DIVLII ZAPAD: PAD ILI BIJEG?

Andrea Milanko

Sve tri pjesnicke zbirke iz 1990-ih koje Divlji zapad ucjepljuju u svoju
lirsku praksu knjizevna je kritika' opisno razlozila. Pritom je utvrdila da
se reprezentacije Divljeg zapada u pjesni¢kim prvijencima Dragana Juraka
(Konji i jahaci, 1994.), Roberta PeriSi¢a (Dvorac Amerika, 1995.) i Damira
Radica (Lov na risove, 1999.) oslanjaju na transmedijalnu i palimpsestnu
(intertekstualnu) logiku koja se ocituje na nekoliko razina. Ovim radom
pokusali bismo razloZiti visestruke okvire i motive svih triju pjesnickih
zbiraka kako bismo prona$li mjesta susreta u rukopisima trojice njihovih
autora i potom analizirali otklone kako se nadaju u pojedinoj autopoetici.
VaZzno je istaknuti kako prejudicirano ili apstrahirano posezanje za na¢elnim
odlikama ovoga trojca u smislu formirane poetike ili modela pjesnicke
prakse, iako ima svoje mjesto u hrvatskoj knjiZevnoj znanosti buduci da
skicira raznovrsno polje pjesnicke produkcije 1990-ih, ne bi trebalo uzeti

! Kritika je za Jurakov rukopisni prvijenac Konji i jahaci (1994.) istaknula da
se »iS¢itava/ogledava kao osamljenicki pohod na prostranstva slikopisne obmane«
(Vukovié, 1996.: 227). KreSimir Bagi¢ u svom panoramskom prikazu pjesnicke
scene 1990-ih izdvaja pjesnicku praksu Juraka, PeriSi¢a i Radic¢a kao onu koja
pribjegava reprezentacijama Divljeg zapada i tako »pokuSava pronaci posredan
nacin prezentacije svoje price« (2001.: 166).
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kao ¢vrsto polaziste analize. Kako ¢e pokazati tekst koji slijedi, interpre-
tacijski angaZzman, ma koliko da je poloZaj interpretacije uvijek podloZan
prijeporima, otvara dijalog s drugima, eventualnima i — moguce — konkurent-
nima, ipak omogucuje uoc¢avanje odredenih veza i upori$nih tocaka i na razini
unutar pojedine pjesme i onoj unutar pjesnicke zbirke te medu pjesnickim
zbirkama. Posljednji dio rada pozabavit ¢e se konzekvencijama koje proizlaze
iz te perspektive analiziranih pjesnickih zbiraka. Drugim rijecima, filmskim,
stripovskim i knjiZevnim diskursom ve¢ posredovana drustveno-povijesna
zbilja koju potom preuzima (ne bez preinaka) pjesnicka praksa pokazat
¢e nemogucnost ili barem izrazitu problemati¢nost odvajanja formalne od
sadrZajne razine. U skladu s tim, analiticki i terminoloski aparat koji se
prinosi opisu ovih pjesnickih opusa pokazat ée se tek uvjetnim i priru¢nim
u nedostatku novoga. Rasvjetljivanjem strukture i dijaloga pojedinih motiva
»rasCistili« bismo teren za problematiziranje putovanja, bijega i lutanja,
racunajudi pritom da sva tri navedena tipa kretanja jesu okviri unutar kojih
valja promisljati poziciju lirskog subjekta, lirskog kazivaca i lirskog nad-
-ja te takoder unutar istih okvira razmatrati kako se spomenute instancije
odnose jedna prema drugoj i prema drustveno-povijesnoj zbilji, no takoder
i prema analiticCkom aparatu koji ¢e ih pokuSati opisati i neopazice time
klasificirati. Nevidljiva gesta podvodenja klasifikacije pod opis nuzno ¢e
ispustiti bitne segmente — naime, cilj je analize uputiti na sredstva i moduse
ovih pjesnickih praksa koje imaju za posljedicu potrebu za redefiniranjem
pjesnistva i kritickog aparata kojemu je ambicija ras¢laniti ga i opisati.

