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Adaptacijski, prevodilacki 1 interdiskurzivni

,,prostor pogreske*

Ne shvacam kako bi itko mogao znati dovoljno
dobro neki strani jezik da mu se zbilja isplati
Citati poeziju na tom stranom jeziku. Sto stranci
smatraju dobrom pjesmom na engleskom jeziku
jednako je mrsavo: Byron, Poe i tako dalje.
Rusi vole Burnsa. Ali zapravo mislim da

su strani jezici posve nebitni. (...) Pisac moze
imati samo jedan jezik, barem ako ima namjeru
da mu taj jezik nesto uistinu znaci.

Philip Larkin (1983: 69)

Navedeni pjesnicki citat ljutito se suprotstavlja
ideji da bi jezik mogao uciti od jezika ili umjetnost
od umjetnosti, predstavljaju¢i nam autora koji je
upravo ponosno ,slijep 1 gluh® prema iskustvima
recepcije stranih jezika koja nisu s jedne strane
monolingvalna, a s druge strane maksimalisticka.
Nasuprot tome, u traduktoloskim studijima krece se
od premise da ,,strani jezici* izazivaju razlicite rela-
cije interjezicnog gostoprimstva, a ne samo ,,nez-
grapnosti“ i ,,promasenog prijema“. Kako kazu
Christopher Conti i James Gourley (2014: ix) u
uvodu svoje knjige Kwnjizevnost kao adaptacija i
adaptacija kao knjizevnost:

Odlucivanje o tome §to je prevodivo a §to nepre-
vodivo (i zasto je tome tako) ima politicke i
kulturalne ramifikacije, pogotovo u globaliziranom
kontekstu 21. stoljeca. Tvrdnja da niSta nije prevo-
divo obi¢no se postavlja u ime fragilne ekologije
lokalnih kultura, nakon Stete koju je u njima izazvala
,prevodivost* globalnih ekonomskih razmjera.

Ali Philip Larkin pripada anglofonoj, dakle
kolonizatorskoj kulturi. Njegova izjava ti¢e se toga
$to moze pjesnik izvan svog materinjeg jezika — i po
Larkinovu miSljenju, nigdje drugdje nema S§to ni
traziti. Ali $to ¢emo onda s egzofoni¢nim pjesnicima
i piscima, koji su se u cijelosti umjetnicki realizirali
izvan svog materinjeg jezika? Sto éemo s engleskim
i francuskim ciklusom Pessoinih pjesama, Wilde-
ovom poetskom dramom Salomé napisanom na
francuskom, hrvatsko-francuskim Radovanom Ivsi-
¢em ili s opusima Becketta, Conrada, Nabokova,
Ciorana, Brodskog, Gibrana, Hemona, Ishigura i
mnogih drugih pisaca koji su istupili iz svog jezic-
nog konteksta i nasli drugi materinji jezik? Mozemo
li govoriti o tome da je susretiSte jezika, kao i susre-
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tiSte razliCitih umjetnosti (usp. Govedi¢, 2021)
zapravo sinonim ingenioznih usporedbi, ako i
potencijalno lucidnih pogresaka?

Zastupam stajaliSte da je nepotpuno i ogranic¢eno
razumijevanje takoder vazan dio estetickog iskustva,
kao 1 da je adaptacijski i prevodilacki ,,prostor po-
greske ujedno i najplodnija dimenzija ovih voka-
cija. Osim toga, poeziju Citateljski Cesto promasuju i
izvorni govornici, dakle ne postoji ni hijerarhija
,savrsenog pisanja“ ni hijerarhija ,,savrSenog cita-
nja“ poetskih redaka. Cak i relativna &itanja i kriva
shvacanja poezije imaju veoma vaznu ulogu u kultu-
ralnom pamcéenju, jer kreativnost i misinterpretacija
ne samo da mogu diskretno hraniti jedna drugu, nego
to Cesto hotimice i ¢ine, kako bismo se oslobodili
pretjeranog nadzora i straha od jezi¢nih eksperime-
nata. K tome, poezija (ne samo ona djecjih brojalica,
premda ni njih nikako ne valja zanemariti) moze
sluziti i kao neciji ulaz u jezik i prvi tocan orijentir,
a ne samo kao kruna jezi¢nih kompetencija i vrhun-
ski test pismenosti u njegovim najzahtjevnijim
dimenzijama.

