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KNJIZEVNA INVOLUCIJA:
MARINKOVIC I ADORNO!

SaZetak: Polazedi od Bahtinove ideje romana kao zanra u nastajanju i zastupnika cjelokupne
moderne knjiZzevnosti, u radu se analizira Marinkovi¢ev roman Kiklop uz bok Adornovoj
argumentaciji o uskrati moderne knjizevnosti tumacenju tako $to se struktura djela ostavlja
otvorenom. Nastavno na Vidanove i Gilieve uvide o bliskosti Shakespearea i Kiklopa, lik
Melkiora Tresi¢a motri se s aspekta romanesknoga junaka ¢ija svijest metafori¢ki postaje
pozornica nalik Sekspirijanskoj na kojoj se dokidaju binarne opreke uvedene prosvjetitelj-
skim projektom u Adornovoj koncepciji, ne bi li se vratila izgubljena cjelovitost bica te um-
jetnosti povratila rasto¢ena aura. Roman se u tom smislu oslanja na avangardne tehnike
montaze, intertekstualne inkrustacije, distorzije cjelovitosti i zatvorenosti djela te postaje
primjerni zanr umjetnickog iskupljenja apsoluta tako $to nadahnuce za konstrukciju prona-
lazi u vremenski dalekim knjizevnim prethodnicima i u drugome knjizevnom rodu, srav-
njujudi time opreke fikcija/istina, mimeza/dijegeza, pri¢a/pripovijedanje koje mu je u naslje-
de ostavio realisticki roman. Kiklop je u konacnici odgovor na raspadnutu sliku svijeta,
naime da je potraga za istinom (svijeta, bica, teksta) uvijek obilazna jer je istina intersubjek-
tivna.

Kljuéne rijeci: Th. W. Adorno, R. Marinkovi¢, M. Bahtin, montaza, roman

Avangarda u Kiklopu nije nepoznanica.? Svejedno, taj je roman kasno izvuéen iz gliba
mimeti¢nosti u kojem su ga neobi¢nom odlu¢noscu htjeli zadrzati. Pretpostavljena tocka
s koje Kiklop motri vlastitu teksturu ne proturje¢i tvrdnji Morane Cale o ,,postupku
projektivne sveproteznosti Melkiorove fokalizacije, mimo koje ne opstoji nijedna an-
tropomorfna fikcija romana“ (Cale 2005: 18), nego je, logikom suplementarnosti koju
opisuje Derrida (2007: 308), nadopuna i/ili dodatak pogledu $to opaza Melkiorovo slje-
pilo, ukljuCen je u roman i roman s njim racuna. Pitanje koliko je u tome udjela imao

Ovaj je rad financirala Hrvatska zaklada za znanost projektom Knjigevne revolucije (IP-2018-01-7020).

O uklopljenosti tekstova ili citata avangardnih pravaca, kao i njihovih poeti¢kih postupaka u Marinkovi-
éevu opusu, osvréudi se pritom posebno na juznoslavensku avangardu, piSe Renate Hansen Kokorus
(2004).
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Marinkovi¢, a koliko zakonitosti romana kao zanra, ispostavit ¢e se kao lazna dilema —
zahvaljujuci udvojenosti pisma, Marinkovic je, ,,kao i svi koji piSu. I kao svi oni koji znaju
pisati, dopustio [..] da se scena udvoji, ponovi i samu sebe razotkrije na sceni“ (Derrida
2007: 242).

Renate Lachmann povezuje Bahtinov pojam dijalogizma i karnevalske knjizev-
nosti s kritikom ideologije u Adornovoj teoriji glazbe: dok prvi vidi izlaz iz krize gradan-
ske umjetnosti u postupnoj ,,romanizaciji“ knjizevnosti (roman oslobada zanrove ,,0od
svega onoga konvencionalnoga, odumrloga, otrcanoga i nezivotnoga $§to koci njihov
vlastiti razvoj“ (Bahtin 2019: 605)), potonji otpor ideologiji prepoznaje u otporu forme:

Za Adorna, koji izlaze opisni instrumentarij $to se orijentira prema djelima Arnolda
Schonberga, Albana Berga i Igora Stravinskog, to znaci prema formama glazbenog citata,
kolaza i formama otvorenog djela, raspad zatvorenog djela, koje se, po njegovu miSljenju,
poklapa s auratskim umjetnickim djelom Benjamina, jest znak krize gradanske umjetno-
sti. Adorno odnos umjetnickog djela prema njegovu raspadu smatra presudnim momen-
tom za opstanak umjetnosti. Spoznaja krize — krize funkcije — vodi do razbijanja formi.
(Lachmann 1988: 78)

Iz krize umjetnosti, do koje je dovela tehnicka reprodukcija, avangarda izbavljuje
umjetnost proizvodnjom nove krize, naime uskratom cjelovitosti i zatvorenosti umjet-
nickog djela. Roman je osebujan Zanr po tome §to je ,,jedini zanr koji je u nastajanju i koji
jos nije zavrsen® (Bahtin 2019: 571) i stoga nositelj avangardne ambicije i nakon $to se po-
vuce sjaj njezina knjizevnopovijesnog bljeska. Pored toga, odlikuje ga jo$ jedna ,,izvan-
redna crta“, njegova ,,samokriti¢nost® (ibid.: 575). Da bi odolio nasrtajima iz (izvanknji-
zevne, izvantekstualne) zbilje koji ga Zele podvesti pod dokument vremena ili svjedodzbu
0 autorovoj biografiji, a da pritom ipak zadrZi pravo i mo¢ da djeluje na tu istu zbilju,
roman je morao nekako izgraditi imunitet i ucijepiti u sebe razdoblje prevrata, kakvim
se avangarda stilizirala. Korak naprijed za roman bio je nekoliko stolje¢a unatrag, u dra-
mu, u kojoj se, za razliku od romana, recepcija ne odvija u osami, nego pred publikom;?
koliko god to iskustvo promatranja i bivanja promatranim predstavljalo rizik za pojedi-
na¢no tumacenje, ono je istovremeno pruzalo utjehu tako $to je suzbijalo proliferaciju
interpretacije. Medutim, povijesnom promjenom u recepciji iz javnog (i nadziranog) u
privatno Citanje — a u kazaliStu mu je ekvivalent uvodenje zamracena gledalista — poje-
dinceva svijest, zatvorena za druge, postaje popriStem interpretacije i ostaje joj da samu
sebe regulira te aktivno pregovara o pragu Sto dijeli zbilju od knjizevnog teksta. Marin-

