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Clanak nastoji pokazati u kojoj mjeri problematika ili tematika prouc¢avanja odnosa
usmenosti i pismenosti moZe biti od koristi za razumijevanje knjiZevne proslosti. Glavni
oslonac za takav pokusaj predstavlja pretpostavka da evropske kulture postaju doista
pismene kulture tek negdje pred kraj X VIII. i tokom XIX. st. jer tek tada zapravo dolazi
do potpunog natapanja kulture pismom, zahvaljujuci efektima tipografije. To bi isto-
dobno znacilo da znatan dio knjiZevnih tekstova prije tog vremenskog praga kruzi u
uvjetima u kojima se mijeSaju usmenost i pismenost kao dva temeljna oslonca komuni-
kacije.

U kontekstu problematike odnosa usmenosti i pismenosti, za razmatranje kulture ranog
novog vijeka, u kojoj njezina dvostruka pismenost — hirografska i tipografska — nije jo§
u XVL. 1 XVIL st. potpuno istisnula usmenost, osobito se pogodnim ¢ini termin “rezidual-
na usmenost”. On podrazumijeva odredeno mijeSanje usmenosti i pismenosti u kulturi
koja poznaje pismo, ali u kojoj jo§ dugo traju prakse koje potjecu iz usmenosti, odnosno
ispod pismenosti proviruje odreden udio usmenosti. U zavrSnom dijelu ¢lanka navode
se primjeri koji ilustriraju primjenjivost takvog nacina razmatranja knjiZevne povijesti,
posebno u vezi sa razli¢itim shvacanjem nekih od temeljnih poetickih i estetskih katego-
rija kao Sto su autorstvo, odnosno anonimnost autora, te originalnost u odnosu na formu-
lai¢nost usmenosti.

Kljucne rijeci: usmenost-pismenost, rezidualna usmenost, autorstvo, anonimnost, for-
mule, originalnost
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Kada razmiSljamo o knjiZevnosti iz pro§losti, vrlo Cesto razlicite karakte-
ristike te knjiZevnosti prevodimo u vlastite kategorije, prilagodavamo ih
vlastitim pojmovnim navikama i ocekivanjima i na taj nacin iskrivljujemo
do odredene mjere. Iz perspektive doba koje Zivi nakon velikih konceptualnih
i perceptivno-analitickih ili epistemoloskih rasjeda kakve donose tipografija
i digitalizacija, teSko se uZivjeti u perspektivu doba prije takvih diskonti-
nuiteta. Ideja ili predodZba koja pridonosi distorziji slike, kada se iz XXI.
upucuje pogled prema XII. ili X V1. st., svakako je ideja rijeci kao posjeda.
Iz kulture u kojoj se za tekstove ocekuje i propisuje da moraju imati autore
i vlasnike, a to znaci da moraju biti potpisani — makar pseudonimom ili kao
“redakcija” — tesko se moze razumjeti doba u kojem se to od tekstova uopce
nije ocekivalo.

U pokusaju pronalaZenja barem nekih odgovora na viseslojno pitanje
zasto je nekad bilo “normalno” da se tekstovi ne potpisuju, a danas vise
nije, jedna od asocijacija za koje se ¢ini da nudi pomo¢ moZe biti “folklor”,
odnosno karakteristike koje se vezu uz taj pojam ili makar ono $to se pod
njim podrazumijeva.' Obi¢no se naime “folklornima” smatraju forme koje
nastaju spontano, i to u jolesovskom smislu u kojem pojedini oblici kao da
nastaju spontano iz jezika.? Naravno, radi se o spontanosti pod navodnicima,
a ono Sto pridonosi nastanku dojma o tome da nesto kao da nastaje iz jezika
samog proizlazi iz ¢injenice da folklorom smatramo sve ono $to nema autora.

No to $to se ovdje objedinjuje raznim nazivima poput “folklora™ ili
“narodne”, “tradicijske” ili “predajne’ kulture, glazbe, poezije i brojnih dru-
gih formi umjetnosti, vjerojatno nije bilo bez autora u izvornom obliku.
Sva takva ostvarenja nemaju imenovanog autora pored ostalog zato $to se
autor nije biljezio uz tekst ili melodiju, pa se onda lako i zaboravio, pogubio.
Pokus$aj odgovora na pitanje zasto se autori nisu biljeZili vodi nas prema
daljnjoj karakteristici koja uvjetuje nase razmisljanje o “narodnoj”, odnosno

' Ovdje se radi tek o odredenoj priru¢noj upotrebi termina “folklor” koji predstavlja ogromnu
temu, dapace takvu koja ima svoju disciplinu, pa ¢e ovdje biti ostavljene po strani metodoloske
diskusije i svi kompleksni slojevi i termina i proucavanja folklora koji se ovdje dakle
upotrebljava u vrlo provizornom modusu. Recentan opseZzan pregled raznih dimenzija i disci-
pline i predmeta moze se naci u zborniku Folkloristicka citanka koji su uredile Marijana
Hamersak i Suzana Marjani¢ (HamerSak — Marjanic¢ 2010), a koji obuhvaca i starije i novije te
jednako tako i prevedene i domace radove. Inace prijevodi citata radeni su izravno iz originala,
osim u slucaju postojecih prijevoda naznacenih takoder u popisu literature.

S

1li, kako tocno glasi formulacija, radi se o oblicima: “[...] koji se, tako re¢i bez udjela ikojeg
pjesnika, zbivaju u jeziku sami i sami se iz njega profiliraju” (Jolles 2000: 14).
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ne-umjetnickoj umjetnosti, ali i koja utjece na ovu odsutnost autora. U slucaju
djela koja pripadaju “predaji” ili “bastini” autor je obi¢no odredeni kolektiv,
dakle radi se o stvaralaStvu koje nije rezultat rada jedne osobe, nego nastaje
u odredenoj zajednici i nastaje radi te zajednice. U “folkloru” dakle kolek-
tivnost stvaralaStva nije iznimka nego standard kako se moze vidjeti na
primjeru scenskih, glazbenih ili plesnih izvedbi koje su najcesce kolektivne
i prilikom nastanka i prilikom izvodenja. No c¢ak i kada se ne radi o takvim
mimeti¢kim formama nego o pripovijedanju i to bilo u vidu neke pou¢no-
-zabavne predaje (poput bajki, basni, poslovica, zagonetki) ili poezije, pucki
oblici su kolektivni jer nastaju taloZenjem koje se u odredenoj zajednici
odvija kroz generacije. Otud postaje vrlo tesSko imenovati autora, pa onda i
ne ¢udi da brojne takve forme ni ne poznaju mogucnost pojedinacnog i
konkretnog atribuiranja autorstva.

Problem rampe ili prekoracivanja rampe, odnosno mijeSanja fikcional-
nog i stvarnog te ritualnog i teatralnog, daljnja je karakteristika “folklornih”
ostvarenja. Premda poceci teatra nisu sasvim jasni, on nije bio samo igra i
zabava, nego i odreden obred zajednice. Korijen te veze odrzao se u medu-
sobno raznorodnim pojavama, od puckih igrokaza do srednjovjekovnog
kazaliSta, preko karnevala do crkvenih procesija. Vjera u stvarne ucinke
postupaka izvedenih tijekom ceremonije moZze biti jedan indikator odsutnosti
rampe. Tako i kr§¢anska misa, osobito katolicka koja ima naglaSene teatralne
elemente,’ odrzava zivom tu vezu teatra i rituala. I premda ne smatraju svi
sudionici misu predstavom, ona ipak ovisi o vjerovanju u stvarne efekte
igre, odnosno o kompliciranju jasne granice koju bi rampa trebala uspo-
stavljati. Proc¢is¢enje u obredu, katarza kao posljedica sudjelovanja u spek-
taklu ovisi o tome da se, barem do neke mjere, zamagli granica fikcije i
stvarnosti.

Pored toga pucke i tradicijske forme najces¢e nemaju profesionalnih
“umjetnika” ni izvodaca kao trajno specijalizirane funkcije odvojene od
gledatelja. Ima iznimki, ali folklornost dakle najé¢esce podrazumijeva ama-
terizam* ili najpreciznije reCeno privremenost uloge izvodaca, bilo da se

Kao Sto je poznato iz povijesti, jedna od razlikovnih toc¢aka katolicke i protestantskih crkava
bila je u tome da su neke od potonjih izrazito inzistirale na pojednostavljivanju artificijelnosti
— odnosno teatralnosti — katoli¢kih obreda.

Albert Lord spominje primjere guslara “profesionalaca’ koji su se kretali odredenim prostorom
i Zivjeli od “pjevanja”, ali se izvodenjem epova ipak vecina pjevaca bavila kao usputnom ili
dodatnom djelatnosti, pa nisu tvorili “posebnu klasu” (Lord 1960: 18-20).
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radi o pripovijedanju, recitiranju, plesu, pjevanju ili nekoj njihovoj multime-
dijalnoj kombinaciji. Karneval je jedna od takvih teatraliziranih formi u
kojima su izvodaci privremeno u svojim ulogama.

Jos jednu karakteristiku koja se asocira uz “folklor” predstavlja izvedba.
Brojni oblici “narodne umjetnosti”’ ne nastaju tako Sto racunaju, kao knji-
Zevnost XIX. st., na recepciju koja se odvija doslovnim fizickim osamljiva-
njem Citatelja, ili pak simbolickim osamljivanjem gledatelja koji uranja u
partikularizirajuéi mrak kinodvorane. Ta tzv. narodna umjetnost nastaje
primarno zato da bi bila izvedena, a buduéi da su izvodaci privremeno u tim
ulogama to je jedan od nacina obracanja zajednice samoj sebi. I to nije
slu¢aj samo s formama koje su po naravi stvari namijenjene izvedbi, koje
nastaju zato da bi se gledale i slusale, a ne zato da bi se Citale nego, kako je
veC spomenuto, izvedba ima vazno mjesto i u slu¢aju narativnih Zanrova.

Komponenta izvedbe moZe utjecati na opcenito shvacanje funkcije i
porijekla pjesnistva ili knjiZzevnosti. Naravno, nemoguce je dati jednostavan
i kratak odgovor na pitanje o porijeklu vrsta u knjiZevnosti, ali $to se vise
ide u proslost, crta izvedbe postaje sve izraZenija, a pojedine vrste knjizevno-
sti koje su danasnji ljudi navikli gledati preko papira, u proslosti nisu nastajale
zato da bi ih se citalo, nego zato da bi se izvodile. Od Homerova doba pa
sve do balkanskih guslara dvadesetog stoljeca — koje su, upravo u potrazi
za Homerom, snimali Millman Parry i Albert Lord — znatan dio epike nastaje
i Zivi u “pjevanju”. Kao nesto §to se €ita ona postoji samo za odabranu
manjinu i to od odredenog datuma — trenutka fiksiranja nekom vrstom zapisa.
Za bardove i guslare njihova “umjetnost” postoji u stanju izvedbe, stalnog
kruZenja, nefiksiranosti.