Problem je, medutim, u tome S$to me uvodni citat
Philipa Larkina pogada i zato $to je u pravu. Kao
autorica sigurna sam da zapravo nikad nemam do-
voljno vremena u cijelosti se posvetiti samo svom
jeziku, koji uistinu jest najkompleksnija vrsta
svijesti koju ekspresivno mogu imati. Iskustvo cita-
nja na materinjem jeziku, svejedno je li u pitanju
kvalitetan originalni tekst ili kvalitetan prijevod,
obnavlja me na neuroloskoj razini. Mogu zamisliti
neku svoju opsesivnu fazu u kojoj rukom prepisujem
Anu Brnardi¢ ili piSem po zidovima stihove Danijela
Dragojevica. To ne znaci da time neki poetski tekst
,srazumijem do kraja“, nego samo da ga je uzitak
polagano i dugotrajno upijati. Istodobno, slusanje
pjesnika uvijek dolazi s namjerno izazvanim i jakim
Sumovima u komunikacijskom kanalu, za koje su se
pobrinuli sami pjesnici. Zbog tih Sumova pjesnicki
vers/us (doslovce: preokret/protivljenje) i ima moc.
U poeziji djeluju namjerne, originalne ambivalencije
ili ,,nejasnoce” koje slusateljski ne zelimo razrijesiti:
njihovo ,,mirovanje” unutar formulacije uzbudljivo
je bas zato §to je zbunjujuce. Jedan od testova loseg
prijevoda poezije trebao bi biti koliko je prevodilac
dopustio da ne preuzme potpuno kontrolu nad



tekstom koje se namjerno odrekao sam pjesnik,
odnosno je li zbilja pustio da neke dimenzije
prijevoda ostanu nejasne, kao i u originalu.

Zatim dolazi novi val neslaganja s Larkinom:
zasto bismo ikad imali samo jedan jezik, samo jedno
referencijalno polje? Nije li to uvredljivo zatvorena
pozicija? Kako to da Larkin, naroCito kao pjesnik,
nije svjestan da jezici ,,osvjetljavaju“ jedni druge na
veoma inspirativne nacine, kao $to to medusobno
¢ine 1 umjetnosti, kao i da ,,uciti strani jezik* znaci
uciti misliti na stran/zac¢udan nacin, Sto nikako ne
moze biti ,,suviSno*“?! Zalagati se za pracenje samo
jednog jezika zapravo je jednako apsurdna teza kao
i ona koja tvrdi da uopc¢e nema smisla prevoditi, jer
sve je ve¢ ionako savrSeno formulirano na jeziku
originala: trebamo samo nauciti sve jezike i onda na
njima samouvjereno Citati, kao pravi Babilonac prije
rusenja kule. Oba ekstrema Cine mi se premalo
svjesna da jezici (s poezijom i bez nje) imaju koristi
od svojih razlika 1 da su u stvari najteze, upravo
nepremostive razlike ujedno i momenti kad jezici
duboko prodiru jedni u druge, preuzimajuéi pojedine
termine najprije kao ,strana tijela”, a onda uklju-
¢ujuci to posvojce u legitimni dio naSeg jezi¢nog
tijela. Recimo, vajbati na hrvatskom znaci biti s
nekim na istoj frekvenciji, ali i samostalno uZzivati u
necemu. | slagati se, biti u zajedniCkom elementu, na
istoj valnoj duljini, razumjeti se, suradivati, kao i
opustati se, uzivati, biti u svom elementu. Na hrvat-
skom, naravno, postoje rijeci koje obuhvacaju slicno
semanticko gnijezdo znaCenja i nisu uvezene iz
engleskog (nego iz nekih drugih jezika); primjerice:
Smekati, gustati, kuziti (se), ali vajbati je rije¢ koja
obuhvaca sve to zajedno i samim time viSe nije ni
tudica ni posvojenica, nego jedna od rijeci koju smo
integrirali u hrvatski da bismo prosirili njegove
mogucénosti. U stvarnom radu s razli¢itim jezicima,
u koji valja uvesti i kontakt analognih i digitalnih
kultura, a ne samo verbalnih i verbalnih ili vizualnih
i verbalnih ili akusti¢kih i verbalnih itd., ¢ini mi se
postenije krenuti od pretpostavke da ne mozemo sve
cuti, niti da mozemo sve tocno Cuti, ali slojevi i
slojevi pazljivog slusanja s vremenom c¢e se obli-
kovati u medujezicni izraz koji moze biti onoliko
toCan i onoliko razli¢it od originala koliko je to i
glumacka izvedba nekog teksta. Utoliko je prevo-
denje, kao 1 kritika, kao i gluma, vrsta vokacije u
kojoj je promaseno potpuno dekodirati ili rascarati
divlje rukavce nekog teksta. Ako nasa izvedba
sluSanja poezije zaklju¢i da ,nema ambivalencija“
(¢ak i ako smo usred sigurnog terena materinjeg
jezika), sigurna sam da smo u velikoj nevolji sa
signalom koji primamo. Bitno smo pojednostavnili
poruku. Ignorirali smo ili potpuno izbacili namjerne
nesklapnosti 1 diverzije logickog misljenja koje se
nisu uklapale u naSe kategorije i pojmove, a one su
zapravo najzanimljivije. ,,Lo§ prijevod* koji i1 dalje
¢uva dvosmislenosti originala zato je u mom
iskustvu bolji od ,,dobrog prijevoda“ koji ih do kraja
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razrjeSava. Jezik zapravo ni u kojoj vrsti komu-
nikacije ne radi na nacin potpunog razumijevanja.
Kriticarski gledano, dio umjetnine mora pro¢i pored
nas i ostati ne samo neprotumacen, nego i neza-
pazen. Pa i u svakodnevnim kontaktima, dio poruka
koje razmjenjujemo ostaje ili viSeznacan ili misin-
terpretiran ili samo nejasan. I tu je potreban dodatan,
rekla bih stalan rad postavljanja potpitanja i
uvazavanja novih dimenzija znacenja. Koliko god
dugo nekog slusali i uvazavali, znacenja su stalno
nova i nedovrSena. Mozda je to i razlog zasto Larkin
zeli da se posvetimo samo svom materinjem jeziku.
Ali ni na$ materinji jezik ne zeli ostati samo u okvi-
rima svojih leksickih granica: posudenice, usvoje-
nice i tudice, bas kao i neologizmi, Cine ,,zdravi
apetit” svakog jezika. Posebno su postkolonijalne
knjizevnosti duboko prozete jezicima svojih
kolonizatora, $to znaCi da hrvatski ima nekoliko
golemih ,sjena utjecaja“: latinski, talijanski, nje-
macki i u nase doba engleski jezik. Jezici neprestano
slusaju druge jezike i preuzimaju dio materijala koji
ranije nisu sadrzavali.