OD OCNJAKA DO BACA RINGLOKEA

Konji i jahaci Dragana Juraka podijeljeni su u tri ciklusa, naslovljena
Bijeli ocnjak I, 11, 111, Cime je ved inauguriran roman Jacka Londona o vuku
kojega se pripitomljuje u psa. Motiv zubiju i psa provlacit ¢e se cijelom
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zbirkom. Bagié? je utvrdio da je ravnodusnost subjekta u osnovi poetike
pjesnika 1990-ih, no kod Juraka se ona iskazuje ponesto izmijenjena: lirski
subjekt preuzima odlike Cetveronoznoga najboljeg Covjekova prijatelja,
okrece »njusku niz vjetar« i neprestano koleba izmedu nepripitomljena vuka
i »psa, / onog dobrocudnog, koji izlazi u Setnju / kada su svi ostali psi ve¢
kod kuce«. »ReZeci odrazi« odrazi su lirskog subjekta koji neprijateljskim
reZanjem pozdravlja pripitomljavanje (znakovito je da pripitomljivanje
nuzno podrazumijeva udomljivanje!) i ono nepoznato, gotovo zazorno,
sto krije prihvacanje novog oblika zajednice: obiteljskog skucivanja, pod-
vinjivanja repa drustvenim nalozima. Taj ¢e se civilizacijski moment pri-
pitomljivanja divlje Zivotinje pojaviti i u odnosu prema drugom, Stovise, u
jednoj nenaslovljenoj pjesmi Jurakov lirski subjekt kaze »tvoj sam / zadihani
pticar zakrvavljene / njuske«, a adresirano ti »daje snu okretnost vukal«,
sugerirajuci da je prostor slobode koji se ne da pripitomiti onaj sna i onaj
gledatelja u kinoteci. U pjesmi Marlon u kinoteci gledatelj se slobodno
prepusta dok ostali »(recnecksi) / strepe za svoje Zene«. Upravo u toj pjesmi,
Marlon u kinoteci, dinamika se temelji na srazu triju perspektiva: one gle-
dateljeve u kinoteci, likova na filmskom platnu i Citateljeve, povlastene, Cija
se lagodna pozicija dovodi u pitanje samim time Sto je bliska poziciji koju
inace u cijeloj zbirci zauzima lirsko nad-ja, sjedinjavajuca instancija koja
»orkestrira« rasporedom motiva i pjesama. Bagi¢ (2001.: 165) objasnjava
taj moment sraza inace odvojenih svjetova: »Rijec je o ludickom povezi-
vanju zbivanja na platnu i pred njim, o hotimi¢nom mijeSanju perspektiva
i dokidanju granica izmedu artificijelnoga svijeta filma i stvarnosti nje-
gova konzumenta.« Drugim rijecima, ciljajuci na gledateljevu percepciju
angaZziranu artificijelnim svijetom filma, Jurak pjesnickim tekstom angaZira
Citateljevu recepciju teksta. Pjesma je organizirana stihi¢no bez formalnih
»nadraZivanja« i ne eksploatira formalne mogucnosti organizacije stiha i

2 Usp. Bagi¢ (2001.: 159).
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strofe, ¢ime se Citateljeva svijest upucuje na kretanje izmedu sadrzaja filma
i sadrZaja pjesme, izmedu vizualnoga i tekstualnog znaka.

Tredi ciklus pjesama obiljeZen je »padom« u svakodnevicu, nostalgi-
jom za izgubljenim djetinjstvom i snivanjem kao medijem kojim se bjeZi
pred stvarnos$¢u. Nesanica je pritom osnovno stanje, a spavanje ispunjeno
snovima nagriza rutinu svakodnevice i destabilizira sadasnjost. Tvrtko
Vukovi¢ primijetio je da Jurakove pjesme »razgovijetno komunicirajuci
s motivima vesterna, melodrame i pustolovnog filma uporno... apostro-
firaju nemoguénost izlaska iz banalnosti« (1996.: 227). Bijeg iz banal-
nosti medutim pokazuje se u konacnici kao putovanje natrag do banalnosti
Zanrova poput melodrame, pustolovnih romana i vesterna. Civilizacijski
napredak cetveronoZne Zivotinje iz vuka u psa izvrée se u poslovice ¢ija
kondenzacija izraza krije banalne istine da je Covjek Covjeku (i dalje) vuk,
da se ¢ovjek povlaci podvita repa pred nalozima svakodnevice, da su ljudi
portretirani na filmu i u poeziji psi koji laju, ali ne grizu, itd. Ma koliko
osvijesteno bilo Jurakovo poigravanje Zanrovima i njihovim granicama,
njegov lirski subjekt neprestano je suocen »s psecim laveZom na zatiljku«
iunatoc bijegu od Zanrovskih konvencija — kako umjetnickih oblika tako i
drustveno-kulturnih okvira — on upada u drugu Zanrovsku konvenciju, onu
tipskog identiteta, tj. lika muskarca koji pod svaku cijenu Zeli pobjeci od
robovanja svakodnevnom i obiteljskom Zivotu boreéi se za pravo da ostane
rokerom ili neukrotivim kaubojem, osamljenim jahac¢em koji se »trudi go-
voriti jezikom kauboja (KAMAN)«, da bi postao svjestan kako ¢e »jezikom
zaboraviti kauboje«, lomecéi zube ili ih ostavljajuci iza sebe. Doista, sva tri
ciklusa naslovljena Bijeli ocnjak metafora su prijenosa ne samo materijala
iz popularne kulture nego i nac¢ina borbe — da bi se razumio kdd kojim
komunicira Jurakov subjekt, potrebno je ovladati odredenom koli¢inom
simbolickog i kulturnog kapitala koji investira u strukturu pjesama. Time
se iskazuje jedna od identitetnih odrednica subjekta koji je kritika dosad
nazivala slabim subjektom u odnosu prema jakoj zbilji.
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Dok se u Jurakovoj poetici fragment javlja relativno osamostaljen
u odnosu na ostale narativizirane pjesme, PeriSi¢ev pjesnicki prvijenac
Dvorac Amerika koncepcijski je sloZeniji i strukturno domisljeniji.
Telegrafskim stilom uobicajenim za scenarista (Lokotar ga naziva dojmom
didaskalicnosti, a Bagi¢ u njemu prepoznaje ogoljelu filmsku naraciju) koji
preuzima vise lica PerisSi¢ gradi pric¢u od odsjecaka nalik pomnom kadriranju
i promjeni rakursa. Prvi ciklus Kosti konja montaznom tehnikom supostav-
lja pjesme jedne drugoj nalik nasumicnosti pejsaZza iz naslova ciklusa.
Analizirajuci pjesme angloamerickih autora, Marjorie Perloff (1985.: 161)
zakljucuje da price (narativi) koje su doZivjele povratak u pjesnistvo 1980-ih
»iznevjeravajuci nasu Zudnju za zavrsetkom (...) isticu same pripovjedne
kodove i dovode ih u pitanje«. No pripovjedne tehnike u PeriSi¢evoj poetici
potpuno su razglobile pricu i na Citatelju je da je rekonstruira. Ne samo
da su pripovjedni kodovi dovedeni u pitanje nego je istu sudbinu Peri§ic¢
namijenio i kodovima kojima komunicira Zanrovska svijest s tekstom. U
ovom slucaju potrebu za interpretacijom aktivira nuZnost razlikovanja
izmedu »Citanja Zanra« i »Citanja djela« (Solar, 2004.). Iako izrijekom svoje
prognoze Milivoj Solar ne predstavlja u apokalipticnom svjetlu potpune
dezintegracije Zanrovske svijesti, upozorava da bi se to dogodilo kada bi
od Zanrovske svijesti »ostalo samo uvjerenje da se radi o shemama koje se
ponavljaju s varijacijama, a konac¢na svrha nije vazna i ne treba je uopce
uzeti u obzir« (2004.: 122). Koliko god naime Perisi¢ svojim smjelim kon-
strukcijskim rjeSenjima dovodio kriticare u nelagodu jer rasteZe granice
poezije do te mjere da pribjegava narativu i filmskim modusima, Dvorac
Amerika bitno oZivljuje rasprave i medu citateljima i kritiCarima kako bi
stalno promisljali o mogucénostima, smjerovima i poloZaju poezije.

