i prozni i dramski pisac, knjizevni kriticar
ali i likovni i glazbeni znalac [...]. O kulturi Isto¢nih naroda ovdje nece biti
rijeci, ali tek toliko, Marovic¢ je bio prvi hrvatski pjesnik koji je pisao haiku i
waka poeziju [...]" U nastavku recenice Opacic¢ ipak citira jedan haiku (Mapa
za odlaganje), i to dapace cini kako bi izrazio osnovnu tezu svojega ¢lanka,
a to je da su ,pucki ponos i pucki bol [...] u najve¢oj mjeri odredili Marovica”
kao pjesnika i ¢ovjeka (Opaci¢ 2008: 200). Dakle, i kod Maroevica i kod
Opacica haiku se spominje usputno, ali potonji ga dovodi u kontekst ¢itave
civilizacije koju odmah zatim bez obrazlozenja sprema u vlastitu ,mapu za
odlaganje’, iako mu je haiku toga naslova polaziste za razradu vlastite glavne
teze. Opacic¢ se u razvijanju teze o vaznosti,puckoga” za Marovica izabire ne
osloniti na haiku, ali to je svakako mogao uciniti jer je op¢e mjesto da upra-
vo sinteza puckih elemenata s aristokratskom i dvorskom tradicijom wake,
pogotovo renge, dovodi do pojave haikaija u urbanoj sredini Tokija tijekom
razdoblja Edo. Kroz te se pjesme provladi pozicija ljudi iz nizih klasa, ali para-
lelno s nastajanjem nove gradanske svijesti koja dovodi do tona usporediva
s mediteranskom satirom. U japanskim pjesmama, istina, nema mjesta toliko
osobnoj perspektivi koja bi jasno izrazila ,pucku bol’, no upravo stalna plu-
ralnost gledista omogucuje da se takva poezija shvati kao izraz kolektivnoga
duha. Zbog toga je, uostalom, tijekom 18. stoljeca, nakon Bashdove smrti,
haikai za neko vrijeme vec¢im dijelom preSao u domenu pucke knjizevnosti,
$to na jos jedan nacin potvrduje njegovu izvanrednu prilagodljivost (vidi
poglavlja 1, 2i 14 u Keene 1976).

Marovic je takoder uspio prilagoditi haiku svojim potrebama, poglavito
onoj za iskazivanjem izraza kontinuirane egzistencije u Zivotnoj (a moze se
pretpostaviti i poetskoj) situaciji u kojoj ,nisam ni na koji drugi na¢in mogao
dalje. [...] Haiku je za one rubne: ljude, situacije, trenutke” (Marovi¢ 1977:
159-160). | ove se pjesnikove opaske takoder mogu protumaciti kao moguca
potvrda puckoga karaktera haikua, ako se ,rubni ljudi” shvate iz perspektive
povijesti koja ih sve do druge polovice 20. stolje¢a uglavnom nema u vidu.
No, Marovi¢ je naizgled bio u pravu i 5to se ti¢e uvazavanja haikua prilikom
tumacenija vlastita pjesnistva, iako upravo rubovi trebaju odrediti podrucje o
kojem je rijec; tako je i u jedinoj stru¢noj monografiji koja je zasad posvecena
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Marovicevu pjesnistvu haiku takoder rubna pojava. Njezin autor Sanjin Sorel
sistocnjacke utjecaje” spominje na samome pocetku, ali tek kako bi naglasio
da se njima nece baviti jer je skeptic¢an ,glede idejne opravdanosti mijesanja
dviju inkompatibilnih tradicija kao $to su japanska (haiku i haibun) i hrvatska,
bez obzira na izrazitu uspjesnost, pace i mjestimi¢nu izvrsnost Petrasovih hai-
kua” (Sorel 2003: 7-8); uzgred, obiteljski nadimak ,Petrasov” Sorel mozda rabi
u skladu s naputkom koji pjesnik pred kraj Zivota navodno daje na znanje
urednistvu ¢asopisa Kolo, o cemu vidi biljesku u Marovic¢ 1991: 5. Japansku ¢e
tradiciju Sorel jos kratko prokomentirati na kraju svoje knjige, navodeci dvije
znacajke Marovicevih haikua (bez spominjanja ostalih vrsta wake). Prva bi od
njih bila da pjesnik ,dekonstruira vrstu” priblizavanjem tradicija, ,formalnih
isto¢nih i sadrZajnih zapadnih, to¢nije mediteranskih”. Druga se znacajka
moze nazvati minimalizmom jer se u kontekstu cjelokupnoga Maroviceva
pjesnistva njihova ,stroga, sazeta redukcionisti¢cka forma suprotstavlja (...)
slobodnoj i na momente brbljavoj poetskoj praksi (...) kao korektiv, vieZzba
discipliniranja maste” (ibid.: 174-175). Jo$ jednom, Sorel ne propusta navesti
opsezni utjecaj ,istoka’, iako je jasno da pod time podrazumijeva specifi¢no
japanski kulturni izraz, ali si pritom i proturjedi, jer ako su neki Marovicevi
haikui zaista ,izvrsni’, onda je pjesniku neizbjezno poslo za rukom da skladno
integrira te dvije navodno nepodudarne tradicije.

Taj se sklad ocituje u najmanju ruku u pjesmama (npr. Kupina) ili njiho-
vim dijelovima (npr. 6. dio Popudbine) koje su minimalisticke s obzirom na
broj rijeci, odnosno redaka (neke su i krac¢e od pojedinog haikua), a ujed-
no prizivaju poetiku klasi¢cnog haikua izborom motiva, $to se ponajéesée
susrece u zbirci Modi ne govoriti. U toj se zbirci ujedno fragmentarno prenosi
pjesma Sustipan opet, iz koje Sorel citira redak koji jasno kaze da je pisana
+izmedu tercine i haikua’, sto je opet bjelodano formalno uskladivanje dviju
knjizevnih tradicija, odnosno triju ako ra¢unamo i talijansku iz koje potjece
tercina. lako sve to nisu primjeri klasi¢nog haikua, mozemo smatrati da je u
njima dosljedno proveden minimalizam ,na japansku”. Takoder, kao $to nas
moze uputiti primjer tercine koja se pretapa u haiku, Marovic¢ je sposoban
rabiti japansku lirsku formu kako bi pristupio temi palimpsestnoga preispisi-
vanja poezije (i tijela) unutar areala Mediterana, sto je prema Sorelu glavna
odrednica Maroviceva pjesnistva. U tom su pogledu dvije knjizevne tradicije
itekako kompatibilne jer je more neizbjezna tema pjesnika sredozemnoga i
dalmatinskoga areala (a pogotovo ,linije” Maruli¢ - Ujevi¢ - Marovic), dok je
upucenost Japana kao otocke nacije na more koje je okruzuje u knjizevnosti
evidentna najkasnije od osmostoljetne zbirke Kojiki pa sve do romana Yukia
Mishime, da izaberemo samo najpoznatije primjere, koji svakako ukljucuju
i waku. Jo$ se jedan neizravni primjer mije$anja hrvatske i japanske tradici-
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je, prema ¢emu je Sorel skepti¢an, moze pronaci bas u njegovoj knjizi i to
kad u vezi Maroviceva stilskoga pluralizma pise kako ,[t]a rana paundovska
palimpsestnost nastoji obuhvatiti Sve” (ibid.: 59). Pjesnicka veza Pounda i
Marovica visekratno je istaknuta i drugdje u kritickoj literaturi (vidi, primjeri-
ce, Mrkoniji¢ 1997 i Franges$ 1997), no Sorel ovdje propusta spomenuti dobro
poznatu ¢injenicu da je taj americki pjesnik takoder bio jedan od pionira uvo-
denja haikua u svoj jezik i knjizevnost tijekom drugoga, modernistickog vala
zanimanja za Japan na Zapadu (usp. Kawamoto 1999). Pound je stoga, medu
ostalim tradicijama s kojima je komunicirao (a koje, medu ostalima, skicira
Brlek u Marovi¢ 2014: 214), upravo na pjesnickoj podlozi japanske tradicije
uspio ostvariti specifican prelazak iz jednoga pjesnickog oblika u drugi, sto je
doprinijelo ne samo stvaranju europske inacice gendai (modernoga) haikua,
vec i specificnome tipu pisanja u kojem je prisutan trag kulturno i tekstualno
drugacdijega, a 5to Marovi¢ djelomice nasljeduje svojom palimpsestnosti.

Ova tri primjera ilustriraju pristup koji se ¢ini dominantnim pri analizi
Maroviceva pjesnistva: isto¢njackim i japanskim utjecajima - u sklopu kojih
se pogotovo apostrofira haiku — uglavnom se pridaje odredena pozornost, ali
ih se ne analizira u razmjeru s poetickim implikacijama koje ti utjecaji podra-
zumijevaju prema samim stru¢njacima. Stovise, sva trojica autora (Maroevic,
Opacic¢i Sorel) Maroviceve wake deklarativno stavljaju na stranu, iako se neke
od njihovih glavnih teza mogu ponajbolje oprimjeriti upravo pozivanjem
na njih. U tome je donekle iznimka jedini opsezniji znanstveni rad koji je
Marovicevoj waki posvetio viSe pozornosti, a autorica mu je Ruzica Psihistal.
Ona svoju osnovnu tezu, ,da je Bog temeljno pitanje Maroviceva pjesnistva”
(Psihistal 2015: 164), dosljedno provlaci kroz niz primjera iz njegova pjesnic-
koga korpusa, u kojem poezija iz japanske tradicije zauzima vazno mjesto,
koje se ne moze nazvati rubnim osim u smislu ,modern[e] poetik[e] religio-
znosti, kojoj su rubne tocke rije¢ i Sutnja” (ibid.: 137). Psihistal pokazuje kako
pjesnik za izrazavanje religioznoga sadrzaja uspjesno koristi haikue i wake
(tanke), iako se niti jedna od te dvije vrste u japanskoj klasi¢noj tradiciji ne
ograni¢ava na religioznost (kojoj se kré¢anstvo uz postojecih pet vecih religi-
ja pridaje kao minoran element od 17. stoljeca): U waka formama, dok u isto
vrijeme obrezuje suvisnost i oslobada molitveni slog svake strogosti, Marovic¢
je najblize lako¢i molitvenoga uzleta. Molitvenim su zazivima waka pjesme
zanrovski i strukturno preoblikovane u minimalisticke, gotovo strelovite
molitve hvale [..]. Elegancija i mekoc¢a, neposrednost i jednostavnost waka
poezije, koja je postala molitva, urodili su prijelazom na uzviseni sublimni
stil plemenite jednostavnosti u gotovo ¢istom liturgijskome smislu (nobilis
simplicitas)” (ibid.: 162).
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Ova se ocjena moze modificirati povezujudi je s jos dvije vazne konota-
cije wake, koje PSihistal i sama dotiCe u biljesci na istoj stranici gdje navodi
da je ,haiku vise ‘muska’ pjesma, [a] waka je Zenska, elegantna, mekana”
(ibid.: 162). Bilo bi preciznije da se ta razlika drustvenoga roda izrazila na
razini knjizevnoga roda, pa bi opozicija glasila ,haiku”/,tanka’, ili da se izrazila
na apstraktnijoj razini tona, pa bi stajalo ,haikai”/,waka". No, Marovi¢ i sam
istiCe tu neodredenost hijerarhije ve¢ u naslovima mini-ciklusa koje navodi
Psihistal: Zavrsne wake, Tanke zahvalnosti, Zavrina waka/tanka. Kada se ta
strukturna ambivalencija izmedu onoga 3to bi bilo nadredeno i podredeno
logikom knjizevnih rodova (waka kao zanr ili rod? tanka kao vrsta? waka/
tanka istodobno?) prenese na sadrzajnu razinu pjesama, gdje se iznosi
zahvalnost lirskoga subjekta prema moguénosti da Zivi ,stis¢uc stapajuc se s
tim” (Tanke zahvalnosti), u obzoru interpretacije jos se vise istice medusobna
prozetost, gotovo intersubjektivnost ljudskoga i bozanskoga koje je u biti
krs¢anske molitve i komunikacije: kao sto ,waka” istodobno znadi i ,tanka”,
tako i,Covjek”istodobno,znaci”i,Bog".

Uz tu ambivalenciju, druga interpretativno vazna konotacija odnosi se
na,zenstvenost” waka, koja dobrim dijelom proizlazi iz klasi¢cnoga tona toga
pjesnistva, koji su za razliku od kineske poezije ¢esto pisale Zene. Njihov je
ton uglavnom bio prozet patosom aristokratkinja i dvorskih sluzbenica koje u
razdoblju Heian (794.-1185.) obicavaju pisati tanke kao svojevrsne lamentaci-
je o egzistenciji, upucujuci ve¢inom na temu (neuzvracene) ljubavi. Emotivna
ili afektivna dimenzija je sine qua non te vrste pjesnistva, za razliku od duha
haikaija koji s jedne strane spremno ukljucuje takvu vrstu patosa, napose
na fonu prolaznosti svega zemaljskoga (mono no aware), ali istovremeno
podrazumijeva i neobavezan, ¢esto humoristi¢an ton, koji je uobicajenije
Cuti u drustvu muskaraca koji se uslijed logike mo¢i patrijarhata nisu oba-
vezni strogo pridrzavati njegovih pravila. Takoder, haikai podrazumijeva da
se vlastita subjektivnost potisne ili barem da se prenosi suptilno u odnosu
na ostale elemente komunikativnosti, dok se u tradicionalnoj tanki ona
potencira na nacin najblizi tradicionalnom zapadnjackom shvacaniju lirskoga
JJja’, Sto povlaci za sobom i religioznu dimenziju odnosa prema bozanskom.
Vjerojatno najpoznatiji spoj takve vrste ostvarila je jedna od kanonskih pje-
snikinja, lzumi Shikibu, za koju se ujedno smatra da je napisala najvazniju
religioznu waku svojega doba (vidi Miner et al. 1988:171), ali joj je opus usto
prozet tankama klasi¢ne ljubavne tematike. Ono 3$to je ovdje klju¢no jest da
je takva vrsta pjesnistva nacelno, ali i u praksi (bila) dijalogi¢na, jer su se te
tanke razmjenjivale medu sadasnjim, proslim ili budu¢im ljubavnim partne-
rima, te je primitak ili izostanak odgovora sam po sebi ¢est motiv, bas kao
u molitvi. Sli¢nu je ideju nadovezivanja kasnije preuzeo i haikai (renga), a
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Marovi¢eva upucenost u haiku daje jos3 vise razloga smatrati da mu je takva
konotacija bila poznata. Stoga je na mjestu konstatacija RuZice Psihistal da
+haiku formama Marovi¢ traZi odgovore na pitanja’, iako ne i njezin kulturno
esencijalisticki drugi dio ,koja mozZe postaviti samo zapadni um” (PSihistal
2015: 154).

U spomenutim pjesmama iz Maroviceve kasne faze takva implicitna
dijalogi¢nost (musko-zensko) stoga pridaje jo$ jednu dodatnu dimenziju
jer osnazuje dojam rezignacije lirskoga subjekta koji se nalazi u trenutku
+Poslije svega / 5to Cinjah i $to bijah / (i, vide¢, voljah)’, kako stoji u prvoj od
dvije Zavrine wake, gdje vise nema potencijala Erosa, ve¢ mu preostaje samo
Thanatos. Ovakva dijalogi¢nost pogotovo dolazi do izrazaja ako se, sli¢no
kao u prethodnome primjeru, transponira na razinu ¢ovjek-Bog, gdje prvi
upucuje molitvu i ostavlja prostor da mu drugi odgovori, makar odgovor
bio poznat i o¢ekivan kao ,na vijeke viekova A" (posljednji redak iz Umjesto
odbora za ukop, koji PSihistal takoder navodi kao primjer molitvene tanke).
Na razini kr¢anske molitve ovdje se radi o vje¢nome zivotu pojedinca koji se
ostvaruje besmrtno$cu duse, Sto ¢ovjek duguje Bozjoj ljubavi, ali se na razini
wake takoder radi o i vje¢nom Zivotu ljudske vrste koji se ostvaruje nacelnom
besmrtnos¢u prokreacije, sto ¢ovjek duguje erotskoj ljubavi. Takoder, ukoli-
ko ovaj smjer interpretacije Zelimo slijediti do krajnjih granica uvjerljivosti,
mozemo primijetiti da cjelina koja prethodi tanki, Ciji je posljednji redak
netom naveden, sadrzi graficki znakovit detalj: ,ali ipak, usprkos svemu,
MORE / i / ono". Zatim slijedi tanka u kojoj je takoder majuskulom otisnuta
prva rije¢ ,AMEN", na koju logicki upucuje prvo slovo abecede s kraja pjesme.
No, ako se uzme u obzir i pretposljednji redak, ,pocetak s drugog kraja’, on se
moze shvatiti kao uputa da se ,A” treba nadovezati na graficki istaknutom
kraju uvoda i bioloSkom prapocetku Zivota, to jest moru. U takvoj kombinaciji
dobivamo ,,A+MORE’, odnosno talijansku rije¢ koja se takoder moze odnositi
na bozansku ljubav, a ujedno ponovnim prizivanjem (kao i u slu¢aju tercine)
trece knjizevne tradicije na jos jedan nacin podrazumijeva i erotsku ljubav.

Ukoliko se prihvati valjanost ovakvih interpretacija, navedeni primjeri
strukturne ambivalentnosti i implicitne dijalogi¢nosti pokazuju ne samo da
je Marovi¢ uspjesno spojio elemente ,formalnih isto¢nih i sadrZajnih zapad-
nih” tradicija (kao $to tvrdi Sorel), nego da je u odredenom smislu to ucinio i
na sadrzajnoj razini, prepoznajuci konotacije japanske poezije i koristeciih da
vlastitoj poeziji prida dodatnu dimenziju. Potonju konstataciju treba naglasiti
zato Sto bi se u suprotnom produkt njegove komunikacije s japanskom knji-
Zevnos¢u mogao ograniciti na — ograni¢enje, i to u isklju¢ivo negativhome
smislu. Medutim, kako je primijetio Tonko Maroevi¢, ograniCenje se treba
shvatiti u pozitivnom smislu: ,Formalne posudbe s Dalekoga istoka nisu
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ostale bez posljedica i po karakter gledanja, jer se Marovi¢ preko njih privi-
knuo na blagodati nametnutih ogranicenja. [...] Ako je veci prije umio u kapi
vode prepoznati svemir, u zreloj je fazi, komplementarno, samoga sebe znao
projicirati u zaigranog djecaka, u vrapca, u vlat trave” (Maroevi¢ u Marovi¢
1992: XV). lako u predgovoru Marovicevim pjesmama u vlastitom odabiru
Maroevi¢ odvaja tek jedan odlomak za ,haiku [...] wake i haibun’, ipak to¢no
prepoznaje da su japanske ,posudbe” snazno utjecale na cjelinu opusa i ne
mogu se svesti na formalni eksperiment.

Koncentrirajudi se jo$ uvijek na postojecu stru¢nu literaturu, daljnju
potvrdu za tu tvrdnju mozemo pronadi ako slijedimo interes za waku u radu
Ruzice Psihistal, ¢ija se naslovna sintagma ,Job i vrapci” u fusnoti povezuje s
istoimenim haiku ¢asopisom, ,koji je izlazio u Samoboru od 1993/ (Psihistal
2015: 154). Bududi da se pojavio dvije godine nakon Maroviceve smrti, jasno
je da ga casopis nije mogao potaknuti da vlastiti poetski interes usmjeri na
vrapce, pa Psihistal taj argument vjerojatno koristi kako bi istaknula prisut-
nost motiva u poeziji haikua. Citava posljednja Maroviceva zbirka, Job u bol-
nici, prozeta je kontempliranjem smrti,osobnim glasom ili u znanstveno pra-
vovjernim terminima glasom lirskoga subjekta’, kako u drukéijem kontekstu
duhovito primjecuje Psihistal (ibid.: 140), ali i njegovim osje¢anjem vitalnosti
Zivota koje te Zivotinje simboliziraju kao ,vrabac Ziv" (Novine, vrabac; satori),
kako se uostalom one onomatopejski glasaju. Marovic¢evo ,vrap¢je motriste”
Psihistal dovodi u vezu sa sv. Franjom Asiskim, upucujuci i na Ujevica kao
moguceg prenosioca toga znacenja (ibid.: 154). Na taj se nacin forma haikua
ispunjava zapadnjackim, katoli¢kim sadrzajem, sto PSihistal dosljedno izri¢e i
u svojem zaklju¢ku:,Haiku je bio posrednik. Vrapci su Marovica vratili djetinj-
stvu vjere. U vrapcima on ostvaruje korjenitost metanoje kroz poziv postati
djetetom (Mt 18, 3), Ciji su jesenski plodovi molitveno pjesnistvo” (ibid.: 164-5).
Ovakvo shvacanje nacelno se moze prihvatiti, ali ga je nuzno dopuniti japan-
skim semanti¢kim sadrzajem, pogotovo ako se ne drzimo strogo zapadnja¢-
ke tradicije i okvira religioznosti. U slu¢aju vrabaca koji pomazu posrednickoj
ulozi haikua, moze se upozoriti na njihovu formalnu dimenziju dobnice, ali i
na onu koja se ti¢e autorskoga i lirskoga ,ja". Naime, motiv vrabaca ne mora
se shvatiti samo kao posrednik prema svecu, ve¢ i prema drugome pjesniku
koji je Marovi¢u vazan, a to je Issa.