Kontra Larkina, htjela bih kao primjer loSeg, ali
ipak produktivnog slusanja poezije navesti svoje
razmiSljanje o pjesmi Rona Padgetta (2007: 18).
Poslusajmo najprije pjesmu na engleskom jeziku.

Mir

— There is no synonym for synonym

In the shtetl,
only the crowing
of two cocks
that sounds alike.

1 bang into the water pail,
blue in the morning light,
though to tell the truth
1 am blue in any light,

a powdery royal blue.
Our village does not fly
through the air — it is
nailed to the ground

and we hold on for dear life —
to each other; to the trees,

to cottage doors, whatever,
and we sing our local ditty:

O the cats and the wellsprings!
O the dogs and the birdbath!
0! 0! 0!

Naslov pjesme (,,Mir*) na ruskom jeziku znaci
»svijet (ponekad i ,,drustvo®), dok na hrvatskom
jeziku zna¢i ,mir”, kao suprotnost ratu. Na
engleskom jeziku rije¢ ,,mir ne znaci niSta, nije
unutar leksika. Da pjesmu ne Citam iz konteksta
poznavanja hrvatskog i ruskog jezika, rijec¢ ,,mir"



bila bi mi potpuno strana. Drugim rijeCima, naslov
pjesme namjerno nije automatski poznat engleskim
Citateljima i svjesno izlazi iz engleskog jezika, Cini
se prema nekom od slavenskih. Ako pak ostavimo
naslov koji je izabrao Padgett, hrvatskim citateljima
bit ¢e previse ocit. Morali bismo pronaci pojam koji
hrvatski ¢itatelj ne razumije, barem ne odmah. Ali to
znaci da bismo morali uvesti i kontekst nekog novog
(tre¢eg) jezika iz kojeg preuzimamo rijec za svijet.
Padgettovo iskoracenje iz engleskog jezika je prvi
signal da moZda govorimo o smrti nekog jezika,
odnosno da je ve¢ u naslovu namjerno pohranjeno
,herazumijevanje®. Naravno, mogli bismo reci da je
rijec ,,mir* uljez ¢iju stranost mozemo shvatiti samo
ako ne govorimo slavenske jezike. Ali mislim da
nastavak pjesme tematizira i neke razloge zasto vise
ne govorimo te jezike, koji su u najuzem smislu
politicki; vezani za politiCke progone.