U zbirci Dvorac Amerika na djelu je zaoStrena tehnika ocudivanja
kojom je, izmedu ostalog, postignuto ogoljivanje postupaka filmske re-
prezentacije. Haar, Smart Kid i Billy tri su brata iz obitelji Adams, lovci
na glave. Haar kojeg joS zovu Rosu pretace se u lirsko ja koje putuje mo-
tociklom po Divljem zapadu. Haar ubija Smart Kida (posljednjeg od brace

355



Adams), Josea Vazana (vlasnika trgovine) i Billyja, zbog ¢ega je za njim
izdana tjeralica i organizirana potjera na celu sa Serifom. To su tipska lica
skinuta s filmskog ekrana, to¢nije iz vesterna, djeluju u poznatom ambijentu
kaktusa, strvina, pijeska i kotlina. Medutim, Peri§icu je stalo do potpunog
razbijanja Zanrovskih konvencija, Sto postiZze mijeSanjem perspektiva sub-
jekata i glasova (Cesto i unutar jedne pjesme!), srazom suvremenosti i de-
vetnaestostoljetnih nemira na Divljem zapadu, ucjepljivanjem engleskoga i
Spanjolskog u tkivo pjesama, dijalogizacijom scena i inscenacijom dijaloga;
u tom smislu problemati¢no je pripisati npr. dramske koordinate iskljucivo
poetskom ili filmskom diskursu, ovdje je dovedeno u pitanje samo postojan-
je ¢vrstih granica izmedu filmskoga i poetskog. Nije neobi¢na ni asimilacija
Zanrova s dugom tradicijom poput balade. Ciklus pjesama Lutke oznacuje
privremen rez, gotovo bijeg od ambijenta Divljeg zapada, paradoksalno,
samo da bi podcrtao ve¢ destabiliziran status izmedu zbilje i reprezentacije.
Argumentos su sredi$nji ciklus koji je svojevrsni »kljuc« za djelo. Pjesma
Argumentos (in nuce) zapocinje autorefleksivnim zaustavljanjem: »ovdje
treba postaviti neke dogadaje / koji su prethodili«. Osim §to je cijeli ciklus
o paru s djetetom, koji su u tipi¢noj vezi sadisticki nasilnik — mazohisticka
Zrtva, agresivan muskarac Joe zlostavlja svoju partnericu i posredno nudi
objasnjenje za nerazlucivost zbilje od reprezentacije i filma od pjesnistva.
Promjene perspektiva na tu vezu iskazane su iz ociSta femininoga glasa i
njezina prijatelja/Clana obitelji. SrZ problema ¢ini preuzimanje roditeljske
brige od koje se bjeZi u prostor Divljeg zapada (kao Sto je slucaj s ciklusom
pjesama Kosti konja i Lutke), kako u smislu filmskih predlozaka tako i u
fizickom smislu o kojem izvjeséuje lirski kaziva¢® (prelaze se americke