Jedan od velikih majstora haikua koji se mogu nabrojati na prste jedne
ruke (brojka varira izmedu tri i pet, a obi¢no ukljucuje jos Bashoa, Busona,
Shikija te Onitsuru), Issa je u kontekstu japanskoga pjesnistva, ali i kulture,
gotovo refleksna asocijacija na osobu za koju se tvrdi da doslovno razgovara
sa zivotinjama, odnosno da se brine za njih i njihovu egzistenciju u metafi-
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zickome smislu. U kulturnu i pjesnicku tradiciju Japana on se, dakle, uklopio
mitom strukturno podudarnim onome o sv. Franji, $to je dakako posebno
prepoznatljivo unutar haikua. Samo za ilustraciju takve prepoznatljivosti
mozemo navesti da se i medu hrvatskim antologijskim haikuima nalazi
nekolicina koja se referira na takvu predodzbu, recimo ,Isa Isa / kako je tesko
/ voljeti muhe” Marinka Spanovica (NN1, str. 310) ili ,Mravée mali, / bjezi!
Nisam ti ja / Isa” Ivana lvancana (NNT, str. 96). Marovi¢ izravno spominje
Issu najmanje dva puta, od ¢ega prvi puta u vec citiranoj kratkoj kombina-
ciji poeti¢ckoga komentara i pjesnickoga manifesta pod naslovom Opaske o
haiku. Psihistal takoder citira taj tekst (PSihistal 2015: 151), navodeci odlomak
u kojem Marovi¢ opisuje kako se ,utekao” haikuu ,uzaimljudi [sic] utjehu od
njega,” ali ovdje bismo istaknuli retke koji neposredno prethode i slijede tom
citatu:,Valja Zivjeti haiku. [...] Nikad nec¢u zaboraviti trenutak prije moje druge
operacije, kad sam imao sre¢u naici na ovaj Issin haiku: O puzu, / Popni se uz
planinu Fuji, / Ali polako, polako... Bijah utjeSen do uvjerenosti da ce sve biti
dobro” (Marovi¢ 1977: 159). Drugi puta ga Marovi¢ spominje u potpisu iste te
pjesme - ,K.[obayashi] Issa (1763-1827)" - koja je uz sitne pravopisne izmjene
uklopljena u pjesmu Edip i Antigona (1984. godine u zbirki Osamnica).

Radi se o antologijskoj Issinoj pjesmi jer, medu ostalim, dobro demon-
strira specifi¢an pristup jukstapozicije i su-predstavljanja perspektiva veli-
koga i malenoga te Zivoga i nezivoga, koji je svojstven za haiku, taoizam i
samoga pjesnika (za taj tip diskursa kod Marovi¢a vidi Sorel 2003: 84). U toj
je pjesmi dobnica,puz”, ali Issa je jo$ ¢eScée koristio vrapca (suzume); za uspo-
redbu, pretragom arhive njegovih 11335 haikua dolazimo do 191 pojavnice
za,vrapca” nasuprot, recimo, 57 za,puza”ili 404 za ,jesen” (vidi Lanoue 2000).
Motiv vrapca bio je poprili¢no vazan za Issino (mito)poetsko stvaranje, 5to je
medu ostalima prepoznao i Makoto Ueda koji prvo poglavlje svoje monogra-
fije o njemu naslovljava,Sa sirotim vrapci¢em” (Ueda 2004: 3). Naslov se pak
odnosi na jedan od Issinih najslavnijih haikua, koji je navodno napisao s pet
godina: ,ware to kite / asobeya oya no / nai suzume”, odnosno ,Dodi na igru
/ vrapcicu koji nemas / mamu ni tatu” (za Devidéov prepjev vidi 2003: 269). U
prate¢em haibunu Issa navodi da se skrivao od druge djece jer su mu se izru-
givali zato $to je ostao bez majke, ¢emu Ueda dodaje napomenu da postoji
skonsenzus danasnjih istrazivaca o tome da je Citava epizoda fikcionalna te
da ju je Issa izmislio godinama kasnije kako bi dramatizirao svoje usamljeno
djetinjstvo” (Ueda 2004: 7).

Cini se da je i Marovi¢ bio sklon sliécnome postupku u svojem koristenju
haikua, no ne da bi dramatizirao svoje djetinjstvo, ve¢ smiraj Zivota (o (pre)
ispisivanju vlastitoga Zivota kod pisaca vidi Saunders 2008). Usporedba Joba
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s Issom je barem po jednom elementu jo$ prikladnija negoli sa sv. Franjom
jer potoniji nije osobito tjelesno i dusevno patio do samoga kraja Zivota, kada
mu se pojavio trahom i navodne stigme, dok je japanski pjesnik zamjetan dio
svoje poezije posvetio izrazavanju egzistencijalno zahtjevnih uvjeta u kojima
su se zatekli njegovi stvarnoi lirsko ,ja" Za razliku od zapadnjacke poezije, to
»Ja" nije dominantno ljudsko, odnosno odrazeno kroz ljudsku perspektivu,
vec se smjesta blize perspektivi nekoga drugoga Zivog bica, cesto slaboga
i nezasti¢enoga. Time se izraZava metafora vlastite egzistencije u odnosu
na njezine bioloske, ali i eshatoloske uvjete, bas kao i u pjesmi koju citira
Marovi¢, a koja se moze iscitati ne samo kao da se doslovno radi o planini
Fuji, ve¢ i o brdascu koje je napravljeno za budisticke hodocasnike koji su
se zbog blagoslova htjeli popeti na pravu planinu, ali iz razlicitih fizickih
razloga to nisu mogli u¢initi (ZELLI, tsukiyama; vidi Lanoue 2022). Marovi¢
koristi tu dimenziju haikua kako bi umanjio ljudske karakteristike svojega
lirskog ,ja’, odnosno kako bi ga dehumanizirao, 5to je mozda najuspjelije - a
svakako najvise u duhu haikaija - to uspio izraziti u zavrénom retku druge
stanke antipoda’, gdje se metempsihoza parodira kao ,(metem psi koza)”
(Job u bolnici). To prelazenje duse iz jednoga u drugo stanje, a eventualnoiu
drugo (Zivotinjsko) tijelo, blisko je (temi) smrti na nacin koji je dobro poznat
Cestim Issinim pjesnic¢kim (zivotinjskim) objektima i subjektima. Dakako,
Marovi¢ se i u drugim prilikama referira na utjecajne pjesnike, pogotovo
hrvatske, no ¢injenica je da Issu eksplicitno povezuje s vlastitim strahom i
patnjom. Takoder, u Edipu i Antigoni navodi Issine godine rodenja i smrti, $to
se zasigurno moze tumaciti time 3to se radi o relativno nepoznatom autoru
u Hrvatskoj, iako ga zahvaljuju¢i spomenutoj Devidéovoj knjizi Sira javnost
ima prilike bolje upoznati od kraja sedamdesetih godina. No, pozivanje na
Issu moze se shvatiti i kao Marovi¢ev pokusaj da vlastiti Zivot (i smrt) mito-
poetski veZe uz japanskoga pjesnika, na nacin koji je opet prepoznatljiv u
japanskoj knjizevnoj tradiciji jer je to ucinio i Shiki, o ¢emu je ve¢ bilo rijeci
u prethodnom poglavlju. No, i bez ulazenja u spekulaciju o pjesniku kojega
Marovic izri¢ito ne spominje, sa sigurnos¢u se moze ustanoviti jedna daljnja
nit komunikacije izmedu japanskoga i Maroviceva pjesnistva, na ¢emu vrijedi
inzistirati i dalje ako imamo na umu da ,intertekstualni odnosi u Citanjima
njegovog pjesnistva zapravo vrlo rijetko dobivaju primjerenu ulogu, vec¢ se
uglavnom svode na ispomaganje op¢im mjestima i ukazivanje na nacelne
srodnosti” (Brlek 2020: 497-498). Citiranje autora i koristenje njegovoga pre-
poznatljivog motiva i tematike u istome pjesni¢ckom obliku barem djelomice
nadilazi nacelnu srodnost, a takvih mjesta kojima se moze dopuniti razumi-
jevanje Marovic¢evoga cjelokupnoga opusa ima i drugdje u njegovoj waki, pa
je stoga moramo pokusati predstaviti u cijelosti.
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V.2 WAKA 1Z CASOPISA

Nije moguce s jedinstvenim ishodom obaviti zadatak da se napravi
pregled korpusa Maroviceve wake, to jest njegovih pjesama za koje se
moze smatrati da sadrzajno ili formalno - a idealno oboje - korespondiraju
japanskome pjesnistvu. Za to postoje dva razloga koji su ve¢ spomenuti —
genericka nestabilnost japanskih knjizevnih pojmova te Marovic¢eve avan-
gardne tendencije — a oba se mogu svesti na viseznacnost kao nepogresivo
obiljezje promisljene knjizevnosti. Jedan primjer te poteskoce pruza nam
sam autor kada u podnaslovu odreduje dvanaestodijelnu pjesmu Groblje
na Glavi¢inama kao ,haiku poemu”. Taj oblik s jedne strane navodi na pori-
jeklo haikua od uvodne strofe (hokku) ulanéane pjesme (haikai no renga;
vidi Addiss 2012: 45-78), a s druge strane na poemu kao relativno tradicio-
nalnu europsku pjesnicku vrstu (vidi Pavlovi¢ et al. 2015), no u oba slucaja
20. stoljece donosi radikalne promjene u njihovim karakteristikama pa je
Marovicevo odredenje nuzno hibridno i eksperimentalno, te je stoga pjesmu
tesko tipologizirati. Ipak, u ovom i sli¢nim slu¢ajevima dovoljno je slijediti
autorsku biljesku pa odrediti pjesmu kao moderni haiku, $to nije moguce
u pjesmama koje nemaju takvu biljeSku, a napisane su ,izmedu tercine i
haikua’, ili u monostihu koji sadrzi neka obiljezja haikua i tome sli¢no. Zbog
toga je ovdje nuzno napraviti izbor, uz komentar nekih pjesama koje u njega
nisu usle, a to ce se uciniti kronoloski slijededi cjeline u kojima su se pjesme
pojavile u hrvatskim ¢asopisima i zbirkama.

V.2.1 Mogucnosti 1961.

Prvi Marovicev objavljeni ekskurs u waku (u jednini, odnosno Sirem
smislu japanske lirike) sastoji se od 13 haikua koji su predstavljeni kao izbor
JZ »101 HAIKU«” u ¢asopisu Mogucnosti 1961. godine (g. 8, br. 6, str. 459-
461). Na temelju tih pjesama on se navodi kao prvi hrvatski autor objavljenih
haikua, ali slijedom napomene o izboru, lako je pretpostaviti da oni nisu bili
jedini koje je u tom trenutku bio napisao, to jest da je postojao i veci, neo-
bjavljeni pjesnicki ciklus ili ¢ak zbirka 707 haiku. Petnaestak godina kasnije
je u ¢asopisu Haiku u rasponu od dvije godine jos$ triput objavio haikue, pri
¢emu je izbor dvaput ozna¢en napomenom ,IZ KNJIGE HAIKU". Prvi takav
izbor iz 1977. (g. 1, br. 3, str. 161-164) sastoji se od 20 pjesama kojima pret-
hode vec¢ spomenute Opaske o haiku (na str. 158-160). Iste godine (g. 1, br. 4)
objavio je i neku vrstu kombinacije haibuna i renge, &iji se prozni dio navodi
kao ,PROSLOV UZ REQUIEM” (str. 222-224), a lirski kao ,HAIKU-REQUIEM ZA
MOGA OCA" s 25 numeriranih haikua u nizu (str. 225-228), sve popraceno
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napomenom ,Mravince - Split, 18. XI. 1976. - 20. XI. 1977". Drugi izbor ,I1Z
KNJIGE HAIKU” takoder se sastoji od 20 dijelova - 20 pjesama ili 19 pjesama
i jednoga proznog dodatka, zavisno o tumacenju - a objavljen je takoder u
Casopisu Haiku 1978. godine (g. 2, br. 1, str. 60-63). Kao i u prvom izboru iz
Haiku te izmedu drugih pjesama u njemu, Maroviceve su pjesme popracene
s nekoliko grafi¢kih vinjeta Mihaela Stebiha, $to moZe odati dojam da se radi
o autorskim haigama (haikuima s grafickom ilustracijom), no ipak je rije¢ o
vanjskoj, uredni¢koj intervenciji. Sto se ti¢e dostupnih ¢asopisa, ovaj kratki
pregled moZemo zavrsiti informacijom da je u ¢asopisu Kolo Matice hrvatske
1991.(g. 1 (149), br. 3, str. 5-18) pretiskana Maroviceva ,rukovet” Oce nas, koja
sadrzi mnogo wake, ali s obzirom da je u cijelosti objavljena u posthumnoj
zbirci Job u bolnici, pozornost joj se posvecuje na drugome mjestu. Na drugo-
me mjestu - tocnije, u Marovic¢evoj ostavstini — takoder ¢e se morati potraziti
i podatak postoje li jos uvijek neobjavljeni ciklusi ili ¢ak zbirke 707 haiku te
Knjiga haiku, no preliminarne informacije upucuju na to da bi mogla postoja-
ti zasebna knjiga ili biljeznica u koju je Marovi¢ zapisivao svoje haikue (prema
privatnoj korespondenciji s nositeljicom autorskih prava na ostavstinu).

Ve¢ sam popis wake koje je Marovi¢ objavio u ¢asopisima navodi na
potvrdu dva nacelna suda o njegovom pjesnistvu koji su visekratno izneseni
u stru¢noj literaturi. Prvi je da unutar njegove wake kao roda prevladava
haiku u smislu forme, a haikai u smislu shvacanja poezije te nacina njezinoga
izrazavanja. Kod Marovic¢a se takoder radi o pjesnickome svjetonazoru koji
mnogo toga preuzima iz (japanske) tradicije, ali se spremno odvazava na
eksperiment u drugome pjesnickom tonu, sto bi uzgred bio jos jedan dobar
opis poetskoga duha haikaija. Drugi je da su ,brojke Marovicu bile itekako
znakovite” (Maroevi¢ 1997: 20), $to se i na ovako malom broju podataka
moze pratiti ve¢ od naslova 107 haiku, pa preko numeracije pojedinih pjesa-
ma te datuma koji prate Haiku-requiem, sve do njihovih pazljivo odabranih
zbrojeva (jos jednom, redom objavljivanja: 13, 20, 25, 20). Valja upozoriti i na
Siri kontekst prvoga izbora iz 107 haiku, koji je predstavljen kao dio ciklusa
naslovljenoga Vrijeme vrata, a sadrzi jo$ dvije dulje pjesme: O da ovdasnjosti
i Largo koji toboZ navodi na vjerovanje da bi se dalo iza¢i na jedna vrata ali i
koji medutim dokazuje da to nije moguce ni kroz 90 (usput, za njom u ¢asopisu
slijedi Kornjac¢a Danijela Dragojevica). Potonja pjesma je kasnije objavljena
kao Hodanje stari gaj i vec je u naslovu odredena kao svojevrsna brojalica (do
90), a pritom sadrzi i sasvim doslovno antologijsku sintagmu ,strah od slova”
(naslov Brlekova izbora iz Maroviéeva pjesnistva).

Ona se u kontekstu kratkoga haikaija moze protumacditi i kao isticanje
pozitivne uloge brojki; ako je ¢ovjeka strah od necega, moze se okrenuti
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onome $to dozivljava kao suprotno, pa (se) tako onaj koji ima strah od slova
moze ,uteci” brojkama, kako je Marovi¢ sam okarakterizirao svoj haiku obrat
u spomenutim Opaskama. Doduse, u tom opisu on ne tematizira brojke, ali
ih dvaput spominje eksplicitno u odnosu na metar, odnosno broj slogova (,5,
7, 5 ili vrlo blizu toj mjeri” za ,pravilan” haiku te ,19 umjesto 17" kao primjer
+nepravilnoga” u antologijskoj Bashoovoj pjesmi), te jednom implicitno kao
cijenu, navodedi kako je haiku ,skuplji” od lirske slicice ili igre, o ¢emu ¢e jos
biti rijeci. K tome, u neposrednome kontekstu izbora pjesma O da ovdasnjosti
takoder tematizira brojke kao takve, pogotovo u znakovitome retku: ,brojke
izlije¢u znamenke su ishodale” (u Suprotiva se nalazi varijanta ,zlamenke”).
Citava pjesma, inace u kratkim recima i djelomice na tragu Vetranoviceva
Pelegrina, komentira pocetak nekoga metafori¢koga puta (,moraDA / put /
zapocne”) tijekom kojega apstraktni brojevi postaju antropomorfne brojke
i znamenke. Ako usto imamo na umu da ,znamenka” nije samo sinonim za
Lbrojku’, ve¢ i ,biljeg na tijelu po kojem je moguce prepoznavanje” (kao $to
nas obavjestava Hrvatski jezi¢ni portal pod pripadaju¢om natuknicom), vrije-
di obratiti posebnu pozornost broj¢anoj znamenitosti haikua. No, budud¢i da
je takav posao logicnije uciniti nakon $to se uputimo u jo$ neke znamenite
Maroviceve doticaje s wakom, za pocetak se mozemo usredotociti na broj-
¢anost i druge karakteristike izbora iz 107 haiku (Sto je imenica koju Marovi,
poput Devidéa, dosljedno ne deklinira).

Svih 13 haikua je numerirano, i to brojkama od 3 do 99, odnosno tre-
¢ega od pocetka i tre¢ega od kraja u pretpostavljenom ukupnom (z)broju
101, koji je dakako i sam znakovit, ali ga nije uputno tumaciti bez daljnjih
informacija o ciklusu ili zbirci. Osim toga, svaki haiku sadrzi i svoj naslov, ¢ime
se od samoga pocetka sasvim jasno, i brojkama i slovima signalizira raskid
s tradicionalnim japanskim haikuom koji do 20. stolje¢a ne koristi naslove,
ve¢ eventualno prozne natuknice o vremenu, mjestu i prigodi nastanka.
Kod Marovica u tom smislu osobito upada u oci haiku br. 86, gdje su prozni
paratekst i poetski tekst (iako japanske hijerarhije ne podlijezu nuzno toj
vrsti différance) izjednaceni po broju slogova (17): ,Kako treba shvatiti ovce u
crkvi haiku / (pljevac) / I1zbiruéi sve / uzimam u obzir to / i ono nalik”. Ovaj 12.
haiku u izboru moZze se protumaciti u paru sa sljede¢im (13 brojki udaljenim)
99. haikuom kao svojevrsni komentar novouspostavljenoj pjesnickoj praksi,
pogotovo stoga $to se u njima ta praksa, odnosno ,haiku” eksplicitno pojav-
ljuje u naslovu. U 86. haikuu uravnotezuju se ne samo elementi koji bi trebali
biti jasno razgraniceni, kao $to su paratekst i tekst, proza i poezija, ovce i
crkve, vec i dvije tako udaljene knjizevne prakse kao $to su japanska (haiku)
i hrvatska (Marovic). Tako se i klju¢na rijec ,pljevac’, koja se u nalazi u zagradi
i svojevrsnom limbu izmedu svih tih elemenata, istodobno moZe protuma-
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Citi kao ,onaj koji plijevi’; ali i kao ,onaj koji pjeva’, dakle (bukoli¢ki) pjevac
ili pjesnik (a potencijalno i pastir dusa). U toj poetskoj funkciji, ,pjevacu” su
dostupni svi elementi te si pridrzava slobodu da uzima u obzir ,to” tradici-
onalnoga haikua, ali ,i ono nalik’, dakle sve modifikacije na koje se pritom
odluci, pocevsi od numeracije i naslova.

