KA TIPOLOGIJI
NEODREDENOSTI
U POSTMODERNOM
PRIPOVEDANJU

EMA KAFALENOS

Sa engleskog preveo Dorde Tomi¢

svréudi se na recepciju svojih romana i fil-
mova u predavanju odrzanom na Univerzitetu u Cika-
gu 1976. godine, Alan Rob-Grije je kao primer naveo
roman Ljubomora (1957). Govoredi o “izuzetno preci-
znoj formalnoj organizaciji” na kojoj je radio ¢itave
dve godine, on se prisetio iznenadenja koje je doziveo
kada je “kriti¢ar Monda zakljuéio da je verovatno dobio
primerak sa stranicama pomes$anim u §tampariji"
(“Order” 3). Ugledni ameri¢ki naratolog Dzerald
Prins, u tekstu pisanom 1983. godine, bira Ljubomoru
kao ilustraciju za efekte koje hronoloske kontradikcije
proizvode u pripovedanju. U datom kontekstu Prins
pripovedanje definiSe na naéin koji isklju¢uje roman
Rob-Grijea: “Ukoliko su kontradikcije u tekstu veoma
brojne, gubi se moguénost uspostavljanja bilo kakve
hronologije, tako da vise nemamo prisustvo pripo-
vedanja. Ljubomora je primer za to (Naratology 65).
Hronologija koju uspostavlja ¢italac, o kojoj
Prins ovde govori, jeste fabula. Prema mojoj definiciji, fa-
bula je apstrakcija dogadaja u narativu, poredanih po hro-
noloskom i kauzalnom redu, koja se ontoloski poima kao
nesto §to nije ostalo izrazeno ni u jednom medijumu. Si-
Ze je manifestacija fabule (re¢ima — ili slikama, ili gestovi-
ma) koja uvodi perspektivu (fokalizaciju i glas), kao i
temporalne manipulacije redosledom, trajanjem i fre-
kvencijom. Da je stampar pomesao stranice Ljubomore, kao
§to se pricinilo kriti¢aru Monda, ono §to bi bilo izmenje-
no jeste siZe. Prins, s druge strane, ima na umu nemoguc-
nost uspostavljanja hronologke fabule.
Ako je hronoloska fabula uslov pripovedanja,
onda Ljubomora nije pripovedanje. Definifuéi narativ tako

da budu iskljucena dela koja ne otkrivaju hronolosku fabu-



lu, Prins prihvata uobifajenu definiciju termi-
na.' Prednost takve definicije je u tome §to na-
glasava granicu izmedu onoga sto predstvalja tra-
dicionalni predmet naratologkih studija i Zanra
novih dela medu koja spada i Ljubomora. Problem
sa definisanjem takvih novih dela kao necega sto
se nalazi izvan podrudja pripovedanja jeste u to-
me §to takva definicija obeshrabruje primenu
pristupa koji su ve¢ razvijeni analizom pripove-
danja na ovu vrstu dela; definicija takode zama-
gljuje ¢injenicu da strukturalne inovacije u ovim
novim delima nisu ogranifene na fabulu.
Inicijalno odredujudi zanr takvih
novih dela, kako stilisti¢ki tako i istorijski, u
skladu sa primerenom formulacijom Dejvida
Hajmana “u osvit Osvita” (Wake), s razlogom bi-
ram naziv “postmoderno pripovedanje” . Kori-
§¢enjem izraza “postmoderno” naglasava se
jaz.? Povratak re¢i “pripovedanje” otvara mo-
guénost izucavanja ovih dela iz perspektive na-

laza do kojih je dogla naratologija. U poznatom

pasusu kojim opisuje konstrukeiju Ljubomora i
sam Rob-Grije koristi reé¢i koje ukazuju na ova-
kav pristup. Citiram tekst Rob-Grijea, uklju-
¢ujudi izraze size i fabula tamo gde je njihova

upotreba primerena :

Bilo je apsurdno verovati da u romanu
Ljubomora postoji neki poredak dogadaja,
jasan i univokan (fabula), a da to nije
poredak recenica u knjizi [size], kao da
sam se zabavljao da sebi samom zbrckam
jedan unapred utvrdeni kalendar [pret—
hodna fabula]. Pripovest je, naprotiv,
bila ¢in takve vrste da je svaki pokusaj ob-
navljanja jedne spoljasnje hronologije
[fabula] vodio pre ili posle do neke seri-
je kontradikcija, dakle do nekog éorso-
kaka. (“Temps", str. 132)

Kao i Prins, Rob-Grije ukazuje na temporalne

kontradikcije u Ljubomori koje onemogucéuju us-

1 Klod Bremon jezgrovito konstatuje: “Oui il n’y a pas succession, il n’y a pas récit (str. 62).
Prins, medutim, nastavlja: “Ljubomora je, naravno, roman, ali pseudonarativni roman”
(Narratology 65). U drugim kontekstima Prins dopusta moguénost obuhvatnijih definicija
ovog termina i njihove potencijalne primerenosti odredenim oblastima istrazivanja
(“Narratology, Narratological Criticism, and Gender”, rad koji je izlozio na Kolokvijumu
o francuskim studijama u dvadesetom veku u Ajova Sitiju u aprilu 1990. godine).

2 Prihvatajuéi termin “postmoderno”, naglaéavam svoje Citanje perioda na koji se ovaj termin
odnosi kao razli¢itog od modernog, umesto kao jedne od faza modernizma. S druge strane,
kada Dehvid Hajman usvaja termin “pozni modernizam”, govoreéi o priblizno istoj grupi
dela koja ja nazivam postmodernim, on to éini u kontekstu sopstvenih namera: “da bi se us-
postavila predistorija, koja ih postavlja u kontekst 3ire tradicije i tako ih ¢ini dostupnijim ne
svodeéi ih na opsta mesta” — to jest, da bi se premostio jaz (Re-Forming the Narrative, 18).

Moje shvatanje postmodernog razvijalo se pod uticajem IThaba Hasana, &iji
sam Letnji seminar o postmodernizmu pohadala 1982. godine. Izrazavajudi svoju zahval-
nost zelim da skrenem paznju, najvise zbog potencijala za stimulisanje kreativnog misljenja,
na njegovu shematsku listu paralelnih ali ¢esto suprotstavljenih atributa modernog i post-
modernog (“The Question of Postmodernism”, str. 123-124; i (revidirana i prosirena ver-
zija) “Postface 1982: Toward Postmodernism”, str. 267-268).
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postavljanje hronoloske fabule. U njegovom ro-
manu neodredena je fabula. U drugim postmo-
dernim pripovestima neodreden je size, u se-
kvenci ili u fokalizaciji. Verujem da se grani¢na
linija koja deli moderno i postmoderno u pri-
povedanju moze odrediti definisanjem post-
modernih narativa — i samo postmodernih na-
rativa — kao onih koji pokazuju neodredenost u
bar jednom od ovih parametara: fabula, sifejna
sekvenca ili siZejna fokalizacija. Mada moja defi-
nicija ne ogranicava Zanr na naracije koje se
manifestuju kao verbalni konstrukti, u ovom
eseju koristim samo primere iz §tampanih tek-
stova.

Neodredenost, u smislu u kojem
ovde koristim ovaj termin, odnosi se na tekstu-
alni i preinterpretativni element u strukturi
dela koja se ispituju. U svojoj analizi Ejbramso-
vog opisa viseznacnosti i Kalerovog opisa neod-
redenosti, Timoti Bahti razlu¢uje dva nivoa po-
redenja:

Ova dva termina usmerena su na razli¢i-
te lokacije knjizevnog znacenja i donose
sa sobom razli¢ita vrednovanja: viSeznaé-
nost se pronalazi u knjizevnosti, i ona
predstavlja “vrednost”, “bogatstvo”, dok
neodredenost isplivava u interpretaciji, i

uvodi “nemoguénost ili neobrazlozivost”

izbora i odluke, a ne otkriée neke vred-
nosti. Vi§eznac¢nost je pozitivna, neodre-

denost lisavajuca. (210)

Od uobiéajene upotrebe ovog termina u kritici
udaljavam se u tom smislu $to neodredene
strukture koje opisujem — kao i viSeznacne
strukture koje razlu¢ujem od neodredenih —
lociram u samo delo, a ne iskljuéivo u inter-
pretaciju.3 Analizirajuéi neodredenost pretpo-
stavljam bogatstvo dela.

Neodredenost u bilo kojem od tri
parametra naracije ne iskljucuje niti zahteva
neodredenost u drugim parametrima. Neodre-
denost u fabuli, na primer, mozZe i ne mora biti
pracena neodredenoicu u siZejnoj fokalizaciji ili
sekvenci. U analizi pojedinih postmodernih
narativa najpreciznija karakterizacija strukture
ukljuéuje pozivanje kako na fabulu tako i na size,
kao i na stepen njihove meduzavisnosti. Rezul-
tat je to da potencijalni interes ovakvog pristupa
dobrim delom poéiva na raznolikosti raspolozi-
vih odnosa izmedu siZea ifabule. Ali ispitivanje
odnosa size/fabula u pojedinaénim pripovestima
mora biti zasnovano na definicijama neodrede-
nosti za svaki od parametara.

Tipologija struktura postmoder-
nog pripovedanja, uspostavljena iz perspektive

meduodnosafabule i siZea, inicijalno treba da od-

3 Slomit Rimon-Kenan, u svom odgovoru Hilisu Mileru (koji Bahti spominje), ponavlja ide-

ju da viseznaénost, prema definiciji koju je uvela u The Concept ofAmbiguipz, treba “da okarak-

teriSe neke, a ne sve knjizevne tekstove”. Ona napominje da se “zamenom uskog shvatanja

viSeznaénosti kao karakteristike nekih tekstova ire shvadenim pojmom neéitljivosti kao ka-

rakteristike svih tekstova... u krajnjoj instanci ukida differentia specifica onih tekstova koje od-

redujem kao viseznaéne” (“Deconstructive Reflections”, str. 185-186, 187). Njena defini-

cija vi§eznaénosti, koju usvajam u ovom eseju, biée analizirana u odeljcima posveéenim fo-

kalizaciji i fabuli.
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redi razliku izmedu siroko postavljenih katego-
rija neodredenosti za svaki od tri razmatrana
parametra. Za svaki parametar razlikujem i ilu-
strujem dva tipa neodredenosti. Na Tabeli I
date su kratke definicije ovih tipova, kao i
Sematski pregled njihovog javljanja u Sest dela
koje sam odabrala za analizu. Ovih Sest repre-
zentativnih postmodernih narativa sadrze pri-

mere za dva tipa neodredenosti po svakom pa-

rametru i, poredenja radi, primere u potpu-
nosti odredene sizejne sekvence 1i sifejne fokaliza-
cije, kao i primere fabula koje su viSeznaéne ili
viSestruke, ali ne i neodredene. Pored toga,
ovih sest dela ukljuéuju i primere kombinacija
neodredenih i odredenih parametara koje su
dovoljno raznolike da omogude procenu stepe-
na do kog analiza odnosa siZe/fabula moze oka-

rakterisati odredeno delo.