* Simptomati¢no je da analiti¢ki i terminoloski aparat kojim suvremeni

kriticari opisuju suvremenu poeziju zapravo ne postoji ili je sveden na »globalne
genericke kategorije poput diskurza, pisanja, medija, komunikacije, tekstualnosti,
forme Zivota, kulturalne poetike, diskurzne zajednice i sl.« (Biti, 2000.: 593). Otkad
su jedini analiti¢ko-terminoloski aparat iznjedrili ruski formalizam i nova kritika, a
strukturalizam s naratologijom, posvetivsi se uglavnom pripovjednim tekstovima,
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drZave Teksas, Arizona, Nevada i Colorado). Perisic¢evo filmsko izlaganje
nije medutim puki hommage filmskim vesternima, Stovise lirsko nad-ja
suceljava reprezentacije Divljeg zapada s postvesternskom americkom
filmskom produkcijom uopce, gdje se tematiziraju nasilje i gramzivost;
pocetnu odusevljenost traga¢ima za zlatom i brzim bogadenjem nadrasta
kritika kapitalistickoga neoliberalnog drustva. Pritom je krajolik transkon-
tinentalnog putovanja americkim prostorima kretanje filmi¢nom svakodn-
evicom koju su progutali americki filmovi i potroSacka kultura. Na udaru
Perisiceve kritike nije tek americki life-style, kojemu se u ciklusu Kosti
konja pokuSava uci u trag (pa tako u pjesmi Proroci »Covjek kojeg zovu
Rosu u$ao je / uJoseovu trgovinu: mirno. i/ rekao gazdi: »meni je svejedno
/ placen sam da te ubijem«, a u pjesmi Njegove plave oc¢i Siromasni Kid i
Haar su »razocarani / iznosima s tjeralica, opet dugo / psovali po bespucu;
»autobiografiju covjeka kojeg zovu Rosu /pronasao je Goyo Benito Jovel-
lanos / zadrti kopac zlata / 1891.« — znakovito, godine kada je, prije brace
Lumiere, tvrtka Edison uspjesno predstavila tzv. kinetoskop koji je pojed-
incu omogucdivao gledanje slika u pokretu). Svi ciklusi tematiziraju istu
pohlepu za novcem i brzim bogacenjem, stoga lirsko nad-ja prati razvojni
put reprezentacije tog fenomena na filmskom platnu, i to od kopaca zlata
i tragaca za izvorisStima nafte do suvremenih urbanih subjekata (nenaslov-
ljena pjesma o biznismenu). Kritika postaje sve eksplicitnija Sto je bliZi
kraj zbirke (u pjesmi Da li sam bio na sjeveru? kopaci zlata jesu »bradati
kopaci/ vire iz krzna kao vragovi«, oni su dakle gotovo stopljeni s okolnim
pejsazem, dio su pozadine), da bi kraj zbirke bio ako ne mracan, a onda

umnogome ga stavio u zapucak, njegovo obnavljanje, problematiziranje i rede-
finiranje potpuno je izostalo, pogotovo kad se uzme u obzir da se aktualiziranje
retori¢kih figura povuklo u stilistiku i srednjoSkolske klupe. Sintagma lirski kazivac
koja je ovdje posluZzila tako uopée nije termin jer se zamjenjuje sa sintagmama lirski
iskazivad, lirski subjekt, lirski glas, lirsko ja, otvarajuéi time potrebu za sustavnijim
angaZzmanom i redefiniranjem poetskih kategorija.
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barem ambivalentan*, dovede 1i se u vezu s citatom na pocetku zbirke:
»Kakve vam koristi Sto ste vidjeli otoke Mljet, Lastovo?«, koji potpisuje
DzZono Rasti¢.

Damir Radi¢ zbirkom je Lov na risove (1999.) »otisao i korak dalje.
Gotovo svi interpretatori njegove poezije isti¢u filmi¢nost kao njezinu kruci-
jalnu odliku« (Bagi¢, 2001.: 165) Upravo je metaforom odlaska i odmicanja
KreSimir Bagi¢ opisao bit Radi¢eve poetike, a Sven Cvek kao sredisnji je
motiv Radiceva napustanja zbilje u korist filma i Zanrovskih kliSeja prepoznao
nostalgiju, koju Radic¢ dijeli s autorima’® citata na poc¢etku zbirke. Rade Jarak
nedvosmisleno Lov na risove oznaCuje zbirkom eskapisti¢ke® poezije.

Bijeg od reprezentacije stvarnosti za volju prezencije reprezentacije
Radiéeve pjesme dosljedno i sustavno tematiziraju i svojom strukturom
imitiraju. Izbor po srodnosti izmedu Puste zemlje T. S. Eliota i pjesama iz
Lova na risove namece se ne tek pukim autorovim predmetanjem citata/
okvira iz ciklusa Pokopa mrtvih nego i temeljnim odnosom prema zbilji, ¢ini
mi se ne tek nostalgi¢nim. Zanimljivo je pritom primijetiti da je Eliotova
Pusta zemlja ugledala svjetlo dana u 1920-ima, kada filmska industrija
ujedinjuje ekspanziju masa i pokretnih slika na platnu. Razlomljenost svijeta
1920-ih u doslovnom i metaforickom znacenju doc¢ekala je Eliota i njegova
srodnika Radica 1990-ih — dok prvi bjeZi zateCen stvarnoscu utjecuci se
intertekstualnim aluzijama i zaostrava modernisticke tehnike od o¢udivanja
do ucjepljivanja obrazaca iz svakodnevnog Zivota i masovne kulture
izmjeStajudi je iz »prirodnog« konteksta, drugi u duhu postmodernistickog
ludizma kao jedini mogu¢ odnos prema zbilji istice ironiju i posredovanost
filmom, s tim da je Eliotovo poimanje jezika i umjetnosti bitno drukcije od
Radiéeva bududi da je za ovoga posljednjeg jezik izgubio (modernisticku)

