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Pe3nme Ha je3nky
pana:

VY oBoM pajgy 6aBHMO ce TEOPHjCKUM, CTUICKUM, KOMIIAPATHBHUM U
XEePMEHEYTHYKNM HCTPAKHUBAGEM BH3YEITHHX €IEMEMEHTa y TIPO3H
CPIICKOT MOCTMOJIepHU3Ma 1 HeoaBaHTape. [loa Bu3yenHum
eeMeHTHMa MO/Ipa3yMeBaMo OBOM IIPMIIMKOM: CIIHMKE, WITyCTpalyje,
KapuKaType, eMOieme, Kojaxke U poroMoHTaxe. L{nib nuctpaxuBama je
ynyhuBame Ha crieriuuvan OAHOC U3Mel)y TEKCTa U CIIHUKE y
BUIIIEME]IN]jCKOj TIOCTMOJICPHO] M HEOABaHTapHO] TIPO3HU: OJTHOC KOjU
HUje MIMETHYaH, Kao IITO je TO CiIy4aj ca popMoM KiTacudHe
CIIMKOBHHIIE, Beh MeTa)OpUUKH, ajleTOPHjCKH, CHMOOINYKH,
WPOHH]jCKH WU JIEKOHCTPYKTUBHU. VICTpakuBame je maHOpaMCcKO U
TEeMeJBH Ce Ha KOPITyCY KIbIDKEBHHX pajioBa cienehux ayropa:
Bnagana PagoBanosuha, Case /lamjanoBa, Bojucnasa /lecrioroBa n
Munopana Ilasuha.

Y yBoAHOM Jeiy paja mpernu3Huje 00pa3iakeMo M0jMOBE ,,BU3yEITHOT
eneMenTa‘, ,,ipo3e’ (y HeoaBaHTapIHOM M IMOCTMOAEPHOM KOHTEKCTY),
OJHOCHO IIITa TAYHO MOAPa3yMeBaMO O CTHIICKUM OJIpeJHHLIaMa
,HE0aBaHrapja“ u ,,lioCTMoJIepHU3aM ‘. Y KOHTEKCTY CaBpEMEHE
EKCIIEpUMEHTAITHE KIbMKEBHOCTH, TPAAHIIMOHAIHA TeHOJIONIKA
onpehema momnyr ,,po3e’ Wi ,,[oe3uje’ HUCY JOBOJbHA J1a 00yXBaTe
paznmanTe Mel)yKaHpOBCKe W BHIIIEMEIHjCKe TI0jaBe MoIyT rpado-
TEKCTyaJTHEe KIbI)KEBHOCTH, T€ PO3Y M IICEYAONPO3y AeHUHUIIEMO
Ka0 KIbIKEBHE TEKCTOBE U3PaKCHE HAPATUBHE CTPYKTYPE YHjU OHOC
ca BU3YCJHUM eJIEMEHTUMA HHUje HUCKIJbYUINBO CaMOpe(epeHTHH.
CrnudHa pobiemMaTrKa IMoCTOju U y Cly4ajy TepMHUHA ,,HeoaBaHTapaa‘
U ,,JIOCTMOJIEpHA™ ycie]l pa3HOIUKOCTH TyMadera OBUX CTUIICKUX
(dhopMaliyja y pejeBaHTHO] TUTEpaTypH. Y OBOM pajy ce cTora
OJITY4yjE€MO 3a 3ajeTHUUKY yIoTpeOy OBUX TepMUHa, yyhyjyhu Trme
HE caMo Ha Beh JJOKyMeHTOBaHe 10jaBe MPOoKUMarmba HeoaBaHrapae 1
MMOCTMOJICPHE Y CPIICKO] KEbIKEBHOCTH (,,Mi1azia cpricka npo3a), Beh
Y Ha FbUXOBO 33j€THIYKO TIOPEKIIO y eKCIIEPUMEHTATHAM MOCTYIIUMA
cTapyuje MaHUPUCTHUYKE KEbMKEBHOCTH (Cpe/IbY BEK, peHecaHca,
0apok). ['oBopehu 0 BU3yeIHUM elIeMEHTHUMa Y TPO3H, CKpehieMo
Makiby Ha TEHJICHIIM]Y KEIKEBHOT TEKCTa Ja, TI0J] YTHIIAjeM
BU3YEJHUX eJIeMEeHaTa y BUIIEME/INjCKOM OJTHOCY, TONPUMa OCOOHMHE
eprouyKe, OJHOCHO HEJTMHEAPHO YHTIHHBE KEbM)KEBHOCTH.