Tabela I
Tipovi neodredenosti u posmodernoj prozi
sekvenca fokalizacija fabula
A Kompozicija br. 1 Kuéa ljubavnih sastanaka Kuéa ljubauvnih sastanaka
Glava hidre Kompoxzicija br. 1
B Bleda vatra Glava hidre Ljubomora
Akojedne zimske nociputnik Glava hidre
Kuéa ljubavnih sastanaka fok A, fab A
Kompozicija br. 1 sek A, fab A
Glava hidre fok A'i B, fab B
Ljubomora fab B
Bleda vatra sek B
Ako jedne zimske nociputnik sek B

sek. A. Uslovljena fiziékim oblikom teksta, ali nasumiéna.
sek. B. Podstaknuta fizickim oblikom teksta, i vodena.
ok. A. Trajna, kroz duze delove teksta.
J
fok. B. Privremena; neutvrdivo pri prvom ¢itanju.
fab. A. Dogadajima se ne mogu pripisati funkcije.
fab. B. Funkcije se mogu pripisati, ali hronologija se ne moze uspostaviti.
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Ovih Sest primera uklju¢uju, pored Ljubomore,
Rob-Grijeovu Kuéu ljubavnih sastanaka (1965),
Kompoxziciju br. 1 (1962) Marka Saporta, Bledu vatru
(1962) Vladimira Nabokova, Glavu hidre (1978)
Karlosa Fuentesa, i Ako jedne zimske noéi putnik
(1979) Itala Kalvina.? Parametrima naracije
éemo se baviti redosledom rastuée slozenosti
definisanja i odredivanja neodredenih struk-
tura: sifejna sekvenca, sizejna fokalizacija, fabula.
U siZejnoj sekvenci neodredenost se
lako opaza i definiSe. Tekstovi koji svoje ¢itaoce
ohrabruju ili zahtevaju od njih da preuzmu
kontrolu nad redosledom ¢itanja, pri prvom i
svakom sledeéem ¢itanju, neodredeni su u sigj-
noj sekvenci. Sizejna neodredenost proizvedena je
fizickim karakteristikama teksta kao objekta,

ukljuéujuéi tipografiju. Razlikujem dve vrste

neodredene siZejne sekvence: kod prve, odredene
fizi¢ke karakteristike teksta zahtevaju od ¢itaoca
da preuzme kontrolu nad redosledom svog ¢ita-
nja (sek A); kod druge, fizicke karakteristike tek-
sta ohrabruju ¢itaoca da odabere redosled kojim
ée ¢itati (sek B). Kod oba ova tipa ono $to fizicke
karakteristike zahtevaju ili omoguduju éesto je
dopunjeno i pojacano uputstvima koja se daju
¢itaocu.

Primer za prvi tip (sek A) je Kompo-
zicija br. 1 Marka Saporta. Ovaj neukoric¢eni ro-
man objavljen je kao gomila nepovezanih strana
spakovanih u kutiju. Kod tek otvorenog pri-
merka, za naslovnom stranom na vrhu gomile
sledi strana sa uputstvima namenjenim ¢itaocu,
sa preporukom da se pre ¢itanja stranice po-

megaju. Pripremajuéi roman za éitanje (odluka

4 Brajan Mekhejl ukljuéuje trojicu od ovih autora medu Sest pisaca koje analizira da bi usta-
novio liniju razgraniéenja izmedu modernog i postmodernog — liniju koja je paralelna ma-
da ne i ista kao ona koju postavlja moja definicija postmodernog. Mada Mekhejl Kucu ljubav-
nih sastanaka &ita kao “tipi¢an postmoderni tekst”, kao $to €inim i ja, a Fuentesov roman Ter-
ra nostra iz 1975.godine (pre Glave hidre) kao “jedan od paradigmati¢nih tekstova postmoder-
nog pisanja”, u njegovoj shemi Ljubomora i Bleda vatra (kojeja éitam kao postmoderne) posta-
vljeni su sa druge strane linije: “stilizovani moderni roman” i “tekst graniénog moderni-
zma” (Postmodernist Fiction, str. 14-19).

Za Mekhejla, definiSuca crta postmodernih dela jeste intenzitet njihovog
ontoloskog usmerenja, znak pomeranja naglaska ili “tezista” sa prioritetnog epistemoloskog
usmerenja u modernim delima. Locirajuéi postmoderna ontologka interesovanja, kako u
tematici tako i u strategiji, Mekhejl tvrdi da se “tipi¢na postmodernisti¢ka pitanja ti¢u ili
ontologije samog knjizevnog teksta ili ontologije sveta koji ovaj projektuje” (str. 10). S dru-
ge strane, ja svoju definiciju postmodernog narativa ograni¢avam na izmerive formalistic¢ke
kriterijume, i to iz dva razloga: da bih izrazila moje uverenje da hronoloske i teleologke
strukture nude neprecizne, preterano pojednostavljene reprezentacije ontoloskog usmere-
nja u drugoj polovini dvadesetog veka; i da bih pokusala da dodem do preciznije linije raz-
granicavanja izmedu postmodernog i modernog. Moje slaganje sa ostalim aspektima Mek-
hejlove briljantne analize postmoderne proze oéituje se u stepenu u kojem rezultati mog
pristupa potvrduju njegovu primarnu distinkciju. Neodredenosti u tri narativna parame-
tra kojima se bavim u ovom eseju obelezavaju izlazak — Mekhejlovom terminologijom rece-
no — izvan podruéja modernistickih pitanja epistemologije, do mesta na kojem su indika-

cije na kojima se epistemologki procesi zasnivaju uklonjene.
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da se stranice ne pomesaju takode je ¢in pripre-
me), éitalac preuzima iskljuéivu odgovornost za
sizejnu sekvencu dela koje ¢ita. Pored toga, fizi¢-
kom ¢inu mesanja stranica sledi potreba da se
razvije metod ¢itanja koji ée sprediti da se go-
mila nepovezanih strana raspe, ponovo izmesa
ili zainteresuje macku. Rezultat je to da tokom
ditavog €itanja Citalac ne moze da ne bude sve-
stan Cinjenice da je kontrola siZejne sekvence, i
doslovno, u njegovim rukama.

Ipak, kod ovog tipa neodredenog
sifea kontrola koju ¢italac ima nad siZejnom se-
kvencom, osim §to je apsolutna, apsolutno je
nasumiéna. Od &itaoca se od stranice do strani-
ce zahteva da bira sledeéu stranu koju ¢e prodi-
tati, ali mu se ne daje nikakva naznaka sadrzaja
stranicama izmedu kojih bira, dok ne prodita
ono §to je odabrao. Redosled kojim se otkriva
fabula zavisi od siZejne sekvence koju kontrolise
ditalac, ali ovaj tip neodredene sizejne sekvence
ne daje nikakvu kontrolu nad redosledom ko-
jim se elementi fabule otkrivaju. Drugi tip neo-
dredenog sizea (sek B), mada ne moze bezuslov-
no primorati svakog ¢itaoca da preuzme konro-
lu nad siZejnom sekvencom, nudi smernice i na-
znake koje omoguéuju ¢itaocu da odabere re-
dosled kojim ée istrazivati odredene elemente
fabule. Nabokovljeva Bleda vatra je primer za to.

Kao roman kojije propisno uko-
ri¢en i spolja izgleda kao i svaka druga knjiga,
Bleda vatra dobija neodredeni size tek ako uspe u
bilo kom od éetiri na¢ina na koje navodi ¢itao-
ce da odaberu sopstveni ulaz i sopstvenu puta-
nju kroz stranice teksta. Prvo, roman se pred-
stavlja —1iusvaja karakteristi¢ni tipografski ras-
pored —kao delo iz zanra ¢ija se dela po pravilu

ditaju razlié¢itim redosledima, koje biraju sami

¢itaoci u skladu sa tim kako su odabrali da delo
koriste: u ovom sluéaju, u pitanju je akademsko
izdanje jedne pesme, sa predgovorom, komen-
tarom u obliku napomena i indeksom. Moze-
mo procitati pesmu iignorisati komentar, pro-
¢itati napomene i ignorisati pesmu, ili otvoriti
indeks i potraziti informacije o engleskim pre-
vodima na zemblanski ili o pojavi svilorepe (iz
roda Bomlgycilla) u tekstu pesme.

Drugo, ¢italac koji poéinje od po-
cetka naiéi e u predgovoru na preporuku pri-
redivaca da komentare prodita pre pesme, jer
“bez mojih napomena Sejdov tekst jednostavno
nema nikakve ljudske stvarnosti” (28). Trece,
ako ova akademska preporuka ostane bez odzi-
va, ako se uprkos prirediva¢evom uputustvu éi-
talac ne okrene napomenama ve¢ samoj pesmi,
999 stihova u rimovanim kupletima u Cetiri
pevanja jo§ uvek sadrzi moguénost da zahvalju-
juéi radoznalosti — ili dosadi — ¢italac odluta iz
pesme u komentare.

éetvrto, fizicka struktura komen-
tara, kao i struktura svakog standardnog pri—
ruénika —reénika, enciklopedije, itd. —upuéu-
je &itaoca u pronalazenju informacija koje tra-
zi. Pojedinaéne napomene u okviru komentara
odvojene su prazninama koje stvaraju vidljive
pauze u tekstu. Svakoj napomeni prethodi broj
stiha u pesmi na koji se ona (navodno) odnosi,
a napomene su oditampane brojéanim redo-
sledom stihova. Napomene Cesto sadrze refe-
rence koje upucuju na druge napomene koje se
odnose na druge stihove pesme. Li¢na imena i
toponimi obja$njeni su u indeksu. Rezultat je
to da svaka napomena funkcionise kao raskrsée
na kojem se ¢itaocu nudi izbor izmedu éetiri

obelezena pravca: do stiha pesme na koji se na-
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pomena odnosi, do sledeé¢e napomene, do na-
pomene uz neki drugi stih i do indeksa.

Citaocu je dato dovoljno infor-
macija da bude u stanju da istrazi onu putanju
koja mu omogucuje da ispita one elementefabu—
le koji su mu u bilo kom trenutku ¢itanja najin-
teresantniji. Struktura dela daje ¢itaocu moé
pripovedada, mo¢ da odreduje redosled kojim
ce se fabula otkrivati, i tako moguénost da kori-
steé¢i ovu moé kontrolise redosled njenog izlaga-
nja i menja efekat koji fabula proizvodi. Na taj
nacéin ¢italac Blede vatre sti¢e sposobnost da ispri-
¢a sebi pri¢u koju nikada nije ¢uo, redosledom
koji je za njega najefektniji.

U romanu Itala Kalvina, Ako jedne
zimske noci putnik, koji kao i Bleda vatra daje primer
za drugi tip neodredenosti sifejne sekvence, Cita-
lac je istovremeno narator i narater.5 Kao i Ble-
da vatra, ovaj roman sadrzi tipografske elemente
koji su oblikovani tako da pomognu ¢itaocu da
locira svoj polozaj unutar dela i putanju od jed-
nog do drugog mesta: to su indeks koji mapira
22 poglavlja inaslov poglavlja na vrhu svake stra-
ne. Dvadeset dva poglavlja dele se na dve vrste
koje se u romanu pravilno smenjuju: numerisa-
na poglavlja i naslovljene prie. Numerisana
poglavlja otkrivaju epizodié¢nu fabulu kojom se
protagonisti, po imenu Citalac (Lettore), daju
romani koje pocinje da ¢ita, ali on svaki put pre
nego §to zadovolji svoj teleoloski nagon biva
onemoguéen. Na kraju svakog poglavlja ova fabu-

la se prekida sledeéom naslovljenom pri¢om, u

kojoj se uvek otkriva fabula koja napreduje do ne-
kog trenutka klimaksa i tu se zaustavlja.

Na svoje nezadovoljstvo, protago-
nista Citalac ostaje onemogucden u preuzimanju
kontrole nad redosledom citanja. On pocinje
da ¢ita roman; tekst nestaje pre nego §to je u
stanju da otkrije kako se fabula zavr§ava; nailazi
na novi roman; ciklus se ponavlja. Ipak, ekstra-
tekstualni (ljudski) ¢italae, koji ubrzo uocava
obrazac Kalvinovog romana, ima na raspolaga-
nju moguc’nost izbora sopstvenog sizea. Moze ¢i-
tati samo numerisana poglavlja, preska¢uéi na-
slovljena, da bi tako bez prekida pratio fabulu ko-
ju ¢ine avanture protagoniste Citaoca. Ili moze
¢itati samo naslovljena poglavlja, proizvoljnim
redosledom, bilo radi poredenja njihove struk-
ture ili radi veibanja kreativnosti dopisivanjem
krajeva za njihove fabule. Ili moze ¢itati knjigu
redosledom u kojem je objavljena, i tako uce-
stvovati u frustraciji Citaoca naracijom koja ne
stize do svog kraja. Ekstratekstualnom ¢itaocu
romana Ako jedne noci, kao i éitaocu Blede vatre, po-
nudena je moé naratora u odredivanju redosle-
da kojim se, u slu¢aju Kalvinovog romana, raz-
lidite fabule otkrivaju.