Teatar se otvoreno obraca svojoj publici kao kolektivu. Njegov model nije, kao kod romana XIX. st., in-
dividualni ¢italac koji se povladi iz svijeta javnih poslova u privatnost svog ognjiSta, vec je to gomila koja
se okuplja na javnim mjestima gdje se izvode pozoriini komadi. Sekspirsko pozoriite ovisi o osje¢ajnoj
zajednici: nema prigusivanja svjetla, nema pokusaja da se u gledalistu izdvoji pojedinac i dotakne njegov
senzibilitet, nema osjecaja da je nestalo okupljene gomile.“ (Greenblatt 2003: 176)
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kovic e taj problem tumacenja postaviti kao dramu (u) svijesti junaka Melkiora Tresica
rastacudi pripovjednu situaciju tako $to ¢e motivima iz Shakespearovih drama opetova-
no destabilizirati granicu izmedu price i pripovijedanja.

Ivo Vidan zamijetio je da u romanu ,,izuzetnu ulogu ima Shakespeare. Na nekih
sedamdeset mjesta ili se spominje njegovo ime, ili se pak imenuju lica ili navode citati — iz
ukupno jedanaest Shakespeareovih djela“ (Vidan 1975: 160). Osim §to ¢e se sam Hamlet
»obreti na viSe od dvadeset daljnjih mjesta u knjizi“ (ibid.: 163) — pa tako ,,nijedan drugi
literarni tekst nije u takvoj mjeri prisutan u cjelokupnoj koncepciji Kiklopa® (ibid.: 160) —
usporedbom filmske adaptacije Kiklopa u reziji Antuna Vrdoljaka s knjizevnim
predloskom Nikica Gili¢ uocio je daroman ima,,0osobinu elemenata klasi¢ne dramaturgije,
po uzoru na Shakespeareova Hamileta“ (Gili¢ 2020: 94). Ocita je dakle veza izmedu Ma-
rinkovica i Shakespearea, samo nije posve jasno dokle seze. U eseju Mnogo vike ni za sto,
na koji se Vidan osvrce trazeci odgovor na pitanje $to je zapravo Shakespeare Marinko-
vicu, razoCaran, nalazi tek ,,uopéenu informaciju“ (Vidan 1975: 160). No ve¢ odabranim
naslovom eseja Marinkovi¢ odvraca Citatelja od potrage za Marinkovi¢evim Shakespea-
reom, jer upravo bi to bilo ,,mnogo vike ni za $to“ — ako se naime djelom ne moZe pot-
krijepiti kako Marinkovi¢ posvaja Shakespeareova djela. Drugim rije¢ima, umjesto da
kazuje, Marinkovic¢ radije pokazuje, zaobilazeéi tako zamku velikih prethodnika, u eseju
jetko pobrojanih dramaticara, koji da se ,,Cesto nisu dotaknuli ni najosnovnijih drama-
turskih pitanja koja nastaju nad samim dramskim djelima“ (Marinkovic 1982: 34).

Pozivajuci se na Bahtina, Vidan ispravno zamjecuje: ,,Za Kiklopa se, kao i za an-
ticku menipeju moze reci da se javlja u vrijeme kad se ruse eticke norme, a o ‘konacnim
pitanjima’ raspravlja na javnim mjestima. U obje epohe obezvreduje se Covjek, ljudi se
svode na uloge ‘koje su se igrale na sceni svetskoga pozorista po volji slepe sudbine’
(Bahtin)* (Vidan 1975: 172). On medutim ne izvla¢i konzekvencije koje iz toga proizlaze.
Stovise, nakon $to utvrdi da bi se Kiklop ,,mogao shvatiti kao drama“ (ibid.: 169), donosi
provokativnu usporedbu da je ,,Glorija [..] pisana za kazaliste, a Kiklop nije, ali se teatar-
ska masta Marinkovica — u svojoj iluzionisti¢koj igri tako bliska Pirandellu — potpunije i
svestranije opredmetila i iskazala u Kiklopu®“ (ibid.: 170). Ne zadrZava se na toj lucidnoj
primjedbi i tako ,teatarsku mastu“ ostavlja izvan analiticki odvise kruto postavljene gra-
nice izmedu proze i drame umjesto u njezino srediste.