Uvodni citat opet se bavi ¢injenicom da nije sve
prevodivo: Padgett tvrdi da ne postoji sinonim za
pojam ,sinonim“. Cak ni rije¢ koja u nacelu
potvrduje da rije¢i mogu imati razli¢ite sinonime,
zapravo ne pripada u jezicnu grupu za koju ti
sinonimi vaze, jer sama nema sinonim. Naravno, i u
engleskom i u hrvatskom jeziku postoje sinonimi za
sinonim (istoznacnice, bliskoznacnice), premda se
nijedna varijanta ne podudara s kompleksnim poj-
mom sinonima to¢no. Sinonim je, naime, interna-
cionalna rije¢ gr¢kog porijekla (,,zajednicko ime®)
za koju ne postoji internacionalni ekvivalent. Ona
¢uva 1 svoju ,,grékost” i ideju smislenog poduda-
ranja, njegov potencijalitet, dozvolu za usporedi-
vanje jezika. Pjesnik, medutim, kaze da je dozvola
neispravna.

Zatim rijeC Stetl: naziv na jidiSu za europsko
zidovsko naselje, gradi¢c u Poljskoj, Bjelorusiji,
Ukrajini. Nakon progona Zidova tijekom Drugog
svjetskog rata i Holokausta, Stetlovi viSe ne postoje.
Ne samo da pjesma donosi groblje jezika, nego nam
govori i da su Citave civilizacije, sa svojim naseljima
i nacinima Zivota, izbrisane s lica zemlje. Ostavile
su za sobom rije¢ koja ima — i ¢uva — samo povijesne
reference. LiSena je sada$njosti. Prva kitica, doslov-
no:

U stetlu

jedino kukurijekanje

dvaju pijetlova (dvojice pijetlova)
zvuci sli¢no.

Prva kitica, nedoslovno, samim time i to¢nije:

Nista u Stetlu

osim kukurijekanja
dvojice pijetlova
ne zvuci sliéno.

Ali nije bas izvjesno da je pjesnik to htio reéi.
Mozda je htio re¢i da u Stetlu viSe nema nikoga i da
se cuju jedino pijetlovi? Mozda je htio reci:
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U stetlu vise nema nicega
osim kukurijekanja

dvaju pijetlova

zamjenjivih (sli¢nih) glasova.

To je ¢ak gramaticki izvjesnije. Ali to nije ono
§to ja Cujem u pjesmi. Moze li se prevoditeljica,
kriticarka ili glumica posluziti tim argumentom?
Moze li inzistirati na onome $to doista ¢uje, cak i ako
je to relativno neto¢no? Je li u pitanju moja tvrdo-
glavost plus neznanje, umjesto da se drzim onoga $to
je napisano (prvi prevodilacki imperativ)? Ali $to je
napisano?

Samo dva pijetla

u Stetlu, a njihovo
kukurijekanje

kao da se ne razlikuje.

Time je naruSen izvorni poredak stihova, ali
vjerojatno je prijevod najblizi onome kako sliku
gradi Padgett na engleskom jeziku. Osobno, mnogo
mi je draza varijacija da je buka Stetla i njegovih
brojnih jezika toliko raznovrsna da u njoj nista osim
kukurijekanja dvaju pijetlova ne zvuci sli¢no. Ali
bojim se da to ne mogu ostaviti kao kona¢nu verziju.
Pocinjem uvidati da se ova grozna tiSina i dvije
deracine pijetlova kriticki odnose prema posveti
pjesme, vezanoj za sinonimiju. Eto nam ironicne,
nezeljene sinonimije: dva zamjenjiva kukurijekanja
i nista osim toga; napusteno naselje.

Druga kitica:

1 bang into the water pail,
blue in the morning light,
though to tell the truth
I am blue in any light,

Ova kitica mnogo mi je teza za prevesti od prve.
Slika je ovako formulirana: netko skace po lokvama
koje su u rano jutro plaviCaste, a plavet je i stalna
boja te (tuzne) osobe, na svim svjetlima. Odlucujem
da je ne mogu prevesti bez nastavka:

a powdery royal blue.
Our village does not fly
through the air — it is
nailed to the ground

I dalje ne znam to¢no o ¢emu se radi. O
Chagallovoj slici? Mnoge stvari i osobe na slikama
njegovih Stetlova lete zrakom. Pokusat ¢emo s
doslovnoscu:

Prskanje vodene lokve

i plav sam na jutarnjem svjetlu,
premda bi bilo postenije priznati
da se plavim na svim svjetlostima:

kraljevski plava u prahu.
Nase selo ne leti
zrakom — ostaje
prikovano za zemlju.



Novi pokusaj, u kojem narusavam brutalnu jed-
nostavnost i namjernu, veoma promisljenu ogolje-
nost Padgettove forme, dakle radim protiv stila
originala da bih dosegnula nesto §to samo slutim da
bi moglo biti moguce na mom jeziku.