Pored toga, kroz sva numerisana
poglavlja (osim osmog), obracanje protagonisti
éitaocuje sa ti; on je narater svih fabula i prota-
gonista uokvirujuée fabule. Kao i ekstratekstual-
ni narator-¢italac, Citalac kao protagonista-
narater poéinje ¢itanje u prvoj refenici dela Ako
Jedne zimske noéi putnik Itala Kalvina i kada stigne do

5 Ni u jednom od tekstova ¢italac ne uéestvuje u moéi naratora da bira i izostavlja: ono §to je

narator potisnuo, ¢italac ne moze povratiti. Koncept naratera (narrataire, “onaj kome se pri-

poveda, upisan u tekst”) uveo je Prins u ¢lanku koji je prvi put objavljen 1973. godine (4

Dictionary, str. 57).
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poslednje recenice gotovo je zavrsio ¢itanje ro-
mana. Ako se ekstratekstualni narator-¢italac
identifikuje sa éitaocem, koji je protagonista-
narater, i podeli sa njim iskustvo lectio interrupta,
on time preuzima obe njegove uloge. Ekstra-
tekstualni ¢italac koji odluéi da preuzme kon-
trolu nad siZejnim redosledom pri¢a sebi pri¢uu
kojoj on sam ima glavnu ulogu. On kreira size,
otkrivajudi fabulu u kojoj je on sam protagonista
i koju prica sebi kao narateru.

Od preostala tri dela koja treba
razmotriti u pogledu svakog od ovih parameta-
ra nijedno nije neodredeno u siZejnoj sekvenci.
Mada je sifejna sekvenca Glave hidre priliéno zani-
mljiva, zbog stepena u kojem njena struktura
podstice otkrivanje fabule i fokalizacije, ona sva-
kako nije neodredena, pa ¢emo je zato razmo-
triti u odeljcima u kojima ispitujemo druga dva
parametra. Kao objekti, Ljubomora i Kuéa ljubavnih
sastanaka nemaju fizickih karakteristika koje,
inafe, u delima neodredene sekvence, primo-

ravaju ili ohrabruju ¢itaoca da kreira sopstveni

sife. Obe knjige su propisno ukorié¢ene. Tekst se
kreée linearno, s leva na desno, od vrha prema
dnu stranice. U njima nema uputstava o redo-
sledu kojim bi ih trebalo ¢itati, nema naslova
odeljaka ili uputnica koje bi vodile ¢itaoca od
jednog odeljka do drugog. Dok praznine u tek-
stu dele Ljubomoru na segmente, fizi¢ka prezen-
tacija Kuée ne ukazuje na postojanje struktural-
nih pododeljaka viSeg reda od pasusa.

Nema sumnje da e se kada naide
na pasus koji mu zvudi poznato svaki pailjiv Ci-
talac bilo kog od Rob-Grijeovih romana vratiti
nazad da bi potrazio deo za koji mu se ¢ini da ga
se se¢a, samo da bi otkrio da ako je oznaéeno za
ova dva pasusa sli¢no, onda to ne vazi i za ozna-
¢itelje, ili, ako su oznaditelji ponovljeni, onda
se desilo pomeranje u ozna¢enom. Ponovljena
¢itanja, da se pretpostaviti, mogu se svojim re-
dosledom razlikovati od sekvence kojom je tekst
odstampan. Ovi aspekti ¢itaoéevog iskustva mo-
gli bi se tumaditi i kao intenzifikacija iskustva

pazljivog Citaoca bilo kog narativa, ¢itaoca koji

6 Mada medu $est odabranih narativa nisam ukljuéila vizuelnu naraciju (primer kategorije
koja je povezanu sa vizuelnom poezijom i nalikuje joj), skreéem paznju na paralelu izmedu
prvog tipa neodredene sizejne sekvence (sek A), koji u ovom eseju ilustruje Saportin neuko-
ri¢eni roman, i strukture koja se javlja na nivou stranice u vizuelnim narativima: neodrede-
nost paginalnog sizea. Tipografski raspored slova i reci na stranicama radova kao §to je Double or
Nothing (1971) Rejmonda Federmana, ili Thru (1975) Kristine Bruk-Rouz, primorava éitao-
ca da ovim stranicama pristupa kao da su u pitanju lavirniti: da trazi ulaze i putanje.

U pripovesti u kojoj je paginalna sifejna neodredenost Cesta, siZejna sekvenca
dela kao celine takode moze biti neodredena, i pripadati bilo kom tipu. Na primer u Take it
or Leave it (1976) Rejmonda Federmana, da bi ohrabrio ¢itaoce da sami izaberu svoju sizejnu
sekvencu, autor izbacuje oznadavanje broja strana i uklju¢uje nesto $to li¢i na uputstvo: “po-
§to se svi odeljci u ovoj pri¢i mogu medusbno zamenjivati, brojevi stranica su po zelji auto-
ra izbadeni kao beskorisni”. Posto roman sadrzi prorede i tipografska sredstva koja vode ¢&i-
taoca u biranju sekvence kojom ¢e otkrivati elemente fabule, u pitanju je drugi tip neodrede-
nosti sigejne sekvence (sek B). U pripovestima u kojima je tipografija na sli¢an naéin nelinear-

na ali ne sadrzi smernice, neodredena sifejna sekvenca je nuzna, ali i nasumiéna (sek A).
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lista predene stranice da bi proverio neko ime
ili atribut, ili se vrada tekstu da bi ponovo pro-
§ao kroz omiljenu scenu. SiZejna sekvenca, u ro-
manima Rob-Grijea, nije neodredena. Zapra-
vo, kao i kod svake naracije u kojoj je siZejna se-
kvenca specifikovana, efekat ova dva romana
donekle je proizveden sekvencom kojom se ele-
menti fabule otkrivaju.

Neodredenost u parametru siZejne
fokalizacije ogranifena je na situacije u kojima
se izvor fokalizacije ne moze identifikovati.’
Razlikujem dva tipa neodredene fokalizacije:
trajnu neodredenost u kojoj se izvor fokalizaci-
je nikada ne moze identifikovati (fok A), i pri-
vremenu neodredenost u kojoj se inicijalna
identifikacija fokalizatora, nakon retrospektiv-
nog pomeranja fokalizacije u nastavku teksta
(fok B), pokazuje kao netaéna. Fuentesova Glava
hidre ilustruje oba tipa neodredene fokalizacije.

Pri prvom ¢itanju, u prvih 37 od
49 poglavlja romana, fokalizator je identifiko-
van kao Feliks Maldonado. Cak i prvi opis nje-
govog izgleda potice iz Feliksovog ugla: gledaju—
& u ogledalo, Feliks posmatra crte sopstvenog
lica — oéi, nos, ¢elo, jagodice, usta — i jo§ jed-
nom se priseca koliko te crte lice na Velaskezov

autoportret na Devojcicama (9. poglavlje). Cini se

da se Feliksova fokalizacija (ili ono ito pri pr-
vom ¢itanju izgleda kao Feliksova fokalizacija)
pripoveda u trecem licu. O Feliksu se govori po
imenu i kori§éenjem zamenica u treéem licu; u
prvih 37 poglavlja pronasla sam samo tri pasusa
u kojima se u tekst probijaju zamenice u prvom
licu (pod navodnicima), a i ovi pasusi su prilié¢-
no siroko razbacani (8, 20, 29).8

U prvom takvom slucaju (posled-
nji pasus 8. poglavlja), zamenice u prvom licu
o¢igledno se odnose na Feliksa. Na druga dva
mesta (na pocetku 20. i 29. poglavlja), ona se
jednako oéigledno ne odnose na njega, ali refe-
rent nije naveden: neko neidentifikovano prvo
lice govori o Feliksu u treéem licu. Tek na po-
cetku 39. poglavlja narator u prvom licu, sada
identifikovan kao Timon, objavljuje da je napi-
sao istoriju dozivljaja koje mu je Feliks sam is-
pric¢ao tokom dve nedelje koje su proveli zajed-
no. Citalac pretpostavlja da je to istorija koju je
upravo procéitao.

Takav postupak u narativnom
konstruktu opisan je kod Zana Rikardua: “un
récit peut étre capté, avec tous les effets rétroac-
tifs que 'on suppose, par un narrateur im-
prévu” (256). U Fuentesovom romanu ne samo

da naraciju retroaktivno preuzima konaéno

7 U svojoj studiji nedoredenosti u poeziji poznog devetnaestog i dvadesetog veka Mardzori

Perlof definise neodredenost kao “modus nerazresivosti” (str. 44.). Moja definicija za para-

metar fokalizacije veoma je sli¢na.

8 U originalnom $panskom izdanju, na koje se odnosi numeracija poglavlja u mom tekstu, 49

poglavlja numerisano je od 1 do 18 i od 20 do 50; broj 19 izostavljen je u numeraciji. Po-

glavlja u engleskom prevodu numerisana su po redu od 1 do 49.

Posto je jedno javljanje zamenice u prvom licu bez znakova navoda dovolj-

no da se identifikuje narator u prvom licu, glas i fokalizacija u Glavi hidre preuzeti su retro-

spektivno, 3to pojacava efekat privremene neodredenosti fokalizacije. Moja analiza fokali-

zacije u Glavi hidre prosirena je verzija dela jednog starijeg rada (“The Grace and Disgrace of

Literature”, str. 146-14%).
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identifikovani pripovedaé u prvom licu, ve¢ se,
§to je za ovaj rad jo§ vaznije, retroaktivno po-
mera fokalizacija usled Timonove objave na
pocetku 39. poglavlja. Mada Timon opisuje
tekst kojije napisao kao ta¢an, obuhvatan i ve-
ran, on prihvata odgovornost za poredak svog
pripovedanja (siiejnu sekvencu) i (ukljuéene, ali
nespeciﬁkovane) komentare koji su u celosti
njegovi. Rezultat je to da se ono 3to pri prvom
¢itanju izgleda kao Feliksova fokalizacija, koju
kroz celih 37 poglavlja bezinteresni narator iz-
laze u treéem licu, iznenada otkriva kao refoku-
siranje Feliksovih opazaja Timonovim pogle-
dom. Kod drugog i naknadnih ¢itanja, fokali-
zator je konstrukt, Timon-koji-sadrzi-Feliksa.
Sve ono 3to je do ovog mesta u romanu ¢italac
otkrio o Timonovim ve§tinama manipulisanja
ljudima, dogadajima i jezikom, sada pojacava
njegovo shvatanje da je Timon-koji-sadrzi-Fe-
liksa, kao izvor fokalizacije, nesto sasvim razli-
¢ito od Feliksa.