Razmatrajuci odnos romana i zbilje, Bahtin tvrdi: ,,Roman je jedini Zanr koji je u
nastajanju, zbog toga on dublje, bitnije, jasnije i brze odrazava nastajanje same stvarnosti.
Samo onaj koji sam nastaje moze shvatiti nastajanje“ (Bahtin 2019: 576). Dobar je to opis
Marinkoviceva teksta koji se otvara Citatelju pred o¢ima. Naime, dramaturska struktura
romana zrcali se u brojnim primjerima svlacenja i navlacenja uloga likova u dijegetiCkom
univerzumu: ,,ako Fredi samo ‘glumi’ prazno distribucijsko mjesto u ljubavnickim troku-
tima (naprama Ugu/Melkioru/Maestru/ATMI), glumi su jednako skloni i Ugo [...] i Ma-
estro [..] i sam Melkior® (Cale 2005: 48-49). Zadatak da se razlu¢i himba od zbilje, preva-
ra od istine, gluma od autenti¢nosti, Marinkovi¢ namiruje Melkioru kao sredi$njoj
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svijesti romana, opskrbivs$i ga za taj mukotrpni posao dvostrukom ulogom — kao §to je
poznato, Melkior je i kazaliSni kritiCar i nesudeni dramaticar: ,,Slijedom pretpostavljene
istovrsnosti covjekove i tekstualne (oznaciteljske) ‘prirode’; problem pisma/Citanja teksto-
va izjednaduje se s problemom pisanja/&itanja covjeka“ (Cale 2005: 20-21). Umjesto jed-
noznacnog odgovora, Marinkovi¢ ¢esto utekne na drugu dijegeticku razinu ili ostane na
primarnoj dijegetickoj razini s pripovjedacem priljubljenim uz Melkiorovu svijest, ostav-
ljajudi pred citateljevim vratima ,,metatekstualni hazard tumacenja pitanja o tome kako
treba Citati roman, tj. gdje treba postaviti granicu izmedu ‘lijenosti’ (ogranic¢enja na do-
slovnost) i patoloske proliferacije hipoteti¢nih metafora pri ‘¢ackanju’ po talozima vec
zakljuCenih tumacenja romanesknog teksta® (Cale 2005: 137). Dijalozi se razvijaju kao u
drami, autoru je vazno zabiljeziti ,,neku gestu ili grimasu® (Marinkovi¢ 2009: 184) uz
repliku lika, pokazujudi tkanjem vlastitog teksta koliko se vodi vlastitim savjetom: ,,slu-
$ajmo ne §to govore, no kako govore® (ibid.: 179).* Drugim rije¢ima, hamletovsko pitanje
,,biti ili ne biti“ za Citatelja se transponira u neodlu¢nost ¢itanja: tumaciti ili ne tumaciti.

Jedna od tehnika skretanja pozornosti na pripovjednu situaciju jest montazni po-
stupak. Uopce, ,kolazne strategije romana“ (Nemec 2022: 190) upucuju na montazni
karakter izlaganja rasireno upotrebljavan u avangardi, ali i modernistickom filmu, kao
»stilska sloboda, u kojoj se stalno klizi iz jedne formalne stilske dominante u drugu® (Gi-
li¢ 2020: 93). Medutim, suprotno od Vidanova misljenja, tim se ,,prevladavanjem static-
kog strukturalizma“, kako tvrdi Lachmann, ,, koncept saCinjavanja iznova tumaci u smi-
slu prakse oznacavanja, koja pocCinje na poticaj tudeg teksta i koja se uvijek shvaca kao
preobrazaj, a ne kao potvrda ili ponavljanje gotovog smisla“ (1988: 79). Primjerice, kad se
Melkior muci razmisljanjem o Vivijaninoj zavedenosti Ugom: “Titanija se zaljubila u ma-
garca’, nisu to samo ,,usputne slike“ da bi tek podsjetile ,,kako u svakom dijalogu, u svakoj
situaciji s dramskim potencijalom, Shakespeare sluzi da pojaca neku emociju ili bar da je
retoriCki istakne® (Vidan 1975: 168). Naime ono §to je izvan diskurza romana jest ¢injeni-
ca da je Titanijina zaljubljenost u magarca rezultat ¢arolije, dok je u diskurzu romana
jasno prikazano da je Vivijanina u Uga ucinak retorike. Umetnuti dramaturski podsjet-
nik razmontira magiju Ugove zavodljivosti, ali evocira i scenu kod ATME, naime da ¢ée
Melkiorovu uspjehu kod Vivijane pridonijeti blagoslov karata. ,,Marinkovicevi navodi iz
knjizevnih djela“ upravo sustavnim izokretanjem izvornika pobijaju tvrdnju da ,,nemaju
neki samostalan smisao na nivou knjizevnoga dozivljaja ili teorijske misli“ (Vidan 1975:
159). Stovise, fabula i junak Melkior organiziraju se kao alternativa, suprotnost ili realizi-
rana metafora pripovjednih odnosno dramaturskih rjesenja kanonskih tekstova zapad-
noeuropske knjizevnosti: dok je Hamletu ,,biti ili ne biti“ metafori¢ko pitanje, ono je rea-
lizirana metafora u Melkiorovu trapljenju tijela (jesti ili ne jesti); premda je Hamlet uspio
raskrinkati zlo¢in postavljanjem Misolovke, Maestro i don Fernando u tome nisu uspjeli,

4 Upravo je antiroman Zajednicka kupka slucaj totalne pretvorbe pripovjedne situacije u pri¢u, obrnuto od

uobicajenog razvitka (da se u pripovijesti odrzava razmak izmedu price i pripovjedne situacije).
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Maestro je dapace zaradio batine. Nasuprot Hamletovu izbivanju u sceni o¢eva odlaska
i mogucnosti da pokojniku obeca samo sjecanje oklijevajuci osvetiti ga, Melkior je protiv
svoje volje uvucen u svjedoCenje odlaska ,,oca“ Maestra, Stovise, tu se nema Sto osvetiti,
to je ¢in koji se dogada na kraju romana, dok sablasna pojava duha Hamletova oca zapo-
¢inje dramu (u svakom smislu glagola zapocinjati). Brod brodolomaca zove se Menelaj, po
nedjelatnom bratu iz Ilijade, kao $to je Raskoljnikovu polaganom uspinjanju uza stube do
Aljone Ivanovne kontrapunktiran Melkiorov hitar uspon Enki. Vrijedi upravo suprotno
od Vidanove tvrdnje:

U Kiklopu se na nekoliko mjesta gdje se spominje Shakespeare bez veze s nekim pojedinac-
nim djelima, ne govori o onomu §to to ime specifi¢no vrijedi i znaci, nego se ono uklapa u
neku humorom ublazenu misao o historiji ili o buducnosti, o perspektivi ¢ovjecanstva. To
se moglo i oc¢ekivati, pa i nije osobito vazno. (Vidan 1975: 160-161)

Bas zato $to je roman Zanr krize, doba prevrata i turbulencija, na pragu izmedu
sadasnjosti i bududnosti, i bas zato $to Melkiorova zamiSljena drama i svrsetak price ek-
splicitno daju novu ,,perspektivu CovjeCanstva® kao progresiju regresijom, ne moze biti
da ime Shakespeareovo ,,nije osobito vazno®: na svrSetku romana Melkior se priblizava
zemlji, ljubi je i grli pridruzujudi se kukcima — to je prvi korak k zemlji, na putu ulaska u
Hamletova prosjacka crijeva (4. ¢in, 3. prizor).

Citamo li Bahtinovu tvrdnju da se ,rodenje i nastajanje romanesknog Zanra
dogada [...] pri punoj svjetlosti povijesnog dana“ (Bahtin 2019: 571), u svjetlu Kiklopa kao
romana koji pridonosi odredenju Zanra u nastajanju, rijeC je o specificnom povijesnom
trenutku; brise se granica izmedu umjetnosti i zbilje karakteristi¢na za ,,epohalni obrat“
u ,estetickoj debati druge polovice proslog stoljeca“ kojega odlikuje ,,potiranje razlike iz-
medu umjetnosti i svakodnevnih predmeta® (Farina 2020: vii). To je odgovor umjetnosti
na tehnicku reprodukciju. Kao zanr koji je niknuo iz ,,smijeSno-komi¢ne® zone narodne
kulture, kako visekratno naglasava Bahtin, logi¢na je posljedica da nakon i§¢eznuca mu-
ziCnosti pripovijedanja roman nastoji povratiti izgubljenu cjelinu svijeta koju je neko¢
namirivao ep. Kiklop u tom smislu razvija dvostruku gestu, pomocu stila i lika Melkiora.
Bujnoséu jezika, asocijacijama, igrama rijeci i dvosmislicama pokusava povratiti minulu
fazu razvoja CovjeCanstva, prethodnicu zilavoj aktualnoj. Potonju karakterizira unutar-
nja rascijepljenost, koju frankfurtski autorski dvojac pripisuje podjeli rada:

jasnim razdvajanjem znanosti i pjesnistva dioba rada koju su stvorili prelazi na jezik. Kao
znak rije¢ dolazi u znanost, kao zvuk, kao slika, kao navlastita rije¢ dijeli se u razli¢itim
umjetnostima i ne moze se ponovno ujediniti ni zbrajanjem, niti sinestezijom, ni udruze-

nom umjetnoscu. (Adorno i Horkheimer 1974: 31)

Umjetnost pak kao ,,izraz totalnosti, [...] trazi dostojanstvo apsolutnog® (ibid.: 33) i
u toj potrazi poseze za sredstvima poput montaze, posljedica koje jest ,,izravno umanji-



Knjizevnost i revolucije

vanje Citateljeve identifikacije sa svijetom likova. Suocen s novim nacinom ‘sklapanja’
teksta, recipijent je stavljen i u novu ulogu: umjesto pasivnoga (pre)nosioca zadanih ‘po-
ruka’, on sada postaje aktivni sustvaratelj, tj. producent” (Nemec 2022: 192). Melkior pak
kao junak za kojega don Fernando kaze da je jedini u stanju ,,0sjetiti misao“ — ,,Ne samo
misliti (to cak mozda manje) ve¢ i osjecati misao, a to znaci drzati je neprestano na umu
kao neko svoje licno mudiliste* (Marinkovié 1979: 216) — protulijek je za prosvjetiteljsku
regresiju. Regresija se naime sastoji od cijepanja ljudskog bica, ,,nije ograni¢ena samo na
dozivljavanje osjetilnog svijeta koje je vezano na tjelesnu blizinu, nego pogada ujedno i
samozadovoljni intelekt koji se odvaja od osjetilnog dozivljavanja da bi ga podredio®
(Adorno i Horkheimer 1974: 49). Kako ,,diobom ta dva podrucja oste¢ena su oba“ (ibid.),
dozivljavanje i misljenje mogu se popraviti ako im se povrati izgubljena cjelovitost. U tom
smislu Melkiorovo pretjerano trapljenje i hipertrofirano ¢ackanje po psihi izlozeni su
¢itateljevu intelektu koji je u stanju u minucioznom opisu Melkiorovih stanja prepoznati
parodiju psiholo§kog romana.’ Cjelovitost se vraca u fikciji svijesti i tijela junaka Samo-
tresa, njegovo ja postaje tekstualna pozornica susreta osjetilnog i intelektualnog, estet-
skog i zbiljskog, elitnog i potrosackog: ,,strasni rat koji bjesni izvan Covjeka gotovo je samo
obogotvorena metonimija njegove nutarnje autofagije® (Cale 2005: 161). U avangardnom
djelu ,,sredstva sluze istini“ (Adorno i Horkheimer 1974: 141), dok na drugom mjestu, pi-
$udi o glazbi, Adorno jasno naglasava odnos istine i pri¢ina:

Dok ideja istine oslobodene od pric¢ina ostaje za umjetnost nezamjenjiva, umjetnost je ne-
mocna u pogledu bijega od iluzije. Umjetnost se u vecoj mjeri priblizava ideji oslobodenja
od iluzije usavr$avanjem tog pri¢ina nego $to bi to postigla njegovom proizvoljnom i ne-

mocnom obustavom. (Adorno 1993: 410)

Odabir naziva broda Menelaj koji se nasukao na kanibalskom otoku ne moze biti
slucajan — etimoloski, Menelaj je ,,onaj koji se odupire ljudima® ali ljudima kao bi¢ima
prosvjetiteljstva koje je rad rascijepio na osjetilni i intelektualni pol. O tome da se dioba
podrucja nastoji prevladati svjedocCi Cinjenica da je tom eruditskom, intelektualnom ro-
manu, u tom aspektu bez premca u hrvatskoj knjiZevnosti, i motor i gorivo jedna emoci-
ja: ,to je strah od svakog nasilja, od svake prisile, strah od ugrozavanja slobode, ne samo
fizicke slobode, da te netko baci iza reSetaka, nego da baci iza reSetaka misao, ideju”“
(Marinkovi¢ 2009: 176-177).