Zaletim se u lokvu,

obliven plavim svjetlom,

no istina je da sam poplavljen
na svim svjetlima:

prah i pepeo kraljevski plave.
Nase selo ne leti, ne

lebdi u zraku — zakucano je
za rodnu grudu

Time sam uspjela ,,sakriti“ ono $to je sakrio i
pjesnik: identitet pripovjedaca ove pjesme. Je li to
sablast ili nebo ili vrsta praha ili nesto ¢ega se uopce
ne mogu dosjetiti... Svakako nastojim sacuvati
enigmu. Poplaviti koristim u znacenju ,,postati plav*
i ,,preplaviti“, ¢ega nema u originalu, ali mislim da
ovdje doprinosi ,,netocnoj“ translaciji pjesnickog
vajba. Moja prijateljica koja Zzivi od prevodenja
uvijek mi kaze da si uzimam malo prevelike slobode,
iz Cega se vidi da sam autorica, a ne prevoditeljica.
Prevoditelji su skrupulozni, autori neoprezni. Svjes-
na sam toga. Recimo, u originalu nije ,,prah i pepeo*
(Sto uspostavlja vezu sa svijetom mrtvih), nego sam
prah (puder) plave boje. Nisam pronasla dobro rjese-
nje. Samo sam pokusala zabaSuriti to $to ga nisam
nasla. Ne znam zasto su Padgettovi duhovi kraljev-
ski plavi, ali ¢ini mi se da pjesnik aludira na alke-
mijski proces kojim se genocid pretvara u pigment;
prah spaljenih Zidova u plavu boju svijeta. Vjero-
jatno provodim neki oblik ,,preinterpretacije. Ali
sigurna sam da ona nije strana ni samim pjesnicima.
Svakako sam zbog nje manje zabrinuta nego kva-
lificirani prevodioci. S pretjeranom drskosc¢u dolazi
i manjak rasudne mo¢i.

Nastavak pjesme, doslovni prijevod, u kojem se
vra¢am ranijoj pretpostavci da pjesma ima veze s
brojnim Chagallovim slikama Stetla i s tijelima koja
se tamo odizu od tla, bas kao i s tijelima iz Stetla koja
tijekom nacistickih progona nikako nisu Zzeljela
postati prah i sitne Cestice zraka:

za koju se drzimo kao za goli zivot —
jedni za druge, za stabla se drzimo,
za ulazna vrata, za bilo §to,

pjevajuéi lokalne napjeve:

O kakve samo macke i kakvi izvori pitke vode!
O kakvi psi i koliko pojilica za ptice!
o!o!o!

Pean na kraju ujedno je i tuzaljka. Sad kad smo
to utvrdili, idemo ispocetka. S obzirom na to da je
njemacki jezik ujedno i jezik kojim su provodeni
pogromi Zidova u sredi$njoj Europi, mijenjam
naslov pjesme u njemacki. U ostatku pjesme
pokusavam dobiti Padgettovu gustu jednostavnost,
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nekicenost, Sto mi tesko polazi za rukom jer je moj
jezik skloniji retorickom ukrasavanju.

Die Welt

— ne postoji sinonim za sinonim

Od ¢itavog Stetla
dva pijetla

ijos$ k tome slicno
kukuricu.

Rasprskam lokvu,
plavu od svitanja,
no istina je da sam poplavljen
na svim svjetlima:

prah i pepeo kraljevski plave.
Nase selo ne leti, ne

lebdi u zraku — pribijeno je
za rodnu grudu

kao za goli zivot —

drzimo se jedni za druge, za stabla,
za ulazna vrata, za bilo $to,
pjevajuci drevne napjeve:

O mile nase macke i pitki izvori!
O mili psi i pticje pojilice!
0! 0! 0!

Ali sad se opet pitam nije li naslov pjesme,
,Mir®, posveta upravo slavenskim jezicima? Ba$
kao 1 slavenskim, staljinistickim genocidima? Jesam
li time Sto sam naslov promijenila u ,,Die Welt
zapravo stala na stranu uniStavatelja stetla? Ne bi li
naslov trebao biti neSto strano i engleskom i
hrvatskom jeziku, ali jo$ uvijek blisko jidisu?
Google kaze da se svijet na jidiSu kaze ,,velt”. Mije-
njam naslov pjesme. Citam je na glas u cjelini s
novim naslovom, Velt, koji je mogao izabrati i
Padgett, ali nije to ucinio. Izabrao je ,,mir*. Zna li
Padgett da mir mozZe biti sablastan? Je li upotrijebio
slavensku rije¢ koja se odnosi na vjecni mir, pokoj?
Guglam kako se na jididu kaze mir. Slum. To je tako
prekrasna rije¢ da je imam potrebu napisati deset
puta. Vjerojatno ¢u je zapamtiti zauvijek. Ali smije li
preuzeti naslov pjesme? Ipak se odlucujem za pojam
koji na jidiSu oznacava svijet, pretpostavljajuéi da je
pjesniku najpoznatije znacenje ruske rijeci ,,mir®,
koja znaci svijet. Konacna verzija mog razmisljanja
o Padgettovim stihovima, s novim promjenama koje
donosi novo Ccitanje:

Velt

— ne postoji sinonim za sinonim

Od citavog stetla
samo dva pijetla
posve sliénog
kukurijekanja.