Pitanje izvedbe, odnosno audiovizualne recepcije kao starije i rasirenije
u odnosu na Citanje zapisa, upucuje na konceptualni i analiticki okvir pro-
ucavanja usmenosti koji mozZe ponuditi malo drugaciji kontekst za razu-
mijevanje nekih od spomenutih karakteristika koje se asocira uz “folklor”
(anonimnost, kolektivnost, ritualnost, izvedba), kao i drugih temeljnih kate-
gorija koje uvjetuju odnos prema umjetnosti. Razmatranje postavki proizislih
iz proucavanja usmenosti moZze pored toga podsjetiti i na njihovu primjenji-
vost u bavljenju knjizevnom povijes¢u. Obnovljeni interes za prouc¢avanje
usmenosti u XX. st., ili “suvremeno otkri¢e usmenosti”’, kako to oznacava
Eric Havelock kao jedan od istaknutih autora u tom podrucju, moze se
povezati uz klasi¢nu filologiju, odnosno joS uZe uz pretpostavke o nastanku
llijade 1 Odiseje koje je formulirao spomenuti americki klasi¢ni filolog Mill-
man Parry. Ipak, kao odredenu razdjelnicu, Havelock isti¢e prvu polovicu
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1960-ih kada se, najve¢im dijelom medusobno nekoordinirano, pojavljuje
vise radova (knjiga ili ¢lanaka) iz razli¢itih i medusobno nepovezanih (Have-
lock 2001: 26), iako pretezno humanistickih podrucja u kojima se dogodila
svojevrsna rehabilitacija usmenosti kao teme proucavanja.’

Spomenuto pitanje izvedbe moze posluZiti kao ilustracija drugacijeg
pogleda kakav nudi okvir problematike usmenosti. U uvjetima tzv. kulture
primarne usmenosti postojanje djela u izvedbi ne razmatra se tek kao jedna
od moguénosti postojanja,® jedno od — jolesovski re¢eno — agregatnih stanja
onog S$to se smatra folklorom ili “pu¢kom umjetnosti”, nego postaje nuZan
preduvjet opstanka, prenoSenja i odrZanja djela. Bez izvedbe, ili izvan
izvedbe, djela nema, ona ne postoje izvan vlastite aktualizacije u izvedbi
jer su primarno usmene kulture one u kojima pismo i pismenost nemaju
gotovo nikakvog utjecaja na komunikaciju i procese misljenja. To su uvjeti
u kojima nema nikakvog zapisa i svim meduljudskim odnosima upravlja
iskljucivo akustika (Havelock 2001: 79), a komunikacija se u principu odvija
samo zvukom bez ikakvog izvanjskog oslonca ili pomagala. Budu¢i da nema
izvanjskog oslonca — zapravo izvanjskog medija — izvedba je, uz ljudsku
memoriju, jedini “medij” pohranjivanja i prenoSenja informacija. U tim
uvjetima potpune auditivnosti i akusti¢nosti komunikacija je poput jeke koja
dolazi i nestaje (Havelock 2001: 80). Tek s pronalaskom pisma postaje
moguce zabiljeZziti odredenu izvedbu, “snimiti stanje” u odredenom trenutku,
“zamrznuti” odreden stadij u stalnoj promjeni oblika pjesme ili bilo kojeg
drugog djela.’

Neki od spomenutih termina, poput snimiti ili zabiljeZiti, razotkrivaju
kako probleme tako i metodoloski skok koji podrazumijeva obnova interesa
za usmenost. Terminologija kojom se opisuje razli¢ite fenomene povezane

5 Pored Tana Watta, Waltera J. Onga i samog Havelocka, koji su u svojim prou¢avanjima blize

knjizevnosti i filozofiji, suvremena afirmacija tematike odnosa usmenosti i pismenosti povezuje
se jos i uz antropologe Jacka Goodya i Claudea Lévi-Straussa, ali i biologa Ernsta Mayra te
kontroverznog teoreti¢ara medija Marshalla McLuhana. Za pregled i rekapitulaciju v. Havelock
2001: 36.

Walter J. Ong u svojoj knjizi Orality and Literacy, u kojoj opseznije od Havelocka daje reka-
pitulaciju razvoja proucavanja usmenosti u XX. st., uvodi nekoliko kategorija kako bi definirao
razlicit stupanj utjecaja usmenosti na komunikaciju od kojih je jedna vrsta usmenosti ona u
okrilju “primarne usmene kulture”, za razliku od “sekundarnih usmenih kultura”. Sekundarna
usmenost pojavljuje se kao dio suvremenih nac¢ina komunikacije pri ¢emu pojedini elektronicki
mediji (radio, televizija) uvode usmenost u javnu sferu, ali na drugaciji nacin od modusa
kakav se javlja u primarnoj usmenosti (Ong 1982: 11).

7 Tli kako kaze Lord, uspostavom fiksnog teksta “Protej je fotografiran” (Lord 1960: 124).
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s umjetnos$éu proizlazi iz dugotrajne i duboke impregniranosti misljenja
pismenoscu i slabo je korisna za razumijevanje dinamike kakva vlada u
akustici usmene kulture. Svijest suvremenih ljudi, kako istice Havelock,
zapravo ne raspolaZze modelom za razmisljanje o primarnoj usmenosti (Have-
lock 2001: 80).

Primjerice u usmenosti djela ¢ak ni ne postoje u memoriji izvodaca,
odnosno svakako ne postoje na na¢in na koji to zamislja svijest suvremenog
¢ovjeka koja podrazumijeva manju ili vecu “doslovnu’ to¢nost koja ovisi o
slovu i koja se moZe izmjeriti tek usporedivanjem zapisa. Ljudi u okvirima
primarno usmene kulture — prema poznatim uvidima Parrya i Lorda - pamte
ne gotove komade teksta, nego odredene obrasce, “formule”, pa se svaka
izvedba bilo kojeg “teksta” razlikuje ovisno o brojnim faktorima u odredenoj
situaciji (raspoloZenje i interakcija izvodaca i publike, vrijeme koje izvodac
ima na raspolaganju i sl.) (Lord 1960: 16-17).

Bas zato sto je izvedba u uvjetima primarne usmenosti — uz ljudsku
memoriju — jedini “medij” pohrane, kulture primarne usmenosti prisiljene
su sve podrediti mnemoni¢kim mehanizmima. Ono §to se ne da pamtiti, to
se zaboravlja i automatski nestaje jer nema drugog medija izvan izvedbe i
cirkulacije u kojem bi se odrzalo. Vazan opceniti princip pomaganja memo-
rije jest ponavljanje u raznim oblicima. Ponavljanje stvara ritam, a ritam
¢ini osnovu stiha. Stih, ili to¢nije vezani govor, kako je dobro znano, dojam
vezanosti ostvaruje upravo raznim sredstvima ponavljanja poput ritma ili
rime.

No osim stiha, ritma, rime i svih drugih sredstva ponavljanja koja su
tu prvenstveno da pomognu memoriji, istu funkciju imaju opa mjesta, i u
retorici i u poeziji.® Osim ponavljanja — kao majke u¢enja— jedan od osnovnih
principa u primarnoj usmenosti glasi oblikovati tako da se lako pamti, misliti
“memorabilne” misli (Ong 1982: 34). Upucenost na “formule” predstavlja
jednu od klju¢nih karakteristika usmenosti. Primarno usmena kultura osu-
dena je na formule i “opéa mjesta”, ona ide za tipizacijom u svakom pogledu
zato jer se tako olakSava pamcenje.

Parry-Lordove “formule” za kontekst ove rasprave nisu toliko bitne
kao intervencija u vezi s homerskim pitanjem jer precizno definiran koncept
formule otvara sasvim drugaciji hipotetski scenarij procesa nastanka llijade

8 Kako napominje Havelock, osim ritma ili price, jo$ je jedno od sredstava pomaganja memorije

ritualizirani arhaic¢ni vokabular i formule od kojih se sastoji (Havelock 1984: 182).
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1 Odiseje. Zaraspravu o autorstvu u knjizevnosti iz pro§losti vazan je opceniti
princip u skladu s kojim su spjevovi izgradeni montazom elemenata, veze-
njem, Sivanjem, etimoloskim “rapsodiziranjem” formula, Sto znaci da je:
“Homer medusobno vezao prethodno fabricirane dijelove. Umjesto kreatora,
imali ste radnika na traci” (Ong 1982: 22).

Taj temeljni uvid o montiranju dijelova koji se ponavljaju i variraju —
i to od razine pojedinih sintagmi, preko pojedina¢nih redaka ili skupina
stihova koji se s varijacijama javljaju na razli¢itim mjestima u tekstu, sve
do globalne razine tematsko-fabularnih obrazaca — ima brojne daljnje reper-
kusije za razumijevanje pojedinih kategorija koje uvjetuju odnos prema
umjetnosti. Primjerice originalnost ima sasvim druge konotacije u uvjetima
usmenosti u odnosu na kulturu koja posjeduje zapis. Zbog toga Sto se do
informacija i znanja dolazi tesko, i zato $to se znanje vrlo teSko uva (jer se
prenosi isklju¢ivo pamcenjem koje pociva na ponavljanju), u uvjetima pri-
marne usmenosti obeshrabruje se intelektualno eksperimentiranje i uspo-
stavlja se izrazito tradicionalisticki, konzervativan na¢in razmisljanja (Ong
1982: 41).Ito je vid vaznosti ponavljanja koje u pjesnistvu dolazi do izrazaja
na gotovo svim razinama. Upuéenost na opa mjesta, stereotipnost i redun-
dancija proizlaze otud §to u primarno usmenoj kulturi znanje koje se ne
ponavlja odmah nestaje dakle jedino ponavljanje garantira ocuvanje infor-
macije (Havelock 2001: 85). Kako napominje Havelock “kljuc civilizacije
nalazi se ne u kreativnosti, nego u prizivanju i prisje¢anju’ (Havelock 2001:
89).