Medutim, slijedimo li ,,metapoetick[u] asocijaciju] na Picassovo revolucionarno
djelo kojom Marinkovicev tekst implicitno komentira vlastitu tehniku konstrukcije pri-
povjednoga lika, utemeljenu na nepodudarnosti oka i pogleda, na prednosti oznacitelja
pred ‘tartalomom™ (Cale 2005: 18), stil romana pronalazi lijek za , krZljanje predodzbene
modi i spontanosti potrosaca kulture® (Adorno i Horkheimer 1974: 138) u vidu upotrebe

,Kroz cijelu povijest romana provladi se dosljedno parodiranje ili travestiranje vladajuc¢ih i pomodnih
podvrsta tog zanra koji teze $ablonizaciji“ (Bahtin 2019: 575).
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avangardnih tehnika; junak-fokalizator zauzima mjesto promatrackog pogleda koji gle-
da, ali ne vidi (nije u stanju shvatiti sebe pa projicira odrecene Zudnje i strahove sa sebe
na druge likove, oslanjajuci se u tvorbi svojega ja na neadekvatne ocinske figure), no i on
sam je motren. Melkiorova ,,povijest duse koja polazi u svijet da bi sebe upoznala, koja
trazi avanture da bi se u njima iskusala i da bi, obistinjujuéi se u njima, pronasla svoju
vlastitu bit“ (Lukacs 1990: 71)°, participira u svijetu zapadnoeuropske kulture. No na tom
putu valja nam razluciti Sto pripada radnji, a §to diskurzu. Uzmimo na primjer prizor s
prodavacem vezica. U prizoru u kojem slijepac prodaje vezice posrijedi nije ,,sudar agre-
sivne tehnologije i nemoc¢ne, inferiorne rukotvorine® (Nemec 2022: 170) — za Melkiora to
je doticaj, susret — $to se vidi iz unutra$nje fokalizacije: ,,Od njegove [MAAR-ove, op. a.]
silne akustike jedva se i Cuje iz mracne veZze nemoc¢no zapomaganje slijepca-prodavaca:
‘koncane svezice — Sest dinara..” Monotona slijepCeva litanija zvu¢i umorno i bez uvjera-
vanja; jadna usmena reklama Zeli samo da prikrije prosjacenje, to i nista vise“ (Marinko-
vi¢ 1979: 7). Za ¢Citatelja to je (tekstualni) spoj. Ono $to je za lik slucajnost — ,,0sjeti svoja dva
dinara u dzepu® (ibid.: 7-8) — za pripovjedaca i Citatelja jest knjiZzevni postupak. Jednako
tako valja biti oprezan da se Maestrov ,,antimodernisticki sentiment® ishitreno ne prisije
Marinkovicu: ,,Predodzba prema kojoj civilizacijske tekovine — krivotvorine, preslike,
reprezentacije, pismo, mimeza, tehnika, napredak, knjiga [..] — ishode iz represije Covje-
kove ‘biti’ — slobode, stvaralastva, nagona, spontanosti, volje, itd. — i sama je mit $to ga
jastvo iz sebe projicira na platno drugosti/dvojnika® (Cale 2005: 79-80) i nipo§to ne moze
biti dokazom da se Marinkovi¢ ,,pridruzuje plejadi umjetnika koji su pred ucincima
moderne civilizacije osjecali strah i zazor® (Nemec 2022: 169), samim time §to knjiga u
kojoj to ¢itamo, roman, duguje svoj uspon i popularnost upravo tisku. Uostalom, piSuci o
Dostojevskom, Marinkovi¢ je jasno razgranicio izmedu Zzivota i modela kojim se Zivot
tumaci: ,,zivot, gledan kroz okvir jednog krutog sistema misli, ne predstavlja stvarnost,
to je tek uklapanje neke imitacije zivota u jedan dogmaticki sistem apstrakcija“ (Marin-
kovi¢ 1982: 47). Bas kao S$to je slucaj s Dostojevskim, ni Marinkovi¢ ,,nije razvio neku
ideju, koja ne bi bila podvrgnuta onim smijeSnim iskusenjima kojima je izloZzena svaka
apstrakcija, kad pocinje dobivati groteskne oblike u glavama ljudi® (ibid.).