Kao poeticki manifest jos je eksplicitnija 99. pjesma:,Zasto haiku / On je
vr¢ vatre / svakom nakitu usta / potkovanih dnom” Ista se metafora kasnije
ponavlja u Opaskama o haiku, gdje se opet jedan za drugim pojavljuju, ali i
pojasnjavaju izbor i nakit:,Valja imati jedinstven ukus (izbor) i skup Zivot [da
se napise dobar haiku]. Haiku je strog i skup pjev. Nema toga nakita s kojim
bismo ga smjeli usporediti. Haiku nije nakit” (Marovi¢ 1977: 160). Cini se da
Marovi¢ ovdje, kao i na mnogim drugim mjestima u svojem pjesnistvu, pise
na tragu Maruli¢a i anticke tradicije, konkretno njegova ,hitra kice(n)’ja" iz
posvete Juditi, koje u haikuu ima potpuno izostati zbog njegove formalne
i sadrzajne ,strogoce”. No, bez obzira na to $to jezicno umijeée u njemu ne
moze doci do izrazaja kao u opseznijim oblicima, haiku je takoder vrijedan
(,skup”) upravo zbog svoje iskonske, elementarne prirode simbolizirane
vatrom, koja ujedno unisStava i procis¢ava svaku primjesu laznoga i naki-
¢enoga (pjesnickoga) govora iz ,usta / potkovanih dnom®”. Marovi¢, dakle,
haiku shvaca i kao jednu mogu¢nost za ostvarenje Mallarméova ideala za
procis¢avanje rijeci plemena, no u ovoj (99.) pjesmi takoder zaokruzuje
metaforu ciklusa Vrijeme vrata, ako uzmemo u obzir da i vr¢ i usta funkci-
oniraju na slican nacin kao vrata, dakle kao otvori kroz koje nesto prolazi
(tekucina, govor), ali koji se mogu zatvoriti po potrebi. Prva ¢injenica, da taj
govor, odnosno haiku ima svoju ogranic¢enost u vidu dna, mozda upucuje na
drugu Cinjenicu, da se on moze zadrzati u svijesti na slican nacin kao 5to se
mala koli¢ina tekuc¢ine moze trenutacno zadrzati u ustima. To nije moguce s
duljim govorom (pjesni¢kim oblicima), koji bi preto¢en u tekuéinu nadilazio
kapacitet usne Supljine, ali i kognitivnih sposobnosti pojedinca. Marovi¢ na
taj nacin, moze se reci, ukazuje na trenutacnost haikua kao jednu od njego-
vih glavnih karakteristika, no, povezujuci ga pritom s iskonskom pjesni¢kom
praksom, nagovijesta da ¢e se njime baviti i dalje te da u njegovom opusu
nece ostati samo trenutacna pojava.

Sve navedeno ukazuje na to da je Marovi¢ itekako dobro promislio
uvodenje haikua u vlastitu (i hrvatsku) knjizevnu praksu, te da je bio svjestan
njegovih formalnih i sadrzajnih uzusa, odnosno ,strogoce’, koja pak u japan-
skoj klasi¢noj praksi to i nije upravo stoga jer su obrati ¢esti i na planu izraza
i na planu sadrzaja, podredujuéi se pjesnickome izrazavanju: ,velikom haiku
sve je dopusteno, pa i da bude nepravilan” (ibid.: 159). Kao sto je ve¢ spo-
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menuto, pritom Marovi¢ poglavito misli na broj slogova, koji je u njegovom
izboru potpuno pravilan: sve su pjesme organizirane u tri retka s mjerom 5,
7, 5" ukoliko se dugi refleks jata broji kao dva sloga, to se dosljedno provodi.
Jedina je iznimka 80. pjesma, gdje zavrsni redak glasi ,posa(O) Kozmosa” (6
slogova), ali je asonantno , 0" koje uostalom moze ispasti u dalmatinskom
dijalektu, majuskulom i oblim zagradama koje ga vizualno udvostrucuju
jasno istaknuto kao visak, nadilazenje normativa. Situacija s dobnicom u tra-
dicionalnom smislu je gotovo dijametralno suprotna: s iznimkom jedne pje-
sme (br. 73), jedina dobnica u izboru se niti ne nalazi u pjesmi, ve¢ u naslovu
38. haikua Puz. Osim 5to je iz ve¢ navedenih razloga to jos jedna potencijalna
uputnica na Issu, odnosno na njegovu vaznost za Marovicev haiku, izostanak
tradicionalnih dobnica ujedno ove pjesme udaljava od oblika neposrednoga
zapazanja realnoga svijeta i upucuje ih prema filozofskom obliku pitanja
egzistencije, ali i onima opcenitijega znacaja od pojedinca (npr. Pjesme br.
3 i 55:,Protiv posude / Prijedoh cestu / smrt i izvor Zurenja / sjedim u sebi.’;
.Dostatak i nedostatak / Trapljenje muka / zar uskrata i Zzednja / ugriz orgu-
lja."). Ipak, kao i moderni japanski haiku, ove pjesme u vecini slucajeva sadrze
klju¢ne rijeci koje se mogu prepoznati i koje upucuju na opcenitiju temu ili
dai, recimo ,vrata” (koja se mogu shvatiti i kao,vrat”) i ,brava” (pjesme 21 i 61)

d

kao dio naslovne teme vrata, ,cesta’, ,drum” i, hod” (pjesme 3, 7 i 38) kao dio

teme putovanja, ili  diple”, ,orgulje” i ,gusle” (pjesme 7, 55 i 67) kao tematizi-
ranje glazbenih instrumenata.

Ako se shvati malo opcenitije, kao glazba opcenito, potonjoj temi
mogla bi se pridati i pjesma pod brojkom 73, koja pritom zajedno s (ponovno
13 brojki udaljenom) pjesmom 86 i posljednjom pod brojem 99 ¢ini svojevr-
sno poeticko trojstvo u ovome izboru jer se takoder moze protumacditi kao
Marovicev komentar ,kako treba shvatiti” njegov haiku. Ona glasi: ,Cijelosti
c¢asa / (u tonu moga oca) / Niki bog piva / s viSnje - tica, crv! Aj ne / trosi
Olovku," i jedini je primjer iz ovoga izbora gdje se uopce spominju ziva bica
i priroda osim covjeka (,vinograd” iz pjesme 45 se odnosi na uredenu, kul-
tiviranu prirodu). Kao i pjesma br. 86, gdje se takoder pojavljuje prikriveni
glazbeni motiv ,p(l)jevaca’; ovaj haiku takoder sadrzi ,podnaslov’, odnosno
napomenu u zagradi koji mu doslovno odreduje ton (,moga oca”), odnosno
visestruko spominjan mehanizam haikua kojem ¢emo se posvetiti u sljede-
¢em poglavlju. No, napomena to ¢ini i u prenesenom smislu, uspostavljajudi
komican ton koji je izrazenom istodobno humorom situacije — gdje se druga
osoba mijesa u haijinov posao odmazuci mu umjesto pomazudi - te humo-
rom rijeci, koji se ogleda u koristenju dijalekta (,Niki bog”) i velikog postova-
nja prema pjesnikovom alatu (,Olovku”). Kao u i pjesmi br. 80, Marovi¢ ovdje
uvodi veliko ,0" koje pomaze naglasiti asonancu, koja je dakako najprimjet-
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nija u kontekstu retka, sto ujedno upucuje da je podjela na retke vazna za
njegovo shvacanje pjesnickoga ustroja haikua. No, iako pjesma pocinje izrav-
nim pozivanjem na trenuta¢nost haikua kao jednu od njegovih najvaznijih
karakteristika (u naslovu), ono §to joj daje najvecu tezinu, ako se tumaci kao
poeticki komentar, jest uzastopno ponavljanje ¢ak triju potencijalnih dobni-
ca (,visnje —tica, crv!”). Medutim, niti jedna od njih u stvari ne moze zauzeti tu
poeticku funkciju jer se medusobno potiru, a k tome nije niti jasno radili se o
ptici, crvu, ili oboje. Naime, kako je ve¢ napomenuto, haiku uglavnom sadrzi
samo jednu dobnicu zbog pregnantnosti izraza. Uvodenje dvije dobnice
jako bi ,napregnulo” semanticke granice haikua i potencijalno previse podi-
jelilo pozornost (itatelja, koju je potrebno zadrzati na ,cijelosti ¢asa”. Samo
za primjer, u poznatom Bashdéovom haikuu, koji Marovi¢ spominje, gavran
funkcionira kao dobnica i sjedi na goloj grani, ali nije navedeno kojega stabla
jer bi to gotovo automatski pridalo i stablu snazniji karakter dobnice, dok u
kona¢noj inacici svojom doslovnom i semanti¢kom golotinjom nenametljivo
(p)odr(a)zava dojam jeseni. Moze se, dakle, zaklju¢iti da Marovi¢ ovdje iznosi
autopoeti¢ki komentar o dobnici kao jednom od najvaznijih Zanrovskih
elemenata haikua: ovi haikui nece koristiti klasi¢ne japanske dobnice jer u
kontekstu hrvatske knjizevne tradicije (koju bi simbolizirala figura oca) one
su, s jedne strane, teSko prepoznatljive i odredive. S druge strane, dobnice se
ne koriste jer mogu skrenuti pozornost s onoga (ili ¢&ak: Onoga) $to ,Olovka”
ima izraziti, a to barem u ovoj fazi njegovih haikua nisu neposredna opazanja
vel pitanja egzistencije, u skladu s glavninom njegova opusa, iako je upravo
konkretnost sadrzaja u oba ta oblika ,Marovi¢evo pjesnis[tlvo obranilo pred
nistavilom” (Mrkonji¢ 1997: 10).

Na pjesmama iz Mogucnosti vrijedi se zadrzati nesto dulje jer zacrtava-
ju obrazac koji ¢e dobrim dijelom slijediti i kasnije Marovi¢eve wake. Stoga
nastavljamo konstatacijom da je, osim za dobnicu, pjesma br. 73 izvrstan pri-
mjer i za Marovicevu uporabu preostaloga mehanizma trojedinstva - usjeka.
Ta se uporaba takoder moze shvatiti kao autopoeti¢ki komentar na sli¢an
nacin kao i za dobnicu, pri ¢emu je vaznost doslovno srediSnjih elemenata
ponovno broj¢ano istaknuta jer se klju¢ne rijeci i znakovi (jos jednom, ,viSnje
- tica, crv!”) nalaze to¢no u sredistu retka (prethode im i slijede ih po dvije
rijeci) i tocno u sredistu pjesme (prethodi im i slijedi ih po sedam slogova).
Kao i u slucaju dobnice, ponovit ¢emo da sli¢na nepisana pravila vrijede i za
usjek: ako se pojavljuje u pjesmi, obi¢no ¢ée biti samo jedan, jer dva ili vise
usjeka dijele i, mrve” pozornost Citatelja na potencijalno previse jakih mjesta
u kratkoj pjesmi. Radi se o metaforicki i kognitivno suprotstavljenim proce-
sima, gdje prvi (gomilanje dobnica) moze dovesti do umnazanja pozadine
(engl. ,ground”) naustrb sadrzaja ili teme (engl. ,tenor” ili ,topic”), a drugi
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(gomilanje usjeka) ¢ini obrnuto, naime moze dovesti do umnazanja sadrzaja
ili tema naustrb pozadine, da se posluzimo terminima I. A. Richardsa (1976:
98-99; vidi i Cizmar 2016: 9-10). Unato¢ suprotnosti, neZeljeni ishod u oba slu-
caja je isti, naime dokidanje trenutac¢nosti haikua, zbog toga sto se prilikom
c¢itanja moze dobiti dojam da je postao pretjerano dugacak (previse dobnica)
ili pretjerano kratak (previse usjeka).

Marovi¢ u samome sredistu svoje pjesme tri potencijalne dobnice
okruzuje s tri potencijalna usjeka, odnosno usjec¢nice (redom: crtica, zarez,
uskli¢nik), i to u tri razlicita intenziteta (redom: zarez, crtica, uskli¢nik). Na taj
nacin ponavlja pjesnicki i poeticki postupak dokidanja razlika medu njima
jer se usjeCnice medusobno potiru i onemogucuju da se uspostavi jasan
intenzitet, pa tako i mjesto usjeka u pjesmi. Izlaz iz te Zanrovske zavrzlame
naveden je ve¢ u pjesmi: nije potrebno da pjesnik ,trosi Olovku” na taj for-
malni element, ve¢ se u duhu hrvatske pjesnicke i pravopisne tradicije moze
prepustiti onome 5to se nalazi na samome kraju svake od 13 pjesama, a to je
tocka. lako tocka niposto nije zadana i nuzna u poeziji, Marovic¢ je dosljedno
rabi kao negaciju izrazitoga usjeka, ¢vrsto i smireno privodeci pjesme kraju i
refleksiji koja se na tome mjestu ocekuje. Od te prakse odudara tek jednom,
kada uvodi jasnu usje¢nicu, odnosno usjek na kraju drugoga retka u pjesmi
br. 7 (,Prozrijevanje / Kad istom padne$ / ti uvidis$ pravo tle: / drum u dipla-
ma."). Taj primjer pokazuje da je Marovic¢ spreman baratati usjekom u tradi-
cionalnom smislu, ali to izabire Ciniti bez usjecnice, prepustajudi Citateljima
da sami prepoznaju gdje bi trebalo napraviti kognitivni i poetski prijelaz koji
usjek podrazumijeva. Medu 13 pjesama izbora, u jos tri (br. 3, 45 i 67) takav
se usjek moZe prepoznati na kraju drugoga retka, a u pjesmi br. 55, koja i
naslovom tematizira Dostatak i nedostatak, eventualno i na kraju prvoga
retka. Prema tome, sli¢no kao i u slucaju dobnice, u svojemu premijernom
ispisivanju wake, odnosno haikua, Marovi¢ gotovo uopce ne koristi usjek i
usjecnice prema klasicnome obrascu, ve¢ ih preta¢e u moderan i manje pri-
sutan izrazaj. PiSudi na taj nacin on otvara sebi - ali i hrvatskome pjesnistvu -
vrata k vecoj sadrzajnoj i formalnoj slobodi, utemeljenoj na ¢vrstome okviru
metricke stege i oblikovanja pomocu naslova i brojki, koje bismo po analogiji
s ,broj¢anim ¢itanjem” ovdje mogli nazvati i ,broj¢anim pisanjem”.

V.2.2 Haiku 1977.-1978.

Haiku s brojkom 73 i naslovom Cijelosti ¢asa Cini se kao izrazito vazan u
kontekstu Maroviceve wake ne samo po svojim autopoetickim, vec i tonal-
nim i emotivnim implikacijama jer u njemu uvodi jedinu neposredno prisut-
nu ljudsku figuru u pocetnome izboru, a to je figura oca (opet s djelomi¢nom
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iznimkom mitoloskoga Zagreja u pjesmi br. 45). Naime, upravo prisutnost
ocinske figure te implicitna autopoeticka obiljezja pjesmu ,spasavaju” da
ne postane senryu, odnosno varijanta haikua usredotoenija na ironiju i
drustveni identitet te lirske vrste. Izgleda da je Marovi¢ bio sasvim svjestan
takve mogucnosti, pa ¢ak i opasnosti, kada je mozda upravo iz toga razlo-
ga pjesmi komi¢noga naslova Kako treba shvatiti ovce u crkvi haiku odlucio
dodati Zanrovsku oznaku, kako se ona ne bi zamijenila sa senrytiom, $to bi
za pjesmu takvoga naslova inace bilo sasvim opravdano (s obzirom na oba
znacenja ,pastve”). No, Marovi¢ ¢e upravo (figuru) oca kasnije iskoristiti kako
bi uveo najvecu Zanrovsku inovaciju u svoju waku, kombiniraju¢i najmanje
Cetiri (pod)zanra u Haiku-requiemu za moga oca. Dva su ocita iz naslova
(haiku i rekvijem), a preostala dva su haibun i haikai no renga, kojima je haiku
sastavni dio. Budud¢i da se u ovome poglavlju bavimo isklju¢ivo Marovi¢evom
wakom, ostavit ¢emo po strani aspekte rekvijema kao vrste te se usredotoditi
na manifestacije wake, ukljucivéi u razmatranje i prozu kao jednakopravni
dodatak poetskome dijelu.

lako ga Marovi¢ nije tako oznacio, prozni dio teksta nedvojbeno funkci-
onira kao haibun, a sastoji se od opisa ofevoga znacaja i okolnosti njegova
umiranja te sinove (emocionalne) reakcije, Ciji je sastavni dio niz haikua koji
slijedi. U proznome post scriptumu navodi se anegdota o Demokritovoj smrti,
¢ime ne samo da se na jo$ jedan nacin sinkretiziraju dvije mediteranske i
jedna isto¢njacka tradicija, ve¢ se i uzorno slijedi struktura duljih haibuna,
koji se Cesto referiraju i na knjizevnu i na kulturnu predaju, a ne samo na
neposrednu stvarnost prilika u kojima se zatekao autorski subjekt: opisuje
se kulturni, a ne (samo) prirodni krajobraz. Pripovjedna struktura zrcali se i u
stihovima, koji sadrze sve motive iz proznoga dijela (tresnja, kruh, crne ruke,
itd.) te uvode neke nove, $to znaci da stihovi ponavljaju i proSiruju prozni dio.
To znaci i da princip prema kojom se strofe ulancavaju, a koji je kognitivno
vjerojatno najzahtjevniji dio pisanja ulan¢ane poezije, ne slijedi komplek-
sna pravila renge (vidi Carter 1983). Logika koja ravna poetskim dijelom
uglavnom je narativna, pa je tako, recimo, ¢itava pjesma uokvirena motivom
odlaska (oca - obitelji), upravnim i neupravnim govorom navode se tude
rije¢i (krS¢anski znakovito, ,Marije” i ,Petra”, kojima ¢e inace biti posveéena
pjesma Umjesto odbora za ukop), a usred teksta uvodi se analepsa (epizoda
sanjkanja). Ta primjesa narativnosti ovu rengu, odnosno rekvijem nedvojbe-
no cine jo$ jednom haiku poemom, iako je autor ovoga puta nije tako dekla-
rirao. Usto, prisutnost drugih osoba komunikativnost ove pjesme navraca
na karakteristiku multiperspektivnosti, u smislu pogleda i prisje¢anja na oca
od strane razlicitih osoba koje su ga poznavale. Nadalje, po svojoj tematici,
Haiku-requiem podsjeca i na jisei ili predsmrtnu pjesmu, odnosno vrstu lirske
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pjesme u kojoj se pjesnik referira na svoju predstojecu smrt i na neki se nacin
oprasta od Zivota. Dakako, ovdje Marovic¢ ne pise o vlastitoj smrti, ali kao 3to
pokazuju i spomenuti primjeri iz Joba u bolnici, smrt u njegovim haikuima
nikada nije daleko od pjesnickoga subjekta, pa tako citav Haiku-requiem
zavrsava nagovjestajem,Brzo odlazimo / uskoro uskoro / eto ti i nas” Takve su
predsmrtne pjesme osobnije od haikua, a djelomice su nadahnule i tradiciju
pisanja pjesama o tudoj smrti, medu kojima se moze izdvojiti instruktivan
primjer Isshoa koji je na vlastitoj samrti odlucio pisati renge u spomen oca
koji je umro godinama ranije (nakon s$to je umro i sam Issho, Bashé mu je
godinu dana kasnije napisao haiku u spomen; vidi Hoffmann 1986: 202).
Takoder, podrazumijeva se da komemoracijsku prirodu Zanra rekvijema jo$
vise pospjesuje komunikacijska karakteristika ko-memorativnosti, koja se iz
pojedina¢noga haikua svakako moze protegnuti i na ¢itavu poemu.