Pored toga kako bi bilo koja vrst usmenog izlaganja zadrzala suvislost
makar na razini dojma prilikom izvedbe, i to neovisno o tome radi li se o
prici ili o politickom govoru, nuzna su podsjecanja, jer su moguénosti vra-
¢anja na prethodnu misao potpuno usmene buduci da rijeci nestaju ¢im se
izgovore. Tradicionalni retoricki pojmovi “copia” i “amplificatio” upuéuju
na to da “memoria” nuzno mora biti upuéena na odredenu dozu redundancije
ina postupno proSirivanje i dodavanje sadrzaja (“amplificatio”) i postizanje
punoce (“copia”) odnosno fluentnosti.” Nasuprot tome pismena i tipografska
kultura poticu linearnost slijeda i smanjuju redundanciju jer omogucuju
vracanje i prolazenje redoslijedom nekog “izlaganja” u bilo kojem trenutku. '

U vezi “copia” usp. Ong 1982: 39-41.
10" Ong tu upuéuje na Goodyev koncept (“backward scanning”) koji govori upravo o moguénosti
vracanja i eliminacije nekonzistentnosti u pismu (Ong 1982: 104).
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Dakako, odredenu ulogu pri svemu tome igra i preciznost zapisa —
dok nema preciznog zapisa, nema ni moguénosti preciznog mjerenja otklona.
U tom su pogledu vrlo ilustrativne Lordove napomene o tome da su pjevaci
narodnih pjesama bili svjesni razlicitosti vlastitih izvedbi u odnosu na tude
izvedbe, odnosno da dva pjevaca istu pjesmu nece otpjevati isto, ali su
pojedini guslari tvrdili kako su u stanju reproducirati od rijeci do rijeci pjesme
koje izvode (Lord 1960: 27-29). U tome se moze vidjeti odreden utjecaj
kulture pisma koja u XX. st. okruzuje pjevace narodnih pjesama jer oni
zapravo ne razmisljaju o “rije¢i” ni o pjesmi kao odvojenoj od price (Lord
1960: 99) niti imaju pojam “retka” ili “stiha” (Lord 1960: 25).

Snimke su, suprotno onome §to su tvrdili guslari, otkrivale stalnost
varijacija, no i publika i izvodaci i dalje bi smatrali da se radi o istoj pjesmi
bez obzira na koli¢inu varijacija unesenih prilikom pojedine konkretne
izvedbe. Nesporazumi u tom pogledu posljedica su nemoguénosti prevodenja
koncepata koji dolaze iz usmenosti u nove posude pismenosti:

Mi smo promjena svjesniji viSe nego pjevac, jer mi imamo koncept fiksnosti
izvedbe ili njezine snimke u prijenosu ili na traci ili plastici ili u pismu. Mi raz-
misljamo o promjeni sadrzaja i odabira rijeci; jer za nas su i izbor rijeci i sadrzaj
u nekom trenutku uspostavljeni. Za pjevaca je pjesma, koja ne moZze biti izmije-
njena (buduci da bi to znacilo, po njegovu misljenju, ispripovijedati neistinitu
pricu ili falsificirati povijest), esencija same price. Njegova ideja stabilnosti, kojoj
je duboko posvecen, ne podrazumijeva izbor rijeci koji za njega nikada nije fiksan,
niti ne-esencijalne dijelove price. On svoju izvedbu, ili pjesmu u naSem smislu,
gradi na stabilnom kosturu pripovijesti, a to je pjesma u njegovom smislu (Lord
1960: 99).

Buduc¢i da svaka izvedba koja je uvijek istodobno i drugacija verzija -
odnosno nema verzije bez konkretne izvedbe — ima vrijednost originala,
tada zapravo nema originala u onom smislu u kojem pojam originala shvaéa
kultura koja posjeduje zapis bilo koje vrste, bilo da se radi o tehnoloski re-
duktibilnom biljeZenju na papir ili o snimci visoke kvalitete pohranjenoj na
neku od brojnih vrsta suvremenih diskova.

Drugacije znacenje termina “original”, odnosno to da nema originala,
vrlo se teSko moze razumjeti iz perspektive fiksnosti zapisa koju donosi
uvodenje pisma u kulturu, a onda kasnije pojac¢ava Stampa. Ljudi modernog
doba navikli su na fiksnost, na stabilnost, pa se improvizacija shvaca kao
otklon od fiksiranosti, kao dozvoljeno odmicanje od nekog ¢vrstog oblika
kojem se uvijek moZemo vratiti jer je on zabiljeZen — zapisom, notama,
snimkom. U kulturama osudenima na usmeno pohranjivanje podataka ili
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djela, na Cuvanje izvedbom, teSko moZze postojati original u smislu predloska
koji se doslovno moZe reproducirati:

ELINT3

Istina je zapravo da nas koncept “originala”, “pjesme”, jednostavno nema smisla
u usmenoj tradiciji. Nama se to Cini toliko bazi¢no, toliko logi¢no buduéi da smo
odrasli u drustvu u kojem je pismo fiksiralo normu stabilne prve kreacije u umjet-
nosti, do te mjere da smatramo da mora postojati original za sve. Prvo pjevanje u
usmenoj tradiciji ne podudara se s tim konceptom “originala”. U usmenoj tradiciji
ideja originala je nelogi¢na.

Slijedi, otud, da ne mozemo ispravno govoriti o “varijantama”, budu¢i da nema
“originala” kojeg bi se variralo (Lord 1960: 101).

U usmenosti nema improvizacije zato §to nema originala — sve je ori-
ginal jer je sve improvizacija. Vazno je zbog toga, u vezi s “formulama”
shvatiti da se, kako to na temelju terenskih istraZivanja opisuje i analizira
Lord, ne radi o montiranju unaprijed oblikovanih gotovih i pravilnih komada,
poput cigli ili lego-kocaka koje pravilno nasjedaju jedne na druge, nego o
medusobnom vezanju elemenata koji se oblikuju na licu mjesta, koji su
“improvizirani”, koji su stalne varijacije nekog obrasca.

No prethodno citirani Lordov odlomak skrece paZnju i na jo§ jednu
crtu koja razlikuje shvacanje “originala” u sloju kulture prije i nakon pojave
Stampe. Naime u zapadnim drustvima od X VIIL. st. dalje, original se shvaca
kao “original” i po tome $to je jedan i jedinstven. No original nije nuzno i
uvijek morao biti unikat. Sasvim uobicajena praksa u srednjem vijeku
sastojala se od toga da se proizvede nekoliko originala (Saenger 1997: 179).
Dakle, suvremenu predodzbu jednog, singularnog originala ne dijeli srednjo-
vjekovlje u kojem ideja originala nije bila nespojiva s moguénoscu da postoji
viSe originala, odnosno glavna crta “originala” nije morala biti jedinstvenost
i s njom povezana izvornost, autenti¢nost i novost kao razlicitost u odnosu
na nesto drugo. Klju¢na odlika originala ticala se prvenstva, originalnost se
odnosila na prvi oblikovani primjerak, onaj iz kojeg se nesto derivira i koji
tako upravlja daljnjim predstavama.'! Pritom je interesantno primijetiti —
zajedno s ameri¢kom povjesnic¢arkom Elizabeth Eisenstein (Eisenstein 1993:
53, 56) —da se jedinstvenost, singularnost, po¢inje nametati kao dominantna

" Margreta de Grazia donosi takvo detaljno etimolo$ko pojasnjenje izraza “rygynall”, “regenall”
odnosno “originall copie”, upravo u vezi s kazaliSnim predstavama u kasnom srednjem vijeku
(De Grazia 1991: 88-89). To bi se znacenje prvog primjerka koji upravlja daljnjim verzijama
i derivacijama moglo primjenjivati i na “izvedbu” u Sirem smislu, dakle ne samo predstavu
nego i primjerice prijepis.
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oznaka originala u trenutku kada se sa Stampom pojavljuje moguénost brzog
kopiranja i proizvodnje velikog broja potpuno istovjetnih primjeraka.

Razmisljanja o uvjetima primarne usmenosti otvaraju malo drugaciju
perspektivu, pa tako bacaju i malo drugacije svjetlo na onaj spomenuti dojam
o “spontanosti” folklora. Taj dojam i dolazi otud $to se za djela predajne,
pucke ili tradicijske kulture smatra da im nedostaje jedno od kljuc¢nih obi-
ljezja “umjetnosti” u postromanti¢arskom smislu, naime da se radi o obliko-
vanju forme u skladu sa svjesnom intencijom odredene individue. No u
uvjetima primarne usmenosti problem autorske intencije ni ne moze se javiti
na nacin kakav je karakteristi¢an za povijesno kasniju “autorsku’ umjetnost.
Problem autorske intencije, odnosno realizacije i dovrSenja djela u nekoj
finalnoj “autorskoj verziji”, zadnjoj autorskoj ruci kao materijalizaciji autor-
ske volje, moze se uspostaviti tek s fiksiranjem, tek nakon prijelaza iz usme-
nosti u pismenost.

Ostvarenja koja postoje u uvjetima u kojima nema moguénosti biljeze-
nja, pa zbog toga ovise o izvedbi ili ¢ak iskljucivo postoje u njoj, sva takva
“narodna blaga” ni ne poznaju moguénosti imenovanja autora osim “autora”
izvedbe i pojedine verzije, dakle rapsoda, izvodaca u nekoj konkretnoj situa-
ciji. U isti mah, usmenost za takva djela uvjetuje anonimnost, odnosno ote-
Zava jasnu atribuciju, jer ona u nekom duZzem razdoblju postoje iskljucivo u
stanju kruzenja i izvedbe u kojem se veza prvog tvorca i djela lako kida.
Pored toga vecinu pric¢a koje pripovijeda ili pjeva, izvodac nasljeduje, pa ih
otud teSko moZe smatrati svojima. To jasno dolazi do izrazaja u cijelom
procesu svladavanja zanata i u¢enja “pjevanja’ kod narodnih pjevaca jer to
je proces u kojem se gotovo iskljucivo uci sluSanjem drugih i oponaSanjem
(Lord 1960: 20-28).

U tom se pogledu anonimnost i kolektivnost ispreplicu i moZe ih se
gledati kao ono $to uvjetuje ne-posjednicki odnos prema tekstu. Anonimnost
se moze interpretirati kao posljedica usmenosti u kojoj nije bitan autor,
koliko je bitno memoriranje i prenoSenje nekog sadrzaja, neke informacije.
Kolektivnost autorstva “op¢ih mjesta” koja su svacija i nicija takoder stoji
u suprotnosti s posjedovanjem kojem je u podlozi originalnost shvacena
kao otklon od op¢ih mjesta, kao negacija formulai¢nosti, odnosno utjelovlje-
nje individualnosti tvorca.