Maestrovo antimodernisticko stajaliste o tehniCckom napretku mnogo je ambiva-
lentnije od uvrijezenog tumacenja. Naime njegova replika Melkioru nije nuzno retoricko
pitanje: ,,A mozda bi se i odreklo ‘Covjecanstvo’ da ga tko upita? Ali tko, Eustahije, pita

Melkiora mijesaju s pjesnikom i epi¢arom Antom Tresicem Pavic¢i¢em, premda je potonji bio ,,pjesnik koji
je pisao vrlo lako i vrlo mnogo® (FaliSevac 1997: 339), dok je prvoga drama ostala samo na razini ideje,
proznoga nacrtka. Premda ,verbalno tijelo Zagreba na prijelazu 1940. u 19415 kako ispravno naglasava
Cale (2005: 266), nije ,tijelo toga grada u tome vremenu®, zanimljivo je da se Melkiorov kronotop podu-
dara s viSekratnim prekrajanjem predgovora Tresica Pavici¢a posljednjem povijesnom epu Guvozdansko,
namjenjujuc¢i mu ,,ulogu nacionalnog eposa u kojem ce se opjevati cjelokupna hrvatska povijest, duh i
smisao te povijesti“ (FaliSevac 1997: 340). Fikcionalni prezimenjak sredi$nji je lik modernog romana bez
unutarnje teleologije i bez organske veze s nacijom, bududi da je Melkior lik ¢iju povijest ne znamo, osim
za $kolskog katehetu don Kuzmu.
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Covjetanstvo’? ‘Covjetanstvo’ ima samo ruke, energiju svojih deset prsta... Ne zna ¢ovje-
¢anstvo $to su ‘konjske snage’... ukoliko to nisu snage konja na Cetiri noge“ (Marinkovié¢
1979: 444). Stavljena pod navodnike (likovima u dijalogu nedostupnom interpunkcijom),
rije¢ covjecanstvo signalizira skretnicu prema metaforickom razumijevanju (prema zna-
Cenju kvalitete humanosti u ¢ovjeku), dodatno podrzanu sinegdohama u nastavku, da bi
se u posljednjoj reCenici metonimizacijom nastaloj frazi ,konjska snaga“ vratio podsjet-
nik na njezine metonimijske pocetke — snaga konja na Cetiri noge. I doista, Covjeku je
nemoguce izmjeriti vlastitu snagu konjskom snagom - to bi tek bila dehumanizacija.
,Koga“ se (ne) pita, Citateljstvo ili covjeanstvo? ,Ima raznih ¢ovjeCanstava® (Marinkovic¢
1979: 105), kako podsjeca Maestro. Dakle mnogo je teze postaviti pitanje covjeanstvu o
potrebi za elektricnom energijom nakon iskustva elektricne energije nego jednom od
znacenja rijeci ,,CovjeCanstvo. Maestrovo pitanje razotkriva dubinsku dehumanizaciju
antimodernistickog sentimenta s kojim se tog lika doduse redovito izjednacavalo.

Kiklopova ,pobuna protiv diskurzivnog jezika“ (Adorno 1975: 62) u skladu je s
demontaZzom tradicionalnog romana: ,,Polivalentno pismo i eksperimentalnu kombina-
toriku Kiklopa mozemo shvatiti kao sintezu modernisti¢kih principa, dakle, i kao kon-
tratekst kompletnoj tradiciji hrvatskoga narativnog iluzionizma s razradenim instru-
mentima mimeze“ (Nemec 2022: 193). Strukturu tradicionalnog romana, kojeg je
reprezentativni predstavnik Flaubert, Adorno usporeduje s pozornicom gradanskog ze-
atra: ,,Pripovjedac podize zastor: na Citatelju je da sudjeluje u zbivanjima kao da je nazo-
¢an“ (Adorno 1975: 67) Marinkovi¢ medutim rusi rampu metatekstualnim intervencija-
ma i priblizava likove Melkiorovoj svijesti ,,u zoni maksimalno familijarnog i grubog
kontakta: smijeh-psovka-batine® (Bahtin 2019: 590), u kojoj ih ona moZe ,,opipati sa svih
strana, preokretati, izvrtati, zaglédati unutarnjost, sumnjati, razlagati, ras¢lanjivati, ogo-
ljavati i razotkrivati, slobodno istrazivati, eksperimentirati“ (Bahtin 2019: 591). Buduc¢i da
,,sve §to nam se ¢ini ljudskim figurama, jesu projekcije koje protagonist/ja baca na platno
svoje percepcije Drugih [..] te su ti Drugi njegovi dvojnici® (Cale 2005: 263-264), ,,prividi
njegovih sugovornika (ATMA, Ugo, Kurt, Viviana, Maestro, don Fernando, Pupo,
Nepoznati itd.), koji mogu i ne biti drugo do prozopopeje projekcija njegovih vlastitih
‘potresa™ (Cale 2005: 255), formu romana od dezintegracije ¢uva uvoz $ekspirijanske
pozornice, da nastavimo Adornovu metaforu, pri kojoj se distinkcija istina/laz, fikcija/
zbilja, san/java, autenti¢na osoba/gluma odigrava istovremeno na pozornici i medu
publikom zato Sto gledaliste joS nije bilo zamraceno. Taj moment obmanjivanja istinom
Marinkovi¢ je iskoristio u noveli Zagrljaj pustajuci zandaru Iliji da ispripovijeda anegdo-
tu ¢ija je pouka: ,,Dvaput treba da mu okrenes rijec” (Marinkovi¢ 2004: 198):

Kazem li ja ‘duhan’, on okrene, pa mu ispadne ‘sijeno’; kazem li ‘sijeno’, okrene i ispadne
mu ‘duhan’, budali. A rije¢ treba dvaput da okrenes, vako: kazem li ‘duhan’, okrenem jed-
nom i - ‘sijeno’, okreni drugi put — ‘duhan’. Kazem li ‘sijeno’, okreni — ‘duhan’, opet okreni

- ‘sijeno’. Rije¢ treba dvaput da okrenes ako hoces saznati §to je. — Tako sam ti ja od rodaka




Andrea Milanko

Mate naucio da divanim s ljudima. Laze na$ ¢ovo, laze, Sest-pet! Toliko laze da vise i ne

laze, nego govori istinu kad laze. (ibid.: 201)

Suocen sa slicnim problemom razmrsivanja istine od lazi, u razgovoru s Enkom
Melkior utvrduje u unutarnjem monologu da, uz kiromanta ATMU, jo§ jedino Shakes-
peare ,,zna“ — ,,§to je to*:

Pa ona je iskrena, do davola! Ona u sve to i vjeruje, ova jagovska Desdemona! E, sad, §to je
to? Hajte, psiholozi, psihoanalitici, psihijatri, endokrinolozi, kriminalisti, sofisti, sadisti,
kazuisti, jezuiti, diplomati, gnostici, mistici, dijalektici, okultisti, moralisti, veterinari,
smetljari, vatrogasci... Sto je to? O, veliki ATMA, ti zna§! Ti.. i Shakespeare! Taj zapletaj
crijeva u glavi, tu Luciferovu teologiju, droljinu moralistiku, to smece na salatu, poslasticu
od sadrzaja vlastitoga crijeva. ,,Njena Cast je nesto $to se ne vidi, nju imaju Cesto i oni koji je
nemaju (Marinkovic 1979: 114)

U nastavku saznajemo u slobodnom neupravnom govoru da je Melkioru Enka

potrebna upravo ovakva, paradoksalna i lazljiva, nadarena za svaku vrst pokvarenosti. U
njoj je nalazio pokrice za svoje stanje izgubljenosti, neku prljavu kupku za svoje leprozno
osje¢anje. Gubavac. Sto vise gadosti oko sebe! Izgubiti se u prljavitini kao odvratni insekt

$to Zivi u izmetu. Maestro — ludi kukac. (ibid.: 115)

Osim $to se time anticipira svrsetak romana, kada Melkior zaziva duha (simboli¢-
kog oca Maestra, usp. Cale 2005: 280; Duh BoZji? Shakespearea?) te se u najmanju ruku
ponavljaju Shakespeareove rijeCi, na moralnost Enkina lika projicira se strategija Citanja
romana: Melkiorova hermeneuti¢ka unezvjerenost izaziva ,nase Citanje njegova Citanja“
(Cale 2016: 169) tvoreéi nerazmrsivu petlju iz koje se ne moze razluéiti unutarnje od vanj-
skog (Marinkovi¢evo od Shakespeareova, Melkiorovo od Enkina, Melkiorovo od Mae-
strova itd.): ,,Potpuno ukljucenje okvira istodobno je i obvezatno i nemoguce. Okvir tako
ne postaje granicom izmedu unutrasnjeg i vanjskog nego upravo ono sto potkopava pri-
mjenljivost polariteta unutrasnje/vanjsko na ¢in interpretacije (Johnson 1992: 237).

Ako je Shakespeare transfigurirani kralj koji prolazi kroz prosjacka crijeva rece-
ni¢nih sklopova Kiklopa, Citatelj je smjesten na polozaj gledatelja koji je u stanju opazati i

samoga sebe kako opaZa druge, i upravo je to pozicija koju mu namiruje moderni roman.?

Kiromant ATMA nije posve zabludio niti su njegova prorocanstva nuzno samoostvarujuca prorocan-
stva. ATMA je prorekao da ¢e Saveznici potopiti Hitlerov najjac¢i brod Bismarck, i to se doista ispunilo
27. svibnja 1941. Medutim, bududi da je roman napisan nakon svrSetka Drugoga svjetskog rata, status
znanja koji se pripisuje ATMI usporediv sa Shakespeareom ¢ini potonjeg plauzibilnijim po principu ,,nije
se jo$ ostvarilo, ali s vremenom hoce®

Kao $to istiCe Barbara Johnson pratedi teorijsku polemiku Derrida — Lacan, ,/doseg’ svake istrage nije
smjeSten u geometrijskom prostoru, nego u njezinu implicitnom poimanju $to ‘videnje’ jest” (Johnson
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Naime opisujuéi distanciranost pripovjedaca suvremenih romanopisaca poput Joycea,
Manna, Brocha, Prousta i napose Kafke, Adorno tvrdi da dijele ,,anticipatorni odgovor
na stanje svijeta u kojem je kontemplativnost postala smijurija jer stalna prijetnja kata-
strofe viSe ne dopusta nijednom ljudskom bi¢u da bude nepristrani promatrac¢ niti dopu-
Sta estetsku imitaciju tog stava“ (Adorno 1975: 69-70). Urusavanje radnje i komentara —
primjerice Maestrova i don Fernandova ,,Misolovka“ u potrazi za petokolonasima ili
Melkiorovo brzo uspinjanje stubama do Enkina stana (nasuprot Raskoljnikovljevu spo-
rom) — posljedica je svijeta koji je izgubio znacenje: lica su ,,sama gradila dogadaje. Nikada
nisam znao kako e se koja ‘situacija’ razrijesiti, kako ¢e koje poglavlje zavrsiti“ (Marinko-
vi¢ 2009:177). U ,,zoni neposrednog kontakta s tom nezavr§enom suvremenosti“ u ¢iji su
wtemelj legli [...] osobno iskustvo i slobodna stvaralacka masta“ (Bahtin 2019: 605), zahtjev
stavljen pred Citatelja — a koji odgovara karnevalskoj gesti uklju¢ivanja — jest odustati od
yunutarnje emigracije®, kako je naziva Adorno u kontekstu pojave dadaizma i ekspresio-
nizma: ,;Tko god nije sudjelovao u igri nacista, bio je prisiljen na unutarnju emigraciju
godinama prije nego $to je nastao Treci Reich“ (Adorno 1951: 95). ,,.Beskompromisno utje-
lovljenje uzasa i smjestanja cjelokupnog uzitka kontemplacije u ¢istocu izraza“ (Adorno
1975: 71-72) sluzi slobodi o kojoj svjedo¢i Marinkovi¢ kao motivaciji za pisanje Kiklopa.
Nije rije¢ o gesti isklju¢ivanja onih koji u toj slobodi ne mogu sudjelovati® kao §to su
kolporter Njutarnji ili Vivijana, nego, u skladu s Maestrovim pitanjem ,,tko pita Covje-
Canstvo", rijec je o otporu ,bezobrazluk[u] retori¢nog pitanja ‘Sto ljudi Zele imati* (Adorno
i Horkheimer 1974: 156) tako $to im se daje u zadatak da se priviknu na misljenje. Revo-
lucionarnost Marinkoviceva romana sastoji se stoga od involucije shvacene kao povratka
proslim, avangardnim postupcima, ali isklju¢ivo uime obnove geste trajnog uskracéivanja
aproprijaciji tumacenjem: ,,kao da se ‘Covjek’ moze odrediti samo per negationem, cudo-
visnom razlikom koja od ‘¢ovjeka’ dijeli svakoga od njih“ (Cale 2016: 171). Kao §to repre-
zentacija Melkiora Tresi¢a regredira prema Cetveronoznoj zivotinji, tako je za Kiklop
oblikovni korak naprijed naciniti nekoliko koraka unatrag, preko avangarde prema Sha-
kespeareu.