Ceremonijalni ton rekvijema ili haikua koji opisuje neciju smrt ovdje ne
dolazi snazno do izrazaja, iako je prvi haiku (odnosno strofa) za Marovic¢evu
praksu neuobicajeno Zanrovski pravilan, pa sadrzi ne samo propisan metar,
vec i dobnicu (tresnje) te usjek (nakon prvoga retka): ,Otac umire / sprem
treSanja koje je / sam posadio”. Upotreba usjeka u ¢itavoj pjesmi dosta je
zanimljiva i inovativna jer se kasnije usjek na vise mjesta pojavljuje u prijelazu
s mimeze na dijegezu (ili obrnuto; strofe 2, 3, 5, 23), ili pak s interpunkcijskom
usje¢nicom nasred pjesme (strofe 13, 21, 22). Strofe u kojima se nalaze sva tri
zanrovska elementa ipak su u manjini, ali obavljaju svoju funkciju na nesto
drukdiji nacin na razini ¢itave pjesme, a ne samo u pojedinim haikuima. U
metrickom otklonu od prvih 13 ¢asopisnih haikua, ¢ak 19 strofa ne drzi se
rasporeda slogova 5-7-5 u tri retka, pri ¢emu se osobito izdvaja sekvenca 6.,
7.1 8. strofe (s rasporedom slogova 5-10-7, 2-8-2, 4-7(8)-6), gdje fizicka bol
u kojoj otac umire naizgled ,lomi” ne samo njegovo tijelo, ve¢ i stihove u
kojima se izrazava. To znaci da je, osim prve, pravilna jos samo treca strofa
(ako se uracuna sinalefa ,u njemu unutra”) te one oznacene brojevima 9, 13,
16, i 21. Potonje tri strofe u kontekstu pjesme izdvajaju se vjerojatno naj-
viSom razinom patosa (opisujuci redom ocinsku i bozju brigu, oca na odru
te njegov grob), pa im izosilabi¢nost dobro odgovara jer pomaze ostvariti
ozbiljan ton. Diskurs pjesme se inace moze uciniti leksicki neujednacenim
jer varira izmedu standarda i dijalekta (pa je tako recimo ,ovi bog u meni” iz
Seste strofe odjek ocevih rijeci,Niki bog piva” iz Cijelosti ¢asa), ali za Marovica
su,neke stare dobre i u puku jo$ nepotrosene Maruliceve rijeci” koje je otac
rabio barem jednako toliko vrijedne kao i standardne (ili su ¢ak i ,skuplje”).

Nadalje, deveta strofa, osim sto je metricki pravilna, ponavlja i dobnicu
tresnje te se spomenom vjetra i sumraka na taj nacin implicira da ona u ovoj
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pjesmi ne podrazumijeva proljece, kao sto je to inace slu¢aj u haikaiju, vec
zimu tijekom koje je otac umro. Time dobnice zadobivaju strukturnu funkciju
oznacavanja klju¢nih semantickih cjelina prema tome kada se pojavljuju: stro-
fe 1-9 opisuju oCevo umiranje i smrt (dobnice: tre$nje/tresnja); 10-11 sanjkanje
(snig); 12-14 ocevu zastitu (bura i Bozi¢); 15-19 karmine (ruzmarin); 20-23 ukop
(kise, susnjezica, cvijece); 24-25 sjecanje (bor). Dobnice pritom ne ukotvljuju
samo pojedine haikue u odredeni prostor i vrijeme, ve¢ to Cine i za ¢itavu
pjesmu, omogucujuci nesmetane prijelaze izmedu sadasnjosti (strofe 1-9,
15-24) i proslosti (10-14), pa i buducnosti (posljednja strofa). Imajuci na umu
sve navedeno, razlog zbog kojega je Marovi¢ posegnuo za haikuom (poemom)
kao medijem stoga mozda lezi u kulturnom, tocnije konfucijanskom odnosu
prema ocu obitelji. Kako bi se doli¢no izrazilo postovanje ocu u konfucijaniz-
mu, ponad mise zadudnice podrazumijeva se i oprostajna pjesma ili vise njih. |
u tom je pogledu haiku izrazito pogodan pjesnicki oblik za ovakvu temu s obzi-
rom da je jedna od njegovih glavnih funkcija - pogotovo u paru s haibunom -
izrazavanje zahvalnosti i/ili pozdravljanje na dolasku ili odlasku, obi¢no u ulozi
gosta (u sli¢no europeiziranoj praksi, F. G. Lorca 1921. pise sekvencu od deset
haikua, Hai-kais de Felicitacion, koje $alje majci kao rodendanski dar). Medutim,
kako Marovi¢ demonstrira, ukoliko se ogranici njegov ceremonijalni ton, haiku
moze posluziti i za intimni konacni oprostaj od bliske osobe.

Godine 1977. u ranijem broju c¢asopisa Haiku Marovi¢ je objavio
narednih 20 haikua, a godinu dana kasnije ponovit ¢e isti broj, oba puta s
napomenom Iz knjige haiku”. Potonji se izbor zavrSava mini-ciklusom ekspli-
citno naslovljenim ,PRIJEGLED / (pet haiku)’, $to zajedno s 25 haikua/strofa
u Rekvijemu ukazuje da je Marovicevo broj¢ano pisanje mozda teZilo haikue
strukturirati s obzirom na brojku 5 ne samo na razini metra (5-7-5), ve¢ i na
razini organizacije u vece cjeline. Takoder, u prvome izboru posljednjih pet
pjesama implicitno tvori tematsku cjelinu jer svih pet povezuje ocit motiv
dvojnosti (otac i majka, polovice starca, dva epitafa). S tom se konstatacijom
doduse ne podudara izloZzena sadrzajna organizacija Rekvijema, niti brojka
prvoga izbora (13 pjesama, iako broj pjesama iz ¢itave zbirke - 101 — moze
iznositi 5 ako se prebaci iz binarnoga u decimalni sustav), no pravilnost
ponavljanja brojke pet nedvojbeno postoji, sto znaci da je Marovicu posluzila
barem kao orijentir. Sto se Zanrovske pravilnosti ti¢e, ve¢ u ranijoj od dvije
cjeline (iz 1977.) moze se nacelno konstatirati da su ti haikui blizi klasicnome
japanskom uzoru koji oprimjeruju Issa i drugi veliki majstori. Ta konstatacija
vrijedi samo ako prisutnost sva tri Zanrovska elementa procijenimo kao znak
sasvim ,pravilno” napisanoga haikua, $to u konacnici, dakako, ovisi o autor-
skoj poetici i njezinoj manifestaciji u samoj pjesmi, ali se ipak moze uzeti u
obzir barem kao prirucni kriterij za prosudbu te iste poetike.
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Za razliku od prvoga izbora, gdje je svih 13 pjesama bilo u najévrséim
okvirima ,idealnoga” broja slogova i njihova ustroja po retcima, 20 pjesama iz
1977. uvazava opasku koja im prethodi o, velikom haiku” kojem je dopusteno
»da bude nepravilan’, $to ¢e reci da je Marovi¢ malo olabavio metri¢ku stegu,
pa je tako uvrstio i Cetiri pjesme koje odstupaju od pravilne izmjene peteraca
i sedmeraca. Te su izmjene doduse minimalne i odnose se na kataleksu ili
hiperkataleksu u po jednome ili dva retka, i to najvise od po jednoga sloga. To
je u kontrastu s iste godine objavljenim Haiku-requiemom, gdje su odstupa-
nja veda, ali i neposredno semanticki motivirana (oceva bol i posljednje rije-
¢i), to navodi na zakljucak da je Marovi¢ u petnaestak godina dovoljno svla-
dao formu haikua kako bi je uspjesnije prilagodio svojem izricaju. Osobito se
to vidi po pove¢anome udjelu preostalih mehanizama trojedinstva haikua:
vecina (14) od tih 20 pjesama sadrzi usjek, a polovica od toga broja (7) i neku
usjecnicu, ve¢inom interpunkcijsku (dvotocka, crtica, trotocka). Situacija s
dobnicom je vrlo sli¢na: sadrzi je 13 od 20 pjesama (neke i po dva puta) itou
uzem smislu, dakle kao imenicu (npr. ,mrav’, ,mecava’, ,cvijet”), pridjev (npr.
Lblatno”) ili glagol (npr. ,zrikati") koji se odnosi na neku pojavu iz prirode. Kao
i u ranijim pjesmama, Maroviceve dobnice nisu svodive samo na prirodu,
nego se protezu i na klju¢ne rije¢i, odnosno teme koje uvodi, poput,kruha”u
10. pjesmi (ili u Rekvijemu). Sli¢no tome, niti ovaj izbor nije svodiv na klasi¢nu
japansku poetiku, no zamjetno je da se s njom formalno i sadrzajno poduda-
ra vise od prvijenaca.

U izboru iz 1978. godine, metricki je pravilno 11 pjesama, 9 ih sadrzi
dobnicu te 16 usjek, sto dodatno potvrduje varijabilnost i spremnost na
eksperiment koja je odlika vjestoga haijina. Sto se ti¢e dobnice, Marovi¢
uvodi lokalne varijante — ,koromac’, ,trstika” - te tematizira peto godisnje
doba haikua, odnosno prijelaz koji nastaje kad se dodiruju Stara i nova godi-
na, kao §to jedan njegov naslov jasno iskazuje. Marovic je ovdje jos vise sklon
variranju usjeka, pa tako ovaj izbor sadrzi najmanje Cetiri pjesme u kojima se
on pojavljuje dva puta. Pogotovo su zanimljivi eksperimenti s usje¢nicama u
Bolni¢kom telefonu (,Pla¢ moje kceri / s onu stranu zZice ka / 0 s onu stranu”) i
nenaslovljenome zavrSnom haikuu (,&eka te kobalt / ... grob --- / betonirana
rodbina”). Potonja se varijanta oslanja isklju¢ivo na interpunkciju te to¢kama
i crticama oznacava usjeke s obje strane srediSnje rijeci,grob’, koja je time na
grafi¢ki nizoj razini povezana s kobaltom - koji se mozda odnosi na boju lije-
sa u grobu, dok toc¢ke mogu podsjetiti na grumenje zemlje koje rodbina baca
po grobu - a na visoj s rodbinom, koja se mozda zamislja kako stoji okupljena
oko groba na ukopu, dok crtice mogu podsjetiti na ravnu betonsku plocu
koja se postavlja navrh groba. Prodornost i neoéekivanost usjeka ublazena je
glasovnim ponavljanjem ,ob” (odnosno,odb”) u zavrinoj rijeci svakoga retka,
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te ¢injenicom da Sest usjecnica koje okruzuju jednosloznicu (dakle 3 + “grob”
+ 3) daju srediSnjem retku prividan ocekivani zbroj od sedam slogova.

U Bolnickom telefonu zavrsni je usjek izrazen interpunkcijskom usje¢ni-
com (trotocka kao pandan uobi¢ajenome kirejiju kana), no i kraj drugoga retka
istodobno je japanska usjecnica ka i dijalektalni oblik veznika ,kao". Ako se
shvati samo u potonjem smislu, onda pjesma izrazava neku vrstu ,pokvareno-
ga telefona” jer se uslijed placa i opcenito otezane komunikacije rijeci raspada-
ju na dijelove. Tako su rijeci,onu stranu” jedno moguée tumacenje akronima,o
s"koji im prethodi te ponavlja identi¢nu frazu iz drugoga retka u mozebitnom
pokusaju uspostavljanja zalihosnosti koja pospjesuje komunikaciju (do ¢ega
ne dolazi, pa je pjesma obiljezena intersubjektivnosc¢u). No, buduci da je ,ka”
na japanskome upitna Cestica, to znaci da pjesma dobiva jos jedan usjek kojim
se, Cini se, propituje koliko se metafizicki, zagrobni prostor s onu stranu” iz tre-
¢eqga retka razlikuje od onoga sto je,s onu stranu zice” iz drugoga retka, iskazu-
judi jos jednu varijantu Marovi¢u svojstvenoga lirskoga ,ja” u stanju neizvjesne
egzistencije. Naravno, ,ka" treba shvatiti paralelno u oba smisla, $to proizvodi
sasvim predvidljivi i u pjesmu u najboljoj maniri duha haikaija upisan ,ka 0 s s
obzirom da nije sasvim jasno gdje pocinje i gdje zavrsava hrvatski jezik i haiku,
a gdje se obrée u japanski jezik i haiku koji je u njega upisan. Time dvije ,strane”
(japanska i hrvatska) u pjesmi poprimaju novo znacenje stranosti jezi¢noga i
kulturnoga prostora, za koje Marovi¢ i u ovoj pjesmi vjesto pokazuje kako se
mogu preklapati i proZzimati, odnosno kako haiku ve¢ na razini samo jedne
rijeCi moZe ostvariti obrat iz jednoga u drugi jezik.

Promatraju¢i navedene casopisne pjesme formalno, jedina bi vazna
razlika u odnosu na klasi¢nu poetiku bila upotreba posebnih oznacitelja za
cjelinu pjesme, pa je tako u oba izbora svaki haiku oznacen svojim naslovom,
brojem ili obama (Epitaf | i Il), a u potonjem izboru iz 1978. na taj se nacin
stvaraju mini-ciklusi Prijegled s pet haikua i Pred operaciju s tri numerirana
haikua. Kao $to je navedeno, Citav se izbor moze ra¢unati kao 19 ili 20 pje-
sama, odnosno tekstova, ovisno o tome hoce li se recenica prije 13. pjesme,
koja ima i svoj naslov/nadnevak (Mirci za 3. rodjendan), tretirati kao zasebna
pjesma (u prozi), naslov, nadnaslov, ili haibun. Ta recenica glasi ,POGODIH
SE KCERI DA OSTANE / SA MNOM U POSTELJI JOS SAMO / PET MINUTA A
ONDA DA ODE U /SVOJ KREVET"i vizualno je organizirana sli¢no jo$ jednome
haikuu, iako je otprilike dvostruko dulja. Rasprava o Zanrovskome statusu
tog odlomka moze se uciniti kao nepotrebno cjepidlacenje, no upravo je to
jedna od posljedica razmatranja haikua, koji zbog preciznosti i sabijenosti
svoje mehanike djeluje kao vrlo osjetljiva le¢a koja dodatno fokusira svu
pozornost na jezik i njegovu organizaciju. Bududi da se ta pozornost usmje-
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rava na knjizevni ekvivalent subatomske razine, normalno je ocekivati da
(kao u kvantnoj mehanici) uobicajena pravila organizacije viSe ne vrijede pa
postaje vazno razlikovati jedan minijaturni izricaj od drugoga. Na osobitu
pozornost svakako poziva i tematika pjesme, u kojoj Marovicevo lirsko ,ja"
ponovno prepusta glas (minijaturnom) ¢lanu obitelji, ovoga puta kéeri, koju
inace spominje u jo$ tri pjesme iz istoga izbora: K¢ me upita: / Di je Pet
Minuta? / Jel s tebon u posteji?”.

Nece biti slucajno da se za Marovicev haiku ,magi¢na” brojka 5 ponov-
no pojavljuje u ovoj pjesmi i njezinome proznome dodatku, koju u klasi¢noj
maniri komunalno su-stvara ili dopunjuje jo$ jedna autorica. Ona se, nakon
ocevoga odrjesitoga retka koji je metri¢ki pravilan i zavrsava usje¢nicom,
nadovezuje s dva retka koji su nepravilni u odnosu na,knjizevni jezik” u smislu
dijalekta i upotrebe postupaka kao 5to su metar (struktura slogova je rastu-
¢ih 5-6-7) i izostanak dobnice. Moguce je utvrditi da na taj nacin Marovic(i)
stvara(ju) uspio senryu, koji ¢esto ovisi upravo o obratu s ¢vrste, racionalne i
,0¢inske” percepcije stvarnosti na (tepanjem izrazenu) meku, predracionalnu
i ,dje¢ju” (ujedno i pjesnicku) percepciju stvarnosti, koja u ovom slucaju spre-
mno antropomorfizira vrijeme. Problem koji se postavlja pri ovakvoj konsta-
taciji jest kako precizno razgraniciti senrya i haiku, koji su po Zanrovskim kri-
terijima gotovo identi¢ni, iako smo se ve¢ osvrnuli na misljenja prema kojima
se razlika medu njima moze traziti u (ne)koristenju usjeka ili dobnice. Ono $to
ih sigurnije razlikuje jest ton, koji u senrytu kao i u haikuu treba biti,smijesan”
ili ,zaigran” (haikai), ali dopusta i laksi prelazak u emotivno nabijenije registre
poput ironije, sarkazma, vulgarnosti, lascivnosti, zajedljivosti. Moguce je i
obrnuti intencionalnost tona pjesme, $to u ovom konkretnom primjeru vodi
na drugi kraj emocionalnoga spektra - u zacudenost, is¢ekivanje, naivnost.
Uzgred, upravo na tome tragu Issa stvara dobar dio svojeg prepoznatljivoga
opusa, koji je i na taj nacin svakako pjesnicki utjecao na Marovica.

Klju¢na razlika bila bi u tome 5to se senryd, za razliku od (Issinoga) haikua,
izravno utjece ljudskome stanju, ne trazeci,precac” niti povod u neposrednom
promatranju (prirodne) zbilje. Odnosno, u jezgrovitoj definiciji i prepoznat-
ljivoj maniri R. H. Blytha: ,Senryu su zapisi neuspjeha ljudi, kao $to su haiku
zapisi uspjeha Prirode” (Blyth 1964: 76). Uzrok tih neuspjeha, prema Blythu,
su uglavnom moralne mane, ali treba dodati da to moze biti i neznanje, koje
je svojstveno podjednako maloj djeci i preuzetnima odraslim ljudima. Sudedi
po tome, ,neuspjeh” male Mirci da pravilno identificira Vrijeme (oko ¢ega ni
medu odraslima nije postignut konsenzus) i paralelni ,neuspjeh” pjesme da
odredi granice same sebe u odnosu na recenicu koja joj prethodi, zajednicki
upucuju na nestabilnost koja je potrebna da se kreativno stvori jos jedan (pod)
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Zanr u hrvatskoj pjesnickoj praksi, a to je upravo senryl. Dodatnu potvrdu o
tome da je Marovi¢ u ovoj pjesmi svjestan zanrovskih implikacija moze nam
pruziti simbolika ne samo brojeva (3 i 5 koji se odnose na retke, odnosno slo-
gove), ve¢ i maloga djeteta koje se potencijalno odnosi na novinu hrvatskoga
senryfa. Marovic toj vrsti ipak nije osobito sklon, pa se u pjesmama iz Haiku po
navedenim kriterijima moze prepoznati samo jos$ jedan senryd, koji se osim s
ljudskim neuspjehom (da ocuva ovce) ponovno pomocu figure pastira poigra-
va i s hrvatskom (pastoralnom) knjizevnom tradicijom:,,Cobanska ljubav / (igra
piljaka) / Pizdre¢ ti bedro / ljubicasto od studeni / izgubih blago”

Osim pojave senryua, djelomi¢noga strukturiranja u petodijelne cjeline
i opcenito podosta vise razine tradicionalnosti, medu ¢asopisnim pjesmama
Iz knjige haiku moguce je izdvoijiti jos nekoliko zanimljivosti. Jedna je veé
spomenuta tematska udvojenost, koju ¢e Marovi¢ i kasnije koristiti (npr.
Tanke antipodi). Tako se, primjerice, na Haiku u tonu mog oca nadovezuje
haiku U materinu tonu, koji se strukturno sastoji od nizanja Cetiri epigrama te
usto klju¢nu i pocetnu rije¢ ,kruv” jos jednom eksplicitno povezuje s figurom
majke. Prvi od ta dva haikua je, pak, inacica poeticki klju¢ne Cijelosti ¢asa, Ciji
je raniji podnaslov sada postao naslov, a uz to su napravljene jos Cetiri izmje-
ne, $to je relativno mnogo za haiku: ,Niki bog piva / s trisnje: tica, crv? Ajde /
ne trosi lapis” Prva i zadnja izmjena (,trisnje” postaje visnje’,,Olovku” postaje
Japis”) leksicke su i obje dijalektaliziraju pjesmu, $to je karakteristi¢no i za
ova dva izbora u odnosu na onaj Iz 107 haiku. Ondje je samo doti¢na pjesma
Cijelosti casa sadrzavala elemente dijalekta, a ovdje barem jos pet ili Sest pje-
sama jasno upucuje na dalmatinski i splitski prostor u kojem nastaju, 5to je
sasvim u skladu s poetikom klasi¢noga haikua i funkcijom dobnice koja se u
njemu ucestalo pojavljuje. Sama dobnica u novoj inadici vide nije ,japanska”
tresnja vec u smislu poetike i podneblja specifi¢nija visnja, kao $to ni simbol
pjesni¢koga alata vise nije transcendentalna Olovka ve¢ konkretniji lapis.
Usjecnice su pravopisno primjerenije (,—, " postaje,:, ?"), zbog ¢ega je i usjek
stilski manje napadan, pa je time naslovni ton suptilnije izrazen, a isto vrijedi i
za izmjenu u opkoracenju (,aj ne / trosi” postaje ,Ajde / ne”). Sve ove izmjene
ved na razini jedne pjesme odaju autora koji je pouzdanije shvatio potankosti
poetike koja mu je dotada bila strana te odlucio svoj izraz prilagoditi njima,
pritom ostajuci dosljedan vlastitomu tradicionalnom i regionalnom tonu.