Pojava navodnih znakova moze se uzeti kao odreden indikator prijelaza
od upucenosti na opéu mudrost i ono $to nije nicije na ono $to je neciji ori-
ginalni verbalni posjed. U antici primjerice nije bilo navodnih znakova (ili
se javljaju vrlo marginalno), a pisari u doba humanizma pocinju uvoditi
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navodnike u rukopise kao odredenu oznaku citiranja (Saenger 1997: 74,
272). No citiranje se nije moralo odnositi na konkretne recenice iz nekog
posebnog djela nekog pojedinacnog autora, nego se “citiralo”” opa mjesta.
Dapace, takva je praksa jos bila uobicajena do X VI. ili XVII. stolje¢a. Na-
vodnici su tako postupno, kroz stoljeca, promijenili svoju funkciju i od ozna-
ke op¢ih mjesta, naznacavanja pasusa koji su posebno vazni za memoriranje
jer sumudri i lijepi, postali, kako to jezgrovito napominje Margreta de Grazia,
“autorska prava u malom” (De Grazia 1991: 214).

Kako se iz dosadaSnjeg izlaganja vjerojatno nazire, problematika
odnosa usmenost-pismenost moZe biti od koristi za razumijevanje knjiZevne
proslosti narocito zbog toga $§to osvjeStava moguénost nesporazuma sa-
dasnjosti s pro§loséu.'? No pri uvodenju problematike usmenost-pismenost
u fokus u vezi s knjizevnom proslosti, treba povesti racuna jo§ o neCemu.
Naime usmenost ili pismenost kulture ¢esto se zamislja u Cistim kategorijama
premda se najcesée radilo o dugotrajnom mijeSanju usmenosti i pismenosti.
Na to skrecu paznju Goody i Watt citiraju¢i Solomona Gandza koji, u ¢lanku
iz 1930-ih, napominje da uvodenje pisma:

nije odjednom promijenilo navike ljudi i izazvalo napustanje starih metoda usmene
tradicije. Uvijek moramo razlikovati prvo uvodenje pisma i njegovu opcu difuziju.
Obicno treba nekoliko stoljeca, ponekad i milenij ili ¢ak i viSe, prije no Sto ta in-
vencija postane op¢e dobro najveceg broja ljudi (prema Goody — Watt 1963: 317).

I Ong eksplicitno istice dugotrajnost i sporost prelaza s usmenosti na
pismenost, odnosno dugotrajnost njihova preklapanja:

Kao sto paradoksalan odnos izmedu usmenosti i pismenosti u retorici i u¢enom
latinskom sugerira, tranzicija od usmenosti na pismenost bila je spora [ ...]. Srednji
vijek je upotrebljavao tekstove mnogo vise nego stara Grcka i Rim, ucitelji su
predavali o tekstovima na sveucili§tima, a ipak nikada nisu provjeravali znanje ili
intelektualnu pronicavost pisanjem, nego uvijek usmenom disputacijom — praksa
koja se sa smanjenim intenzitetom nastavila do u XIX. st., a i danas njezini ostaci
prezivljavaju u obranama doktorskih disertacija ondje gdje se to, a takvih je mjesta
sve manje i manje, jo$ uvijek prakticira (Ong 1982: 115).

12 Havelock, kao i drugi autori, u vi$e na vrata upozorava na taj problem pogleda obiljezenog
pismom koji se upucuje usmenosti i isti¢e dva uvjerenja koja iskrivljuju sliku o proslosti:
prvo, da se maksimum obrazovanja poistovjeCuje s pismenoscu i drugo, da se proza i poezija
suceljavaju kao svakodnevno i izvanredno, dok bi trebalo shvatiti da je u usmenoj kulturi
“metricki jezik dio svakodnevnog posla” (Havelock 1977: 373).
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U krajnjoj liniji Ongovarazrada pojedinih vrsta ili stupnjeva usmenosti
posredno takoder ukazuje na to da jedino kultura primarne usmenosti podra-
zumijeva potpunu odsutnost pisma.

Cak i Lord, koji inzistira na tome da se usmenost ne moze vratiti jednom
kada je izgubljena te da zbog toga ne mogu postojati “tranzicijski tekstovi”,
dakle takvi koji bi nastajali mijeSanjem tehnika usmenog i pismenog
oblikovanja, precizira da se to odnosi na “tekstove”, a ne na “period tranzicije
izmedu usmenog i pisanog stila, ili izmedu nepismenosti i pismenosti” (Lord
1960: 129).

Kod Havelocka takoder imamo posla sa slicnom idejom kompleksnog
odnosa i dugotrajnog mijesanja i preklapanja usmenosti i pismenosti koja
proizvodi razlicite stupnjeve pismenosti nekog drustva ili odredene stadije
pismenosti. Kako isti¢e Havelock (2001: 96): “Postavimo li uvjete nepisme-
nosti i pismenosti u odnos jednostavne opozicije u kojem potonja zauzima
mjesto prve, uvelike pojednostavnjujemo stvari.”

Stovise, Havelock smatra da je i ideja “primarne usmenosti” velikim
dijelom kontaminirana pojmovnom aparaturom posudenom od “pisma’ sma-
trajuci da kultura postaje “primarno usmena” tek u trenutku kada se zapise:

To $to stru¢njaci pojam “pisma’ obi¢no upotrebljavaju za svaki oblik simbolizacije
bez razlike, doprinijelo je brisanju granica izmedu primarne usmenosti, zasebnog
i posebnog stanja drustva i kasnijih protopismenih, zanatski-pismenih, polupisme-
nih i potpuno pismenih drustava (Havelock 2001: 79).

No Havelock je jednako tako svjestan da se kontaminiranosti kategorija
ne moze umaknuti — zbog toga i govori o tome da se usmenost moZe pro-
ucavati samo u uvjetima nadziranog eksperimenta i oslanjajuci se o “argu-
mentum ex silentio” (Havelock 2001: 80—-81).

Ideja dugotrajne tranzicije s usmenosti na pisanost moZze biti prilicno
zanimljiva za proucavanje knjiZzevnosti u proslosti, a jedna sintagma iz kon-
ceptualnog sveznja proucavanja usmenosti moze posluziti kao najkraca ozna-
ka tog procesa. Taj termin Ong odreduje manje podrobno u usporedbi s
terminima “primarna” ili “sekundarna usmenost” (Ong 1982: 11), ali ga
upotrebljava na viSe mjesta u svojoj sintezi. Radi se o pojmu “rezidualna
usmenost” koji se odnosi na mijeSanje usmenosti i pismenosti u kulturi
koja poznaje pismo i uvelike se njime sluZi, ali u kojoj joS dugo traju prakse
koje potjecu iz usmenosti, odnosno ispod pismenosti proviruje odreden udio
usmenosti, primjerice onako kako Ong naznacuje u vezi retorike u srednjo-
vjekovnoj kulturi i obrazovanju.
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Jedan od primjera koji se uklapa u “rezidualnu usmenost” kao pri-
lagoden Ongov koncept, bila bi starogrcka knjizevnost koju je Havelock
interpretirao kao specifi¢an slucaj “pisane usmenosti”’ (Havelock 2001: 116).
Postavka o dugotrajnom mijeSanju usmenosti i pismenosti, odnosno o
reliktima usmenosti u uvjetima pismenosti, igra za Havelockove analize
kljuénu ulogu.'® Starogrcka se knjiZevnost, po njegovu misljenju, oblikuje
u uvjetima u kojima postoji pismo, dakle u uvjetima Ongove hirografske
kulture, no ne samo da u sebi ima utkane mnoge tragove usmenosti nego,
dapace, usmenost ostaje dominantan modus “pohrane”, pa Havelock ide
korak dalje u razmisljanjima o jednadZbi usmenost-pismenost:

U grckom se slucaju, dakle, susreCemo s paradoksom da je prvi povijesni zadatak
alfabeta, iako je on po svojoj fonetskoj uc¢inkovitosti neizbjezno morao dovesti
do zamjene usmenosti pismenoscu, bio biljezenje usmenosti prije nego bude za-
mijenjena. Buduéi da je zamjena tekla sporo, izum se nastavio rabiti za zapisivanje
usmenosti koja se polako prilagodavala tome da postane jezikom pismenosti
(Havelock 2001: 105).

Zbog toga $to starogrcku kulturu vidi kao specifi¢nu u pogledu mije-
Sanja usmenosti i pismenosti, Havelock nastoji na raznim primjerima — od
Hesioda preko tragedija do klasi¢ne grcke filozofske i druge proze — pokazati
na koje je sve nacine ta specificnost dosla do izrazaja. Primjerice kor koji je
faktor pomutnje u odnosima suvremenih Citatelja i grckih tragedija moze
posluziti kao jedna od ilustracija reziduuma usmenosti u pisanju. Premda ih
suvremenost doZivljava kao nesto vise-manje nerazumljivo i sporedno, korovi
su Cinili srZ drame, odnosno njezine drustvene funkcije (Havelock 2001: 104).
Havelock tu posrednu ili, kako bi rekao Ong, rezidualnu usmenost ilustrira
podsjecajuci na epizodu koju opisuje Plutarh kada su atenski zarobljenici
na Siciliji bili oslobodeni zato $to su znali recitirati, ne dijaloge ili monologe,
nego korove iz Euripida. Vojnici su, kako komentira Havelock, izrazito tradicio-
nalan jezik korova najbolje znali reproducirati ne zato $to su Citali drame,
nego zato §to su korove Culi, i to ne samo jednom (Havelock 2001: 108).'*

13" Usp. primjerice Havelockovu analizu provedenu na temelju istih postavki u ranijem ¢lanku
(Havelock 1984: 186).

14 Sli¢na praksa postojala je i kasnije, u srednjem vijeku i renesansi, u vidu tzv. “privilegium
clericale” kojim su isprva svecenici, a kasnije i laici, mogli izbje¢i kaZnjavanje ili ishoditi
sudenje pred crkvenim tijelima, a ne pred svjetovnima, uz razliku koja se poklapa s razlikom
usmenost-pismenost. Dok su se naime u epizodi iz Plutarha vojnici spasili recitiranjem,
svecenstvo se u srednjem vijeku i renesansi spasavalo Citanjem.
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Na slican bi se nac¢in mijeSanje pismenosti i usmenosti moglo uzeti
kao jednu od bazi¢nih odrednica ili specifi¢nosti i nekih drugih razdoblja,
nalik na ono §to napominje Havelock u vezi sa starogrckim sluc¢ajem:

Posebna teorija gréke usmenosti stoga mora ukljucivati pretpostavku postojanja
dugog razdoblja otpora uporabi alfabeta nakon njegova izuma, Sto takoder zahtijeva
da se pretpostavi (1) da su jezi¢ni i misaoni oblici primarne usmenosti pojmljene
kao tehnologije pohrane trajali jo§ dugo nakon izuma pisma [...] (Havelock 2001:
104).