Ovo retroaktivno preuzimanje
fokalizacije u Glavi hidre ilustruje drugi tip neo-
dredene fokalizacije, privremenu neodrede-
nost (fok B). Njime se ¢italac prisiljava da pono-
vo prodita ili jo§ jednom razmisli o ¢éitavih 37
poglavlja, poito shvata da je njegova (netaéna)
identifikacija Feliksa kao fokalizatora obojila
tumacenje svakog dogadaja, i daje otuda njego-
vo razumevanje situacije — proizvod samo nje-
govog uma — temeljno potkopano i ne moze mu
se verovati. Ova tehnika proizvodi dva sasvim
razliita ¢itanja istog teksta. Ali hijerarhija ova

dva ¢itanja ne dovodi se u sumnju; neodrede-

nost je samo privremena. Izvor informacija sa-
drzanih u prvih 37 poglavlja jeste Timonova
refokalizacija Feliksovih opazanja i misli.
Retroaktivno preuzimanje fokali-
zacije, na nacin na koji Fuentes to ¢ini u svom
romanu, obogacuje proces ¢itanja u dve faze.
Prvo ¢itanje razlikuje se ne samo od drugog veé
i od svakog narednog ¢itanja, jer, buduéi da Ti-
monova fokalizacija uklju¢uje Feliksovu, 37
poglavlja postaje viseznaéno u fokalizaciji. Bli-
ska mi je definicija viSeznaénosti kojuje ponu-
dila Slomit Rimon-Kenan, u kojoj se ova odre-
duje kao “konjunkcija iskljué¢ujuéih disjunkt-
nih elemenata, ili — prostije reeno — koegzi-
stencija uzajamno iskljuéivih ¢itanja” (“Decon-
structive Reflections”, str. 185). Govoreéi nje-
nim reéima, tekst ponekad “pruia kontradik-
torne smernice ili... daje dva (ili vige) uzajam-
no iskljuéiva, ali jednako prisutna, konzistent-
na i koherentna skupa smernica, ¢ineéi tako
pravljenje izbora izmedu alternativnih hipote-
zanemoguéim” (The Concept of Ambiguity, str. 50)9
Dve fokalizacije, Feliksova i Timona-koji-sa-
drzi-Feliksa, date su istim re¢ima istog teksta —
bez indikacija koje bi omoguéile da se one raz-
luée, ili da se u nekom trenutku jedna fokaliza-
cija uéini uverljivijom od druge. Distinkcija
koju pravim izmedu neodredenosti (kojaje iz-
gleda, ubilo kojem od tri parametra, karakteri-
sti¢na za postmodernu naraciju) i viSeznac¢nosti
(koja se javlja u ranijim narativnim struktura-
ma, ali se moze javitiiu postmodernim) neop-
hodna je za moju definiciju nedoredenosti u

fabuli, pa éemo je u nastavku detaljnije ispitati.

9 Daljom specifikacijom narativne neodredenosti kod Rimon-Kenanove, kao koegzistencije

uzajamno isklju¢ivih fabula, baviéemo se u odeljku o fabuli koji sledi.
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Prvih 37 poglavlja ¢itam kao privremeno neod-
redena (fok B). pri prvom ¢itanju ne mozemo
identifikovati fokalizatora. Mada Fuentes stvara
obilnu vi§eznaénost reinkorporirajuéi (kod
drugog i naknadnih ditanj a) Feliksovu fokaliza-
ciju u Timonovu, fokalizacija nije neodredena:
fokalizatora mozemo identifikovati kao Timo-
na, koji obuhvata i prilagodava Feliksovo vide-
nje stvari.t®

Ali, do sada smo razmatrali samo
prvih 37 poglavlja Glava hidre, a promena u foka-
lizaciji deSava se u 38. poglavlju. U nastavku ro-
mana Fuentes konstruie trajnu neodredenost
prvog tipa (fok A). Na kraju onih pet poglavlja u

kojima je Timon i narator i jedini fokalizator

(39-43), on nas obavestava o Feliksovom odla-
sku nakon sedmice koju su proveli zajedno, iz-
razavajuéi zelju da “Ojaldpudiese cotejar un dia
mi guiln de probabilidades con la versiOn de las
certezas de Félix” (243). Prelazeé¢i na budude
vreme na pocetku sledeéeg poglavlja (44), Ti-
mon kao fokalizator opisuje do ¢ega ée Felikso-
vo “fatalmente” dovesti. Odmah potom tekst
prelazi na prikazivanje Feliksovih postupaka i
opazanja u pro§lom vremenu, §to se nastavlja i
kroz zavrina poglavlja romana. Ako je ova prica
zapis Timonovog “verovatnog scenarija”, onda
Timon stvara Feliksa za kog kreira i fokalizaciju.
Ako je to zapis Feliksove “stvarne verzije”, onda

je Feliks fokalizator. Da li je fokalizacija Timo-

10 U ovom sluéaju vi§eznaénost je obogaéena Timonovim saopstenjem da je prosirio i preu-

redio Feliksov narativ. Ali, u svakom slu¢aju kada size koji je inicijalna manifestacija fabule

viSe nije dostupan, fabula se moze razaznavati samo na osnovu druge manifestacije u nekom

drugom sifeu: u tom slucaju javlja se viseznaénost dve ne sasvim razluéive fokalizacije. To

jest, u ontoloskoj ravni u kojoj Timon postoji, narativ koji mu Feliks pri¢a predstavlja si-

Ze, na osnovu koga Timon apstrahuje i preureduje dogadaje da bi stvorio fabulu koju izra-

zava u obliku siZea koji ¢itamo. ViSeznaénost dve nerazluéive fokalizacije nastaje kod ¢itao-

ca zato 3to Feliksov siZe nije dostupan radi poredenja.

Piter Bruks otkriva slican konstrukt koji proizvodi ekvivalentnu viSeznaé-

nost analizirajuéi Frojdovu istoriju slucaja Coveka Vuka (objavljenu 1918. godine). Bruks

razlikuje éetiri sekvencijalne strukture: I) manifestacije neuroze, 2) kauzalne dogadaje, 3)

analizu, i 4) tekst koji Frojd pise. Mada bi se svi dogadaji iz prve tri sekvence mogli hro-

noloski sloziti u jedinstvenu fabulu, grupisanjem ovih dogadaja u tri fabule Bruks rasvetljava

slozeni obrazac fokalizacije. Druga sekvenca je fabula za koju je prva sekvenca inicijalni size

(kauzalne dogadaje inicijalno “prica” dete kroz manifestacije neuroze). Obe prve sekven-

ce su fabule koje otkriva odrasli pacijent kroz siZe trede sekvence, analize. Ove tri sekvence su

fabule u konaénom siZeu, éetvrtoj sekvenci, koju Frojd pise, a mi je ¢itamo (Reading for the Plot,

str. 272-273).

Za Frojda, teskocéa rekonstruisanja druge sekvence (kauzalnih dogadaja)

produbljena je ¢injenicom da inicijalni size (ponaéanje deteta) nije viSe dostupan. U sizeu

koji pacijent pri¢a Frojdu tokom analize, fokalizacija odraslog pacijenta i deteta koje je pa-

cijent nekada bio nerazmrsivo su isprepletene, kao 3to je i Timonova fokalizacija ispreple-

tena sa Feliksovom. Za ¢itaoca Frojdovog teksta, kome pacijentov siZe nije dostupan, foka-

lizacija Frojda-koji-sadrzi-pacijenta-koji-sadrzi dete uklju¢uje dva nivoa vizeznaénosti,

ali, prema definiciji koju predlazem, ne predstavlja primer neodredene fokalizacije.
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nova ili Feliksova? Nista u tekstu ne moze nam
pomoéi da to odredimo. U poslednjih sedam
poglavlja fokalizator se ne moze odrediti. Neo-
dredenost je trajna (fok A).

U Glavi hidre, tehnika koju Rikardu
opisuje kao nepredvideno preuzimanje naraci-
je sa retroaktivnim efektom proizvodi privre-
menu neodredenost (fok B); u Kuéi Rob-Grijea,
u romanu koji Rikardu analizira da bi ilustro-
vao ovaj postupak, ista tehnika proizvodi trajnu
neodredenost u fokalizaciji (fok A). Kuca se pri-
poveda u verziji naracije u prvom licu koju Brus
Moriset opisuje kao “lebdece ‘ja’” (Novels, str.
250). “Ja” koje pripoveda je pokretni oznadi-
telj, ¢iji je referent ¢as jedan ¢as drugi lik. Po-
§to je u ovom tekstu fokalizator uvek “ja” koje
govori, izvor fokalizacije pomera se zajedno sa
pomeranjem referenta za “ja”.

Slozenost postupka koji koristi
Rob-Grije naglasena je ¢injenicom da je pro-
mena referenta za “ja” uodljiva tek kada “ja”
pocne da koristi zamenicu u treéem licu za lik
koji je prethodno govorio “ja". Rezultat je to
da ¢italac, u brojnim sluéajevima kada je u sta-
nju da uoéi da se desilo pomeranje, moze
identifikovati ko je “ne-ja”, ali ne moze iden-
U odeljku od nekih desetak

strana u srediinjem delu romana (96-106), u

tifikovati “ja”.

jednom od retkih slucajeva u kojima se “ja”
koje govori moze identifikovati i pre i posle
pomeranja, DZzonson poéinje da govori o tome
kako je proveo vecle, obracdajuéi se policijskom
naredniku u prvom licu, u tekstu koji je izdvo-
jen navodnicima. Navodnici se zatvaraju na
kraju pasusa, da bi u sledeéem pasusu “ja” ko-
je pripoveda — sada bez znakova navoda — i da-

Lje bio Dzonson:

Ne zadrzavam se ni na veé naznaéenoj
]

graji insekata, ni na deskripciji stanja.
Odmah dolazim na scenu raskida izme-

u Loren i njenog verenika. I, kao sto
du L j g ka. I, k t
poruénik od mene zahteva, ime te oso-

be... (str. 97)

Nakon sto smo identifikovali Dzonsona kao
“ja” koje vrsi fokalizaciju, nastavljamo da éita-
mo nekoliko narednih stranica, do scene u ko-
joj Ledi Ava razgovara (pod navodnicima) sa
Kim o tome kako “iscrpljeno” izgleda Ser Ralf
(sto je ime kojim se inaée obrada DZonsonu),
dok za to vreme fokalizator posmatra kako Kim
klima glavom u znak odobravanja (105). Pita-
juéi se pod kojim okolnostima je Dzonson mo-
gao prisustvovati ovoj sceni, ¢italac prelazi na

slededi pasus, koji sadrzi i ovo:

Ledi Ava... uzima smedu omotnicu u ko-
joj se nalazi éetrdesetsedam vrecica pra-
ska: ona je mogla da se uveri, s drugim
ulaskom Kim, da je ova brzim pogledom
potvrdila prisustvo paketa: da se skroviste
nalazilo u samoj sobi, on bi odavno bio
sklonjen na sigurno mesto, mislila je
slugkinja, misli Ledi Ava, kaze narator
rumenog lica koji pri¢a pri¢u svom suse-
du u sali malog pozorista. Ali Dzonson,
koji ima druge stvari u glavi, vodi samo ka

jednoj rasejanosti... (str. 106)

Na ovih deset strana fokalizujuée “ja” moze se
identifikovati na poéetku kao Dzonson, a na
kraju (uprkos necemu S$to izgleda kao vrtoglavo
pomeranje fokalizatora) kao lik koji je retroak-

tivno preuzeo fokalizaciju, ne samo negativno,
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kao “ne-Dzonson”, veé i pozitivno, kao muska-
rac crvenog lica. Mozemo ¢éak pretpostaviti da
se pomeranje u fokalizaciji dogodilo pre razgo-
vora Ledi Ave o DzZonsonovom iscrpljenom iz-
gledu. Ali ¢ak i na ovih desetak strana na koji—
ma se izvor fokalizacije specifikuje i na pocetku
i na kraju, tadan trenutak pomeranja fokaliza-
cije ne moze se odrediti. Nista u tekstu ne na-
javljuje pomeranje. éinjenice da je muskarac
crvenog lica retroaktivno preuzeo fokalizaciju
postajemo svesni tek sa objavom na kraju citi-
ranog pasusa.