Rasprskam lokvu,
plavu od svitanja,
makar sam poplavljen
na svim svjetlima:

prah i pepeo kraljevski plave.
Nase selo ne leti, ne

lebdi u zraku — pribijeno je
za rodnu grudu

kao za goli zivot —

drzimo se jedni za druge, za stabla,
za ulazna vrata, za bilo §to,
pjevajuci drevne napjeve:

O mile nase macke i pitki izvori!
O mili psi i pti¢je pojilice!
o!o!o!

Je li to konac¢na verzija? Sumnjam. Prevodenje
je ponovno umjetnost adaptacije, kako kriticka, tako
i kreativna procedura u kojoj ne mozemo biti sigurni
jesmo li to¢no culi pjesnikov govor, kao Sto ne
mozemo biti sigurni ni jesmo li posteno svjedocili
umjetni¢kom dogadaju. Stovise, pod pritiskom Lar-
kinova maksimalizma, ne mozemo a da se ne pitamo
§to ne ¢ujemo. Sto uje Amerikanac kad &ita ovu
Padgettovu pjesmu na svom materinjem jeziku, a §to
hrvatski ili francuski ili juznoafricki ili bolivijski
Citatelji ne C¢uju? Je li to $to ne Cuju ujedno oblik
njihove slobode? I ako ba$ govorimo o iskustvenom
kontekstu bivanja u nekom bilingvistickom kontek-
stu, ¢cime to¢no americka Citateljica nadoknaduje eu-
ropsko iskustvo Holokausta, bitno za ovu Padgetto-
vu pjesmu? Cini se da pjesnik ne misli da tekst moze
razumjeti jedino europska, nego i njegova americka
publika, makar je kontekst jidiSa i Stetla nestao,
dozivio kako genocid, tako i lingvocid — i to na kon-
tinentu koji su dana$nji Amerikanci napustili. Treba
dodati i fusnotu o razlikama izmedu engleskog i
engleskog, britanskog i americkog, Larkinova bri-
tanskog i Padgettova americkog. To su i dvije vrlo
razli¢ite pjesnicke tradicije, medu kojima takoder
moze do¢i do produktivnih nesporazuma (premda ih
Larkin, stavivsi na istu ravan Byrona i Poea, izjed-
natava). No Padgett progovara iz jezika Walta
Whitmana i Williama Carlosa Williamsa, dakle iz
potpuno drugacijeg referencijalnog kruga jezicne
umjetnosti nego li je to britanska poezija.

Razlog zaSto sam za primjer odabrala bas
pjesnika Rona Padgetta ima veze i s njegovom
koncepcijom namjerno promasenog ili ,kreativnog
Citanja“ koje je veoma vazan dio ,,kreativnog pisa-
nja“, odnosno sluzi istoj svrsi: umjesto konzu-
miranja tekstova, radije pregledajmo od cega su
sastavljeni, kako se sve mogu rastaviti i zatim po-
novno sastaviti na nove nacine. U Padgettovoj knjizi
Creative Reading (1997: 46-55) nalazimo niz
strategija kojima pogresno citanje izaziva kreativnu,
iznenadujucu, inovativnu reakciju. Mozemo namjer-
no pogresno shvatiti neku pojedinac¢nu rijec¢. Mo-
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zemo namjerno preskociti neki redak u tekstu i time
spojiti retke na neocCekivane nacine (/ine skips). Na
isti nacin mozemo preskociti pa spojiti i Citave stra-
nice (page skips). Mozemo namjerno ponoviti ¢ita-
nje nekog retka i pretvoriti ga u poetski ritam, a to
ponovno vrijedi 1 za ponavljanje dijelova Ccitave
stranice. MozZemo napraviti transpozicije rijeci unu-
tar teksta (eye-mind split) ili Citati samo pocetke ili
samo krajeve redaka. Strategije o kojima govori
Padgett oslobadaju nas i ogranicenja linearnog i
iluzije cjelovitog Citanja, a vazne su i oslobadanja
stvaralackih aspekata prevodenja. Tekst kojim se
bavimo, tekst koji rekreiramo i izvodimo u novom
kontekstu, definitivno je dobro podvrgnut raznim
vrstama adaptacijskih Sokova i adaptacijskih igara.
Stalna, programatska komparativnost kojom se slu-
zimo 1 kad ulazimo u prostor prijevoda i kad piSemo
kritiku 1 kad se laéamo glumackog posla zapravo je
vrsta namjernog ,,pogresnog Citanja“ ili isprobavanja
mogucnosti nekog teksta. Umjetnickom djelu mogu
se zadati razliCita pitanja, koja mijenjaju okvire
njegova tumacenja. Ron Padgett, iz zbirke Alone and
Not Alone (2015: 2):