U slucaju evropskog kasnog srednjeg vijeka i renesanse radi se o epohi
u kojoj ne samo da se koristi pismo u kopiranju rukom nego se pojavljuje
mnogo mo¢niji i masovniji medij Stampe. Unato¢ tome tadasnja su evropska
drustva jo$ uvijek prilicno usmene kulture i dok Havelock pretpostavlja da
je u starogr¢kom slucaju postojao odreden period otpora upotrebi pisma, u
Evropi XV. i XVL st. zabiljeZen je otpor Stamparstvu. Svakodnevni Zivot
veéine ljudi odvijao se vjerojatno u uvjetima mnogo bliZima primarnoj
usmenosti jer procjene postotaka pismenosti ukazuju na vrlo niske brojke
kako se ide dublje u proslost i kako se ide prema jugu evropskog kontinenta.'3
Pojava Stampe daje dodatni impuls promjenama u naravi komunikacije jer
ona daje novi zamah upotrebi i Sirenju pismenosti. Moglo bi se ¢ak reci da
se tek u Gutenbergovoj eri odvija pretvaranje evropskih drustava iz pretezno
usmenih u pretezno pismene kulture,'® a cijeli se taj proces dovrSava tokom
XIX. st. kada postoci pismenih pocinju dosezati 80 ili 90 % populacije (Ly-
ons 1997: 365)."

Dakle ako se prihvati da evropske kulture doista postaju pismene negdje
pred kraj XVIII. i najvecim dijelom tokom XIX. st. kada zapravo dolazi do
potpunog natapanja kulture pismom zahvaljujuéi efektima tipografije, onda

Usp. podatke o procjenama pismenosti koje daju Robert Darnton (Darnton 1971: 225), Roger
Chartier (Chartier 1986: 115) te tabele i graficki prikaz podataka koje donosi Lawrence Stone
(Stone 1969: 120, 121, 126).

Woudhuysen isti¢e kako Engleska u tudorovsko-stjuartovsko doba (XVI. i prva polovica X VII.
st.) od dominantno usmenog postaje dominantno pismeno drustvo (Woudhuysen 1996: 10).
Dakako, treba voditi racuna o razlikama ritmova u pojedinim dijelovima tadasnje Evrope, $to
znaci da su se u drugim, tada “naprednijim” sredinama takvi procesi mogli odigrati ranije, ali
su u odredenom duzem razdoblju pojedine jezi¢no-kulturne zone prolazile slican tip transfor-
macije.

Usp. i postotke o nepismenima koje, preuzevsi ih od Carla Cipolle, donosi Eric Hobsbawm za
razli¢ite evropske sredine oko 1875. (od Svedske s 1 pa do Rusije sa 79 posto nepismenih)
(Hobsbawm 1989: 41).
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bi to znacilo da znatan dio knjiZzevnih tekstova prije toga doba postoji i kru-
Zi u uvjetima u kojima se mijeSaju usmenost i pismenost, opstaje u nekoj
zoni izmedu ta dva temeljna oslonca komunikacije. Ta dvostruko *“pisana”
kultura ranog novog vijeka — istodobno hirografska i tipografska — nije jo§
u X VL i XVIL st. potpuno istisnula usmenost, pa bi se i ona mogla sagledavati
kao rezidualno usmena:

Kultura zapisa sacuvala je vrlo veliki usmeni reziduum $to signalizira njezina
trajna fascinacija retorikom koja je uvijek bila usmeno utemeljena, fascinacija
koju je kultura zapisa prenijela na ranu kulturu Stampe (Ong 1975: 16).

U uvjetima mijeSanja usmenosti te hirografske i tipografske kulture
kroz nekoliko stoljeca, knjiZevnost postoji kroz sve te moduse — usmeni
koji se postupno povlaci pred zapisivanjem koje utjelovljuje kultura rukopisa,
koja se isprva mijesa i onda polako povlaci pred novim valom koji dolazi s
mehanickim zapisivanjem Stampe. U skladu s tim moglo bi se traziti razliite
tragove usmenosti u literaturi koja nastaje u takvim uvjetima ograni¢eno
hirografske kulture, a kao naznaka smjera nekih eventualnih detaljnijih
analiza, u vezi s autorstvom u knjizevnosti prije XIX. st., bit ¢e razmotreni
samo neki od dosad spomenutih opcih tragova “rezidualne usmenosti”.'®

Jedan od pokazatelja ostatka usmenosti bilo bi “mnemonicko opte-
recenje” u vezi s ¢im Ong navodi jedan Goodyev poucak:

Doista, rezidualna usmenost neke dane hirografske kulture mogla bi se izracunati
prema stupnju mnemonickog opterecenja, koji ostavlja na misljenju, tj. na temelju
koli¢ine memoriranja koju obrazovne procedure doticne kulture iziskuju (Ong
1982: 41)."°

U skladu s tim principom stupnja optereCenja memorije upravo for-
mulai¢nost moZe biti jedan od indikatora tog, kako istice Havelock, dugog
trajanja jezi¢nih i misaonih oblika primarne usmenosti pojmljene kao tehno-
logije pohrane. Na formule kao vazan pokazatelj ukazuje i Lord sljede¢im
pouckom:

8 Osim u netom citiranom ¢lanku Ong se konzekvencama pojave tiska na stilizaciju odnosa
autora i Citatelja bavi i u V. poglavlju svoje sinteze Orality and Literacy (Ong 1982).

19" Na nekoliko mjesta Ong ukazuje i na termin “verbomoteur” francuskog autora Marcela Joussea,

pripadnika jezuitskog reda, koji se odnosi “uglavnom na drevnu hebrejsku i aramejsku kulturu

te na kulture u njihovu okruzenju, koje su poznavale pismo u odredenoj mjeri, ali su ostale

bazi¢no usmene” (Ong 1982: 68).
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Analiza formula, uz preduvjet, naravno, da ima dovoljno grade za uvjerljive rezul-
tate, mogla bi dakle biti indikator radi li se o usmenom ili “literarnom” tekstu.
Usmeni tekst donosit ¢e predominaciju jasnih formula koje se mogu demonstrirati,
s velikim udjelom “formulai¢nog” i u ostatku, i s malim brojem neformulai¢nih
izraza. Literarni tekst pokazivat ¢e predominaciju neformulaicnih izraza, s nekim
formulai¢nim izrazima, i s vrlo malo jasnih formula. éinjenica da ¢e se neformu-
lai¢ni izrazi nac¢i u usmenom tekstu dokazuje da su korijeni “literarnog” stila ve¢
prisutni u usmenom stilu; i jednako tako prisutnost “formula” u “literarnom” stilu
ukazuje na njegovo porijeklo u usmenom stilu (Lord 1960: 130).

Tendencija prema formulai¢nosti shvac¢ena kao suprotnost originalnosti
u suvremenom smislu i, u kontekstu dosadasnje rasprave, kao jedan od tra-
gova rezidualne usmenosti, ima uocljiv udio u kulturi ranog novovjekovlja.
Pa kao Sto su sredstva vezanog govora poput ritma i rime bazi¢no usmeni
odnosno rezidualno usmeni mehanizmi pomaganja memorije koji i dalje
dugo traju u uvjetima u kojima se zapravo moze bez njih, na sli¢an su nacin
op¢a mjesta i formule bazi¢no usmeni ili rezidualno usmeni mehanizmi
koji prezivljavaju u uvjetima u kojima su sve manje potrebni.

Renesansni autori sluZili su se adaptiranjem predloZaka, opéim mjesti-
ma i obrascima u gotovo svim Zanrovima. Dovoljno je podsjetiti na dramu
primjerice. Premda je ona Zanr koji, kako napominje Ong, medu prvima
pocinje iskoriStavati potencijal zapisa u strukturiranju kompozicije i vodenju
zapleta (Ong 1975: 17), dramski tekstovi nose razlicite tragove rezidualne
usmenosti, od razine kojom se bavi Havelock (jezi¢no-stilskih tragova zapi-
sivanja usmenosti) do visoke tipiziranosti ili stereotipnosti. U dramama ranog
novovjekovlja javljaju se isti zapleti, isti likovi, ista imena. Osobito se to
vidi u engleskom kazalistu koje se tada komercijalizira. William Shake-
speare i brojni njegovi suvremenici obilno su se sluzili dramskim i ne-dram-
skim predloScima, vremenski blizima ili udaljenima, na vlastitom jeziku ili
poznatima iz prijevoda. I dok se to moze objasnjavati razli¢itim razlozima,
od nepromjenjivosti ljudske prirode do tempa kazaliSnog pogona koji zbog
porasta produkcije mora posezati za gotovim modelima koji ¢e privlaciti
publiku, jedan dio sklonosti modelima vjerojatno ima veze i s uvjetima u
kojima ti tekstovi nastaju. Iz perspektive koju otvara razmatranje odnosa
usmenosti i pismenosti ¢ini se shvatljivije zasto tadasnji autori nisu tezili ni
originalnosti kao apsolutnoj novosti ni ekspresiji vlastitih osjec¢aja kao izvoru
te novosti. Buduci da on postaje moguc tek s potpunom prevlaséu hirografske
kulture u doba tipografije koja dokraja okoncava usmenost, oni nisu ni mogli
imati takav koncept originalnosti. Pa ako bi se, parafrazirajuéi struktura-

326



CROATICA e Zagreb, XLI (2017) 61

listicke analize Claudea Lévi-Straussa (Lévi-Strauss 1989), i anticke trage-
dije moglo smatrati instancama “govora” izvucenog iz “‘jezika” mitologije,
sli¢no bi se i drame Shakespearea i njegovih suvremenika moglo smatrati
instancama “govora” komercijaliziranog teatarskog “jezika”. Osobito bi to
vrijedilo za mnoge drame koje su nastajale u Zaru konkurentske borbe za
gledanost pa su radene na istu temu.