U Glavi hidre, Timonovo retroak-
tivno preuzimanje naracije pomera izvor foka-
lizacije ¢itavih 37 poglavlja koja mu prethode sa
Feliksa na Timona-koji-sadrzi-Feliksa (fok B).
U Kuéi, retroaktivno preuzimanje naracije me-
nja fokalizaciju prethodnog segmenta teksta ¢i-
je se granice ne mogu taéno odrediti. Rezultat je
to da u Kuéi imamo trajnu neodredenost fokali-
zacije (fok A) uduzim segmentima teksta izmedu
povremenih markera kojima se identifikuje fo-
kalizator.

Nijedan od preostala Cetiri raz-
matrana romana nije neodreden u siZejnoj foka-
lizaciji. Uprkos poéetnim te§koéama u lociranju
fokalizatora u Ljubomori, oni ¢itaoci koji oéekuju
i traze jedinstvenu fokalizaciju mogu otkriti
njen izvor, kako u I_jubomori tako i u Kompoxzici-
jibr. 1. Niu jednom ni u drugom tekstu nista ni-
je u kontradikciji sa identifikacijom neimeno-
vanog fokalizatora kao ljubomornog muza u ro-
manu Rob-Grijea i kao ¢oveka koji je za Marija-
nu muz, za Dagmar ljubavnik i za Helgu silova-
telj, u Saportinom romanu.

Mada u Bledoj vatri fokalizaciju dele

dva glavna lika, onaj deo dela za koji je svaki od
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njih odgovoran odreden je njihovim ulogama i
nedvosmisleno je identifikovan: pesnik Dzon
Sejd pise pesmu; priredivaé Carls Kinbot pise
ostatak teksta. Mesanje dve fokalizacije javlja se
samo kao element radnje. Kao lik, Kinbot sma-
tra da samo on moze ispravno protumaditi Sej—
dovu pesmu, jer je, kako veruje, ona inspirisana
i odrazava njegovu li¢nu istoriju koju je ispri¢ao
Sejdu u vreme kada je ovaj pisao pesmu. Dru-
gim red¢ima, jedan od aspekata radnje je uvere-
nje Kinbotovog lika da je pesmu fokalizovao
Sejd—koji—sadrii—Kinbota, pa je tako izvor fo-
kalizacije u tekstu koji on prireduje Kinbot-ko-
ji—sadrii—éejda—koji—sadrii—Kinbota. Ali  jaz
izmedu sadrzaja Sejdove fokalizacije, koju di-
rektno vidimo u pesmi, i Kinbotove fokalizaci-
je, koju vidimo u njegovom tumacenju pesme,
ovde nije samo zabavan; on strukturno utvrdu-
je granicu izmedu dve fokalizacije, potvrdujuéi
ditaofevu identifikaciju sa dva odvojena fokali-
zatora.

Na slidan naé¢in, u Kalvinovom
romanu Ako jedne zimske noci putnik fokalizacija je
viestruka ali ne i neodredena. U naslovljenim
celinama (kao i u osmom, numerisanom pogla-
vlju), lik koji je pripovedaé u prvom licu jeste i
fokalizator. U numerisanim poglavljima koja se
pripovedaju u drugom licu (sa izuzetkom os-
mog), fokalizacijaje konstrukt lika koji se nazi-
va “ti” Citalac, obuhvaéenog naratorom koji je i
sam iskusan litalac. Sadrzaj fokalizacije uklju-
¢uje ono §to Citalac opaza, mislii ¢ini—aliiin-
strukcije kojima se usmeravaju Citaoceva opaza-
nja, sugestije o tome kako Citalac moze reagova-
ti na ta opaianja, i opste informacije (obiéno o
¢itanju) koje se upucuju Citaocu. Tematski po-

smatrano, po§to protagonista Citalac ¢ita na-



slovljene pripovesti, u roman je ugradena neo-
dredenost njegove reakcije na ove tekstove ona-
kve kakvim ih on opaza — kao i neodredenost ¢i-
tanja ekstratekstualnog (Ijudskog) ¢itaoca koji
se identifikuje sa protagonistom Citaocem.
Ipak, strukturno posmatrano, svaki od vise-
strukih fokalizatora moze se lako razaznati;
otuda delo nije neodredeno u fokalizaciji.

U pogledu parametra fabule usva-
jam kriterijum kojim Prins isklju¢uje Ljubomoru
sa podrudja narativa, i defini§em fabulu kao
neodredenu u onim narativima u kojima se
hronoloski redosled ne moze ustanoviti. Razli-
kujem dve vrste neodredene fabule: u prvoj, do-
gadajima se ne mogu pripisati funkcije (fab A);
u drugoj, uprkos tome 3to repeticije i kontra-
dikcije ¢ine uspostavljanje hronologije nemo-
guéim, dogadajima se mogu pripisati funkcije
(fab B). Kuéa ilustruje prvi tip neodredene fabu-
le (fab A); mogude je ustanoviti da se odredeni
dogadaji odigravaju, ali nije moguée odrediti
njihovu funkeiju.

Mada terminfunkczja preuzimam od
Vladimira Propa, i koristim ga na naéin na koji ga
on koristi, ovaj termin radije definifem koristeéi
jedan pasus Rolana Barta iz njegovog eseja o ro-
manu Mobile (1962) Misela Bitora. Zadrzavam

Bartov kurziv, ali skre¢em paznju na re¢ funkcija:

c’est en essayant entre eux des fragments
d’événements, que le sens nait, c’est en
transformant inlassablement ces événe-
ments en fonctions que la structure
s’édifie: comme le bricoleur, 1’écrivain
(poéte, romancier ou chroniqueur) ne
vout le sens des unités qu’il a devant lui

qu’en les rapportant. (str. 186)

Za Barta, koji govori iz perspektive pisca, tek
kada se dogadaji spoje oni se transformifu u
funkcije i rada se znacenje. Za ¢itaoca, protu-
maciti dogadaj kao funkciju znaéi vezati ga za
formalnu poziciju u individualnom narativ-
nom lancu u kojem postoji, i tako odrediti
njegovo strukturno znadenje u tom narativu.

Na onom nivou apstrakcije na ko-
jem je funkcija locirana, moze biti nemogude
da se jedna struktura replikuje —sa svim oduzi-
manjima i dodavanjima — u svim narativnim
lancima. U tekstu o Dekameronu Cvetan Todorov
opisuje minimalnu dovr§enu radnju kao izla-
zak iz jednog ekvilibrijuma, prolazak kroz pe-
riod neravnoteze, i ulazak u drugi ekvilibrijum
koji je slican ali razlicit (328). Narativna shema
kojuje Prop apstrahovao iz bajki svakakoje de-
taljnija, ali u osnovi je identi¢na. Prema redo-
sledu u njegovoj shemi, narativ polazi od neke
pocetne situacije (ekvilibrijum), prolazi kroz
pripremni deo koji potkopava stabilnost ekvili-
brijuma i tako dovodi do dogadaja A — znacaj-
nog poremecaja pocetnog ekvilibrijuma; po-
sledice dogadaja A prevladavaju se procesom
borbe ili iskuSavanja koji, ako je uspesan, pro-
izvodi novi ekvilibrijum.

Nekompletne sekvence nisu ret-
kost, ¢ak i u onim bajkama u kojima je priprem-
ni deo sasvim istisnut i prvi dogadajje dogadaj A
(znaéajni poremec’aj) . Ali ¢akikada je lanac ne-
dovrsen, dogadaji od kojih je on sastavljen esto
mogu biti identifikovani kao funkcije i oni za-
drzavaju svoje strukturno znacenje unutar na-
rativa, kao §to éemo videti i na primeru nekoli-
ko razmatranih narativa. S druge strane, u slu-
¢aju fabule romana Kuca, mada je moguée usta-

noviti javljanje odredenih dogadaja i fragmente
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narativnih lanaca, njihov polozaj u narativnoj
shemi ne moze se odrediti. Jedna od lekcija koje
smo naudili od Propa je to da isti dogadaj moze
vr§iti razli¢ite funkcije, zavisno od toga gde se
nalazi u narativnoj shemi. Iskuéavanje, na pri-
mer, ako se nalazi u pripremnom odeljku, daje
negativeu informacije koje vode do tragi¢nih
posledica; a ako se nalazi u odeljku sa dobrotvo-
rom, rezultat je davanje mo¢i junaku. Kada is-
kus§avanje ima takmicarsku funkciju (H), uspe-
$no razresenje proizvodi novi ekvilibrijum; kada
se iskuSavanjem potvrduje identitet junaka M),
to iskuSavanje mu omoguéuje da dokaze da za-
sluzuje nagradu koju treba da primi.

U bajkama nas pri odredivanju
funkcije dogadaja vodi polozaj dogadaja u nara-
tivnoj sekvenci. Prop nas je naucio da nam svest
o narativnoj strukturi — koju ljudski um nesve-
sno upija, ¢ak i u primitivnim kulturama —
omogucuje da neki dogadaj protumacimo kao
funkciju. Ali, kada ¢itamo Kuéu ne uspevamo da
stignemo ¢ak ni do ove pocetne faze interpreta-
cije. Ne mozemo odrediti da li su pokusaji mu-
§karca u tamnom odelu da prikupi novac za Lo-
ren Lorin opasna reakcija na pretpostavljenog
negativca koja ée dovesti do katastrofe (A), bri-
ljantan pokusaj da se stekne mo¢ koju daje do-
brotvor, borba junaka (H) da pomogne devojci
u nevolji, ili konaéno iskuéavanje za funkciju
vencanja W).

Cini se da se svakom dogadaju u
ovom romanu moze pripisati nekoliko razli¢itih
funkcija, na razli¢itim mestima u narativnom
lancu. Ovaj efekat proizvod je pojavljivanja sva-
kog dogadaja u vise odjednog narativnog lanca.
Roman sadrzi visestruke (fragmentarne) fabule,

od kojih svaka ima zajednicke elemente sa bar
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jednom od drugih fragmentarnih fabula. Dva
metoda vezivanja dogadaja za dogadaj, i jedne
fragmentarne sekvence za drugu fragmentarnu
sekvencu, proizvode ovaj efekat dogadaja ¢ija se
funkcija pomera s pomeranjem dogadaja izjed—
ne fabule u drugu. Razdvajajuéi uzrok od sekven-
ce, i sekvencu od uzroka, ova dva metoda stvara-
nja kontinuacije zajedno subvertiraju i hrono-
logiju i kauzalnost.

Kontinuacija metonimijom, na
nacin na kojije Rob—Grije koristi u svom roma-
nu, jeste metod koji ¢uva hronologiju dok je
razdvaja od kauzalnosti. Kroz ¢itavu Kuéu doga-
daji se replikuju metonimijskim reprezentaci-
jama kao mises-en-abyme u kojima ono §to je sadr-
zano postaje ono $to sadrzi; pojedinaéne scene i
nizovi scena koji sejavljaju na pozornici (ili na
stranicama magazina, u grupi statua, kroz zave-
sama zastrti okvir prozora) neprimetno se po-
meraju u okruzenje izvan pozornice koje je sli¢-
no zivotu, a u kojem se odslikavaju. Na slian
naéin, ono §to sadrzi postaje ono §to je sadrza-
no: radnje izvan pozornice pomeraju se na po-
zornicu, u fotografiju, itd. Pri svakom pomera-
nju iz onoga §to sadrzi u ono §to je sadrzano, ili
obratno, moze se uspostaviti hronologka se-
kvenca pomeranja izmedu planova egzistencije.
Ali generisanje pomoéu metonimije, u slucaju
Kuce, razdvaja hronologiju od uzroka. Posto je
sekvenca odslikavanja dvosmerna, sa pozornice
prema zivotu i iz Zivota prema pozornici, uskra-
¢eno nam je ¢itanje koje bi moglo napraviti raz-
liku izmedu primalne scene i njenih varijacija.
Nije nam data logika koja bi zahtevala tempo-
ralnu sekvencu. Sekvenca je zadrzana u svetu u
kojem su prirodni zakoni koji bi trebalo da je

vezu za uzrok opozvani.