V.3 WAKA IZ ZBIRKI

Osim u casopisima, Marovi¢ je svoju waku objavljivao u zbirkama
poezije, pri ¢emu je poeziju nastalu pod japanskim utjecajima ponekad
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razgranicavao od ostatka, a ponekad nije. Kao $to je vec receno, u potonjem
slu¢aju moze biti dvojbeno koliko se pojedini tekst moZe svrstati u waku jer
je Maroviéeva teznja za poetskim eksperimentom i iznalazenjem drugacijih
izrazaja u odredenim slucajevima pjesme dovoljno udaljila od potencijal-
noga japanskog izvora da ih ne mozemo jednoznacno identificirati. To je
pogotovo ocito u primjeru poput zbirke poezije za djecu Ca triba govorit
(1975), gdje je pjesnik morao uzeti u obzir i specifi¢cnoga adresata kojem
se obi¢no nije obracao. Ipak, barem se tri pjesme koje otvaraju tu zbirku
mogu nazvati haikuima, pogotovo ako se ima na umu da njihova olabav-
liena forma i epigramsko-didakti¢ni diskurs (namijenjen djeci) imaju svoje
pandane u Marovi¢evom pjesnistvu (U materinu tonu), kao i u inicijalnoj
europskoj recepciji haikua, koja ga je obi¢no svodila na isto¢njacki epigram
(usp. Hokenson 2007). Usto, s obzirom da pjesme u zbirci prate kéerini djecji
crtezi, mozemo konstatirati i da je Marovic¢ na pocetnim stranicama te zbirke
za djecu objavio i dvije haige (Za pocetak, Jutro u jabuki). Valja primijetiti da
Marovi¢ u ovome slucaju uklju¢uje ¢lanove obitelji u komunalno stvaranje
haikua, koji time zadobivaju intersubjektivno obiljezje mehanizma komu-
nikativnosti. Clanovi obitelji, naime, u tim pjesmama predstavljaju vise od
citata ili inspiracije, $to ujedno pokazuje koliko waka za Marovic¢eva pred-
stavlja intiman oblik poetskoga stvaranja. Njegova prva zbirka pjesama,
Asfaltirano nebo (1958.), objavljena je tri godine prije pjesama iz Moguc¢nosti
pa se u njoj niti ne moze ocekivati waka, ali isto vrijedi i za dvije sljedece
zbirke, Knjiga vode i Ciklus o cilju, koje su objavljene kasnije (1962. i 1968).
Ako prihvatimo pretpostavku da je u tom trenutku napisao barem stotinjak
haikua, njihov izostanak iz zbirki znaci da ih Marovi¢ tijekom 1960-ih jo$
nije zelio pridodati ostatku pjesni¢koga opusa. Ciklus o cilju ipak ukazuje na
njegov interes za japansku i kinesku kulturu jer sadrzi citat iz Konfucija (str.
12), japansku poslovicu (str. 17) te citat iz Lao Tsea (str. 49). Motiv tao(izm)a
se inace pojavljuje i na drugim mjestima u Marovicevom pjesnistvu (,jeste
li TAO” na kraju pjesme Glas nakon dahaiili ,pijeTao” u 10. dijelu Hembre), $to
medu ostalim mozZe (na)znaciti da je autor bio svjestan u kakvoj je mjeri ta
filozofija - i djelomice religija - vazna za razvoj haikua, kao $to smo nastojali
obrazloziti u prethodnom poglavlju.

V.3.1 PremjeS$tanja

Premjestanja (1972) su kronoloski prva zbirka u kojoj Marovi¢ objavljuje
svoju waku, to¢nije sedam haikua (na str. 67 i 70-73, izmedu kojih se nalazi
vazna pjesma Suprotiva), a odmah za njima i ve¢ spomenutu ,haiku poemu”
Groblje na Glavicinama. Svih je sedam haikua (u dva mini-ciklusa od tri i
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Cetiri pjesme) poprilicno pravilno u smislu da, osim s po jednom iznimkom,
svi sadrze sasvim pravilan metar te barem jedan usjek. No, s obzirom na
egzistencijalisticku tematiku i nedosljednu upotrebu dobnice, ove su pje-
sme blize prvoj fazi Marovicevih haikua (Mogucnosti) od druge faze (Haiku),
u kojoj je ovladao oblikom. Instruktivan nam primjer daje Pogled Ill. (,U
rastopljenu / zlatu znanja laste i / liS¢e: maestral’), gdje se jedna za drugom
gomilaju ¢ak tri dobnice, da bi tek nenadana usjecnica (dvotocka) presjekla
zadnji redak i iznijela onu koja je ocito klju¢na (,maestral”). Dobnici laste
pjesnik se vraca u Pogledu IV. (,Mrije namjestaj / lasta let izvrtanje / trbusi
istind."), gomilajuci ovaj put ¢ak Sest imenica nakon uvodnoga glagola, pri
¢emu nastoji kombinirati gramatic¢ku Sturost haikua (koja je ovdje po sintaksi
gotovo kineska) s genitivnom metaforom, koju Mrkonji¢ prepoznaje kao
jedan od ,Marovicevih klju¢nih poeti¢kih postupaka” (u Marovi¢ 1981: 199).
Dojam je da u ovom slucaju takva upotreba zamagljuje metaforicki pogled i
prostor izraza za obje pjesnicke tradicije, no unato¢ tome, ovih sedam pjesa-
ma pruzaju dokaz pjesnikova rada na vlastitome haiku izrazu.

Groblje na Glavi¢cinama sastoji se od 12 numeriranih dijelova, ali za
razliku od pet godina kasnije objavljenoga Haiku-requiema, u ovoj pjesmi
ne moze biti govora o formalno zasebnim (i tematski povezanim) haikuima.
Naime, neke haikue iz Requiema Marovic je kasnije izdvojio i uz odredene
preinake objavio kao zasebne pjesme, $to je mogao jer su one formalno i
Zanrovski bliske haikuu sa svojim ceremonijalnim tonom oprostaja. U Groblju
to nije moguce jer ta je pjesma mnogo vise poema nego $to je haiku, $to
nacelno vrijedi i za ostale Marovic¢eve pjesme koje je objavio prije Requiema
i ostalih radova iz Haiku; one vise duguju europskom i hrvatskom nasljedu
nego japanskom, dok radovi iz Haiku obiljezavajuju prijelaz u pjesnistvo koje
uspostavlja ravnotezu izmedu te dvije tradicije. Usporedba izmedu te dvije
pjesme nuzno se namece jer su jedinstvene u Marovi¢evom opusu po svojem
statusu poeme sastavljene od dijelova haikua, 5to ih ujedno ¢ini modernom
varijacijom klasi¢ne (haikai no) renge. Za razliku od Requiema, u Groblju se na
tu vrstovnu podudarnost upucuje i metametricki, koristenjem sedmerackoga
distiha,majcina ¢akavica / dopodne tisuclje¢a” na kraju prvoga dijela pjesme
(i to na,str. 77", kako stoji u paginaciji izdvojenoj u gornji desni kut stranice).
U japanskoj rengi konvencija je drukdija i strogo je propisana izmjena redaka
silabi¢ke strukture 5-7-5 s retcima silabicke strukture 7-7, ali Marovi¢ odmah
nakon prvoga dijela uglavnom napusta i taj privid metricke konvencije te se
koncentrira na ,starohrvatske kosti’, odnosno sadrzaj koji onemogucuje da
pjesma ostvari ono $to je Bashd nazvao fueki ryukoé (<52 7717).

Radi se o principu uravnotezavanja stalnosti (fueki) i prolaznosti (ryiko),
$to se moze protumacditi na viSe nacina, ali uglavnhom se podrazumijeva nuz-
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nost da haikai izrazava nesto $to se odnosi na vjecite principe, kao i nesto
5to je neposredno prisutno u ovome trenutku, ali izvjesno je da uskoro vise
nece biti, barem ne u tom obliku. Tematika smrti, koja takoder povezuje obje
Maroviéeve renge, logican je izbor za pjesnika koji bi Zelio iskazati fueki rytko,
no u Groblju je niz stihova poput vec citiranoga sedmerackoga distiha (,maj-
Cina Cakavica / dopodne tisuclje¢a”) koji detaljiziraju pjesmu do te mjere da
ona mnogo vise izrazava stalnost nego prolaznost. To je, uostalom, i jedna od
glavnih drustvenih funkcija groblja, da pokazu i dokazu dugovje¢nu prisut-
nost neke zajednice u nekome ,Oduvijek Gdje” i,Ovdje” (dio Il i IX), kao $to
to ¢ine i druge konstrukcije koje pjesma spominje: amfiteatar, zid, fontana,
muzej, cesta, a u konacnici i libar” (dio I, II, Ill, X, XII). Ta mnoZina motiva vise
je svojstvena rengi, no njihova izmjena u Groblju ne slijedi strogu logiku nji-
hova povezivanja, pa ni s tog aspekta ne mozemo govoriti o podudarnostima
kakve se ostvaruju u Requiemu, gdje se motivi prolaznoga i stalnoga odraza-
vaju u zamijecenosti neposredno prisutnih fenomena.

Groblje doduse sadrzi niz kljucnih rijeci, odnosno potencijalnih dobnica
(poput konja, kukavice, puza, gustera, tovara, troskota, tratine, smokve), koji
bi pjesmu mogli locirati u trenutak haikua, u,ovdje i sada” Medutim, njihova
pojava uvijek je kontekstualno vezana za trajnost komunalnoga identiteta
(¢akavskoga/dalmatinskoga/hrvatskoga) i one ne odaju dojam specifi¢nosti
da je rije¢ o upravo tome konju ili upravo toj smokvi, sto je jedan od klju¢nih
zahtjeva poetike haikaija. Dakako, to nista ne oduzima pjesmi kao takvoj,
ali kao haikai no renga ona je ipak realizirana manje uspjelo nego kasniji
Requiem. Da bi se zaokruzila ova (nuzna) usporedba dviju pjesama, uz svoje-
vrsni dokaz da Marovi¢ u Groblju sasvim svjesno ,zrtvuje” ryiko kako bi nagla-
sio fueki, posluzit ¢e dio u kojem se u obje pjesme spominje klju¢na rije¢
,kruh”:,(kruh se je isto / jeo isto rezao / kao i danas)” (Groblje); ,Umiruci / moj
je otac mirisao / na Demokritov kruh” (Requiem). U oba primjera, jasno je da
je doti¢ni kruh ujedno stalan i prolazan, no drugi haiku upucuje na konkretne
konture stalnosti i prolaznosti supostavljaju¢i antiku i sadasnjost, sabirudi
oba povijesna trajanja u konkretnom i neposrednom ¢inu oeva umiranja.
U primjeru iz Groblja, ve¢ se formalno, stavljanjem u zagrade, implicira
nedjeljivost, $to je dodatno naglaseno izostankom usjeka. Ako ponovimo da
glagol ,rezati” na japanskome doslovno znadi kire(ru)’, jos je neocekivaniji
obrat da na ocekivanome mjestu kire, odnosno usjek izostaje, Cime se ta tri
zagradama oblikovana retka jo$ vise zgusnjavaju u doslovnoj i metaforickoj
nedjeljivosti i postojanosti, bas kao i predmet koji opisuju.
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V.3.2 Hembra

lako nije nazvana,haiku poemom’”, knjiga Hembra iz 1976. godine sadrzi
dva haikua koji su zasluzili da im se obrati pozornost, prvo zato sto vjerojatno
najocitije izrazavaju potencijalni numericki simbolizam haikua kod Marovica,
a drugo zato $to je Hembra,,pjesnikovo klju¢no djelo’, kako je prvo istaknuo, a
onda uvjerljivo razradio Tomislav Brlek (u Marovi¢ 2014: 199-224; Brlek 2020:
433-502). Bududi da se Brlek sluzi poemom kao glavnim zanrovskim mje-
rilom, haiku spominje samo usputno, konstatirajuci, primjerice, da Groblje
na Glavicinama pokazuje koliko se Marovic¢ ,ustrajno” vrac¢a duljoj vrsti ,Cak
i u tako osebujnoj i prividno kontradiktornoj varijanti kao $to je haiku-poe-
ma” (ibid.: 440). Brlek ujedno uspostavlja za haiku vaZznu poveznicu izmedu
Groblja i Hembre kad primjecuje ,da je Marovi¢ stavljajuéi sintagmu Libar
konoba [12. dio Groblja] u isti pjesnicki prostor s dvostihom pjes ? an | suh si¢
navijestio djelo [Hembru] u kojem ce rijeci konoba (6) i si¢ (12) biti istaknute
uvecavanjem i smanjivanjem grafickog sloga” i koje e, $to je za Marovi¢evo
pjesnistvo jo$ vaznije, ,ustrajno odolijevati svim nastojanjima da ga se isusi
tumacenjem Sto bi to imao objasnjavati” (ibid.: 467). To je vazno za haiku
jer se oba nalaze u dvanaestom i pretposljednjem dijelu Hembre, koji sadrzi
jedino njih i desnu kosu crtu koja ih razdvaja (i koja je usto dimenzijama naj-
vedi znak u ¢itavome tekstu), pa se ujedno radi i o najkraéem dijelu poeme.
Brlek se na isti dio poziva i kada konstatira da ,[plremda se izvantekstualni
prostor Europe opisom ili spominjanjem javlja u Hembri vise puta, na primjer
u dijelovima 11 12, za tu je poemu, kao i za Citav Marovicev opus, neuspo-
redivo, razumije se sdmo po sebi, vazniji intertekstualni prostor [...] europske
knjizevnosti” (ibid.: 497).

Ti se (inter)tekstualni uvidi mogu dopuniti konstatacijom da je za
Marovicev opus barem djelomi¢no vazan i intertekstualni prostor japanske
knjizevnosti, sto ujedno dobro pokazuje primjer intertekstualnoga odnosa
Groblja i Hembre, koji dobiva novu dimenziju u tako zamisljenom prostoru.
Iz te perspektive, podudaranje rednoga broja strofe (12) nadopunjava se i
dobnicama koje su prisutne u obje strofe: implicitno u sintagmi,suh si¢” - a
odmah nakon toga i eksplicitno u biljesci,Ljeta 1971” kojom zavriava Groblje
- te iskljucivo implicitno, no ipak nedvosmisleno upucujuci na zimu, u sinta-
gmi ,zaleden si¢” iz Hembre. Uvodenjem pjesni¢ckoga vremena povratno se
istiCe uloga pjesnickoga, odnosno intertekstualnoga prostora, a bududi da se
i jedno i drugo, proizlazedi iz dvije pjesnicke tradicije, stjece bas u 12. dijelu
obje poeme, legitimno je zapitati se o simbolici toga broja u Marovi¢evom
broj¢anom pisanju. Ona je svakako prisutna i drugdje u Hembri, gdje recimo
upravo 12. redak prvoga dijela, koje se metricki sastoji od dvanaesteraca i
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trinaesteraca, glasi ,zazivahu 12 siromasku maslinu”. Tom podatku Ruzica
PSihistal dodaje i kako je ,[n]a kraju 5. dijela poeme uz verzalno otisnuto
PATECI PROSTORUCNO ispisano [je] u neprekinutom apostolskome nizu
12 puta slobodan’, a odmah u sljedecoj recenici ojacava svoju religioznu
(krS¢ansku) interpretaciju navodeci kako se ,u 11. dijelu Hembre znakom
kriza kao najsazetijoj formi blagoslova” izrice ,[vleliko ne zloj rijeci [..]"”
(PSihistal 2015: 144).

Ako preciziramo da se tipografski radi o znaku zbrajanja (plus), koji
vizualno odudara od ikoni¢koga krs¢anskog kriza, ta se (religiozna) interpre-
tacija opet moze prosiriti i na japanski prostor opservacijom da drugi haiku
u sljedecem, 12. dijelu poeme takoder sadrzi,znak kriza": ,na studencu tenk
/ zaleden sic¢ isus + / marx satareni”. Medutim, ovdje ,+" ne preuzima samo
konotaciju kriza prethodecega Isusa, koji je na njemu raspet, vec¢ se ujedno
referira i na susljednoga Marxa, koji takoder zauzima ulogu svjetovnoga
proroka. ,Ucenja” obojice kroz povijest kulturno, politi¢ki i na mnoge druge
nacine istodobno spajaju i razdvajaju svjetski zapad i istok, na slican nacin
kao sto to u pjesmi Cini ,+" u funkciji usjecnice. Taj ,plus” stoga u sebi ujedi-
njuje vjerski, no i pjesnicki simbolizam jer zbraja dva dijela pjesme, ali i dvije
tradicije, isto¢njacku i zapadnjacku. Naravno, ujedno se radii o 12. slogu hai-
kua, i upravo se u toj silabi¢koj podudarnosti moze prepoznati jos jedno spa-
janje, ovoga puta metrickih tradicija. Naime, Citav Maroviéev opus, a napose
Hembra, prozeti su razlicitim referencama na dvanaesterac, i to pogotovo
u njegove dvije dvostruko rimovane inacice (dubrovackoj i dalmatinskoj),
Ciji su najpoznatiji (za)govornici vjerojatno ,Marin” i ,Marul’, odnosno Drzi¢ i
Maruli¢ iz 13. dijela Hembre. Haiku s druge strane nije silabicki dvanaesterac
ve¢ sedamnaesterag, ali je njegov unutarniji ritam odreden pravilnom izmje-
nom silabickih cjelina od 5i 7 slogova, $to znaci da u idealnom obliku ustvari
najces¢e sadrzi semanti¢ki odredenu strukturu slogova ,5+12" ili ,12+5"
gdje ,+" kao i kod Marovi¢a oznacava usjecnicu. Sukladno tome, i prvi haiku
Hembre ima istu metricku strukturu ,12+5", ali usje¢nica ovaj put nije ,plus”
ve¢ standardna japanska usje¢nica ya”: ,Su3anj o’ bora / lasta prid justiman
ya / skusa ka dusa”

Kao i u vec predstavljenome primjeru Bolnickoga telefona, gdje za usjec-
nicu na 12. slogu koristi ka’, ovo,ya” je kod Marovic¢a hapax legomenon (kao
$to je to i ,hembra” u hrvatskoj knjizevnosti). Stovise, to je jedini primjer da
u funkciji usje¢nice koristi iskljucivo japansku rije¢, sto je dodatno istaknuo
standardnom Hepburnovom transliteracijom, jer je u suprothom mogao
napisati (osobnu zamjenicu) ,ja” i time ostvariti komunikativnu visezna¢nost
sli¢nu onoj u Bolni¢kome telefonu, gdje je hrvatski veznik ujedno i japanska
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usjecnica. Tako upadljivo isticanje usjeka u oba haikua Hembre svakako je
poduprto i ¢injenicom da su oni - podsjetimo - graficki razdvojeni znakom
/", koji se obi¢no koristi za oznacavanje kraja retka kada se retci preispisuju u
prozi. S obzirom da se ipak radi o stihovima, fokusiranje na dvanaesti slog u
dvanaestome dijelu pjesme logi¢no je protumaciti kao jednu vrstu metame-
trickoga komentara, koji proizlazi iz pjesnicki pazljivo ugodene podudarnosti
da hrvatski haiku na mjestu usjeka za trenutak moze postati nalik dvanae-
stercu (kao $to pokazuje i Bebekova pjesma (1) u poglavlju IV.3.1). Na taj se
nacin dva stiha dovode u vezu i s obzirom na ¢injenicu da se jedan funda-
mentalni pjesnicki alat za obje knjizevnosti moze svesti na stih od dvanaest
slogova, koji su takoder ostvareni simetri¢nim podudaranjem manjih cjelina
od 6+6 (zbog cezure i rime), odnosno 5+7 slogova (Cija je izmjena osnova za
vrste kao $to su haiku, tanka, choka, sedoka te niz drugih). K tome, jedno od
osnovnih svojstava obaju stihova jest simetri¢nost; za hrvatski dvanaesterac
to je ponavljanje Sest slogova iz prvoga dijela u drugome, dok se u pravilno-
me stihu haikua simetri¢nost uspostavlja upravo nakon dvanaestoga sloga
jer se prva peterosilabicka cjelina (ili redak) ponavlja u drugoj (vidi Giroux
1974: 82 i dalje).