I dok se drame u knjiZevnopovijesnim tumacenjima konstantno per-
sonaliziralo i psihologiziralo i nastojalo povezati s jedinstvenim osjecajima
autora, premda bi one prema dana$njim kriterijima (odnosno kriterijima
XX. st.) bile prili¢no neoriginalno konvencionalne, toliko da su nespojive s
osjeCajima autora, i u drugim Zanrovima koji su u XIX. i XX. st. smatrani
ekspresijom osjecaja itekako su vidljive konvencije i sklonost formulama,?
ponavljanje i oponasanje modela, a ne otklon i krSenje pravila. Petrarkizam,
kao jedna od najpoznatijih i ¢esto zbog toga — pogotovo u nasoj povijesti
knjiZevnosti — olako i preSiroko upotrebljavanih kategorija (Bogdan 2012:
63), funkcionira kao odreden sistem, pjesnicki “langue”, diskurzivitet, a
pojedinacne pjesme kruze poput komadiéaka tog diskuziviteta, poput pojedi-
nac¢nih aktualizacija tog sistema (Bogdan 2012: 71, 73).*' Tako shvacen
petrarkizam predstavlja odredenu zalihu opéih mjesta u tematskom ili sadr-
Zajnom pogledu, no jednako tako i zalihu postupaka i “formula” komponi-
ranja, retorike i logike izlaganja. Zbog toga onda ne bi trebalo cuditi da
pojedina recentna istrazivanja pokazuju u kojoj su mjeri autori s naseg je-
zi¢nog prostora u lirici preuzimali, adaptirali i doslovno prevodili iz razlicitih
stranih izvora — a koji nisu nuZno petrarkistic¢ki — i to kako u tematskom
smislu tako i u formalnoj teksturi svojeg pjesnistva.?? Petrarkizam ili bilo

2 Na toj postavci Ong temelji i jedan raniji ¢lanak u kojem formule uzima kao jedan od pokazatelja
“usmenog reziduuma” u proznim tekstovima koji su ujedno i pretezno ne-fikcionalni (Ong
1965: 150).

Vrlo detaljnu analizu teorijske literature, osobito one s njemackog govornog podrucja, o
petrarkizmu, kao i svim aspektima shvacanja petrarkizma kao sistema, donosi III. poglavlje
Bogdanove knjige (Bogdan 2012: 63-99).

U radu “Jur nijedna na svit vila—novo citanje” Tomislav Bogdan razraduje hipotezu o jednom
opisu iz 7. pjevanja Mahnitog Orlanda Lodovica Ariosta kao mogucem poticaju za tu pjesmu
Hanibala Lucic¢a (Bogdan 2014: 142, 146). Kao ilustracija migracije pjesnickih sredstava moze
posluziti Bogdanova konstatacija kako “imamo posla s Luci¢evom adaptacijom jedne deskrip-
tivne tehnike svojstvene vernakularnome knjizevnom srednjovjekovlju, koja postoji i u talijan-
skim viteSkim epovima rane renesanse, a iz njih se preselila i u liriku. Iz talijanske lirike i
viteske epike preuzimana je i u drugim evropskim knjiZzevnostima, osobito u francuskoj”
(Bogdan 2014: 142).
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koji drugi pjesnicki pravac, Skola, diskurzivni sistem, moZda i nije toliko
daleko od modela pjesniStva kao montiranja dijelova koji se ponavljaju i
variraju — nije samo Homer bio radnik na traci, monter koji kombinira svoje
lego-sintagme. Razlika je u tome $to se slijepi narodni bard pri rapsodiziranju
mogao oslanjati samo o zvuk, dok su se bembisti mogli posluZiti i papirnatim
krojnim arkom.

No lirika ranog novovjekovlja nije samo izrazito formulai¢no konven-
cionalna, “neoriginalna” i stereotipna prema kriterijima devetnaestostoljetne
estetike,” nego velika koli¢ina renesansne lirike, kao uostalom tadas$njeg
pjesnistva opcenito — a to ima drugacije implikacije u kontekstu rezidualne
usmenosti —kruzi namjerno ili slu¢ajno pogresno atribuirano ili anonimno®.
U kojoj je mjeri izvedba mogla imati ulogu u tom odljepljivanju autora od
tekstova, nikada se vjerojatno ne¢e moci utvrditi s potpunom sigurnoséu.
No neke karakteristike mozda se mogu povezati s uvjetima rezidualne
usmenosti i izvedbom koja se mogla dogoditi u nekoj tocki optjecaja odrede-
nog konkretnog teksta.

Pored izrade prijepisa kao jednog nacina kako se dogadao gubitak veze
izmedu autora i teksta, pojedini povjesnicari upucuju i na to da su se pjesme
Citale naglas ili ¢ak pjevale.”® Ovdje i nisu toliko presudni detalji ni kontro-
verze oko toga je li se liriku pjevalo, koliko to da se u nekom trenutku Zivo-
ta pjesama i u nekoj tocki njihova optjecaja mogla pojaviti bilo koja vrst

23 U ovakvom okviru postaje jasnijim jo$ jedan primjer odredenog nesporazuma s proSloséu
povezan s procjenjivanjem originalnosti. Tako je tzv. kanconijer Marina DrZi¢a ¢esto ocjenjivan
vrlo negativno kao epigonski u odnosu na prethodno uspostavljenu tradiciju, premda su se
odredene komponente Drziceva pjesnistva previdale. Prije svega nije se uzimala u obzir
moguénost da se Drzi¢ prema prethodnoj pjesnickoj generaciji odnosio i kao prema pomalo
okostaloj pjesnickoj tradiciji koju parodira, a postizanje parodijskog efekta uvijek podrazumijeva
preuzimanje elemenata modela koji se parodira. Pored toga ocjenjivanjem njegove lirike kao
neoriginalne previdalo se da u to doba — sa svim implikacijama rezidualne usmenosti po
shvacanje originalnosti — autori nisu ni mogli imati shvaéanje originalnosti kakvo se uspostavlja
s potpunom prevlas¢u hirografske kulture. U vezi s Drzi¢evim parodijskim odnosom v. Petrovi¢
1967: 10.

To pitanje pripada mnogo S§iroj problematici institucionalizacije ili afirmacije autorstva s
brojnom literaturom koju je ovdje nemoguce detaljno navoditi. Kao jedan od primjera
razmatranja konstituiranja autorstva tokom XVII. i XVIIL st. moZe posluZiti knjiga Alaina
Vialae (Viala 1985), a tezu o prevladavajucoj anonimnosti knjizevnosti do X VII-XVIIL. st.
iznosi Michel Foucault (Foucault 2015).

O citanju trubadurske lirike naglas v. Saenger 1997: 265, a za pjevanje pjesama Philipa Sidneya
uz muziku v. Woudhuysen 1996: 9.
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“izvedbe” koja se moZe shvatiti Siroko tako da obuhvati i pjevanje i reci-
tiranje, ali i izgovaranje radi zapisivanja®®.

Odredeni je dio lirike u X VL. ili XVIL. st. vrlo vjerojatno mogao biti
biljezen naknadno, po sjeanju, nakon Sto bi pjesme bile procitane ili
izgovorene premda su jos prije toga mogle biti oblikovane u pisanom mediju.
Faktor koji pritom treba uzeti u obzir, a koji se iz suvremene perspektive
prilicno lako smetne s uma, bila bi mnogo manja dostupnost sredstava i
pribora za biljeZenje, jednako kao i teZina rukovanja njime te mukotrpnost
zapisivanja u tadasnjim uvjetima zbog Cega se taj posao vrlo ¢esto prepustao
specijaliziranim pisarima i prepisiva¢ima?®’.

Naknadno biljeZenje osobito je za ocekivati u slucaju zbirki lirike koje
sakupljaju ne sami autori nego sakupljaci koji su zbirke sklapali kako izrav-
nim prijepisima® tako vjerojatno i biljeZenjem po sje¢anju onog §to su prije
toga ili procitali u nekom drugom izvoru ili §to su Culi od drugih. U takvim
je zbirkama bilo uobicajeno da se, slucajno ili namjerno, ne naznaci to¢no
ime autora.”

U uvjetima renesansne rezidualne usmenosti autori su mogli biti svjes-
niji mogucnosti da ¢e se u nekoj tocki optjecaja, osobito kada je posrijedi
lirika, dogoditi otkapcanje djela od njihova imena. Autori nekada nisu bili
duzni ili voljni potpisati tekstove kao danas i brojni primjeri iz povijesti
knjiZzevnosti pokazuju da su akrostihovi s imenima autora ¢esto bili jedan
od nacina, ponekad ¢ak jedini, za razrjeSenje spornih ili nejasnih atribucija

% Lord opisuje metodu zapisivanja koja se koristila prije novih moguénosti koje su donijele

elektri¢ne sprave za snimanje. Dotada se moglo zapisivati tako da bi pjevac pjevao, dok bi jo§

netko za njim to ponavljao ¢ime bi se uvodio dodatni interval koji je zapisivacu omogucavao

da lakSe “uhvati” izre¢eno (Lord 1960: 125).

Sposobnost pisanja u ranonovjekovnoj je Engleskoj, kako istice Woudhuysen, osiguravala

karijeru (Woudhuysen 1996: 29 i 44).

Marotti opisuje konkretna fizi¢ka obiljeZja renesansnih rukopisnih pjesnickih zbirki i antologija

kao posljedice dugotrajnosti procesa njihova sakupljanja i prethodne cirkulacije u obliku

“rasutog tereta” pojedinacnih zapisa na odvojenim listovima papira ili pomijeSano s drugim

sadrzajima (Marotti 1995: 10-30).

2 Razli¢iti su mogli biti motivi pojedinih faktora (autora ili sakupljaca-izdavac¢a) ovisno o njihovu
socijalnom statusu ili vrsti njihove povezanosti s politickom elitom. U nekim situacijama to bi
dovodilo do potpunog ili djelomi¢nog prikrivanja identiteta (primjerice inicijalima), dok bi u
drugim okolnostima socijalni status ili prestiz odredenog imena (bilo socijalni bilo literarni)
bio iskoristen u reklamne svrhe i dovodio do toga da se bas§ naglasava Cinjenica kako se
objavljuju pjesme aristokratskih autora ili autorica. Neke od takvih primjera navodi Marotti
(1995: 215-216).
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bas zato $to su uvjeti u kojima se odvijalo kruZenje lirike omoguéavali da
se ime autora vrlo lako zagubi. Premda se dakle akrostih kao mehanizam za
koji je potrebna grafija najcesée povezuje s “hirografskim” karakterom
kulture, postoji isto tako moguénost da se, promotren u kontekstu rezidualne
usmenosti, akrostih protegne i u drugom smjeru, prema mnemonickom
principu koji dolazi iz usmenosti. Jer to §to su se autori ponekad i u neke
pjesme ipak upisivali, i to upravo akrostihovima, moZzda moze biti indika-
tivno — moZda se radilo bas o tome da je to bio jedini nacin da svoje ime
doslovce upletu u tkaninu vlastita teksta?