* »Okolni zrak jede kameleone / mirno je.«

5 Umetnuti citati stihovi su iz ciklusa Pokopa mrtvih Puste zemlje T. S. Eliota
i pjesme Candy Says Velvet Undergrounda.

¢ Usp. Rade Jarak, »CeZnja za izmjenom mjesta«, u: Vijenac, 216, Zagreb,
13. lipnja 2002.
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nevinost. Proslost koju Radiéeve pjesme evociraju nije tek pojedinceva,
ona Sifrirana uspomenama na odgledane filmove, vec i kolektivna, ona koja
je, s jedne strane, upisana u filmske predloske te, s druge strane, bastina
generacije koja ju je konzumirala. Upravo zbog toga Sven Cvek nostalgiju
razlucuje na onu koja »pripada ovakvim (lirskim) subjektivnim kamerama
i ‘tradicionalnijem’ (viSe ili manje skrivenom) lirskom subjektu (npr. u
pjesmi little one)«.” Radiceve pjesme uprizoruju problematiku gledanja i
niz sloZenih vizualnih radnji s interesom da tromost i nezainteresiranost
oka prikazu kao zainteresiranu i kodiranu problematiku pogleda, gledanja,
videnja i promatranja. Relativizirano je pravo na istinu ili »autenti¢niji«
prikaz bez obzira na to radi li se o perspektivi infantilnoga lirskog kazivaca
koji se stapa s licima s filmskog platna (Nekih godina u Friscu) ili onoj
redateljevoj koji zbilju presloZuje kombinacijom kadriranja, promjene
rakursa i montazom (murrayeva odluka). Kod Radica je takoder prisutno
ucjepljivanje Zanrova poput balade i poeme te novokontekstualiziranje
tehnika poput rimovanja, ponavljanja, refrena, paralelizama (uglavnom u
funkciji evociranja stihova iz rok-glazbe ili ironiziranja). Najzanimljivija
pjesma kojoj je i kritika posvetila posebno mjesto u Radi¢evu opusu (usp.
Bagié, 2001.: 165) jest Obmanuti Serif (nostalgicna camp poema). Da je
ponesto problemati¢no autorovo Zanrovsko odredenje pjesme naznaceno
u naslovu, dovoljno je spomenuti dva bitna mjesta: pjesma nije napisana
iz ocista jednog lika koji u prvom licu reflektira o dogadajima iz vlastite
proslosti nego iz »nulte« pozicije lirskoga (filmskog!) kazivaca koji pripovi-
jeda o sadasnjosti i linearno poslaguje dogadaje kako se odvijaju. Nostalgija
se pritom ne moZe pripisati lirskom kazivacu, koji zadrZava distanciju i
objektivno pripovijeda sudbinu srediSnjeg lika Baca Ringlokea; stoga ju
je pripisati njemu nadredenoj instanciji, onoj lirskog nad-ja®. Objekt prema

" Libera, http://www.zamir.net/libera/happy.htm

8 Kako je ve¢ naglasena filmi¢nost Radi¢eve poetike, mogudée je promatrati i
u kljucu drugog medija osjecaj nostalgije. U tom bi sluc¢aju Quentin Tarantino npr.
svojim hommageima filmovima s temom kung-fua (Kill Bill I i 2), trash-horrorima
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kojem se izraZava nostalgija nadaje se u dvostrukom svjetlu, ovisno o optici
semiotickog koda koja se prinosi: s jedne strane nostalgija se ocituje kao
Zaljenje za Zanrom vesterna, a s druge strane kao ¢eZnja za dobom kada nije
bilo manipulacije, gramzivosti, nepravde i materijalizma, a posljednju rijec¢
u uredenju prava imao je zakon. U tom bi se svjetlu feministicko Citanje
posljednjeg dijela pjesme® kao kritike retoricke geste kojom bi Zenska
svijest interiorizirala musku lutalacku perspektivu kako bi je prihvatila kao
»normalnu« i neproblemati¢nu sukobilo s ¢itanjem lutanja kao kritickog
odgovora (americkoj) vlasti koja za svoje gradane stvara i odrZzava klimu
kompetitivnosti, ¢iji je nusprodukt moralna kompromitiranost; kriticke
ostrice medutim nije poSteden ni fenomen predanog obavljanja posla koji
svoju iskrivljenu verziju doZivljava u fenomenu radoholicarstva.
Obmanuti Serif medutim i u naslovu i u podtekstu nosi ironijski naboj:
citatelj koji se dade obmanuti jest onaj koji ne prepoznaje dvostruku kodira-
nost kojom operira Radiéeva pjesma. Osim §to (promasenim) Zanrovskim
odredenjem pjesme kao poeme ne daje jasan signal o tonu'’, naslovom go-
tovo oksimoronskog karaktera (nostalgi¢ni camp) resemantizira prethodnu
analizu jer joj pridaje bitnu dimenziju ironije. KreSimir Nemec, oslanjajuci
se na teze Susan Sonntag o campu, navodi kako je camp, s jedne strane,
»neangaziran, depolitiziran ili, barem, apoliti¢an« (2003.: 34), dok, s druge
strane, »ustrajava na ironi¢noj stilizaciji, dekorativnosti i artificijelnosti«
(ibid.). Obmanuti Serif najvecu koli¢inu patosa iskazuje u nepokolebljivoj
ustrajnosti za promicanjem pravde i odanosti, koju zastupa moralna ver-

(Planet Terror, s R. Rodriguezom) izraZavao nostalgiju za Zanrovskim filmovima
poput brace Cohen, koji filmom Nema zemlje za starce prizivaju vesterne.