Kontinuacija pomeranjem sa fik-
sirane slike na pokretnu scenu, ili sa pokretne
scene na fiksiranu sliku, takode vezuje dogadaj
za dogadaj, ali sa obrnutim posledicama: uzrok
se zadrzava, dok se hronologija subvertira. Fik-
sirana slika, opisana u tekstu kao stati¢na scena,
generiSe i kauzalno motivise dve vrste tempo-
ralne sekvence: jednu anticipatornu buduénost
i jednu retroaktivnu proslost. Stati¢na scena
funkcioni$e kao kauzalni generator sekvence
koju zapocinje i kauzalni rezultat sekvence koju
zakljucuje. Ona odgovara na dva pitanja: Kakve
dogadaje ¢e uzrokovati ova scena? I §ta je uzro-
kovalo javljanje ove scene?™ Slika Loren/Lo-
rin/L. u beloj haljini i pozlaéenim koznim san-
dalama na fotografiji koja se pokazuje moguéim
klijentima moZe u anticipatornoj sekvenci
uzrokovati samoubistvo njenog verenika, dok u
u retroaktivnoj proslosti moze biti uzrokovana
smréu istog éoveka. U romanu Kuéa, napredo-
vanje od fiksirane slike do sekvencijalnog kreta-
nja zadrzava kauzalnost dok u isto vreme sub-
vertira hronologiju.

Zajedno, ova dva metoda stvaraju
neobiéne sliénosti i ¢udne kontradikcije kao
proizvod visestrukih fragmentarnih fabula koji-
ma su neki dogadaji zajednicki, dok neki drugi
nisu. U kontinuaciji metonimijom, koja zadr-
zava sekvencu ali ne i uzrok, ono Sto je sadrzano

ima zajednic¢ke elemente sa onim §to sadrzi, i

ono §to sadrzi sa onim 3to je sadrzano; ali u svo-
joj hronoloskoj kontinuaciji, scena se menja,
¢esto eklektiéno uklju¢ujuéi elemente drugih
narativnih fragmenata. Na sli¢an nacin, u po-
meranjima izmedu scena koje su fiksirane i
onih koje se kreéu, statiéna slika predstavlja
Sarke koje su zajednicki element dve razlidite
sekvence, jedne za koju je to kulminaciju i dru-
ge koja je odatle inicirana. Ova dva metoda ée-
sto se kombinuju: scena se zaustavlja, da bi ka-
da ponovo pocne njena ravan egzistencije bila
promenjena, iz onoga §to sadrzi u ono Sto je sa-
drzano, ili obratno. U krajnjoj instanci, viSe-
strukost fabula se ukazuje kao razlog §to se nijed-
nom dogadaju ne moze definitivno pripisati
funkcija. Posto se gotovo svaki dogadaj javlja u
vise od jedne fabule, i na razli¢itim mestima u
svakoj fabuli u kojoj se javlja, pomeranjem doga-
daja iz jedne fragmentarne fabule u drugu frag-
mentarnu fobulu pomera se i njegova funkcija.
Mada Kompozicija br. 1 sadrzi manji
broj fragmentarnih fabula, kao i manji broj do-
gadaja koji se ponavljaju u vise od jedne frag—
mentarne fabule, u ovom slu¢aju jednako su po-
tisnute i hronologke i kauzalne informacije ko-
je su nam potrebne da odredimo kako su se-
kvence kombinovane. Rezultat je to da se ni u
ovom tekstu dogadajima ne mogu definitivno
pripisati funkcije (fab A). Mada instrukcije u

Saportinom romanu naizgled sugeriiu da ce si-

11 Rob-Grijeovo ¢itanje stati¢ne slike povezano je sa praksom ikonografije u istoriji umetno-

sti, kojom se elementi neke slike ili skulpture ¢itaju kao da predstavljanje reprezentacije u

narativnom lancu. Ali, dok za istoriare umetnosti ikonografija, izgleda, pretpostavlja

prethodecu fabulu, koju samo treba identifikovati, Rob-Grijeov postupak u Kudi jeste ikono-

grafija bez prethodede fabule. Uloga stati¢ne slike u stvaranju sizea bez ontologki prethodeée

fabule, jasnije ilustrovana u kasnijim foto-romanima Rob-Grijea, detaljnije je analizirana u

mom radu o La Belle Captive (“Image and Narrativity").
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Zejna sekvenca odrediti sekvencu u fabuli, ono sto
siZejna sekvenca kontorlise jeste efekat — a ne se-
kvenca — fabule. Cini se da je efekat siZejne sekven-
ce u ovom delu ograniéen na efekat primarno-
sti: sklonost posmatraca dau svojim sudovima
budu pod snaznijim uticajem poéetnih infor-
macija nego pod uticajem onoga §to naknadno
saznaju.’® Prvih nekoliko stranica proizvodi
pocetni utisak o protagonisti koji ée uticati na
nase tumacenje njegovog ponasanja, mozda i
tokom c¢itavog Citanja romana.

Svakom pazljivom ¢&itaocu ovaj ro-
man otkriva nekoliko fragmentarnih fabula. Na
osnovu dogadaja u koje su umesane Marijana i
narocito Dagmar mogu se uspostaviti sekvence
koje su kauzalno motivisane i prate razvoj svakog
odnosa. Ali nema indikacija koje bi uputile ¢i-
taoca u to kako ove — i druge — sekvence treba
kombinovati: da li je odnos sa Marijanom si-
multan ili prethodi ili sledi odnosu sa Dagmar;
da li protagonista siluje Helgu, odlazi u rat, ili
se pridruzuje pokretu otpora za vreme jednog
ili oba ova odnosa. Posto je jasno da su frag—
mentarne fabule medusobno povezane, ali su
njihove veze potisnute, nijedan dogadaj ne mo-
ze se definitivno protumaéiti kao funkeija.

Takode, kao u romanu Kuéa, mada
rede, neki dogadaji ucestvuju u vide od jedne
fragmentarne sekvence. Krada koverta, na pri-
mer, dogada se za vreme sekvence u kojoj se
pronalaze priznanja koja su potpisali ¢lanovi
pokreta otpora, iza vreme sekvence u kojoj pro-

tagonista potkrada poslodavca. Posto su infor-

macije o frekvenciji, kao i o hronologiji, poti-
snute, ne moze se odrediti da li se dogadaju dve
krade ili samo jedna, i ako je to samo jedna kra-
da, ne zna se koja. Bez informacije koja je po-
stavlja u sekvencu, krada se ne moze protumaci-
ti kao funkcija. Mada delo ostavlja utisak da su
sadrzani dogadaji elementi jedinstvene fabule, a
u uputstvima se tvrdi da redosled dogadaja od-
reduje sudbinu protagoniste, usled potiskivanja
informacija potrebnih da se taj poredak uspo-
stavi, dogadajima u Zivotu protagoniste ne mo-
gu se pripisati funkcije i njegova sudbina se ne
moze odrediti (fab A).

U Ljubomori, s druge strane, uprkos
repeticijama i kontradikcijama koje roman sa-
drzi, funkcija dogadaja moze se odrediti (fab B).
Kao §to smo videli na pocetku ovog eseja, hro-
noloska sekvenca se ne moze uspostaviti, i Rob-
Grije nas ¢ak obavestava da je naraciju konstru-
isao na naéin koji onemoguduje rekonstrukeiju
spoljainje hronologije. Ipak, ¢itaoci se obi¢no
slazu u ¢itanju Ljubomore kao prikaza pokusaja
ljubomornog muza da otkrije postoji li racio-
nalna osnova za njegove sumnje da mu zena ni-
je verna — tumacenje koje se Propovom termi-
nologijom moze opisati tako §to ée se situaciji
pripisati funkeija H (produieno takmicenje ili
sukob). Takva interpretacija zahteva od ¢itaoca
da uspostavi potisnutu ali odredivu kauzalnu
sekvencu, koja se Propovom terminologijom
moze predstaviti kao sledeéi niz funkcija: A
(dogadaj koji subvertira ekvlibrijum: muz po-

staje sumnjiéav); C (poduhvat: muzevljeva od-

12 Menahem Peri daje analizu i izvestaj o psiholoskim studijama “efekta primarnosti — efekta ko-

ji ima informacija koja se nalazi na poéetku poruke”, u svojoj znaéajnoj studiji sifejne se-
J 3] ] p P JO) noj J1 s1ze]

kvence (str. 53-58).
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luka da preduzme nesto da bi otkrio istinu); ?
(zapoéinjanje [fizicke radnje koja otvara podu-
hvat]: muz poéinje da $pijunira A...). Bilo da
zavrietak narativa tumacimo kao indikaciju da
je muz zakljuéio da mu zena nije ilijeste verna,
ili da nije siguran sta se deSava, time usposta-
vljamo potisnutu zakljuénu funkciju I (pobeda)
ili Ineg (poraz), éemu sledi K (zakljuéni ekvili-
brijum). Tako se narativni lanac, Propovom
terminologijom, moze predstaviti na sledeéi
nacin (gde zagrade ukazuju na potisnute funk-
cije): [AC?] H [T ili Ineg K. Cini se da jeu
slu¢aju Ljubomore moguénost da se pripise funk-
cija dogadajima za koje se ne moze uspostaviti
sekvenca (distinkcija na osnovu koje se ovaj na-
rativ kategorise kao fab B, a ne kao fab A) pove-
zana sa ¢injenicom da su svi pripovedani doga—
daji obuhvaéeni jednom funkcijom: H (takmi-
Cenje ili borba). Upravo potiskivanje prethod-
nih kauzalnih dogadaja (AC?) i zakljucenja ko-
je bi bilo rezultat pripovedanih dogadaja (I ili
Ineg K) omoguduje Citaocu da uspostavi se-
kvencu u kojoj pripovedani dogadaji, uprkos
njihovim kontradikcijama i ponavljanjima,
mogu biti protumacdeni kao funkcija. Kauzal-
nost opstaje ¢ak i kada je sekvenca dogadaja u
naraciji raskinuta.

Mada je Glava hidre, kao i Ljubomora,
primer za drugi tip neodredenefabule u koj oj se
hronologija ne moze uspostaviti, ali se dogada-
jima mogu pripisati funkcije (fab B), neodre-
denost u fabuli u ova dva dela kreirana je sasvim
razli¢itim strukturama. Dok je u Ljubomori sa-
svimjednostavna narativna sekvenca potisnuta,
sa izuzetkom jedne funkcije u koju je sabijena
sva neodredenost, u Glavi hidre, njena u celosti

razvijena, gotovo dovriena i naizgled hronolo-

ska fabula postaje neodredena retroaktivno, u
poslednjoj reéenici poslednjeg poglavlja, koja
kreira neodredenost koncentriénim krugovima
koji se iz nje Sire. Recenica se nalazi na kraju
50. poglavlja, tamo gde se roman zavr§ava, sa
izuzetkom epiloga (koji ne menjajuéi fabulu
uspeva da je vremenski profiri u mitsku pro-
§lost i prostorno ispod povrsine zemlje u boga-
ta nalazista nafte). Ova recenica ponavlja, samo
uz izmenu imena, poslednju recenicu I12. po-
glavlja. U obe scene, na nekom prijemu, prota-
gonista posmatra ulazak predsednika republi-
ke. Na kraju 12. poglavlja, predsednik prilazi
Feliksu Maldonadu; na kraju 50. poglavlja,
predsednik prilazi Dijegu Velaskezu.