Naposljetku, u hrvatskoj varijanti na koju upucuje Marovi¢, dvanae-
sterac je uvijek dio vece (dvostruko rimovane) cjeline od daljnjih dvanaest
slogova, bas kao $to su i obje pjesme iz dvanaestoga dijela Hembre dio vece
cjeline koja se sastoji od dvanaest preostalih dijelova. lako ovakva meta-
metric¢ka interpretacija moze djelovati neuvjerljivo, ¢ini se da ima dovoljno
dokaza da je Marovi¢ htio naglasiti odredenu podudarnost haikua i brojke
dvanaest u svojem opusu, kao $to i na drugim mjestima rasporeduje poje-
dine haikue prema odredenoj broj¢anoj logici. Dio je to njegove sklonosti
poigravanju brojkama koju su uocili i drugi, primjerice Maroevi¢ koji pisuci
o drugim pjesmama iz 1960-ih primjecuje kako je ,[virhunac hermetizma
i Maroviceve (ondasnje) ezoteri¢nosti [jest] numeri¢ka ekshibicija; u ovom
slu¢aju s brojevima moc¢nih amblematskih predznaka kao $to su sedam i
sedamdesetsedam, a u nekim drugim pjesmama iz iste faze s decimalnim
toposima ili sa svojevrsnim aritmetickim sintagmama (poput ‘Ludolfova
broja’)” (Marovi¢ 1997: 21). Tim se brojevima moze pridati i 12, a potenci-
jalno krucijalni dokaz za tu tvrdnju moze se pronadi u tekstu koji imitira
oporuku, Umjesto odbora za ukop, Ciji 12. redak (ili odlomak) pocinje s ,12.
glava Propovjednikova’, dok 6. redak pocinje s,Najdrazi dvostruko rimovani
dvanaesterci’, koji svoju dvostruku rimu dobivaju na 6. 12. slogu. Sigurno je,
dakle, da je ,ekshibicionizam” brojki iz Sirega opusa Marovi¢ prenio i na svoju
waku, odnosno haikai. Poantu njezine upotrebe u 12. dijelu Hembre mozemo
tumaciti sli¢no intertekstualnome prizivanju Ivane Brli¢ Mazuranic u 8. dijelu



Obratna mehanika — teorija i praksa hrvatskog haikua

(,med lu¢i Domacih”): kao $to se spisateljica tim ¢inom simboli¢ki uvodi u
kanonski prostor hrvatske knjizevnosti, u drustvo Drzi¢a, Maruli¢a i drugih
autora, tako i ispisivanje haikua gotovo na kraju poeme moZze predstavljati
njegovo simboli¢no uvodenje u hrvatsku knjizevnu tradiciju, u koju se ve¢
uklapa letimi¢cnom metrickom podudarnoscu.

V.3.3 Suprotiva

Nakon Hembre, medu Marovicevim zbirkama uslijedile su ,pjesni¢ko-
graficka mapa” Eros i Anter (1976), u kojoj bi se po opisu eventualno mogla
ocekivati pokoja haiga, no to se nije ostvarilo, kao ni bilo kakav drugi oblik
wake. Pet godina kasnije izdana je zbirka Suprotiva, koja se ve¢inom sastoji
od ranije objavljenih pjesama, ali i od odredenoga broja inovacija. Sto se tice
wake, novost je da je ona grupirana oko skupine ,HAIKU’, kojoj neposredno
prethodi Groblje na Glavi¢inama, a neposredno joj slijedi jos jedna pjesma
s elementima haikai no renge, Sustipan opet. Radi se o trecoj i posljednjoj
pjesmi koja bi se mogla opisati kao renga ili haiku poema, a iz nadnevka (20
godina poslije...)"” koji je prati u kasnijoj zbirci Mo¢i ne govoriti doznajemo da
je (na)pisana otprilike paralelno s Requiemom, dakle 1977. godine. Biljeska
uz receni nadnevak upucuje Citatelja na poemu Sonata za staro groblje na
Sustipanu, kojom se otvara Suprotiva i kojoj ova pjesma svojevrsni nastavak
u semanti¢kom, ali i formalnom smislu jer se ona, u kontekstu Maroviceve
wake, mozda najbolje moze opisati kao dulja pjesma s tragovima haikua,
odnosno mnogo vise poema nego renga. Tih je tragova dovoljno da je kao
rengu ili haiku poemu uvrstimo uz Requiem i Groblje, ali jasno je da ona
najmanje duguje waki, mozda upravo uslijed autorova pokusaja da stupi u
izravnu vezu sa svojim ranijim ostvarenjem, u kojem nije bilo tragova japan-
ske knjizevnosti.

Najocitiji signal za minimalizaciju japanskih utjecaja je metricki, $to
dolazi do izrazaja usporedbom s preostale dvije renge gdje su pravilni hai-
kui, odnosno strofe doduse u manjini, ali ipak se pojavljuju dovoljno ¢esto
da podsjete na osnovnu metri¢cku shemu haikua, pogotovo s obzirom da se
obje uvodne strofe tih dviju pjesama sastoje od pravilne izmjene peteraca i
sedmeraca. Nasuprot tome, u Sustipanu se bas ni jedna tercina ne moze isci-
tati kao pravilni haiku, s potencijalnom iznimkom pocetne strofe ¢etvrtoga
dijela (ako se ra¢una na sinalefu u drugome retku: ,Tu gdje je staza / vodila
u poniranje / sada je trava”), koji se mozda upravo iz tog razloga smjesta na
prvo mjesto u Sestodijelnom izboru iz Moéi ne govoriti. To se izbjegavanje
elemenata haikaija proteze i na dobnicu i usjek, koje se uz odredene iznimke
(osobito prvi dio za dobnicu) ne moze prepoznati kao djelatne elemente pje-
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sme. Opet sli¢no kao u Groblju, pojavljuje se niz klju¢nih rijeci koje bi even-
tualno mogle funkcionirati kao dobnice (samo u spomenutome cetvrtome
dijelu: trava, koza, pas te nezaobilazni kruh), ali nisu dovoljno specifi¢ne jer
ni ova pjesma ne nastoji ostvariti ravnotezu fueki ryiko.

| ona se bavi grobljem, ali u ovome slucaju onime koje to vise nije jer
je postalo ,prazna zemlja” kojoj lirsko ,ja” demonstrativno porucuje da ga
»Nimalo ne zanima” $to ¢e biti s njim (i grobljem i subjektom) te da o tome
Jtelefonira[j] travi”. Ako se ,prazna zemlja” shvati kao intertekstualno prizi-
vanje modernisti¢ke tradicije poeme na Celu s Eliotovom Pustom zemljom,
a poziv ,telefoniraj travi” kao intertekstualna aktualizacija tradicije haikaija
pomocu opcenite dobnice, dug prvoj tradiciji je mnogo veci jer se puno
dosljednije i uspjesnije ostvaruje kroz ¢itavu pjesmu. Waka se eventualno
moze detektirati kao provodni, implicitni element u dubini te zemlje ili
modernisti¢koga temelja Sustipana. Na to upucuje i zavrsna tercina petoga
dijela, koja u posljednjem retku ujedno sadrzi (u ovome poglavlju ve¢ dvaput
citiran) Marovicev opis vlastite tehnike mijeSanja aspekata dviju knjizevnih
tradicija: ,daj da ti jeziku oduzmem rije¢ / $to nas evo i sad uvodi u neki
budan bunar govora / izmedu tercine i haikua”. Haiku se u njoj postulira kao
nesto $to se - kao i tercina - crpi iz podzemlja koje se moze tumaciti na razli-
Cite nacine (kolektivno nesvjesno jezika, latentna knjiZzevna tradicija, prostor
intertekstualnoga odjekivanja), ali nesumnjivo podrazumijeva da je skriven
duboko ispod povrsine. Renga ili haiku stoga u Sustipanu opet tu i tamo izbi-
jaju na povrsinu pjesme, ali na njoj planski ostavljaju slabiji trag.

Groblje na Glavicinama u Suprotiva takoder nosi jedva primjetan trag
promjena svodivih na sitne tipografske izmjene i dodatak rijeci ,povijest” u
tre¢em dijelu pjesme. Ponesto je vise promjena prisutno u izboru smjeste-
nom izmedu te dvije haiku poeme, gdje je sabrano 29 haikua. Ponavljajuci
ukupan broja haikua iz Premjestanja, medu njima je sedam onih koji ranije
nisu objavljeni u ¢asopisima niti zbirkama, ukljucujuci i Hommage a Bashé
koji je programatski postavljen na pocetak izbora: ,Samo kamenci¢ / u vodu
bacih - vas me / svijet zapljusnu”. Marovi¢ ovom parafrazom najpoznatijega
svjetskoga haikua izravno upisuje svoju poeziju u intertekstualni prostor
japanskoga i globalnoga haikaija (,svijet”), ali ujedno i zauzima poziciju
savjesnoga haijina koji iskazuje zahvalnost prema poetskome nasljedu koji je
njemu i drugima ostavio re¢eni haisei (FFEE, velikan ili svetac haikaija). Ovo
je ujedno i jedan od formalno najpomnije oblikovanih Maroviéevih haikua,
$to moze znaditi da je i na taj nacin zelio iskazati formalnu pocast drugome
pjesniku. Ta je pomnja uociva od prve rijeci, Ciji vokali (a-0) ponavljaju zadnju
rije¢ naslova i autorovo pjesnic¢ko ime, dok se konsonanti (s-m) pojavljuju u
vecini preostalih rijeci. Tako ¢itava pjesma postaje aliteracijski efektna, pose-
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bice zbog ponavljanja tih konsonanata na kraju drugoga retka (,vas me”),
koji ujedno zrcali slog ,me” s kraja prvoga retka. Jedine tri rijeci u kojima se
ti konsonanti ne pojavljuju (,u vodu bacih”) smjestene su neposredno prije
neocekivane usjecnice izmedu 10.i 11. sloga, ¢ime su te rijeci jo$ vise udalje-
ne od supostavljene metafore koje slijedi. Tako se haiku opet poistovjecuje s
vodom, ali se i glasovnim kontrastiranjem dijelova koji se nalaze neposredno
prije i poslije usjeka jo3 viSe naglasava obrat od doslovne vode do apstrakcije
Citavoga svijeta.

Pjesma ne sadrzi eksplicitnu dobnicu, no ako se u spomen vode ucita
Bashoova stajaca bara (F5718, furuike) i ¢injenica da je zaba koja u nju uskace
dobnica proljeca, eventualno moze biti rije¢i o intertekstualnoj posudbi.
Ipak, s obzirom da jasno sadrzi usjek, ali ne i dobnicu, ova je pjesma u skla-
du s karakterom hommagea karakteristi¢nija za Marovic¢evu poetiku haikua
nego za Bashoovu, koji redovito koristi i usjek i dobnicu. Formalnost i ujedno
posebnost vlastite, hrvatske inacice haikua Marovi¢ je takoder izrazio i na
razini stiha, to¢nije njegovoj ritmickoj organizaciji. Naime, ovo je jedan medu
manjinom njegovih haikua u kojima mozemo prepoznati ritmicku pravil-
nost, a tu je ¢injenicu ina¢e Zoran Kravar, u vrlo kratkom osvrtu, istaknuo
kao potvrdu svojoj tezi o Marovi¢u kao uvjerenom verlibristu (vidi Kravar
1997: 27-28). U ¢lanku o njegovome slobodnom stihu, Kravar nakon opisa
haikua kao pjesme u tri retka s pravilnim rasporedom slogova, primjecuje da
to ne podrazumijeva ritmic¢ku (akcenatsku) pravilnost, no ,[s] druge strane,
zamislivo je da se petarac i sedmerac u haiku-pjesmi prozodijski uniformiraju
po uzoru na akcenatski stih, recimo ovako: -UU -U / -UU -U -U / -UU -U
[.] Time bi se haiku promaknuo u nesto poput minijaturne logaedske stro-
fe. Mozda se to u kojega od hrvatskih lirskih japanofila uistinu dogodilo. U
Marovic¢a, medutim, nije. Dapace, u njega ima haikua u kojima se ne primje-
njuje ni pravilo broja slogova” (ibid.: 28).

Ova je Kravarova ocjena nacelno ispravna, s obzirom da su europski i
Marovicevi haikui gotovo uvijek shvaceni kao pjesma u tri retka, a ne jednom
retku kao $to je izvorno slucaj, te da Marovicevi haikui doista uglavhom ne
ostvaruju ritmicku pravilnost i da razmjerno ¢esto odudaraju od sedamnae-
sterca. Ipak, u manjem dijelu opusa Marovi¢ jest napisao haikue u kojima se
retci ,prozodijski uniformiraju po uzoru na akcenatski stih”, a jedan od njih
je i Hommage koji se, uz tri pretpostavke prilikom ¢itanja, sastoji od upravo
one kombinacije daktila i troheja koju navodi Kravar. Te su pretpostavke
naglasavanje prijedloga ,u” na pocetku drugoga retka i naglasavanje osnove
Lpljus” u zavrsnom retku, gdje se ,svijet” ujedno i zbog broja slogova treba
Citati kao dvosloznica, $to je dosljedna pojava u Marovicevom haikuu. Ako
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se te pretpostavke i ne uvaze, u Suprotiva se ipak nalazi i barem jedan haiku
koji savrSeno odgovara Kravarovoj strukturi:,Kako se vrabac / baca u buru $to
ga / mete u letu”. K tome se i naslov te pjesme — Nacin — daje protumaciti ne
samo kao opis teme pjesme, vec i kao metricka aluzija na ritmicku pravilnost
nacina kojim je napisana.

U svakome slucaju, Hommage a Bashé zasluZuje svoje prvo mjesto u
izboru 29 haikua kao jedna od sedam ranije neobjavljenih pjesama, ¢ime
signalizira odredenu novost time $to se radi o posveti i time 3to se odlikuje
formalnom (ritmickom) pravilnosc¢u. Takva se pravilnost moze prepoznati u
jos ¢etiri pjesme, redom Bosi obzor, Cobanska ljubav, Starost i zima u zavi¢a-
ju = nacini Sto ne stare (jo$ jedna aluzija na pravilnost na¢ina naglasavanja?)
te Trstika. Buduci da je Cobanska ljubav veé ranije citirana, ovdje je dovoljno
spomenuti da i preostale tri pjesme slijede strukturu slicnu onoj kakvu je
naveo Kravar. Razlika je u tome $to daktil u drugome retku zamjenjuje mjesto
s trohejima pa se nalazi na kraju, a ne na pocetku retka (dakle: -uu -U / -U
-U -UU / -UU -U), s time da se u Trstici ta supstitucija dogada i u tre¢em
retku. Prva i tre¢a od ove Cetiri pjesme takoder su sasvim nove, a jo$ se neke
pjesme ,obnavljaju” manjim izmjenama. Tako su na tri mjesta izmijenjene
usjecnice, ¢emu se za primjer moze navesti posljednji, peti haiku iz Pregleda
(kojim ujedno zavriava izbor haikua u Suprotiva. Drugi redak toga haikua vise
nije zapisan kao,,... grob ---" ve¢ kao ,— grob — - -, §to je izmjena koja bi se u
drukcijoj vrsti poezije vjerojatno moglo odbaciti kao tipografska konvencija,
no vec i interpretacija koja je ovdje iznesena pokazuje kako i zasto izbor
usjecnice moze biti relevantan (u novijoj inacici,grob” se bolje uklapa medu
rodbinu ¢iju ,betoniranost” mozda oponasaju vece crtice). Takoder mozemo
podsjetiti da je ranija inacica bila naslovljena Prijegled, a malu promjenu
naslova dozivio je i Bolnicki telefon koji u Suprotiva postaje samo Telefon, ¢ime
se mozda zeli potvrditi univerzalnost komunikacijskoga kaosa koji se u njoj
imenuje.

No, vjerojatno najznacajnija novost koju donose haikui iz Suprotiva, a
koju takoder navijesta uvodna pjesma, jest osnazivanje njihove tradicionalne
funkcije pozdrava i/ili izraza zahvalnosti, a djelomice i ko-memoracijskoga
elementa komunikativnosti. U sasvim konvencionalnoj verziji, bliskoj europ-
skoj upotrebi, dva haikua sadrze posvete glumicama (Za E.[ditu] Karadole i Za
B.[oZenu] Kolnicar), a jedan (pretpostavljeno) lije¢niku (Za dra V. Dordevica).
Ipak, treba podsjetiti da se na neSto kompleksnijoj razini u Marovic¢evoj waki
do ove zbirke najizravniji izraz doti¢ne funkcije mogao pronaci u Haiku-
requiemu za moga oca, pa ne iznenaduje Sto se tri haikua izdvojena upravo iz
te dulje pjesme pojavljuju u Suprotiva kao samostalne pjesme s posvetama.
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U prvome slucaju, mini-ciklus od dva haikua Zimi pred spavanje sastoji se
od prerade dijelova 11, 12 i 13 iz Requiema, gdje opisuju sjecanje na oca, a
dobivaju posvete Ocu (l. dio) te Sestri, bratu (Il. dio). Odmah za njima slijedi
Objed, koji je doslovno preuzet Iz knjige haiku (Haiku br. 3, 1977), ali mu je
u Suprotiva dodana posveta Majci. Time Marovi¢ ponovno trenutak haikua
svodi na trenutak intimne, obiteljske atmosfere, koja se barem donekle
moze poistovjetiti s djetinjstvom. Intimnoj, a ujedno i pjesnickoj sugestiv-
nosti takve upotrebe posvete svjedodii tre¢a inacica u kojoj se Haiku u tonu
mog oca pojavljuje u Marovi¢evom opusu, a ovdje prvi puta u zbirci. Sama
pjesma identi¢na je onoj Iz knjige haiku — odakle je preuzet i majci posvecen
Objed - ali ovaj je put prati posveta Za Z[vonimira] Mrkonji¢a, koji je autor
izbora i pogovora Suprotiva. S obzirom na ovdje opisanu vaznost te pjesme
za Marovicev haiku u cjelini, ovakva je posveta sasvim prikladna ne samo
kao izraz pozdrava kolegi pjesniku, nego i kao izraz zahvalnosti,,ocu” ¢itave
zbirke. Stoga, ako prihvatimo da je uvodenje haikua u Hembru posluzilo kao
simboli¢no povezivanje te vrste s tradicijom hrvatskoga pjesnistva, mozemo
re¢i da je uvodenje haikua (i njegovih ,poema”) u Suprotiva — gdje zauzima
nesto vise od Cetvrtine stranica - te njegovo izravno posvecivanje pjesnickim
sugovornicima (Bashou i Mrkonji¢u) posluZilo kao simboli¢no pribrajanje
te pjesnicke vrste i knjizevne tradicije iz koje proizlazi na vazno mjesto u
Marovi¢evom opusu.

V.3.4 Osamnica

Objavljena tri godine nakon Suprotiva, sljedeca zbirka Osamnica (1984)
u skladu je s pravilom - koje iznimkom potvrduje Eros i Anter - da u gotovo
svim svojim zbirkama od Premjestanja nadalje Marovi¢ objavljuje barem
pokoji primjerak wake. Kao s$to je ve¢ navedeno, u Osamnici se citira Issin
antologijski haiku o puzu, $to je jedini takav slucaj haiku citata kod Marovica.
O potencijalnom pjesni¢ckom i autopoetskom dugu Issi vec je bilo rijeci, a
ovdje mozemo dodati da je sama pjesma Edip i Antigona (s podnaslovom
Ruka i Rame) jo$ jedan primjer Maroviceva pretapanja razli¢itih knjizevnih
tradicija, ovoga puta hrvatske, japanske i klasi¢ne grcke. Ona je oblikovana
kao dramski dijalog naslovnih likova - koji ubrzo postaje njegov monolog jer
Antigona ,ne govori’, kako stoji u jednome retku - te je kao takva uklopljena
u lll. dio zbirke smjesten medu likove i prostor europske antike. ,Issin puz” se
osim u citatu pojavljuje i u prvome retku najdulje Antigonine replike/strofe, a
opaska da bi se on ustvari,morao vraéati / prama nama prama nama/ u iskon
kobi” ukazuje na paralelizam njegove volje, mogucnosti i sudbine s onom
(tragi¢nom) grckih likova.
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No, taj se tekstualni nabor jo$ vide izdize uspostavom daljnjega inter-
tekstualnoga paralelizma, i to sa sveprisutnim Haikuom u tonu mog oca.
Evo kako glasi pocetak Edipove pretposljednje ,replike”: ,Tica / Je li to tica
na mojoj ruci / tvom ramenu”; zatim, dvanaest redaka nize: ,Kakva je to tica
/ kojeg boga grb / Tako se sporo mi¢emo / misli da smo stablo / na koje
se smije smilovati”. Ponavljaju se svi klju¢ni motivi iz ranijeg haikua - otac,
ptica, zabluda o stablu - kao i spomen neidentificiranoga bozanstva, samo
$to u dvostruko ironicnom obratu metafori¢ni ,Niki bog” iz ranijega haikua
ovdje postaje doslovni simbol boZanstva, koje slijepi Edip takoder ne moze
prepoznati. K tome, u tim recima isti¢e da se otac i kéi krecu (kasnije:,u had”),
i to sporo (ranije: ,puzemo”), pa je tako jo$ naglasenija poveznica s Issinim,
ali i Marovi¢evim vlastitim haikuom, Cije je pisanje japanski pjesnik prvotno
nadahnuo. Spomenuti je intertekstualni zahvat potencijalno i nesto $iri ako
se uzmu u obzir Edipove posljednje rijeci:,Cuvaj se, kéerce, sebe Zivi / nikoga
ne pokapaj / nikoga ne pokapaj / cijeno bez dna / nado najdalja / najrodnija
/ oslobo - - -., One, naime, mogu podsjetiti na nacin kojim Marovi¢ u zavrs-
noj pjesmi svojega prvog izbora haikua metafori¢ki dovodi haiku u vezu sa
(skupim) nakitom i naziva ga dijelom usta,potkovanih dnom”. Redak u kojem
se Antigoni obraca ,cijeno bez dna” je peterac, a prethode mu i slijede ga
jo3 jednoj manifestaciji. Time ne Zelimo reci da se Antigona predstavlja kao
haiku, koji uostalom po Marovic¢u sadrzi dno, odnosno strogo je ogranicen.
Mnogo ograni¢enije, samo se Zeli ukazati kako ova dva haikua na neupadljiv,
ali sasvim jasno dokaziv nacin upisuju svoj retke i tragove u intertekstualnu
mrezu vanjske komunikativnosti waki i haikaija u Marovi¢evom opusu, $to
je postupak koji se moze prepoznati i u drugim duljim pjesmama (recimo,
Cobansku ljubav u pretposljednjoj strofi razraduije Piljak s Akropole).