® »Mrtav je. Umro je za svoj posao, zato §to sam htjela / imati stalno mjesto,
prijatelje i... Oh, Sto imam od toga / Lutala bih svijetom bosa pokraj njega / kad
bih ga mogla joS jednom oZivjeti, bosa...«

10" 1z povijesti poeme kao Zanra u hrvatskoj knjiZevnosti mogu se pratiti
dvije varijante poeme, medusobno oprecne po svrsi i tonu: religiozna (npr. Uz-
dasi Mandaljene pokornice, Suze sina razmetnoga i sl.) i komicna (Dervis, Suze
Marunkove, itd.).
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tikala usred Divljeg zapada, Serif Bac Ringloke, te u reakciji njegove
supruge Stelle na vijest o njegovoj smrti. Nostalgija je dakle ironizirana, i
to visestruko. Bac Ringloke podvrgnut je najveéem stupnju ironije jer jos
uvijek vjeruje u zakon kolektivom legitimiran te ¢e odbaciti Coronadovu
optuzbu da sluZi banditu: »Nosim u njegovom gradu / i njegovoj zemlji
zvijezdu. To je moj posao. Ali ne sluZim / Gannowayu / nego zakonu. Zak-
leo sam se na zakon / kao §to to propisuje shva¢anje mog naroda«. Nevolja
je u tome Sto je sukob nastao zbog zakonskog dokumenta koji dodjeljuje
prava utemeljena na laZiranju darovnice, a nelagoda proizlazi iz ¢injenice
da je vlada pravno ozakonila dvojbeno podrijetlo Gannawayeve darovnice
zahvaljujuéi Gannawayevim vjestim odvjetnicima. Bac Ringloke ironiziran
je jer svoj moralni integritet formira na temelju vjere u jednu, a poslije u
drugu stranu price. Slijep za retoricke strategije i jednog i drugog krimi-
nalca, ne uspijeva, da ironija bude veca, prodrijeti u zastrasujucu ¢injenicu
da svojom smrcu nece ni iskupiti ni ispraviti zakon, koji u praksi ovisi, u
najvecoj mjeri, o retorickoj umjesnosti odvjetnika u uvjeravanju porote.
Druk¢ije receno, ako se zakon sastoji od nacelnih konvencija uredenih i
ovjerenih od kolektiva, zamjenom znaka »zakon« znakom »jezik« cijela
pjesma Obmanuti Serif otvara novu dimenziju razumijevanja i kao svoje
temeljno strukturno nacelo otkriva alegoriju. U tom se klju¢u mogu objas-
niti i ostali tekstualni elementi: lirski kazivac¢ nepristrano niZze dogadajne
sekvence, ironija je u nadleZnosti lirskog nad-ja, a filmi¢nost i narativnost
zamjenjuju oznaciteljski potencijal jezi¢nog znaka.

DIVLJI ZAPAD U ZANROVIMA I STO ZIVOT IMA S TIM

Za svu trojicu autora kritika je otvorila mogucnost ¢itanja ovih zbi-
raka o Divljem zapadu kao posredan nacin govora o »divljem Balkanu« s
obzirom na to da su sve tri objavljene 1990-ih, no s toga gledista tesko bi se
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objasnila najradikalnija pojava medu njima, a to je ve¢ spomenuta naglasena
filmicnost zbirke Lov na risove i iz nje najdojmljivija pjesma Obmanuti
Serif.'! Takoder se time ne objasnjava kako je i zasto »divljem Balkanu«
objektivni korelativ upravo Divlji zapad, a ne sto drugo. Dosad su se u ovom
radu mogla detektirati tri razloga za bijeg: onaj od ratne stvarnosti (nemocan
otpor slabog subjekta i povlacenje u osamu), bijeg od obveza i obiteljskog
Zivota te bijeg od visoke umjetnosti u okrilje popularne kulture. Povlacenje
lirskog subjekta u zonu svakidasnje banalnosti i trivijalnih filmskih Zanrova
postavilo je pitanje o politi¢nosti i eti¢nosti takva pjesnistva'?. S jednakim
se optuzbama suocilo americko pjesniStvo 1980-ih, a Marjorie Perloff
njegovu naglasenu eksploataciju medijskog diskursa objasnjava potrebom
pjesnistva da otvori nove komunikacijske kanale kako bi se pribliZilo pub-
lici koja je, zajedno s pjesniStvom, »u areni u kojoj simulakrum (recimo,
televizijska sapunica u najudarnijem terminu) vrsi snaZan utjecaj« (1991.:
198) na nacine na koje ljudi obavljaju svoje svakidasnje poslove. Tvrtko
Vukovi¢ dobro je sustinski izrazio pjesnicki odgovor na takvu hiperzbilju:
»osamljenicki pohod na prostranstva slikopisne obmane« (1996.: 227).
Ako je hrvatsku zbilju 1990-ih obiljeZio Domovinski rat, nesumnjivo ju je
obiljeZio i »paket« kulturno-potrosackih promjena nastalih kao posljedica
tranzicijskih trendova. Medijski diskurs nametnuo se kao mocan ¢imbenik
ljudske svakodnevice i pjesniStvo je na njega reagiralo, stoga je odbaciti
tvrdnje o njegovoj neeti¢nosti ili nedovoljnoj politi¢nosti.