Jleo ucrpaxuBama nocsehen crpapanamrBy Biagana PagoBanosuha
MOYHEHE OCBPTOM Ha TEOPHjCKY CTPYKTYpPY H-eTrOBOT MaHU(pecTa-
cryauje BokoBusyern. [Ipu nHTEpIpeTaninju OBOT JieNa Y KIbY4y
MOETHKE aBaHrapAHOT MaHM(ecTa, U3BIAYUMO 3aKJbYUKe Ja je
BoxkoBusyeun zeno ca MaHU(ECTHAM OJUIMKaMa Koje ce mperumhy ca
METOI0JIOTHjOM Hay4HO yTeMeJbeHE, PAJUKAITHO IPOTPECHBHE
KibIDKEBHE Teopuje. 3HauajHa ocodeHocT BokoBu3syena je u
METaTeOPHjCKHU aCIEKT OBOT JieJa, yTeM Kojer PajoBanosuh nctude
HE/IOCIIETHOCTH y aKTyeJTHOM CUCTEMY KEM)KEBHE TEHOJIOIIKE
knacupukanuje. TakBe Cy HEJOCIESTHOCTH jellaH OJ1 TTaBHUX y3pOKa,
IpeMa ayTopy, 3allTo BUIIEME/HjCKO] KEbIDKEBHOCTH HUje mocBeheHa
030MJbHH]ja TaXKEba y KIbHKEBHOTEOPH]CKUM pa3MaTpambUMa TTIaBHOT
Toka. Hayunu noctynak y BokoBu3yeny mnpe cBera je ycMepeH Ha
neuHuCame T3B. ,,BOKOBU3YETHOT", HAPOUUTOT BUAA YMETHOCTH Y
KOjOj CY TEKCTyaJIHH ¥ BU3YyeITHH MEANjyM MOJjeTHaKO 3aCTyIUbeHU. Y
pany ce crora 0aBUMO HCIIUTHBAKHEM U MPEHCITUTHBAHEM
PanoBanoBulieBux uieja 0 0BOM IpeNIOKEHOM TEOPUjCKOM oapehermy,
pasmarpajyhu nputom fa au ce, npema PagoBaHoBulieBUM TEOPH]jCKUM
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YIIyCTBUMA, ,,BOKOBH3YEITHO MOKE CMaTpaTH KIbIKEBHOIINY MITH HE.
VY oBoMm jeny pajia maxkma je mocsehena u NCTUTHBAKY
PagoBanoBuheBor cnienuduyHOT HAy4YHOT anapara, OjMOBHHUKA,
METOJIOJIOTHj€e, Ka0 U HhEerOBHX CXBaTarma MOJCPHE U KITaCHIHE
YMETHHYKE eCTeTHKE U ceMHOTHKe. HarmocneTky KoMeHTapHemMo 1
nonymwyjemo PagoBanoBuhieB nperies BuieMeanjcKe Tpaaulmje
€BPOIICKE KIM)KEBHOCTH OJ1 aHTHYKE 710 CPEIH-EBEKOBHE
KEIbKEBHOCTH.

VY npyrom aeny nenuse o crBapanaiutBy Biagana Pagosanosuha
0aBMMO Ce TEOPHjCKUM M HCTOPH)CKUM oapel)erheM HheroBIuxX
Haj3Ha4YajHUjUX BOKOBHU3YENHHUX Jena: Tpaduuke moeme [lycronnna n
KOHIIETITyanucTHUYKor npojekta [lonmuenap. MonepHucTuuke y3ope
[Tycronmnue npoHanaznuMo y mo3HoM crBapanamrTBy Credana
Manapmea, OTHOCHO Y F-eTOBOj €KCIIEPHIMEHTAITHO] BH3YETHO] TOEMHU
Baname kolke 1 HEJOBPILIEHOM €pProJuukoM mpojekty Kmura. Y
BU3YyeNTHOj cTpyKTypH [lycTonnHe npoHana3uMo elxeMeHTe KOju OBO
JIEJIO TI0BE3Yjy Ca paH!jOM TPaIUIIH]OM BUIIEMEIH]CKE KEbKEBHOCTH
(purypanny noesujy 1 6apoKHy JTaBUPUHTCKY MECMY ), KA0 U YHHKATHO
ABAHTapAUCTHUYKE MOCTYIIKE MOIMYT HEJIMHCAPHC CUHTAKCUYIKE
Tumnorpaduje, BU3YEIHOT ,,KBapema' TeKCTyaTHOT MaTeprjana, Kao u
0COOCHOCTH KIbHTe-00jeKkTa (IPOBUIaH MaMup, Marvp ca OTBOPHUMA,
CTpaHUIIE KOje Ce OTBapajy Kao cBuTaK). Y ciyuajy [lomuenpa,
TyMa4HIl CMO BU3YEITHO-eProJInike 0COOMHE Jena.