Time citava pjesma Edip i Antigona moze posluziti kao ilustracija kraj-
njega pola tog aspekta njegove poezije, gdje se u jednoj pjesmi mogu jasno
prepoznati utjecaji wake, iako ona sama niti formalno niti sadrzajno nije
dio japanske tradicije. Na suprotnome polu moze stajati neki uzorni haiku,
recimo Preteca: ,No¢na mecava / spram Zestokih pahulja / bajam u cvatu”
(iz Haiku br. 3, 1977; kasnije u Suprotiva). Otprilike na sredini izmedu ta dva
pola nalazio bi se dijelom tradicionalni, a dijelom eksperimentalni,mjesanac”
haikua, renge i poeme Haiku-requiem za moga oca - koji se i kao osoba i kao
pjesma jo$ jednom pokazuje srediSnjim i za Antigonu, i za opus Maroviceve
poezije nastao pod japanskim utjecajima. Najbliskiji Edipu i Antigoni, a naj-
dalji od izvorne poetike wake bili bi joS pjesme poput Sustipan opet, ali i
dvije od Cetiri pjesme kojima zavr3ava Osamnica. To su pjesme Iglice od bora
i Pustinjak, dok su preostale dvije haikui bliski uzornom, ,klasi¢nom” polu, uz
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napomenu da je zavrina Para pogotovo zanimljiva jer eventualno uditava-
nje usjeka na kraju prvoga retka mijenja subjekt i smisao ostatka pjesme. U
Iglicama od bora nalaze se tri anizosilabi¢ne tercine s retcima duljine izmedu
Cetiri i sedam slogova, a u Pustinjaku izosilabi¢na, peteracka tercina i distih s
kataleksom u posljednjem retku. Obje sadrze dobnice zime, pri ¢emu poto-
nja,bajam”koristi paronomasticki tako da moZze oznacavati badem u studeni
(kao u Preteci), ali i glagol, bajati” koji bi se odnosio na naslovnoga pustinjaka.
Obje pjesme prema tome imaju podudarnosti s japanskom poetikom, no ne
mozemo reci da se radi o wakama jer su pjesme preduge za haiku, prekratke
za rengu, sasvim dobro funkcioniraju kao zaokruzene cjeline, te su metricki
predaleko udaljene od tanke. Konac Osamnice stoga sadrzi dva jasna traga
wake u obliku dva haikua, ali i dva opéenitija primjera onoga $to smo u kon-
tekstu Sustipana opet nazvali pjesmom s tragovima haikua, a ovdje se moze
opcenitije nazvati wakom u tragovima.

V.3.5 Moci ne govoriti

Niz wake u tragovima nastavlja se u nekoliko pjesama iz sljedece zbir-
ke Moci ne govoriti (1988), a buduci da se odnosi na haikue, mozemo opet
precizirati da se radi o haikuima u tragovima. Takve bismo pjesme, u skladu
s pjesnickom praksom 20. stoljeca, uvrstili u sasvim moderne, gendai hai-
kue, gdje se u doticaju europskoga modernizma i japanske tradicije granica
izmedu onoga $to haiku jest i nije ispituje mnogo odvaznije nego u ranijim
stolje¢ima. Opéenit je dojam da Marovic u ovoj zbirci vise ne dozivljava haiku
kao eksperiment u odnosu na ostatak svoje poetike, ve¢ se odvaZuje na dalj-
nje eksperimente unutar mehanike (pojedina¢noga) haikua. Ti se pokusaji
ostvarivanja inovativnosti, koja je zasigurno bitno obiljeZje njegova haikua,
vi$e ne nastoje ostvariti usloZznjavanjem u ,poeme’, ve¢ drugim metodama,
podjednako na planu izraza i sadrzaja. U skladu s nacelom da se umjetnicko
djelo ,ne ostvaruje postivanjem nekih izvana nametnutih zakonitosti, ve¢
ono samo odreduje zakonitosti svog stvaranja, primanja i vrednovanja”
(Vuleti¢ 2005: 92), doti¢ne je metode - kao i razlike izmedu prototipicnih i
manje prototipi¢nih haikua — nezahvalno odredivati jer nije moguce u pot-
punosti racunati na prenosivost zakljucaka iz jedne pjesme na drugu. No,
ipak je barem moguce ukazati na tri konkretna nacina kojima se u Mo¢i ne
govoriti odstupa od japanske klasi¢ne norme.

U prvome redu, haikui u tragovima su one pjesme u kojima je vidljiva
Maroviceva egzistencijalisti¢cka preokupacija, kakva je prisutna jo$ u haikui-
ma iz Mogucnosti 1961., ali se za razliku od njih haikui u zbirkama iz 1980-ih i
1990-ih ne drze strogo formalnih, oblikotvornih uzusa. Primjeri takvih pjesa-
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ma iz zbirke su Goya, Pjesnik sikofant, Posljednje O: gotovo niti jedna od njih
ne pridrzava se sasvim strukture haikua, ali niti ne odudara radikalno od nje.
Takoder, svi se navedeni haikui (u tragovima) mnogo bolje tematski uklapa-
ju u zbirku — kojom dominiraju teme smrti, bolesti i odnosa mo¢i - negoli
u klasi¢nu, japansku tematiku haikua. Ta je konstatacija uostalom to¢na za
cjelokupnu Marovi¢evu waku, no osobito dolazi do izrazaja u ovoj zbirci, kao
odraz pjesnikova potpunog ovladavanja poetikom haikua. To posljedi¢no
omogucuje i njezinu rekontekstualizaciju, odnosno da haikui u tragovima
budu prvenstveno ugodeni prema preokupacijama zbirke, a ne japanskoga
pjesnistva. Time je opisana i prva metoda odstupanja od prototipa haikua u
zbirci, dok se druga temelji na obrnutom postupku priblizavanja jednome
prototipnom elementu haikua, a to je dobnica.

Naime, u zbirci se nalazi odreden broj pjesama koje sadrze motive pri-
rodnih pojava i Zivotinja (poglavito more, vrane i Zohari) te u kojima se mogu
iSCitati tragovi wake, iako same nisu wake. Medu njima su pjesme Vrane na
Zrinjevcu, Smokve na stolu, Svitanje, Zohar¢i¢ ili More na Staru godinu, za koje
bi se detaljnijom analizom gotovo sigurno moglo pokazati da dio svojega
prosedea duguju waki, to¢nije haikuu. No, s obzirom da takva analiza izlazi
iz ovdje zadanih okvira, vaznije je usredotociti se na nekolicinu pjesama koje
se doimaju kao eksperimenti s dobnicom, koja u Marovi¢evim haikuima nije
standardni pjesnicki postupak. Za primjer mozemo izabrati tri pjesme, od
kojih su prve dvije nenaslovljene (odnosno naslovljene samo s ***):. ,Med
cvije¢em / vrana vlati / ¢oce”; ,Ti¢ nakostrusen / zimskoj brnistri / bére po
moru”; 0 / zavudi / se” (Kupina). lako su pisane u trostihovima, te tri pjesme
ne sadrze usjeke niti pravilnu silabi¢ku strukturu, a druga pjesma koja se toj
strukturi najvise priblizava svojom izosilabi¢nos¢u (5-5-5) iznevjerava oceki-
vanje asimetrije srediSnjega djela pjesme, koja bi povratno trebala omogucditi
simetriju pocetnoga i zavrinoga dijela. One su takoder neobi¢no informa-
tivne i gotovo da slijede mehanizam rasporeda dijela stihova (ili redaka) na
tri spomenute informacije koje odreduju njegovu trenutacnost (gdje, sto i
kada); u zbirci te se klasi¢ne strukture drzi, primjerice, prvi haiku Vinograda
vrana:,Vinograd vrana / drs¢udi trsovi oci / izdiSu noc".

Prva pjesma izbjegava ,kada” i umjesto toga uvodi ,tko’, pa je njezina
struktura informacija rasporedena po retcima ,gdje”/ ,tko” /,5to’, a druga je
nesto sloZenija, ali je mozemo pojednostaviti na ,tko” / ,gdje (i kada)” / ,$to
(i gdje)". Treca je pjesma Citava sazdana od ,$to", ali nacin na koji to u¢injeno
navodi na propitivanje o ,gdje”, ,kada" i ,tko” jer naslov otvara barem dvije
mogucnosti za interpretaciju te komunikacijske situacije: ili se kupina zavlaci
nekamo, ili se netko zavla¢i u (grm) kupine. Budu¢i da se radi o haikuu u

tragovima, subjekt moze podjednako biti ljudski, Zivotinjski ili biljni, a ta se
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napetost komunikativnosti iskazana u neodredenosti trenutka usloznjava
upravo interpretacijom dobnice. Naime, i pjesma o vrani i pjesma u kupi-
ni kroz te dvije klju¢ne rijeci ¢Citatelju nude moguénost dobivanja klju¢ne
informacije o trenutku haikua - ,kada” - koju obi¢no odreduje dobnica, ali je
istodobno uskracuju, drzedi je izvan teksta kao $to doslovno ¢ini Kupina (kao
naslov, odnosno paratekst). Pjesma o ti¢u pak takvu informaciju u prvome
retku nudi implicitno (,nakostrusen”, dakle moment u kojem je hladno), u
drugome eksplicitno (,zimskoj”), a ¢ak i u tre¢em moguce je govoriti o aso-
cijaciji na hladnoc¢u putem glagola ,bére’, koji moze podsjetiti na imenicu
,bora’, odnosno hladni vjetar, buru. Za razliku od ostale dvije pjesme, dobni-
ca (zime) je ovdje izrazito naglasena, pa time uspostavlja jos jac¢i kontrast u
odnosu na preostale dvije pjesme, gdje je dobnicu potrebno pazljivo iznadi i
tumaciti. Dakle, u sve je tri pjesme ocito da se, iako na suprotstavljene nacine,
interpretativna paznja ipak treba usmijeriti na dobnicu. Takoder, nepotpuna
odredenost trenutka haikua, koji se treba sastojati od subjekta, objekta,
prostora i vremena, u ove je tri pjesme postignuta u maniri japanskoga hai-
kua, koji gramati¢kom strukturom (npr. nerazlikovanje jednine i mnozine) te
upotrebom usjeka i dobnice tezi upravo takvom efektu. Ovakva se tehnika
neodredenosti inaCe moze pronaci i na drugim mjestima u zbirci Mo¢i ne
govoriti — pocevsi od viseznacnosti samoga naslova - §to ukazuje na dodatni
trag haikua prepoznatljiv u Marovicevim pjesnic¢kim postupcima i izvan te
lirske vrste.

Uz to 3to je pozornost izgleda posvetio motivskoj rekontekstualizaciji
te dobnici, tre¢i nacin na koji Marovi¢ u ovoj zbirci (ali i drugim zbirkama iz
1980-ih i 1990-ih) mijenja svoj haiku jest povisena razina figuralnosti. Vec
smo na primjerima iz Suprotiva pokazali koliko pazljivo Marovic¢ piSe odrede-
ne haikue na razini stiha, a u Mo¢i ne govoriti nekoliko je primjera u kojima
se sli¢na razina autorske pozornosti mozZe zapaziti na razini upotrebe stilskih
sredstava. U smislu metode osobito su instruktivne dvije pjesme koje dijele
isti naslov, Umrijeti. Prva se u zbirci nalazi na posljednjem mjestu ciklusa
,TJOLEDO, TVRDALJ’, a druga u ciklusu ,MORE NA STARU GODINU" nepo-
sredno prije ve¢ spomenute pjesme istoga naslova, pa se ovdje navode tim
redoslijedom:,,Biti s boljima / biti najbolje: u svemu /i ni u ¢emu”; ,Razbiti se
/ vedro kao val / vratit se u more”. Druga pjesma je jos jedna dobra ilustracija
metode fokusiranja na dobnicu jer donosi relativno bogatstvo informacija
(po retcima: ,5to’, ,tko’, ,gdje”) paralelno s propitivanjem vremenitosti u
Sirem smislu. Bududi da valovi podrazumijevaju ciklicko vremensko kretanje,
a haiku trenutacnost, ta vremenska neodredenost opet pomaze uspostaviti
efektnu napetost oko tumacenja osnovnih kategorija pjesme, a pogotovo
s obzirom na mehanizam komunikativnosti subjekta i objekta: radi li se o
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metafori, personifikaciji, simbolu, kombinaciji nekih od tih elemenata (pre-
neseno i doslovno, vode i zemlje), ili nista od navedenoga?

Takvom neodredeno$¢u pjesma iznevjerava gnomski diskurs koji bi joj
se eventualno mogao pripisati, a koji donekle dijeli s prvom pjesmom. U njoj
je eventualna sli¢nost s poslovicom iznevjerena tre¢im retkom koji protur-
jeci drugome (,u svemu” - ,ni u ¢emu”) i time onemogucdava da se pjesma
shvati kao neka vrsta epigrama ili izreke, osim u smislu ,zapisa o neuspjehu
ljudi”. Ako prihvatimo tu Blythovu definiciju te u pjesmi prepoznamo ironiju
teZnje da biti ,s boljima” i ,najbolje” takoder vodi ni¢emu, odnosno smrti,
onda i ovu pjesmu mozemo okarakterizirati kao senryq, i to tredi i posljed-
nji — barem prema ovakvoj definiciji - u Marovicevoj waki. Na taj se nacin
ujedno ponovno demonstrira rekontekstualizacija jer se taj senryl uklapa u
jednu od glavnih tema zbirke te osnovni motiv sve egzistencijalisticke poe-
zije, a to je smrt. No, takoder je vazno zapaziti koliko je ova pjesma bogata
stilskim figurama, opet u skladu s tradicijom upotrebe figure kakekotoba.
| ova pjesma sadrzi takvu igru rije¢ima u prvoj rijeci drugoga retka, jer se
dotic¢ni glagol mozZe shvatiti kao da izrazava postojanje, ali i pobjedivanje
(najboljih). Osim te igre rije¢ima, pjesma sadrzi jos i aliteraciju (,b" u prva dva
retka), anaforu (,biti" - ,biti"), elipsu (u obliku usjeka s usje¢nicom,,:"), grada-
ciju (,biti s boljima” - ,biti najbolje”), rimu (,svemu” - ,éemu”) i paregmenon
(,boljima” - ,najbolje”), uz ve¢ spomenute ironiju i eventualno paradoks (,u
svemu” — ,ni u ¢emu”), izrazenima u diskursu poslovice. Prema tome, ova
kratka pjesma sadrzi relativno mnostvo stilskih figura razlicitih tipova ili toc-
nije barem po jednu iz svih pet kategorija prema pregledu KreSimira Bagi¢a
(vidi 2012: XIl i dalje za definiciju pojedinih figura). Osim ovoga senryda,
pjesmama s poja¢anom figuralno$¢u mogle bi se pridati i one iz trodijelnih
mini-ciklusa Pojave i Vinograd vrana, a sve zajedno iskazuju visok stupanj
pjesni¢ke samosvijesti 0 kombiniranju pjesnickih tradicija i njihovih tehnika.
Tome dojmu doprinosi i ve¢ spomenuti izbor iz Sustipana opet, poeme s
tragovima haikua koja je takoder uvrstena u zbirku, ali i haibun Djevojacko
cesljanje. To je kronolo3ki prvi Marovi¢ev objavljeni haibun koji formom i
strukturom odgovara uzornom (Bashoovom) haibunu, za razliku od ranijega
Haiku-requiema, o ¢ijoj je eksperimentalnosti vec bilo rijeci. | ovom je haibu-
nu, kao i drugdje u Marovicevoj waki od Suprotiva nadalje, dodana posveta,
i to sasvim prikladno ,Za Vladimira Devidéa”. Devidé se u tom trenutku vec
uspostavio kao najvazniji glas povijesti i teorije haikua u Hrvatskoj, bas kao
$to je Marovi¢ zbirkom Moci ne govoriti taj glas potvrdio i za sebe, ali na
podrucju pjesnicke prakse.
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V.3.6 Job u bolnici

Maroviceva posljednja, posmrtno objavljena zbirka poezije Job u bolnici
(1992) sastoji se od istoimene cjeline, dovrsene 1991. godine, te jos dvije koje
su objavljene ranije pod naslovima Smokva koju je Isus prokleo (1989) te Oce
nas (1990). Ovdje ce se takoder uzeti u obzir sve tri zajedno, uz napomenu
da je iz ranije cjeline/zbirke, koja je objavljena s podnaslovom ,Haibuni, pje-
sme u prozi, versi, wake’, u Joba u bolnici prenesena samo polovica tekstova
(11 od 22, a jedan od izostavljenih je i Djevojacko cesljanje). Troje urednika
biblioteke (Zvonimir Mrkonji¢, Hrvoje Pejakovi¢ i Andriana Skunca) u ¢ijem je
sklopu objavljen Job u bolnici, zasigurno su imali vise razloga da sve tri cjeline
objave zajedno, a jedan od njih svakako je poeticka podudarnost pjesama s
obzirom na prisutnost wake kojom je prozeta Citava zbirka. Ta se primjesa
moze djelomic¢no izraziti i numericki, ako u svakom od tri ciklusa iz zbirke
pobrojimo pjesme koje su evidentno waka (u opcenitijem smislu termina),
wake u tragovima, ili nista od toga. Tako se Smokva koju je Isus prokleo sastoji
od 11 naslovljenih dijelova, od kojih se sedam odnosi na haibune i jedan na
(dvije) tanke, $to znaci da se ukupno osam naslova odnosi na japanske knji-
Zevne vrste (dakle, gotovo tri Cetvrtine te prve cjeline). U Oce nas naslovljeno
je 17 dijelova, medu kojima se deset odnosi na waku (tridesetak haikua, osam
tanki i pet haibuna); u jos najmanije tri su jasni tragovi wake, dok samo Cetiri
ne sadrZe takve tragove. Dakle, izmedu 10 13 od 17 naslova te druge cjeline
odnosi se na waku, odnosno izmedu polovice i tri Cetvrtine, zavisno o tome
pribrajaju li se wake u tragovima i u kojem broju.

Job u bolnici kao posljednja i najveca cjelina zbirke obrée te visoke omje-
re wake jer se sastoji od 29 pjesama s naslovom (neke prema prvome retku),
od kojih su samo dvije wake u uzem smislu rije¢i. U jo§ se sedam pjesama
mogu prepoznati jasni tragovi wake, ali pjesme pod izravnim japanskim utje-
cajem ipak su u manjini od 7% do 31%, opet zavisno o wakama u tragovima.
S obzirom da posljednja cjelina sadrzi najvisSe pjesama, najnizi ukupni udio
wake iznosi oko 35% na razini zbirke ako se ne broje wake u tragovima, a oko
53% ako se pribroje sve takve pjesme. Drugim rije¢ima, to znaci da je otprili-
ke najmanje tre¢ina, a najvise polovica te zavrine faze Maroviceve pjesnicke
produkcije direktno proizasla iz japanskih knjizevnih vrsta. Treba ponoviti
da se ta procjena zasniva samo na naslovima, a ako bismo uvrstili svaku
pojedinu pjesmu postotak bi bio i visi jer neki naslovi sadrze vise haikua i/ili
tanki (primjerice, Mrvice, vrapci (Splitske) ih sadrze 13, a Zagrebacke 15). Treba
dodati i da neke od tih pjesama zauzimaju znacajne polozZaje u svojim cje-
linama, odnosno ¢itavoj zbirci. Recimo, na pocetak Citave zbirke postavljen
je haibun Novine, vrabac; satori, koji istovremeno uspostavlja jedan od pro-
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vodnih motiva i kljucnih rijeci zbirke (vrabac) te poeticki naputak za pisanje
i tumacenje odredenoga broja pjesama (satori), dok su dvije tanke na kraju
nazvane Zavrsne wake, oCito se referirajuci na svoj specijalni polozaj. Prakticki
Ce se isto ponoviti na kraju drugoga ciklusa Oce nas, koji po€inje molitvom, a
okonc¢ava Zavrinom wakom/tankom, uspostavljajudi ta dva lirska oblika kao
dominante za ¢itavu zbirku (uz haiku). Posljednja cjelina sadrzi samo tri hai-
kua, ali prvi od njih dijeli svoj naslov i sa cjelinom i sa zbirkom, pa je istaknut
naslovom i polozajem, no i specificnom formom jer je rije¢ o nekoj vrsti hai-
kua s repom’, to jest dodanim retkom u zasebnoj strofi: ,Job u bolnici / Ahil
u Hadu zavidi / nebu Jobovu // ptice/krpe”.