U slucaju trojca koji se oslanja na Divlji zapad, u sadrZajnom smislu
preuzima njegove topose i motive, a zajednicki mu se nazivnik na for-
malnom planu iskazuje u prvom redu kao unosSenje filmskih tehnika
poput kadriranja, smjene rakursa i brze izmjene prizora. No filmi¢nost/
sceni¢nost radikalnije se ocituje kada propituje, kako je istaknuo KreSimir

""" Pjesma je nastajala u rasponu od 1989. do 1998., kako je to naznacio
autor.

12 Usp. Sorel, Sanjin. »Neoegzistencijalisticki diskurz devedesetih godina«, u:
Bosnjak, Branimir (ur.): Medij hrvatske knjiZevnosti 20. stoljeca, Zagreb 2004.
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Bagié, »klasicne obrasce percepcije i dovodi u pitanje samorazumljivost
analitickih pojmova poput subjekta, individualnog stila, Zanra, napokon
i samog umjetnickog djela« (2001.: 166). Anglosaksonski kulturni krug
presudan je za svu trojicu autora jer iz njega crpu i teme i motive; u tom
smislu od Citatelja, s jedne strane, zahtijevaju odredenu koli¢inu kulturnog
pamdenja, a s druge strane podrazumijevaju da Citatelj, ako i ne raspolaZe
takvim znanjima, participira u njima svakodnevno kao medijima izloZen
subjekt-potrosac. Subjekt-potrosac¢ u ulozi citatelja ovih pjesnickih zbi-
raka suocen je s istim izazovom kao i kriticar jer sve tri zbirke zamagljuju
tradicijom ustaljene granice medu Zanrovima, $to je posebno znacajno za
Radiéa jer «podvaljujuci Zanrovsku pric¢u kao pjesmu, on Zurnalizira lirski
tekst, uvodi ga u medijsku igru, a fetiSiziranom poetskom iskustvu jezika
suprotstavlja ogoljenu recenicu, depoetiziranu frazu, naraciju i ritam sva-
kodnevnoga govora« (Bagi¢, 2001.: 166). Da je dvojba izmedu sadrZaja i
forme sustinska za Citanje svih triju zbiraka, pokazuje i kriticarski pristup
Sanjina Sorela. Mapirajuéi pjesnicku produkciju devedesetih, ponudio
je pet modela'®, smjestivsi trojac koji se priklanja Divljem zapadu u tzv.
masmedijski kulturoloski model. Premda isti¢e narativnost kao temeljno
konstrukcijsko nacelo pjesnika ovoga modela, koliko mu je to presudno
poeticko opredjeljenje trn u oku jer ipak narusava »cistocu« poetickih
modela koje opisuje, dade se iSCitati iz njegova zavrS$nog suda o tzv.
masmedijskom kulturoloSkom modelu: »Narativnost je naglasena u to-
likoj mjeri da dolazi do Zanrovskoga sinkretizma, odnosno do liminalnog
gubitka izmedu ‘obicne’ poezije i poezije u prozi, usprkos tome Sto se
najcesce inzistira na stihovnoj organizaciji teksta« (2003.: 141). Sude¢i po
izostanku tradicionalnih formalnih odrednica koje pjesnistvo svrstavaju u
distinktivan rod, od kojih kao bitan signal pripadnosti prezivljava jedino,

13 Uz model kojemu pripadaju poetike Juraka, PeriSi¢a i Radic¢a Sorel navodi
i ove modele: mitopoetski, neoegzistencijalisticki, pjesniStvo slikovnog misljenja
i pjesnistvo oznaciteljskog iskustva (usp. Sorel, 2003.: 137-144).
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¢ini se, stihi¢na organizacija teksta, potrebno je sagledati sve tri zbirke iz
nesto Sire perspektive.