S naknadnim biljeZenjem ili zapisivanjem po sjeCanju moze se dovesti
u vezu i spomenuti velik udio obrazaca, toposa, “blasona”, “formula” ta-
dasnje knjiZevne kulture, pogotovo ako se uzme u obzir spomenuti Goody-
-Ongov poucak o stupnju mnemonickog opterecenja ili rastereCenja neke
dane kulture. Premda se osnovna svrha obrazaca i formula nalazi u poma-
ganju memorije radi izvedbe, one nisu nuzno u suprotnosti s kulturom u
kojoj se mijeSaju zapisanost i usmenost — sva su ta sredstva jednako tako
mogla pomagati memoriju i pri naknadnom biljeZenju, ali i pri nekoj vrsti
vokalizacije koja je mogla biti u funkciji biljeZenja ili naknadnog biljeZenja.*
Uplitanje glasa i vokalizacije uklapa se u bazi¢no usmene nacine potpoma-
ganja memorije jer, kako istiCu povjesnicari ¢itanja, vokalizacija prvenstveno
sluzi olakSavanju pamcenja i prisjecanja.’!

Na ovoj tocki moguée je zamisliti da i pisana knjiZzevnost, u uvjetima
kakvi vladaju u takvoj “rezidualno usmenoj” kulturi u kojoj se mijeSaju
usmenost te ru¢na i mehanicka pisanost, mozda moZe dozivljavati modulacije
kakve se inace asocira s “folklorom”. Naime gledano iz perspektive koju
nudi odnos usmeno-pisano, povijest knjiZzevnosti moze se sagledavati kao
dugacak proces liSavanja mnemonickog zapisivanjem pjesnistva. Ta “lite-
rarizacija pjesniStva” ili literarizacija knjizevnosti,* slicno paradoksalna

Primjerice, u pojedinim se izvorima spominje da je Philip Sidney imao obicaj diktirati svoje
pjesme koje su drugi zapisivali (Woudhuysen 1996: 305).

U povijesti Citanja to se tie proucavanja nacina i razloga za Citanje naglas povezanih s
izostankom segmentacije teksta, odnosno s antickim nacinom pisanja bez odvajanja rijeci
(“scriptura continua”) §to je sililo na to da se prvo Cita vrlo polako i naglas. Tu temu dotice
viSe autora (npr. Jesper Svenbro, Paul Saenger) u zborniku Histoire de la lecture dans le
monde occidental (Cavallo — Chartier 1997). Usp. takoder i kod Lorda o nemoguénosti pjevaca
da sklope uobicajeno pravilne stihove ako ne pjevaju (Lord 1960: 126).

Marotti upozorava da su lirske pjesme postajale literaturom upravo kroz proces sakupljanja i
izrade antologija (Marotti 1995: 10, a istoj temi posveéeno je i [V. poglavlje).
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kao i pojam “usmena knjizevnost”,** podrazumijeva doslovno zapisivanje
“pjevanja” odnosno poezije, i time njezino pretvaranje u pismo:

Pisane pripovijesti isprva nisu bile niSta viSe nego transkripcija usmenih pripo-
vijesti, ili onoga $to se zamisljalo kao usmena pripovijest, i pretpostavljale su ne-
ku vrstu publike kakvu ima usmeni pjevac, cak i onda kada ih se Citalo (Ong
1975: 12).

No dugacka, epohalna literarna aproprijacija usmenih tvorevina ne
mora nuzno biti jednosmjeran proces, osobito ne u uvjetima rezidualno
usmene kulture. Naime kao $to se odvijalo zapisivanje usmenog, tako se
aproprijacija mogla odvijati i u suprotnom smjeru time da su izvorno literarni
tekstovi do neke mjere “oralizirani”. To bi podrazumijevalo da u uvjetima
rezidualno usmene komunikacije i prolaZzenja komunikacijskim kanalima
na nacin koji sili na naknadno biljeZenje i potpomaganje sjeCanja i pisana
knjizevnost na sebe privlaci obiljeZja zbog kojih podsjeca na “folklor”.
Oscilacije pojedinih vrsta izmedu puckog i umjetnickog, anonimnog i ime-
novanog, usmenog i pisanog mogu posluZiti kao odreden putokaz za razu-
mijevanje procesa “zapisivanja usmenosti”’ i “oralizacije zapisanog”. Od
Homerovih epova do nordijskih saga usmene tvorevine, usmeni “tekstovi”
dozivljavali su zapisivanjem literarnu aproprijaciju, no jednako tako zapisani
su tekstovi mogli pro¢i ponovnu “oralizaciju” (kao bajke)**.

Radilo bi se dakle o ne¢em slicnom onome kako Havelock razmatra
starogrcke tragedije kao odredenu vrstu zapisane usmenosti, ali u obrnutom
smjeru, odnosno radilo bi se o odredenoj vrsti utjecaja usmenog okruzenja
na nacin oblikovanja pisanih tekstova, inerciju usmenosti u uvjetima pisme-
nosti (Ong 1984: 11). Takva “oralizacija” kao segment “rezidualne usme-
nosti”’ zapravo bi znacila da se mijeSanje usmenosti i pismenosti pokusava
gledati i iz drugog smjera, Sto dakle podrazumijeva da se i u okvirima pisane
kulture reproduciraju odredena obiljeZja kakva postoje u usmenosti. Takvo
reproduciranje usmenosti u pismenosti obuhvacalo bi vrlo opéenitu razinu
perceptivno-epistemoloskih kategorija koje utjecu na razinu pojedinacnog
misljenja i svijesti ve¢ prilikom koncipiranja djela jednostavno zato §to se
oblikovanje “teksta” zbiva u uvjetima kulture u kojoj nacin razmisljanja

3 Taj je pojam za Onga “anakron i samo-kontradiktoran” (Ong 1982: 13).

3 Putanju bajki primjerice onih najpoznatijih koje zapisuju Charles Perrault ili bra¢a Grimm, a
koja ukljucuje kretanje izmedu vise jezika te po osi usmena tradicija—pisani izvori, saZima
Darnton u L. poglavlju svoje knjige The Great Cat Massacre (Darnton 1985: 11-12).
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ljudi nije viSe sasvim tipi¢an za usmenost, ali nije jo$ ni potpuno hirografski.
Pored toga buduc¢i da u rezidualno usmenoj kulturi djela ulaze, makar dje-
lomicno, i u usmene kanale optjecaja i osim $to se na to moze ili mora racu-
nati ve¢ pri oblikovanju teksta, bio je mogu¢ i konkretan, direktan utjecaj
djelomic¢ne usmenosti komunikacijskih kanala koji su mogli izazivati razna
“oStecenja” ili varijacije teksta. Bududi da su varijacije pravilo u usmenosti,
onda kada se poc¢ne nailaziti na smanjenje varijacija medu rukopisima, kako
napominje Lord, kada se po¢ne javljati egzaktna korespondencija (redak za
redak, formula za formulu), to znac¢i da imamo posla s pisanom tradicijom
kopiranja rukopisa. No jednako tako to moZe znaciti i da imamo posla “s
nekim okolnostima sakupljanja u kojima se memoriralo fiksni tekst” (Lord
1960: 203)%.

To mozda moze baciti i malo drugacije svjetlo na izraZzavanje straha
renesansnih autora pred iskrivljenjima i deformacijama koje se asocira s
rukopisnom cirkulacijom poezije (Woudhuysen 1996: 89). Na izobli¢enja
je moZzda, osim loSih uvjeta u kojima se ponekad zbivala izrada prijepisa,
moglo utjecati i mijeSanje izvora koji su mogli biti dijelom pisani, a dijelom
“memorirani”.’® Dakako, ovakva bi pretpostavka iziskivala podrobniju i
specifi¢nu analizu “unutra$njih” mehanizama pojedinih Zanrova, no osim
mehanizama koji su ocito posljedica grafije, moglo bi se mozda pokazati
da su neki mehanizmi tragovi formuliranja u uvjetima u kojima su akustika
i usmenost komunikacije joS uvijek jako vazan faktor.

Anonimnost renesansnih pjesama, formule petrarkizma i drugih pjes-
nickih Skola kao diskurzivnih sistema, brojne takve karakteristike tadasnjeg
pjesnisStva mozda bi se moglo objasniti kao posljedicu komunikacijskih uvje-
ta, odnosno uzeti ih za pokazatelje takve “rezidualne oraliziranosti” pisane

3 U prvom dijelu knjige u kojem iznosi opéenita zapaZanja i zakljucke o proucavanju usmenosti
Lord navodi i “testove usmenosti” (Lord 1960: 144).

Jedan od primjera u vezi s pitanjem memoriranja i opéenito naknadnog biljezenja, a koji bi se
takoder uklapao u model mijeSanja usmenosti i pismenosti, mogla bi biti i hipoteza o rekon-
strukciji drama po sje¢anju (“memorial reconstruction”), kao jedna od kontroverznih i
osporavanih pretpostavki angloamerickih “novih bibliografa” o na¢inu nastanka piratskih verzija
renesansnih, prvenstveno Shakespeareovih drama. I dok su predlagali razne uvjerljive i manje
uvjerljive scenarije o tome kako su se “pohlepni” izdavaci nastojali docepati drama mimo
autora ili glumacke trupe (poput pretpostavke o stenografskom biljeZenju pri izvedbi), “rekon-
strukcija po sje¢anju” moze dobiti novu dimenziju u kontekstu rezidualne usmenosti, ali
prvenstveno u mjeri u kojoj koncept usmenosti relativizira suvremenu hirografsku ideju precizne
ili doslovne vjernosti pisanom predlosku.
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knjiZzevnosti. Primjerice djelomi¢na nepravilnost duljine stihova ne mora
biti samo posljedica nemogucnosti da se iz retka u redak odrZzi mehanicki
pravilan broj slogova, nego i posljedica “intuitivnog” oblikovanja u kojem
jednim dijelom u sklapanju stiha sudjeluje i vokalizacija. Opisujuci obliko-
vanje u desetercima Lord istice kako pjevaci koje je snimao ne samo da ne
broje slogove nego ne bi ni mogli reci koliko ima slogova izmedu pauza jer
su “intuitivno” usvojili duljinu i ritam i onda toj “mjeri” prilagodavaju odabir
rije¢i koje ubacuju tokom pjevanja (Lord 1960: 32).