Cjelokupni Marinkoviéev opus moze se Citati u znaku uklopljenosti u ,,zanr me-
nipske satire® (Cale 2016: 170). Skepticizam prema ideji da su ljudi onakvi kakvi se prika-
zuju jest ,jedna za autora bitna osobina koja se javlja, obi¢no tek nacas, u prizorima u
Dajdamu i drugim birtijama, kavanama, restoranima, pa i na ulici“ (Vidan 2003: 52), no
dodajmo tomu i ,,stubista, predsoblja i hodnik[e]“ odnosno otvorene prostore kao §to su

1992: 238), pa se pokusaji da se razdvoji inspiracija iz zbilje od one iz fikcije nuzno premjestaju s polja do-
kazivanja na polje uvjeravanja: ,,Pa i nategnuta aluzija na to da je Maestro bio u kavani Corso ‘po zadatku’,
da je njegovo klaunsko stradanje bilo na liniji Don Fernandova plana protiv potencijalnih ubojica, bolje
se moze tumaciti kao sastavan dio literarnog pasti$a nego kao ozbiljno zamisljeno ponasanje, koje prirod-
no proizlazi iz situacije® (Vidan 1975: 159-160).

,Koja god se ‘drugost’ odupirala da bude uklopljena u elegantan pripovjedni slijed, na primjer tako da
ostane ‘neaktivnim stanovnikom’ svijeta, bila je pretvorena u nekakav ‘neljudski preostatak’ ljudske pov-
ijesti, u pozadinu odmakom od koje je izgradena dinamic¢na kategorija ljudskog.“ (Biti 2007: 298)
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Hulica i trg, glavna mjesta radnje, mjesta na kojima se odvijaju dogadaji krize, padovi,
uskrsnuca, preporodi, prosvijetljenja, odluke koje odreduju cijeli Covjekov zivot® (Bahtin
2019: 513). Takav kronotop Bahtin prepoznaje u Dostojevskog kao preostatak , karneval-
skoga vremena“ (ibid.), pandan kojima su anti¢ki trgovi, mjesta radnje menipske satire.
Shakespeare kao Marinkovicev sugovornik suvremenik je u onom smislu u kojem
Bahtin tumaci: ,,Suvremenost iz koje autor promatra u sebe ukljucuje prije svega prostor
knjizevnosti, pritom ne toliko suvremene u uzem smislu rijeci, nego i prosle, koja nastav-
lja zivjeti i obnavljati se u suvremenosti“ (Bahtin 2019: 521). Premda su himba i samoobli-
kovanje prisutni dakako i kod Shakespearea, Marinkovi¢ u roman uklju¢uje Citatelja u
igru skrivanja i otkrivanja: Ugovi performansi, Cvikerovo majmuniranje, Maestrove
zamke stoje uz bok Melkiorovoj nenapisanoj simbolisti¢koj drami o strahu. Poistovijetiti
se medutim s Melkiorovim pogledom kao srediSnjom svijesti (ili: stopiti se s fokalizato-
rom) znaci, psihoanaliti¢ki kazano, zaplesti se u dramu Drugog i uéi u transferni (daj-
-dam) odnos u kojem se nalaze svi likovi iz Dajdama, ukljucujuc¢i Melkiora. Valja nam
dakle proéi kroz fantazmu - u djelu je na djelu menipska satira koja razotkriva inter-

subjektivnost istine kao njezinu jedinu konstitutivnu istinu.
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LITERARY INVOLUTION: MARINKOVIC AND ADORNO

Summary: Starting from Bakhtin’s idea of the novel as a genre in continual emergence and
therefore a true representative of modern literature, this paper analyses the novel The
Cyclops by Ranko Marinkovic¢ in parallel with Adorno’s argument on modern literature’s
resistance to interpretation by leaving the structure of the work open. Following Vidan’s
and Gili¢’s insights into The Cyclops’ proximity to Shakespeare, Marinkovic’s protagonist
Melkior Tresic¢ is viewed in terms of a hero whose consciousness has metaphorically turned
into a Shakespearean stage. This metaphorical interpretation serves to make binary opposi-
tions first introduced by the Enlightenment project as Adorno had envisioned it to collapse,
so that the lost integrity of being and art’s aura are returned. The novel in this sense relies
on avant-garde techniques such as installation, intertextual insertions, and distortion of the
sense of an ending, thus becoming an exemplary genre of art’s attempt to redeem the abso-
lute. To this end, the construction of the novel is inspired by distant literary predecessors
and another literary genre, conflating binary oppositions such as fiction/truth, mimesis/di-
egesis, story/discourse, all of them inherited from the realist novel. Finally, The Cyclops is a
response to a disintegrated view of the world, namely that the search for the truth (world,
beings, text) is always indirect since the truth is intersubjective.

Keywords: Th. W. Adorno, R. Marinkovié¢, M. Bakhtin, montage, novel