Citirani je haiku doista s pravom istaknut, jer je po vise znacajki repre-
zentativan za Marovicevu poetiku haikua, a time i wake, odnosno japanskoga
pjesnistva u cjelini, s obzirom na to da se to dvoje kod njega gotovo moze
poistovjetiti. Zbog toga nam ova pjesma moze posluziti i kao povod te pri-
mjer za sumiranje iznesenih opservacija o Citavoj temi Marovi¢eve wake u
ovome poglavlju. Kao prvo, sto se ti¢e mehanizma unutarnje komunikativ-
nosti, u pjesmi se preuzima osobita funkcija lirskoga subjekta haikaija, cije
specificno glediste proizvodi haiku trenutak, ali samo pod uvjetom da se
on/a povlaci pred neposrednom stvarno$éu, sto dovodi do dehumanizacije
lirskoga subjekta. Ta je stvarnost ovdje potisnuta na doslovno dno pjesme, u
redak ,ptice/krpe”, dok glavninu sadrzaja ini dvostruka vizija: onoga 5to Job
zamislja o Ahilu te (zavidnoga) nacina na koji Ahil vidi Joba. Takva podvoje-
nost gledanja ili multiperspektivnost pospjesena je usjekom nakon prvoga
retka, gdje je nagovijesten liminalnim prostorom (,u bolnici”) koji u ovoj
pjesmi, kao i u stvarnosti, za mnoge oznacava granicu izmedu prelaska duse
iz stanja Zivota u stanje smrti. Dehumanizacija lirskoga, ljudskoga subjekta,
koja je implicitna u klasicnom haikuu zbog njegovoga poistovjecivanja s
prirodnim objektom, u ovoj je pjesmi dodatno potencirana klju¢nom rijeci
.ptice”’, koje se pak poistovjecuju s krpama kao predmetom, time jos vise
negirajudi liminalnu osobnost subjekta.

Ovime se ocrtava i druga reprezentativna znacajka Maroviéeva haikua, a
to je formalna odredenost na razini opusa: uz relativno pravilan metar (samo
je drugi redak hiperkatalektican), on u vecini slucajeva koristi jednu dobnicu,
odnosno jednu klju¢nu rije¢. Kao $to su ovdje ,ptice” sasvim neodredene
(poput krpa), tako se i Maroviceve klju¢ne rijeci tek u manjem broju sluca-
jeva mogu nazvati dobnicama u uZzem smislu toga termina, dakle rije¢ima
ili sintagmama koji u waki upucuju na neko (godisnje) doba. No, iako se u
vecini svojih haikua pridrzava barem dva od tri mehanizma trojedinstva, kao
i u Jobu u bolnici (i pjesmi i zbirci), Marovicu je uvijek blizak poetski i jezi¢ni
eksperiment. To dobro dolazi do izrazaja u dvanaest haibuna iz zbirke, koji se
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doduse vec¢inom pridrzavaju jednostavne strukture kojom prozni dio kontek-
stualizira i najavljuje lirski (haiku ili tanka), ali autor pritom ne propusta u vise
navrata jezi¢no ili barem tipografski narusiti tu relativno 3ablonsku praksu
(,sPocetka’,,obnevidim/obeznanim’, ,StoJeSto” itsl.). Za razliku od haikua Job
u bolnici, polovica tih haibuna sadrzi posvetu poznanicima i/ili pjesnicima
(npr. Zeljki Corak, Dragi Stambuku), ali i haikui i haibuni odrazavaju tendenciju
da se waka koristi za obracanje bliznjima, odnosno u vlastito ime. Ona je u
zavrsnoj zbirci potpuno prevladala u odnosu na rane i relativno apstraktne
Casopisne haikue, $to znadi da je u konacnici Marovi¢eva waka poprili¢no
osobno obojana, 5to joj je tre¢a vazna znacajka.

S tom je opservacijom blisko vezana ona o mitopoetskoj tendenciji koja
proizlazi iz Maroviceva upucivanja na Issu, a potencijalno i na Shikija, pomo-
¢u motiva patnje i bolovanja. Marovi¢eva waka je po tome neodvojiva od
osobne dimenzije na sli¢an nacin kao Sto citava zbirka pociva na osobnome
poistovjeéenju s Jobom i njegovim patnjama. No, osim dokumentiranoga
pozivanja na Issu i tangencijalnoga na Shikija, ovdje se moze pridodati spe-
kulacija da je pisanje haibuna, kojem se okrenuo pred kraj karijere i Zivota,
za Marovica predstavljalo jo$ jedan hommage a Basho, iako to nigdje nije
izravno naznacio. Naime, samostalna zbirka Smokva koju je Isus prokleo
sadrzi jos osam haibuna koji nisu uvrsteni u Joba u bolnici, $to ¢e redi da je
i koli¢inski udio te prozimetarske vrste u zavrsnici Maroviceve karijere tesko
zanemariv. Time se gotovo automatski namece paralela s Bashdom, koji je
tijekom posljednjih desetak godina Zivota eksperimentirajuci s kombinaci-
jom hokkua, renge i proze de facto stvorio novu knjizevnu vrstu haibuna. Oni
su uglavnom bili posveceni njegovim putovanjima po Japanu te (doslovno)
prijateljima, pjesnicima, domacinima i drugim poznanicima te suputnicima
koje je susretao na tim putovanjima. Na takav je nacin Basho u haibunima
stvorio paralelne razine iskaza o vlastitome, konkretnom putovanju te o
mislima, ponekad i vizijama koje su mu prolazile glavom dok je bio na putu.

Drugim rije¢ima, stvorio je strukturu sli¢cnu onoj kakva se uspostavlja u
haikuu Job u bolnici, gdje pretpostavljeni naslovni subjekt u bolnici zamislja
Ahila kako ga gleda, mozda ¢eznudi za svojom vlastitom anabazom, odnosno
putovanjem izvan Hada. Razlika je u tome $to Marovicevi haibuni nacelno
izbjegavaju isti element kao i njegovi haikui, a to je dobnica, odnosno to¢nije
vremensko ili prostorno odredenje kakvo je svojstveno Bashoovim haibuni-
ma. Ipak, tu nema nedosljednosti jer je i Bashoov haikai ve¢inom doslovno
izrazavanje nekoga trenutka u odnosu na specifi¢ni objekt, dok se citavo
okruzenje (okolis) ili nacin na koji se do njega doslo (putovanje) tek nazna-
¢uju. Marovi¢ je takvu dualnost neposrednoga i zamisljenoga u svojim hai-
bunima takoder vjesto izrazio, a to se odnosi i na naslovni haiku gdje ,ptice/
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krpe” takoder asociraju na opreku pokretnoga i stati¢cnoga, pogotovo ako
se ptice shvate u kontekstu vrabaca koji su u zbirci sveprisutni, a konotiraju
lakocu, hitrost i stalnost kretanja. No, bez obzira mozemo li i Bashoa upisati
u intertekstualni prostor Joba u bolnici, neporecivo je da se u zbirci susre¢u
najmanje dva druga takva prostora, grcke mitologije i biblijske simbolike, koji
se opet smjestaju unutar japanske knjizevne tradicije. To je Cetvrta i ovdje
posljednja, no ustvari kronoloski prva i najstalnija znacajka Maroviceve wake:
ona nikada nije samo ucitavanje japanske knjizevne tradicije u hrvatsku ili
obrnuto, vec¢ je — kao $to je opet svojstveno svoj promisljenoj knjizevnosti —
stjeciste razlicitih tekstualnih i kulturnih tradicija.

Maroviceva je waka usto ponekad i stjeciste ne samo tudih, vec¢ i nje-
govih vlastitih tekstova u svojevrsnoj intertekstualnoj mrezi, a osim mnogo-
brojnih primjera s vrapcima iz zbirke koji prizivaju Issu, jedan od najvaznijih
takvih slu¢ajeva moze potvrditi Bashoovu prisutnost u zbirci. Radi se o 18.
cjelini pjesme Umjesto odbora za ukop, koja pocinje ovako: ,Pregrst Susnja
ispod staroga bora s kojim se idem vidjet (tj. da ja njega i da on mene vidi)
svaki put kada se odem nadisat neba nad morem”; u nastavku ga lirski subjekt
opisuje rije¢ima ,miran/mudar, kako ni jedan moj stih (jo$) nije’, te zavrsava
usporedujudi ga s molitvom jer ga ,tjesi, to¢an ko ¢udo, ko Ocenas” Kao $to
je vjerojatno ofito, ove su rije¢i odjek haikua ,Su3anj o’ bora” iz 12. dijela
Hembre, a ujedno i vjerojatno najpoznatije poeticke maksime koja se pripisu-
je Bashou, a koja je ve¢ citirana u prethodnom poglavlju (IV.2:,0kreni se boru
da bi naucio o boru, bambusu da bi naucio o bambusu.”). Kod Marovica ovaj
se princip izrazava ponesto drukgijim rijec¢ima (iako slicnom konstrukcijom),
ali poanta je ista: poezija proizlazi iz prirodne biti ljudskoga bi¢a, a da bi se
najuspjesnije izrazila potrebno je dehumanizirati (lirski) subjekt i poistovjetiti
ga s prirodnim objektima. Oni na taj nacin postaju ucitelji Covjeku jer Citavo
vrijeme zive ,prirodno”, ako se to shvati kao neko stanje koje prethodi i slijedi
¢ovjekovom upisivanju u kulturu (uzgred, japanski ,sensei” doslovno znadi
Jprije zivo"). Pritom, u ovome kratkom odlomku Marovicu polazi za rukom
ostvariti odjek jo$ jednoga poetickog zapisa o haikuu, ali svojega vlastitoga,
¢ime osim unutarnje ostvaruje i vanjsku komunikativnost prizivanjem Isse.
Naime, bor se tekstualnome subjektu prikazuje kao izvor utjehe, bas kao sto
je i Issin haiku o puzu Marovi¢u omogucio da bude ,utje$en do uvjerenosti”
dok je ranije boravio u bolnici. Sve je to, dakako, izrazeno u cjelini (i, ranije,
zbirci) koja se referira na smokvu (koju je Isus prokleo), pa u toj poveznici
stualnog stjecista razlicitih silnica u Marovi¢evoj waki, poglavito haikuu koje-
ga simboliziraju Basho i Issa. Prema tome, slijedeci Zorana Kravara, mozemo
zakljuciti da je Marovic¢u haiku svakako djelomice posluzio kao ,izgovor za
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kratkocu i elipti¢nost” (Kravar 1997: 28), ali se ujedno pokazao i kao sredstvo
kojim u svoj opus unosi dodatnu dozu eksperimentalnosti i intimnosti, te pri-
tom uspijeva prenijeti jedan vazan odvjetak velike pjesnicke tradicije u vidu
njezine poetike i pjesni¢ke mehanika koja se time podrazumijeva.

Daljnju vrstovnu inovaciju na podrucju wake Marovi¢ u svojoj posljed-
njoj zbirci iskazuje uvodenjem tanke u opus, i to u posljednja tri teksta od
kojih jedan - Docek osvitne smrti — nije prenesen u Joba u bolnici. Nema
potrebe ponavljati $to je vec izneseno o preostala dva teksta i tanki opcenito,
no valja dodati da je u Doceku tanka napisana redoslijedom koji je karakte-
ristican za zbirke haikaija, gdje je maeku (prethodni stih) kraci 7-7, a tsukeku
(sljededi stih) dulji 5-7-5 (vidi Keene 1976: 11-20). Samostalna tanka pise se
obrnutim redoslijedom, kao 3to je slucaj i u svim ostalim primjerima kod
Marovica, osim u Tanki antipodu iz istoimene pjesme, $to ukazuje na to da je
autor i ovoga puta Zelio iskoristiti kako sadrzajne, tako i formalne moguc¢nosti
odabrane knjizevne vrste. Koristenjem redoslijeda koji se rabi u vezanome
pjesnistvu, u kojem sudjeluje viSe autora, Marovic je ujedno jo$ vise naglasio
dijalogi¢nu prirodu tanke i vlastitih pjesama nastalih tijekom posljednjih
nekoliko godina Zivota, koje se sabrane u Jobu u bolnici mogu jednostavno
tumaciti kao dug pjesnicki oprostaj od vlastitoga zivota i (d)ocekivanje smrti.
U retorickome smislu wakama, ali i ostalim pjesmama zbirke, dominira figura
apostrofe, koja se u dijelu zbirke koji nije pod jasnim utjecajem wake uglav-
nom odnosi na Boga - 5to podrazumijeva neku vrstu molitve - a u wakama
se uglavnhom odnosi na subjekte iz prirode, osobito sveprisutne vrapce.
Ukoliko se slozimo s Antalom Békayom koji (slijedeci ve¢ navedenoga Paula
de Mana) pretpostavlja da je ,osnovna figura autobiografije (i lirike) apostro-
fa koja, obracajuci se ne¢emu, stvara antropomorfnu bit koja posjeduje glas i
lice” (Békay 2019: 78), jedna moguca svrha Joba u bolnici podjednako se jed-
nostavno moze protumaciti: stvaranje pjesni¢koga testamenta ili (kako stoji
u naslovu jedne od posljednjih pjesama) kenotafa osebujnoga pjesnickog
glasailica.

Time dolazimo i do posljednje Marovi¢eve pjesni¢ke inovacije na
podrucju wake, a to je takoder ve¢ spomenuti jisei ili predsmrtna pjesma
(vidi i Machiedo 2018). Ovoga puta Marovic nije pisao o oCevoj smrti, ali jest
nagovijestao vlastitu, i to najmanje tri puta, sa zavrsnim pjesmama na kraju
svake cjeline Joba u bolnici. Dakako, s obzirom na status zbirke kao testamen-
ta i njezin op¢i ton, mozemo govoriti i o ¢itavoj zbirci kao zbirci predsmrtnih
pjesama, no u uzem smislu termina koji se odnosi na posljednju napisanu
pjesmu, te s obzirom na njihov osobit polozaj i naslove, to su obje Zavrsne
wake, Zavrsna waka/tanka te P. S. Prva dva naslova ocigledno pripadaju waki,

183



184

Obratna mehanika — teorija i praksa hrvatskog haikua

a svojom prisutnos¢u uspostavljaju dodatnu vezu sa svakim od velikih maj-
stora haikaija ¢iji se utjecaj moze prepoznati u zbirci, $to se poglavito odnosi
na Issu. U njegovom slucaju nema konsenzusa oko pjesme koju je eventual-
no namijenio kao jisei jer postoji vise haikua koji se mogu tako tumaciti. No,
sve tri Maroviceve pjesme koje sam naziva wakom (ili tankom, a mi mozemo
dodati i jiseijem) spremno se mogu tumaciti kao intertekstualne poveznice s
Issom zbog klju¢nih motiva vatre, svjetla (Issa nerijetko tematizira odsutnost
i jednoga i drugoga) te vrabaca. Samo za usporedbu, evo dvije tanke iz Joba
u bolnici te dva Issina haikua koji pokazuju srodnu upotrebu tog motiva:
,Lijepo mi je / razgovaram s vrapcima / bez suvisnosti // tiho¢ina mrvica /
kljunovi kucaju lim” (12. pjesma iz Mrvice, vrapci (Splitske)); ,Sjene vrabaca / sa
mnom razgovaraju / krilca kljunovi // €iste pod od mrvica / svakog suvisnog
slova” (Zavrsna waka/tanka); ,Maleni vrabac - ¢ak i kad dodu ljudi on otvara
kljun” (B FP ADIL CTHO%RAL ; suzumego ya / hito ga tatte mo / kuchi
wo aku); ,rosu sa vrata vrabac je polizao sasvim do kraja...” (FIDEEDH &
THEEEIFY) ; kado no tsuyu / suzume ga namete / shimai keri).

Osim motivskih sli¢nosti, u kontekstu wake naizgled je bitna razlika sto
Issine pjesme sadrze dobnice (,maleni vrabac” - proljece, ,rosa” — jesen), dok
ih Maroviceve ne sadrze jer je ,vrabac” sam po sebi previse opcenit pojam da
bi podrazumijevao neko odredeno doba. No, za svakom od tri pjesme kojom
zavrsavaju cjeline Joba u bolnici slijedi nadnevak koji funkcionira kao dobni-
ca za doti¢nu pjesmu (a mozda i ¢itavu cjelinu): U Splitu, 16. sije¢nja 1989.,
,Split, Vojna bolnica u zimski osvit, 5. sije¢nja 1990!" te ,Split, Vojna bolnica,
jesen-zima 1990/91." Ponavljanje tih nadnevaka, koji se odnose na prakticki
isto mjesto i vrijeme, kao i semanti¢cko ponavljanje maloprije navedenih
pjesama (gdje je prva ocigledno posluzila kao predlozak za drugu, u maniri
svojstvenoj waki), daje naslutiti da je Marovi¢ doista svaku od njih planirao
kao zavrsnu u sasvim doslovnom smislu. Bududi da je taj konacni zavretak
dvaput izostao, dvije su ,zavrSne” pjesme s kraja prve dvije cjeline postale
svojevrsna proba za sasvim inovativnu autorsku ko-memoraciju, kojoj je
naposljetku napisao i dodatak, odnosno P, S. Ta bi se pjesma mogla nazvati
jiseijem u tragovima ukoliko se drzimo uzusa da formalno treba odgovarati
obrascima japanskoga pjesnistva, ali za time ustvari nema potrebe jer jisei
nacelno moze biti ostvaren u bilo kojem lirskom obliku, ¢ak i unutar japan-
ske tradicije. Buduci da odmah u prvome retku supostavlja apostrofu Bogu
i motiv vrabaca (,Boze moj, ucini me vrapcem”), ostvarujudi sintezu klju¢nih
tema zbirke i opusa, Marovi¢evu posljednju, predsmrtnu pjesmu stoga
mozemo shvatiti i kao logi¢nu kulminaciju utjecaja koji je waka izvrsila na
njegovo pjesnistvo u cjelini.
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Radi se o sintezi utjecaja jedne nacionalne knjizevne tradicije i pripada-
juce joj poetike te uspjeSno dokoncanom eksperimentu njezine prenamjene
i preinake u duhu jedne druge, konkretno hrvatske knjizevne tradicije. Sve to
izvedeno je sa sasvim osobnim pjesnickim glasom i licem Toncija Petrasova
Marovica, pa se moze zakljuciti da je, ba$ kao 5to od Boga moli lirski subjekt
njegovoga zavrinog jiseija, cjelinom njegove wake u hrvatskoj knjizevnosti
izvrSeno uspjesno pjesnicko preobracenje ili pre-obrat iz jednoga nacional-
nog korpusa u drugi, koji se moze opisati i kao pjesnicka metempsihoza (ili,
jos jednom u duhu i autora i haikaija, ,metem psi koza"). Marovic je stoga svo-
jim korpusom, koji broji vise od dvjesto waka u sedam razlicitih (pod)vrsta od
haikua do jiseija, ostvario rijetko i vrijedno postignuce transmigracije duha
strane lirike u domacu, ¢ime se moze pridruziti biranome drustvu hrvatskih
autora (Dzore Drzi¢, Antun Gustav Matos, Tin Ujevi¢) koji su nesto slicno
uspjeli u proslosti. lako je taj korpus manji dio njegova ukupnoga opusa, ova
je analiza nastojala pokazati da zbog toga nije nista manje vrijedan jer se
radi o autorski promisljenome i poeticki kompetentnome doprinosu prosi-
renja intertekstualnoga prostora u kojem djeluje hrvatska knjizevnost. To se
poglavito odnosi na jednu od danas globalno dominantnih knjizevnih vrsta
kao $to je haiku, $to nas dovodi i do globalnosti kao jednoga od preostala
dva mehanizma haikua, kojima je posvecéeno sljedece i zavrino poglavlje.
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