Kao zavrsna ilustracija uokvirivanja knjiZzevnopovijesne teme proble-
matikom usmenosti moZe posluziti vrlo poznat primjer iz naSe povijesti
knjiZevnosti — Ranjinin zbornik®. Taj je zbornik usporediv s drugim sli¢nim
zbirkama u veéim jezi¢no-kulturnim sredinama, a pogodan je kao primjer
koji, pod osvjetljenjem rezidualne usmenosti, povezuje konvencionalnost i
“formulai¢nost” s pitanjem anonimnosti te tako otvara prostor za odredene
hipotetske spekulacije.

U cjelini tog zbornika odreden dio predstavljaju anonimne pjesme —
njih dvjestotinjak — za koje nisu nadena uporista za pripisivanje bilo nekom
od utvrdenih autora bilo nekom dubrovackom ili dalmatinskom pjesniku
izvan kruga onih koje se asocira sa zbornikom. Dio tih anonimnih pjesama
naziva se ‘“na narodnu” i povezuje ih se s folklornim odnosno usmenim po-
rijeklom (Bogdan 2012: 182, 184—188). Potvrda njihovih “folklornih” korije-
na trazila se, dakako, u formalnim i sadrZajnim obiljeZjima, a implicitna je
pretpostavka da su te pjesme zapravo instance zapisane usmenosti. To samo
po sebi ne mora biti sporno, i vrlo je teSko, gotovo nemoguce rekonstruirati
kako su one postale dio kodeksa. No ako se vodi racuna o kompleksnosti
odnosa usmenosti i pismenosti, tada se mogu ponuditi i neke drugacije nazna-
ke za razmiSljanje.

Prije svega da te pjesme moZda nisu jednostavno na mehanicki nacin,
kao zapisivanje nekog narodnog kazivaca, u “Cistom” folklornom obliku
usle u zbornik, nego da je njihovo unosenje u cjelinu posljedica nacina na
koji pjesniStvo kruZi u to doba u odredenoj zajednici. Pored toga, to se ne
mora odnositi samo na pjesme ‘“na narodnu”, nego se mozda moZe protegnuti
ina neke druge karakteristike odredenih pjesama u Ranjininu zborniku, po-
gotovo s obzirom na javljanje pojedinih signala ili postupaka koje se Citalo

37 Recentno cjelovito i sustavno razmatranje Ranjinina zbornika nalazi se u ve¢ navedenoj Bog-

danovoj knjizi (Bogdan 2012, osobito poglavlja V-VII) u kojoj se mogu pronaci i reference
na stariju i noviju stru¢nu literaturu posvecenu toj tematici.
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kao posljedicu folklornih utjecaja ili predlozaka.’® Pjesme iz Ranjinina
zbornika mogle su stjecati takva “narodna” obiljeZja ne samo kao svjesno i
direktno preuzimanje iz “narodnih” izvora nego zato Sto lirika toga doba
nastaje u uvjetima kulture rezidualne usmenosti ili okruZena uvjetima gotovo
“primarne usmenosti”.** U takvim uvjetima ne vodi se mnogo rac¢una o po-
rijeklu, a izvori i uzori mijesSaju se bez prevelikog reda te ostaju najcesce
anonimni. Utvrdivanje autorstva dijelova Ranjinina zbornika ovisilo je —
osim ponegdje i o akrostihovima — prvenstveno o naknadnim otkri¢ima
drugih izvora, zasebnih prijepisa u kojima su se pod imenom pojedinih autora
nasle njihove pjesme, zbog toga Sto je dubrovacki vlastelin NikSa Ranjina
“[...] pjesme prepisivao ne navodeci gotovo nikad ime autora” (ibid: 179).

Dakle sastavlja¢ “antologije” se prema pjesmama razli¢itog porijekla
(pisanog, usmenog, autorskog, “narodnog”) odnosio vrlo sli¢no, on nije
navodio niti lu¢io izvore. Zbog toga njegovo sakupljanje lirike moZzda treba
razumjeti upravo u okviru renesansne “kulture op¢ih mjesta” i usporediti to
sa sakupljanjem mudrih izreka i maksima, poslovica ili zagonetki kao takoder
“opéih mjesta”.

Tadasnja vrlo raSirena i uobic¢ajena praksa biljezenja biblijskih citata,
maksima antickih pisaca, cijela ta kultura op¢ih mjesta renesanse i huma-
nizma moze se sagledavati i kao reziduum usmenosti u uvjetima pismenosti.
Sakupljanje “mudrosti” kakvo otkrivaju zbirke abecedno ili na drugadiji
nacin organiziranih popisa opéih mjesta*’ sve je manje bilo potrebno zbog

3 Osim utjecaja na razini pojedinih sintagmi ili formulacija, jo$ jedan primjer su atipi¢ne pjesme
sa zenskim glasom lirskog subjekta koji se, kako napominje Bogdan, javlja i u evropskoj
folklornoj tradiciji srednjeg vijeka ali i u tada suvremenoj talijanskoj knjizevnosti (Bogdan
2012: 118), a za pojedinacne utjecaje na leksickoj i motivskoj razini (ibid: 138—139).

Lord situaciju u vezi s pjesnicima Ranjinina zbornika u kontekstu knjizevnosti renesansnog
Dubrovnika, komentira kao paralelizam i odvojenost usmene tradicije i talijanskih pisanih
uzora (Lord 1960: 135).

Kao dva objekta koji su amblematski za nacine ¢itanja u renesansi Roger Chartier navodi na
jednoj strani “kotac za ¢itanje”, a na drugoj zbirke ili ““biljeznice opéih mjesta” (Chartier 1997:
33). Jedan su od takvih primjera i zapisi Marka Maruli¢a, poznati pod skracenim nazivom
“Repertorium”, kompendij rukom pisanih izvadaka iz Biblije, kr$¢anskih te antickih autora,
koji je vjerojatno nastajao kroz nekoliko desetljeca, a Cija je namjena pored ostalog bila da
sluzi kao “argumentacijski rudnik”, kako napominje Darko Novakovi¢, iz kojeg se crpi pri
sastavljanju razli¢itih tekstova (Novakovi¢ 1998: 12). Interesantno se ¢ini zapaziti, u kontekstu
teme mnemonickog opterecenja i odnosa usmenost-pismenost, da je Maruli¢ vrlo rijetko navodio
doslovan tekst bez izmjena, nego, kako isti¢e Novakovié: “U najvecem broju slucajeva nije
dakle rije¢ o integralnim citatima, nego o adaptacijama koje redovno ukljucuju ne samo sazi-
manje vec i razlicita preoblikovanja” (Novakovié¢ 1998: 13).
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toga Sto renesansna kultura posjeduje zapis. Stav koji stoji u podlozi napora
da se sakuplja repertoar opéih mjesta, repozitorij formulacija koje ¢e se
upotrijebiti u sklapanju tekstova, pripada nacinu oblikovanja pjesniStva koji
je bliZzi montiranju “formula” usmenosti kakvo su u svojoj praksi zamrznuli
Lordovi guslari, nego apolinerovskom izvodenju svih konzekvenci iz zapi-
sanosti pjesniStva kakva se zbiva s vizualnom poezijom. U retorici, kao i u
jeziku, konvencionalnost i formulai¢nost “op¢ih mjesta” smjera na rastere-
¢enje memorije, pa takvo Cuvanje op¢ih mjesta i izreka uvelike podsjeca na
¢uvanje formula, samo ne vise isklju¢ivo memorijom kolektiva, nego i
zapisivanjem pojedinaca.

Ne vodedi racuna o imenu autora, ne mareci pretjerano za to cije su
pjesme,*! Niksa Ranjina je doista sklopio zbirku lirike gotovo onako kako
su se biljezile poslovice i maksime koje se pohranjuje za buducu upotrebu.
Ne biljeZec¢i imena autora, on se prema tekstovima koje je sakupio odnosio
doista na nacin koji ilustrira beketovski referen (“Quoi importe qui parle”)
rasprave o autoru Michela Foucaulta (Foucault 2015: 39). Za razliku od
Ranjine povijest knjiZevnosti ne moZe pristati na anonimnost i nastoji
tekstovima pronaci autore, makar kao prazno ime.*> Kao ¢edo ere zapisa i
hirografsko-tipografske kulture povijest knjiZevnosti tesko prihvacato dao
pjesnistvu koje dolazi iz dubina proslosti treba razmisljati u kategorijama
formula i obrada, a ne “Ciste” originalnosti, u kategorijama anonimnosti
kolektiva tvoraca, a ne identiteta singularnog autora. Pretvorivsi se od pjeva-
nja u pisanje, izgubivsi pamcenje, a dobivsi povijest, poezija je postala knji-
Zevnost, muza je naucila pisati, a slijepi bard pretvorio se u funkciju autora.

4" TWoudhuysen skre¢e paznju na to kako je modernim Citateljima stalo do toga da znaju radi li
se o pjesmi Johna Donnea ili Bena Jonsona, dok “njihovi suvremenici djeluju kao da nisu
mnogo marili za to” (Woudhuysen 1996: 9).

42 Primjer za to u Ranjininu zborniku su pjesme pripisane fantomskom autoru, filoloSkom kon-
struktu, “zagonetnom Andriji Zlataru” koje Bogdan ipak smatra anonimnima, a i nije siguran
radi li se o samo jednom autoru (Bogdan 2012: 188-196).
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SUMMARY

THE AUTHOR — BETWEEN THE FORMULAE OF COLLECTIVE
ANONYMITY AND THE ORIGINALITY OF SINGULAR IDENTITY

The paper tries to demonstrate in which sense the study of the relationship between
orality and literacy may be helpful in understanding the literary past. Such an effort is
based on the supposition that European cultures do not truly become written cultures
until the end of the 18" and the beginning of the 19" century, in the aftermath of the
invention of print which served as a catalyst in that process. By the same token, this
would mean that before this chronological threshold a considerable amount of literary
texts had circulated in conditions in which orality and literacy, as the two main pillars
of communication, were interwoven.

In the context of the relationship between orality and literacy, the term “residual oral-
ity” seems to be especially useful, particularly in the study of early modern cultures of
the 16™ and 17" century, whose double literacy — both chirographic and typographic —
had not yet completely supplanted orality. The concept of residual orality implies that
orality and literacy are intertwined in such a manner that, despite the fact that early
modern cultures had by that time adopted writing, they also preserved a certain amount
of orality, still visible underneath the surface of literacy. In conclusion, the paper intro-
duces examples which illustrate how literary history can be interpreted from such a
perspective, placing special focus on certain aesthetic and poetical categories, such as
the authorship or anonymity of the author, as well as originality which is pitted against
the formulaic nature of orality.

Keywords: orality-literacy, residual orality, authorship, anonymity, formulae, original-
ity
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