Mozda je centralno pitanje te-
matike romana pitanje o tome dali pomeranje
u oznacitelju izaziva promenu oznaéenog: dali
se protagonista Feliks Maldonado menja kada
je primoran da prihvati ime Dijego Velaskez.
U sekvenci funkcija kojom je predstavljena
primarna motivacija protagoniste, A (remede-
nje ekvilibrijuma) jeste zahtev da Feliks posta-
ne Dijego, Ci <I:(poduhvat i polazak) jesu Fe-
liksova odluka i poéetna radnja kojom se su-
protstavlja nametnutoj promeni imena, a H
(takmiéenje ili sukob)jeste produzena sekven-
ca njegovih pokusaja da dokaze svoj identitet.
Ako predsednik pozdravlja Feliksa i javno ga
poziva po imenu u 12. poglavlju, ovaj dogadaj
je potencijalno kulminacija H koje ée uzroko-
vati I (Feliksovu pobedu u zadrzavanju njego-
vog identiteta). Ali posto je Feliks otet pre ne-
go §to predsednik moze potvrditi njegov iden-
titet, borba se nastavlja i mogla bi biti dovrse-
na u 50. poglavlju, ako predsednik prepozna

protagonistu. Funkcija ove dve scene identié-
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na je: potencijalna kulminacija H koja moze
dovesti do I.

Ovakav zavrietak onemogucuje za-
kljucivanje fabule; ne znamo da li predsednik
prepoznaje Feliksa/Dijega, pa ni, u slucaju da
ga prepoznaje, da li ée ovo prepoznavanje pri-
vesti potragu protagoniste uspesnom kraju.
Neodredenost je rezultat poremeéaja koji izazi-
va ponavljanje u hronoloskom obrascu, kojim
se linearni oblik ne pretvara u krug ve¢ u spira-
lu. Posto se ime protagoniste menja izmedu pr-
vog i drugog javljanja, fabula koju uspostavljamo
moze ukljuéivati ponovljene cikluse, obelezene
ponavljanjima predsednikovog prilazenja pro-
tagonisti, ¢ije se ime menja svaki put kada se
scena ponovi. Funkcije se mogu pripisati, ali
hronologija, ako je beskonaéna, ne moze biti
ustanovljena.

U Bledoj vatri, u kojoj, bez obzira na
redosled kojim se delo ¢ita, fabula nije neodre-
dena, hronologija se moze ustanoviti. Caki efe-
kat primarnosti, koji ima odredenu ulogu kako
u interpretaciji tako i u ustanovljenju fabule u
Kompoziciji br. 1, ovde je zanemarljiv. Roman je

oblikovan tako da nijedan od potencijalnih ula-

za ne nudi pogled koji je dovoljno jasan da veri-
fikuje jedno tumacdenje na raéun drugog. U po-
gledu parametra fabule, Bleda vatra ilustruje na-
rativnu viSeznaénost, a ne neodredenost. Mogu
se uspostaviti dve fabule: prica koju nam prica
prirediva¢ Kinbot, i pri¢a koju otkriva Kinbo-
tovo pricanje. U prié¢i koju prica Kinbot, on je
jedini koji moze ispravno interpretirati Sejdo—
vu pesmu jer samo on uocava daje pesma inspi-
risana epskom istorijom Zemble koju je je is-
pricao Sejdu, a koja je Kinbotu poznata jer je
on svrgnuti kralj Zemble. U priéi koja se otkri-
va Kinbotovim pripovedanjem, Kinbot je do-
voljno poremecen da poveruje da je bivii kralj
Zemble i izgnanik ugrozen planovima da se na
njega izvrsi atentat.'3

Dve fabule u Bledoj vatri su kontra-
diktorne, ali obe su podrzane tekstom. Mada
Sej dova pesma oéigledno nije zemblanski ep ka-
kav bi on zeleo da jeste, Kinbot konstatuje da su
informacije koje je dao Sejdu delovale kao “ka-
talizator samog procesa produzenog kreativnog
previranja kojeje Sejdu omoguéilo da za tri ne-
delje napiSe pesmu od 1000 stihova” (81). Kin-

bot mozda i jeste lud, ali je takode briljantan i

13 Distinkcija izmedu epistemologkih pitanja koja pokreée istorija Zemble i onoga §to ja de-
finiS§em kao neodredenost u fabuli ilustrovana je Bruksovom analizom Frojdovih poslednjih
dopuna, napisanih pred samo objavljivanje istorije slucaja Coveka Vuka. Efekat dodatih
pasusa, prema Bruksovom ¢itanju, jeste “brisanje” inicijalnog dogadaja u fabuli kauzalnih
radnji (druga sekvenca, vidi napomenu II): primalne scene. Postavljajuéi pitanje o tome
da li se dogadaj odigrao u “stvarnosti” ili “fantaziji”, Frojd tvrdi da je pitanje nerazresivo
i zakljuéuje, kako Bruks kaze, da “nerazresivost nije od znacaja, jer dalja istorija, bilo da
sledi iz primalne scene ili iz primalne fantazije, ostaje neizmenjena” (Readingfurthe Plot, str.
276-277). Dok je Bruksova namera ovde da ukaze na hrabrost koju Frojd pokazuje kada
nudi dve “razliite verzije iste pri¢e” i tako destabilizuje autoritet (str. 277), ja bih pre
skrenula paznju na ¢injenicu da — bilo da je u pitanju scena ili fantazija — polozaj dogada-
ja u sekvenci i njegova kauzalna funkcija ostaju isti u obe verzije. Prema mojoj definiciji,

fabula nije neodredena: pitanje je epistemolosko.
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multilingvalan, pravi proizvod superiornog,
inostranog obrazovanja.

Viseznaénost u prozi, prema suze-
noj definiciji koju uvodi Slomit Rimon-Kenan,
a koju ja usvajam u ovom eseju, jeste “koegzi—
stencija uzajamno iskljuéivih fabula u jednom si-
Zeu, ‘konstruktivna homonimija’ u kojoj se isti
povrsinski size izvodi iz uzajamno iskljuéivih dis-
junktivnih fabula” (The Concept of Ambiguity, str. 41).
Situirajuéi narativnu viSeznacnost u delima
Henrija Dzejmsa, poéevii od “Uciteljeve pouke”
(1888), Rimon-Kenanova ovu strukturu inici-
jalno ilustruje pozivajuéi se na dva zakljucka ko-
je nudi Okretqj zavrtnja: zla deca komuniciraju sa
duhovima ili luda guvernanta ima halucinacije.

Njen zakljucak je slededi:

“Tvrdnja a) “U Blaju ima pravih duho-
va” i tvrdnja b) “U Blaju nema pravih
duhova” o¢igledno su uzajamno isklju-
ive, a opet, obe se mogu s jednakim
uspehom podrzavati tekstom. Kada se
spoje, one bi trebalo da formiraju is-
kljuéujuéu disjunkciju, a ipak su ‘zdru-

zene'.” (55)

Na sliédan naéin, Bleda vatra otkriva dve dis-
junktne fabule u jednom sizeu, koji i jednu i
drugu podrzava u dovoljnoj meri da nijedna
ne bude eliminisana. Cini se da je struktural-
na viSeznac¢nost u naraciji poéela da se javlja u
devetnaestom veku — Rimon-Kenanova otkri-
va je kod poznog Dzejmsa; ona ostaje na raspo-
laganju i moze se javiti i u postmodernim na-
rativima, kao §to se desava u Bledoj vatri. Ali vi-
Seznaénost se mora razluéiti od neodredenosti.
Onako kako ja koristim ove termine, i vise-
znaénost i neodredenost locirane su u tekstu.
U sluéaju vi§eznaénih narativnih struktura, dve
ili vise odvojenih fabula koje se otkrivaju jednim
sizeom ne daju éitaocu dovoljno informacija na
osnovu kojih bi jednoj fabuli mogao dati pred-
nost u odnosu na druge. U strukturama koje
nazivam neodredenim fabulama, njihovi nedo-
stajuéi delovi i kontradikcije onemoguéuju us-
postavljanje hronologije.14

Kao 3to pokazuje Kalvinov ro-
man, vi§estruke fabule, pa ¢ak i nedovriene fabu-
le, ne moraju nuzno proizvoditi ni vi§eznac-
nost ni neodredenost. Za sve fabule koje ovaj ro-

man otkriva moze se ustanoviti hronoloska se-

14 U tekstu koji je objavljen pre nego $to smo proéitali rad Rimon-Kenanove o visezna¢nosti

kod Henrija Dzejmsa, Roland Dzordan i ja smo ispitivali dvostruke putanje na nekoliko

nivoa u dva dela iz 1892. godine: Dzejmsovom “Owen Wingrave” i Bramsovom Intermecu op.

119. no. I. Analizirajuéi viSeznaénost koju proizvode dvostruke putanje u kojima “obe pu-

tanje gradi isti materijal”, zaklju¢ili smo da “dvostruke putanje stvaraju formu koja je te-

leoloska i zatvorena, ali u kojoj zavrsetak ne moze biti konacan, kao u slu¢aju dela sa jed-

nom glavnom putanjom”, i locirali ovu strukturu — koju razlikujemo od diskontinuiteta u

obrascima dvadesetog veka — “na sam kraj devetnaestog veka” (str. 143, 139, 14.4).

Govoreéi re¢nikom ovog eseja — dve fabule dele iste dogadaje. Obe fabule su

hronoloske; otuda, prema definiciji koju predlazem, struktura nije neodredena. Mada se

unutar svake fabule dogadajima mogu pripisati funkcije, buduéi da se svakom dogadaju u

dve fabule mogu pripisati razli¢ite funkcije, funkcija svakog dogadaja pomera se iz fabule u

fabulu, stvarajuci tako narativnu viseznaénost.
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kvenca. Pored toga, svaka fabula se u celosti mo-
ze izolovati. Rezultat je to da, bududi da vise-
struke fabule ne dele iste dogadaje, funkcija koja
je u datoj fabuli pripisana nekom dogadaju osta-
je stabilna. Cakiu slué¢aju nedovrsenih fabula u
naslovljenim poglavljima, koje se prekidaju pre
nego §to narativni lanac dosegne zakljuéni
ekvilibrijum, opisanim dogadajima mogu se
pripisati funkcije. Sva naslovljena poglavlja sa-
drze, po Propovoj terminologiji, A (dogadaj
koji ugrozava ekvilibrijum) iC (poduhvat, od-
luku da se reaguje na A). Prekidaju se kod T
(odlazak, pocetak delovanja) ili kod F ili Fneg
(davanje modéi od strane dobrotvora, ili gubitak
ocekivane pomoéi), ili usred H (takmiéenje ili
sukob). Ni u jednom od naslovljenih poglavlja
narativna shema se ne nastavlja do I ili Ineg
(pobeda ili poraz), ili K (novi ekvilibrijum).
Mada je zakljucenje svake ove fabule potisnuto,
dogadaji koje sadrze nedovrieni narativi mogu
se tumaditi kao funkcije. Prema definiciji koju
ovde koristimo, fabule romana Ako jedne zimske no-
c’iputnik nisu neodredene.