Ako su i Citatelj i kritiCar u Skripcu jer ih deklarativno pjesnicki tekst
nuka na prihvacanje jedne Zanrovske svijesti, a konstrukcijski ih postupci
odmicu k drugoj, problematika citanja vise nije (ako je ikad i bila) u ima-
nentnim odlikama pjesnickog teksta nego u Zanrovskoj svijesti, u ovom
slucaju »tzv. postmoderne« koja »ocito preferira globalne genericke kate-
gorije (...), koje teZe prikriti svoj ogranicen genericki znacaj ukljuc¢ivanjem
nepregledna broja permutabilnih odrednica« (Biti, 2000.: 593). Pristup
Sanjina Sorela oslanja se na teoriju sistema da bi artikulirao kaoti¢nu
pjesnicku scenu 1990-ih, pri ¢emu drusStveno-povijesni kontekst promatra
kao pozadinu iz koje podsistem pjesnistva ugraduje u sebe »problemex, t;.
poticaje za dalju produkciju. Pritom naglasava znacenje ireverzibilnosti
vremena i varijabilnost komunikacijskih situacija. Pjesnicka tradicija ot-
kinuta je u razvoju pjesnistva 1990-ih, tj. sistem pjesniStva odbacio ju je
iz promatrackog horizonta. Pritom je medutim ostalo neobrazloZeno kako
zbilja (bilo ratna, bilo nepovoljna ili nepravedna socijalna klima) utjece na
formalne tekstualne promjene, a nije jasno ni samo nacelo ograni¢avanja
zbilje ili konteksta na »socijalnost s ratom« (Sorel) — legitimno bi bilo
upitati, kao §to to ¢ini Sorel na primjeru Bagic¢eva izdvajanja praznine kao
temeljne figure za periodizaciju pedeset godina hrvatskog pjesnistva: zasto
bas ti dijelovi konteksta, a ne i koji drugi? To je pitanje umjesno pogotovo
zbog toga Sto su Sorelovi modeli nastali na temelju grupiranja vise ili manje
sli¢nih tematsko-idejnih preokupacija, a u konacnici se svode na ono $to on
naziva neoegzistencijalistickim pjesniStvom zaokupljenim fenomenologi-
zacijom svakidasnjice, pa sam priznaje: »ratna Ce zbilja radikalno naglasiti
nestanak Subjekta kojega ¢e slabi subjekt u pjesnickim iskazima registrirati
razlicito, pa ipak isto« (2003.: 139), te, znacajnije, »najmladi pjesnicki
narastaj (...) po¢inje poetski korespondirati kako s prijeratnim poetikama,
tako i sa svim aktualnim poetikama« (ibid.). Valja takoder istaknuti da nje-
gov model tzv. oznaciteljskog poetskog iskustva nije definiran na temelju
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sadrZaja poput ostalih modela nego specifi¢ne uporabe jezika, tj. njegove
oznaciteljske razine.

Postavlja se pitanje i smisla i odrZivosti ove tipologije, a Cini se da je
time Sorel upao u zamku koju je Vukovié htio izbjeéi odbijajudi »da ga
ponese ista ta teorijsko-institucionalna mo¢ koja klasificira uvijek drukdije,
a iste modele i kojoj alijetetne poetike naruSavaju koncepciju« (2003.: 131).
Sorel naime inzistira na moguc¢nosti tipologije, inace »cjelokupni knjizevni
pogon (kritika, znanost) gubi smisao jer oni nastoje u autopoetikama naci
poeticke, kulturoloSke, socijalne, filozofske ili bilo kakve druge veze«
(2003.: 132). Ne mislim da je cjelokupna znanost o knjiZevnosti dovedena
u pitanje ili gubi svoj smisao ako je skepti¢na prema klasifikaciji — propi-
tivanje Sorelove tipologije ne ponistava moguénost tipologije uopée nego
uvjete i pretpostavke na kojima je utemeljena. S druge strane, njegovo
spocitavanje Tvrtku Vukoviéu zbog odustajanja od klasifikacije jer »kaZe
za suvremeno hrvatsko pjesniStvo da je apsolutno neopisivo« (2003.: 131),
te »je za rjeSenje za nesavrSen sustav odsutnost ikakvog sustava osim
onog koji bi biljeZio imena autora i knjiga« (2003.:1 32), odrazava, sada
ve¢ poslovican, postmoderni skepticizam prema sustavima koji nuzno ap-
strahiraju ili ignoriraju razlike; u suvremenoj knjiZevnoj historiografiji taj
se skepticizam odrazio u obliku tzv. enciklopedijskog pristupa knjiZevnoj
povijesti i tzv. postmodernih knjiZevnih povijesti.'

Iako se problem razlikovanja formalne od sadrZajne razine dosad arti-
kulirao kao zaseban aspekt pjesniStva 90-ih, u radu se pokusalo upozoriti
na njegovu neodvojivost od medijskog diskursa i postmoderne. Zbog toga
tradicionalni kriticki analiticko-terminoloski aparat za opisivanje i klasi-
ficiranje suvremenog pjesniStva »lomi zube« o autopoetike koje svoju
snagu i kriti¢nost crpe iz parazitskog odnosa prema medijskom diskursu.
Na pitanje iz naslova rada moZe se u ovom trenutku odgovoriti: postavlja
li ga kritika ili pjesniStvo?

4 Usp. David Perkins, Is Literary History Possible?, Baltimore, The Johns
Hopkins University Press, 1992.
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PJESNICKI TEKSTOVI

Jurak, Dragan: Konji i jahaci, 1994.
Perisié, Robert: Dvorac Amerika, 1995.
Radié¢, Damir: Lov na risove, 1999.
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THE WILD WEST: THE FALL OR THE FLIGHT?

Summary

The various representations of the Wild West in the poetic debuts
of Dragan Jurak (Horses and their riders, 1994), Robert PeriSi¢ (Castle
America, 1995) and Damir Radi¢ (Bobcat hunting, 1999), are portrayed
through film, graphic novels and literary discourse. Fleeing, wandering and
traveling are observed on multiple levels: from thematic — motivational and
multi medial, to political — ethical. The analysis of the poetic practices of
these three authors showed an extreme problem in dividing form from con-
tent. The dilemmas in the analytical approach of previous critical reviews
of these poetic collections come from the post — modernist script, which
is a common denominator for all three collections. Since postmodernism
greatly changes the position of modern poetry in relation to other literary
and cultural practices, it emphasizes the need for redefining the termino-
logical and classifying apparatus through which modern Croatian poetry
is described.
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