Postavio sam to pitanje prije mnogo godina
i nikada nisam stigao do odgovora

jer ga nikad nisam ni trazio:

velik mi je uzitak bio

Zivjeti s pitanjem.

U djelu Translation Criticism — The Potentials
and Limitations Katharine Reiss (2000: 3) shva¢amo
i zaSto si prevodioci ne mogu dopustiti otkriti
,»previse® svojih kreativnih eksperimenata s jezi-
kom: nakon $to su se mogli igrati jezikom u svojim
edukacijskim godinama i na institucijama gdje se
poducava prevodenje, profesionalni prevodioci u
izdavackim kucama predaju tekstove u kojima ¢e se
provjeravati tocnost i gramati¢nost, tezit ¢e se
simulaciji autorskog stila izvornika, a sve igre koje
prevoditeljica provodi da bi otkljucala svoju mastu
ostat ¢e skrivene, neizgovorene, da ne bi komenta-
torski ,,opteretile* Cisti ispis konacnoga prijevodnog
rjeSenja. Iz moje perspektive, bilo bi zanimljivo da
prevodioci (kao recimo scenaristi) pocnu objavlji-
vati razne verzije svojih prijevoda i popratna raz-
misljanja o tome zasfo su u nekom trenutku donijeli
odredene odluke. Reiss (ibid.):

Ovdje se ponovno mozemo zapitati jesu li korektori
poklonili dovoljno paznje ¢itavom opsegu ponudenih,
ocekivanih ili ¢ak zeljenih moguénosti teksta. Za
kojim su se, osim ocitih, kriterijima vodili po pitanju
greSaka u vokabularu ili nerazumijevanja gramatickih
konstrukcija? Do koje mjere se korektori oslanjali na
vlastiti osjecaj za jezik? Ista su pitanja vazna i za
urednike i evaluatore prijevoda. (...) Postoje li uopce
ikakve objektivne referencijalne tocke ili upute koji-
ma bi se promisljao ovaj aspekt prijevoda?

Za razliku od umjetnosti glume, koja vrlo otvo-
reno priznaje varijacije kojima se nesto moze izvesti,



prevodilastvo prezentira samo svoje ,,konacne ver-
zije* 1 samim time ukida i moguénost dobivanja
feedbacka koji glumci dobivaju na probama: ako
prijevodna kritika prijevoda stigne u trenutku kad je
tekst ve¢ objavljen, ¢emu to¢no ona sluzi? Podu-
¢avanju prevodioca? Zasto prijevodna kritika ne bi
sudjelovala u samom oblikovanju teksta? Zasto ne
bismo pratili ritam promjena?

Umberto Eco (2001: 74) u svojim Prijevodnim
iskustvima upozorava da je ,pojam translatio
izvorno znacio promjenu, ¢ak i promjenu adrese,
zatim transport, bankovnu transakciju, botanicko
presadivanje i metaforu®. Isto tako, traducere je
znatilo ,,povesti onkraj*. Steta §to prijevod sre¢emo
samo kad stigne u svoju zavr$nu fazu i kad je
zapravo ve¢ potpuno udomacen; vise nije onkraj;
transkodiran je tako da ga Citateljstvo prepoznaje
kao svoj tekst. Time se zataskava stranost izvornika
i samo iskustvo transfera, u korist njegove fami-
lijarizacije. 1 ocjene kvalitetnih prijevoda idu u
smjeru njegove pozeljne mimikri¢nosti. No bilo bi
zanimljivo da se pojave novi prijevodni zZanrovi, u
kojima se eksperimentira s multiplicitetom prije-
vodnih Ccitanja, $to primjerice ¢ini pjesnikinja i
prevoditeljica Anne Carson. Njezina Citanja klasika
ili djela koja poznajemo kao nositelje globalne kul-
ture knjizevnosti — primjerice Sapfe, Celana, gréke
mitologije, grékih dramatiCara, sestara Brontg, Si-
mone Weil itd. (usp. Carson 1968, 1992, 1995, 1998,
1999, 2001, 2002, 2005, 2006, 2010, 2012) — treti-
raju svaki ishodisni tekst kao prostor dekreacije,
otklona, svjesne pogreske, hotimi¢nog udaljavanja
od osnovnog i obaveznog znacenja, namjernog
otvaranja prevodilackog autorstva prema pjesnic-
kom autorstvu. Anne Carson (2005: 179):

Izricanje zadrzava dozu ¢udesnog. Dekreacija je
rastvaranje
kreature koju nosimo u sebi — kreature koja je
zarobljena
i predefinirana jastvom. Ali da bismo se razjastvili
prvo
moramo putovati kroz sebe, do najdublje
unutrasnjosti
samodefiniranja.