Definisanje postmoderne naracije
kao zanra ogranienog na dela koja karakterse
neodredenost u siZejnoj sekvenci, fokalizaciji ili
fabuli, pruza nam pogodnost jasne linije razgra-
nicenja kojom se iz ovog zanra mogu iskljuciti
stariji narativi koji su svoje mesto u kanonu ste-
kli samo zahvaljujuéi sliénosti sa novijim deli-
ma. Sizejna sekvenca Tristrama S'endija, ma koliko
visoko stilizovana i diskurzivna, nije neodrede-
na. Fabula romana Buka i bes je hronoloska i nje-
ni dogadaji se mogu tumaditi kao funkcije. Fo-
kalizacija u Kovaéima laZnog novca, ma koliko se ¢e-
sto pomerala, moze biti identifikovana u sva-

kom trenutku.
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Pored postavljanja granice koje ée
odrediti koja dela ulaze u zanr, definicija koju
predlazem omoguéuje kategorizaciju tipova
postmodernog pripovedanja prema parametri-
ma u koje su njihove neodredenosti smestene, i
razmatranje efekata svakog tipa neodredenosti
ponaosob. Medu Sest postmodernih dela koji-
ma smo se ovde bavili nalaze se tri koji su neod-
redeni po samo jednom parametru, i tri koji su
neodredeni po dva parametra (Tabela1). Nije-
dan nije neodreden po sva tri parametra. Zadva
od tri narativa koji su neodredeni po samo jed-
nom parametru, Bleda vatra i Ako jedne zimske noci
putnik, neodredeni parametar je sizejna sekvenca.
Ljubomora je neodredena samo u fabuli. Od tri ko-
ji su neodredeni po dva parametra (Kuéa, Kom-
pozicijabr. 11 Glava hidre) , u svakom od sluéaj eva je-
dan od neodredenih parametara je fabula.

Nijedna od $est naracija nije isto-
vremeno neodreden u siZejnoj sekvenci i fokaliza-
ciji. Mogucde je da se istovremena neodredenost
po oba sifejna parametra ne moze javiti, a da pri
tom ne dovede u pitanje nasu predstavu o tome
§ta je knjizevno delo. Jasno je da u situacijamau
kojima retroaktivno preuzimanje proizvodi
neodredenost u fokalizaciji, siZejna sekvenca ne
moze biti neodredena, posto sama ova tehnika
zahteva unapred utvrdeni sife odredene duzine.
Efekat retroaktivnog preuzimanja fokalizacije
zasniva se na tome §to je ¢italac veé doziveo dati
segment fabule iz jednog izvora fokalizacije, pre
nego 3to je od njega trazeno da isti segment fabu-
le dozivi ponovo iz nekog drugog izvora fokali-
zacije. Cak i neodredenost u fokalizaciji koja
nastupa u 4.4. poglavlju Glave hidre, usled pome-
ranja u glagolskom vremenu koje upuéuje na to

da fokalizacija posle ovog mesta moze biti bilo



Timonova ili Feliksova, u proizvodnji svog
efekta zavisi od saznanja koja je ¢italac veé pri-
kupio pre nego sto je stigao do ove tacke u sizeu.
Bez tog znanja od ¢itaoca se ne moze ocekivati
da uodi javljanje neodredenosti u fokalizaciji,
niti da se zapita o njenim epistemoloskim efek-
tima.

Na sli¢an nadin, neodredena siZej-
na sekvenca gubi svoj efekat ako je i fokalizacija
neodredena. Citaoci romana Kompoxzicija br. 1 ne
mogu dogadaje povezane sa svakim od razli¢itih
likova konstituisati kao celinu pre nego $to od-
rede izvor fokalizacije. Fragmentarne scene ko-
je svaka stranica opisuje postaju delo tek kada se
otkrije da je fokalizator protagonista ¢ija su
opazanja izvor svake scene. Moguée je da je
neophodno da bar jedan parametar ne bude
neodreden, da bi ¢italac neki narativ uopste
doziveo kao delo. Tamo gde je to slucaj, tamo
gde je samo jedan od parametara odreden, to
mora biti jedan od sizejnih parametara — sizejna
sekvenca ili fokalizacija.I5

Ako odnos izmedu sizea ifabule po-
smatramo kao paralelan sa odnosom izmedu
oznadlitelja i oznadenog, onda sledi da uvodenje
neodredenosti po bilo kom od parametara re-
meti transparentnost sizea (ili oznaéitelja), aliu

razli¢itim stepenima. Medu tri romana u koji-

ma je samo jedan parametar neodreden, u dva
slucaja, u Bledoj vatri i Ako jedne zimske noéi putnik,
nedoredenost je u sifejnoj sekvenci. Mada size ova
dva dela varira u sekvenci, hronoloska fabula se
moze uspostaviti bez obzira na redosled ¢itanja.
I pored toga ito ideja neodredene siZejne sekven-
ce moze zasmetati u poletku, za veéinu ¢italaca
¢itanje ovih dela je prijatno, ¢ak i ohrabrujude.
Paralela u lingvisti¢koj ravni moze se demon-
strirati iskustvom paralelenog ¢itanja teksta i
prevoda. Mada na prvi pogled oznaditelj na ne
sasvim poznatom jeziku moze delovati zastrasu-
juée, otkriée da smo u stanju da odredimo
oznaéeno predstavlja izvor velikog zadovoljstva.

Nelagodnost izazvana idejom o si-
Zejnoj neodredenosti umanjena je u situacijama
u kojima size otkriva hronoloékufabulu. Preuzev-
§i odgovornost za odredivanje sosptvenog sizea,
¢italac moze poceti da strahuje da neée biti u
stanju da izgradi siZe koji ée otkriti fabulu. Ali kod
dela koja otkrivaju hronolosku fabulu, bez obzi-
ra na redosled ¢itanja, neprozirnost sizea samo
je privremena i u nekim sluéajevima éak pod—
stie otkrivanje fabule. Dela u kojima se ¢itaoci
ohrabruju smernicama za otkrivanje elemenata
fabule u sekvenci koju su odabrali (sek B) omogu-
¢uju odredeni stupanj kontrole nad procesom

percpecije koji, u krajnjoj instanci, mnogim

15 Mada parametri koji definifu dela u drugim umetnic¢kim formama nisu isti kao oni za na-

raciju, ¢ini se da bar jedan parametar uvek mora biti postavljen. U poznatoj Kejdzovoj

kompoziciji 4’ 33" (1954), notiran je samo parametar trajanja: izvodaé zauzima polozaj za

izvodenje u kojem ostaje onoliko dugo koliko je navedeno u naslovu. U ovoj kompoziciji

“tisine”, parametri visine tona, jaline, tembra, ritmickih struktura i gustine ostaju sasvim

neodredeni. Materijal kompozicije je zvuk koji se javlja u okruzenju tokom izvodenja.

Ideju da stvaranje umetnic¢kog dela zahteva odredenost bar jednog para-

metra, i Kejdzovu kompoziciju 4’ 33" kao primer koji to ilustruje, predlozio je Roland

Dzordan pre nekoliko godina i ukljuéio ih u tekst koji smo zajedno napisali za Konferen-

ciju o knjizevnosti dvadesetog veka odrzanu u Luizvilu 1986. godine.
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ditaocima pruza zadovoljstvo i daje im priliku da
izraze svoju kreativnost, $to Cesto deluje privlaé-
no. Rezultat koji se ¢ini verovatnim jeste da ce
dela neodredena samo u siZgjnoj sekvenci biti
privlaéna Siroj publici i da ée dostiéi odredenu
popularnost. Javljanje neodredene sizejne se-
kvence u nekim de¢jim knjigama, ponekad i u
filmovima i pozoriinim komadima, kao i svim
interaktivnim kompjuterskim tekstovima, po-
tvrduje ovaj sud.

S druge strane, dela koja su neod-
redena u fabuli nuzno remete transparentnost si-
Zea. Oznaditelj bez oznadenog zaista je neprozi-
ran. Naracije sa neodredenim fabulama zahteva-
ju od svojih ¢italaca da preoblikuju procese mi-
§ljenja i iskuse gubitak kontrole: da ¢itajuéi sebe
stave u vrlo neugodan poloiaj. Ljubomoraje neo-
dredena samo po parametru fabule (fab B). Reak-
cije ¢italaca, naroéito prvih, od kojih je verovat-
no najéuvenija dokumentovana na pocetku ovog
eseja, izrazavaju frustraciju dozivljenu usled
nemoguénosti da se otkriju nekontradiktorne
smernice koje bi omogudile organizovanje i
kontrolu materijala narativa. Kao oznacitelj bez
oznadenog, sie Ljubomore ne otkriva hronolosku
fabulu. U delu u kojem je fabula neodredena, size
je nuzno neproziran.

Kada se neodredenost po para-
metru fabule kombinuje sa neodredenoséu po
bilo kom parametru sifea, rezultat je opste poja-
lavanje ¢itaolevog dozivljaja neodredenosti.
Glava hidre, roman koji je neodreden kako u fo-
kalizaciji tako i u fabuli, predstavlja izuzetak, i to
iz dva razloga. Prvo, kao i Ljubomora, on ilustru-
je drugi tip neodredene fabule; njegovi dogadaji
se mogu tumaditi kao funkcije (fab B). I mada

nijedan od ova dva narativa ne otkriva odredenu
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fabulu, u Fuentesovom romanu je stupanj nesi-
gurnosti koji je ¢italac primoran da prihvati
manji nego u Ljubomori. Ovo umanjenje efekta
neodredenih struktura u Glavi hidre rezultat je
njihovog odlaganja se do nekoliko poslednjih
poglavlja romana. Kao §to smo videli, drugi tip
neodredene fokalizacije (fok B) uveden je u 39.
poglavlju, prvi tip (fok A) u 44. poglavlju, a
neodredenost fabule (fab B)u poslednjoj reéeni-
ci poslednjeg poglavlja. Mada nakon dovrienog
¢itanja neodredenost ostvaruje puni efekat u ¢i-
taoevom naknadnom razmatranju romana,
tokom samog procesa ¢itanja delo je jednostav-
nije; efekti neodredenosti, kao i njihove indi-
kacije, u ovom sluéaju su odlozeni.

Rezultat je to da u romanu Glava
hidre, gdeje neprozirnost sizea proizvedena neo-
dredenoséu kako u fabuli tako i u fokalizaciji, u
najvedem delu teksta sife izgleda kao savreno
transparentan. Ovo iskustvo suprotno je od is-
kustva ¢itanja Blede vatre i Ako jedne zimske noéi putnik,
u kom neodredene siZejne sekvence proizvode
pocetnu neprozirnost, ali u nastavku otkrivaju
transparentne fabule. U drugim delima koja su,
pored Glave hidre, neodredena i po fabuli i po ne-
kom drugom parametru, siZe se na poéetku dozi-
vljava kao neproziran i ostaje neproziran do
kraja. Dodatna neodredenost u siZejnoj sekvenci
u Kompoziciji br. 1 (fab Aisek A teu fokalizaciji u
Kuéi (fab A i fok A), pojacava neprozirnost sifea
kreiranog neodredenom fabulom.

Cini se da postmoderne naracije
drugog tipa neodredenosti bilo u siZejnoj se-
kvenci ili u fokalizaciji (sek B i fok B) stvaraju
privremeno neprozirni size koji vremenom po-
staje sve transparentniji. Naracije koje navode

itaoca da izabere sekvencu kojom otkriva fabulu



(sek B), moraju ponuditi hronolosku fabulu. Naracije u kojima je fokalizacija samo privremeno
neodredena (fok B), na kraju, po definiciji, otkrivaju fokalizatora.

Kada se prvi tip neodredenosti u sizejnoj sekvenci (sek A) kombinuje sa neodredenom
fabulom, kao u sluc¢aju Kompozicije br. 1, rezultat je neprozirnost sifea koja se ne umanjuje. Ali u struk-
turi nasumiéno kreirane siiejne sekvence (sek A) nema niéega $to bi zahtevalo da ona bude kombi-
novana sa neodredeno3¢u po nekom drugom parametru. Kada bi to bio jedini neodredeni para-
metar u naraciji, njegov efekat bio bi isti kao efekat drugog tipa neodredene siZejne sekvence (sek B):
na poéetku neprozirni size, koji postaje sve transparentniji. Trajna neodredenost u fokalizaciji (fok
A), medutim, stvara trajno neproziran size. Kada se kombinuje sa neodredenoséu fabule bilo kog ti-

pa (fabA ili B), ¢itaolevo iskustvo neodredenosti biva pojacano, mozda do najviseg moguéeg nivoa.
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