Prostor pogreske ili namjerno krivog Citanja ne
mora, dakle, ostati skriven, zataSkan, preSucen.
Prevoditeljica nije prekrhka da bi otkrila i istrazila
svoje nedoumice. Zbog toga se Cini da interme-
dijalna 1 interlingvalna smjelost oko pogresnih
pisanja/Citanja upucuje i prema zakljucku da bi osim
zasluga za tocnost i tecnost remedijalizacije trebalo
uvesti i zasluge za njezino ,zapinjanje®, ekspe-
rimentalnost, svjesno izabranu radioni¢ku neure-
denost. I one bi sasvim izvjesno bile posvemasnja
suprotnost povrsnom prevodenju, jer bi istodobno i
raspravljale i promisljale svoje anomalije. U kri-
tickim izdanjima poezije postoje varijante u kojima
mozemo pratiti sve saCuvane verzije neke pjesme,
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$to nema samo filolosko znacenje, nego donosi sa
sobom proces sazrijevanja pjesnickog misljenja. O
svemu tome mozemo napisati i stihovnu vjezbu u
maniri Gertrude Stein:

svaka Salica je sluSalica
svaka Salica je sluSalica
svaka Salica je sluSalica
svaka $alica je slusalica
slusnost slusateljice sluzi jedino sluhu

Njenu usrdnost razumjet ¢e i prevodioci 1 pjes-
nici. Jezici se naginju prema jezicima na isti nacin na
koji se umjetnosti naginju prema umjetnosti ili
publika prema izvodacima: sluSamo ne samo razli-
Cite glazbene intonacije i ne/podudaranja iznad,
ispod i1 na samoj povrsini teksta, nego i mijenjanje
glazbe vlastitog vremena i vlastitog iskustva. Kul-
ture slusanja dodiruju se u prevodenju, glumi i
kritici, kao i u umjetnosti adapt-autorstva. Vrsnost u
njima ima veze i s time koliko smo spremni ekspe-
rimentirati sa (stalnim) promasajima i greSkama u
recepciji. Zavr$no, mozda bi jedan od glavnih
kriterija u svim ovim profesijama trebala biti ne
samo sposobnost samokorekcije, nego i sposobnost
bacanja u potpuno pogre$nom, ali samim time i
neobuzdano otkrivalaCkom smjeru. Greska nesto
krci, nesto nalazi, nesto izmislja, nesto preoblikuje.
Rijec¢ima pjesnika e e cummingsa (koji se oprostio
Cak i s ,,ispravnim‘ pisanjem svoga imena), iz zbirke
Six Non-Lectures (1981: 68):

Na svu sre¢u za vas 1 za mene, necivilizirano sunce
tajanstveno sije na ,,dobre® i ,,lo8e“. Ono je umjetnik.
Umjetnost je misterij. Misterij je neSto nemjerljivo.

I u nastavku (ibid.): ,,Nista izmjerivo ne moze
biti zivo™“. MozZemo to i ovako reci, na uzas Philipa
Larkina: zive forme zato i mogu biti posredovane,
prevodene, igrane, adaptirane. Ne ostaju samo unu-
tar poznatog 1 familijarnog. Dragi Larkine, autorica
nikad nema samo jedan jezik.
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SUMMARY

ADAPTATIONAL, TRANSLATIONAL AND
INTERDISCURSIVE “SPACE OF MISTAKE”

The test considers the idea that intermedial
mistakes, “betrayals”, miscalculations and deliberate
deviations might be productive, insisting that a
classic hierarchy of the generative discourse placed
“above” the mediated discourse is not only
mistaken, but also unproductive. In the process of
translation as a kind of adaptational competence, all
manner of media discourses pass through the
processes of complex de-hierarchization and re-
stylization, in which the intentional display of
translational — mediating — conundrums and
decisions considerably enhances the creativity of
intermedial processes. Special emphasis is placed on
Ron Padgett’s poetry and poetic theories alongside
interlingual experimentation in poetry.

Key words: Philip Larkin, Ron Padgett, e e
cummings, Anne Carson, translation, creative
mistakes, adaptational and translational meta-
discursivity, de-creation, re-stylization