Cnenehn omerbak ucTpakuBama nmocBeheH je neTpakuBamy emOneMa
Ka0 BHIIEMEAHjCKOT 00JIMKA Y KOjeM TEKCT H CJIMKa 3ajeTHUUKU
00JMKyjy 3HaUYeHe. HakoH 0cBpTa Ha OBaKBY BHINEMENN]jCKY
CTPYKTYpy OapOKHOT eMOJyieMa, H3HOCUMO TPETIIOCTaBKY Ja eMOeM
HoceJyje MoeTHIKe 0COOCHOCTH MOCTMOIEPHOT OTBOPEHOT JIea,
nMajyhu y BUIy BUCOK HHBO aiTy3UBHOCTH, META()OPUIHOCTH U
Pa3TMYMUTHX WHTEPIIpETaIyja Koje mpyka eMOIEMCKH BUIIIEME V] aTHU
00uK. Y KibM)KEBHOCTH CPIICKE TIOCTMOJIEPHE M HEoaBaHTrap/e,
CTPYKTYpy eMOIileMa 1 eMOJIeMCKe KEbUT€ HajBUIIIE j€ OMTOHAIIAO,
MPOHU30BA0 M PeKOHTeKcTyann3oBao Casa JlamjaHOB y CBOjUM
panoBuma ,,MIHaex nutarHocTH (Y OKBHPY Kibure HMcTopuja xao
anokpu¢) u Utuka Jepononutuka@BYK. ,,Hnex nurtaTHOCTH
caJp KM HEKOJIMKO JIECETHHA BUILIEMEIMjTHIX CTPYKTYpa Koje cy
3ampaBo IMMOCTMO/IEPHA peJaKinja KiIacuuHe popme GapoKHOT
embiema. Tymauehn mOpeksio, a MOTOM U 3HAYCHE BU3YCITHUX
eleMeHara MpUCYTHUX Ha TUM IMOCT-eMOIeMrMa, 3amaxamo J1a
1oceyjy BUCOK HUBO IIMTATHOCTHU M yryhHBama Ka JpyruM
KIIKEBHUM M YMETHHYKUM JIETTMMa, Ka0 ¥ J]a MHOTH O] FbUX MTOTHIY
U3 EBPOIICKE €30TEPUjCKE B AIXeMUYapPCKe TPAJHIIU]je, Ca KOjUM je
JlaMjaHOB M y OCTaJIIM CBOjHM JIeIMMa OJp>KaBao KOHTAKT. UTuky
Jepononmutuky@BYK TymMaunmo ka0 XUIEPTEKCTYaTHH HACTaBaK
OapokHe emOnemMcke 30upke Mrtuka JepormonuTuka. Y OIMKeM YUTabY
1 BU3YEJIIHOM TyMadewy NOjeAMHAYHUX eMOyieMa U3BOPHOT M3/1abha
OTKpHBaMo /laMjaHOBIJbEBE HAUMHE MAPOAUPaHa, KOMEHTApUCabha,
JIOTTUCHBaba, HPOHH30BAbA, ICKOHCTPYHCamha U
PEKOHTEKCTYyallM30Bakba OPUTHHAIHUX BU3YEIHUX MaTepHjajia y
MOCTMOJICPHOM M HEOABAHTAPTHOM KIbyUYy.

Kao niceyno-em0iemMcky BuiieMeujcky GopMy ca ocoonHama
OTBOPEHOT JieJia Ipeno3HajeMo u TapoT, KOju je Y caBpeMEHO)]
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EKCIIEpUMEHTAIIHO] KEMKEBHOCTH OMO MIPEIIOKAK HEKOJIULIMHE
3Ha4YajHUX NOCTMOAEPHUX U HEOABAHTAPAHUX A€ia. Y KOMIIAPATUBHOM
ce KJbydy CTOra Ha MOYETKY AOTHYEMO 3aMKa YKPIITEHUX CyI0HHA
Wramna Kansuna, TapoT poMaHa y KojeM je uCKOpUIITNeH BH3yeTHH
naeHturer TapoT kapara, Kao U BUXO0Ba IepMyTaOMiIHa pupoaa. Y
OJHOCY Ha OBO jen0, Bojucnas /lecioToB y poMany AHapaiy, jenypu
W OCTajia HajBakHUja yyaoBuiTa [letpoBrpana u cpenmwer banata ne
KOPHUCTH KOMOMHATOpPHYIKE 0cobeHocTH TapoTa, aimy Harjamnrasa
BU3YyEITHE BPEITHOCTH OBOT ME/INjyMa, HAPOUUTO CBOjUM ayTOPCKUM
JoLpTaBambUMa H3BOPHUX MiTycTpauuja. Y poMany Ilocneama jbydaB y
Hapurpamy Munopana IlaBuha, TapoT je nuckopumrheH kao BU3yeITHA
CUMOOJT apXETUIICKOT, MOHOMHUTHOT ITyTOBaka, KOj€ j& Y CAMOM TEKCTY
MaK MPOHU30BAHO IO]] YTHLAjeM ITOCTMOJICpHE EIICTEMOJIOTH]E U
OHTOJIOTH]E.

[Mocnenmy KOMEHTapH y 3aKJbYUKY TPYKajy Tperiie No3UIrje
CaBpEMEHE CKCIICPUMEHTAIHE BU3YCIIHE KIH)KEBHOCTH Y TCOPH]H,
KPHUTHUIN U YUTATAYKO] PELETIUjH. Y 3aBPIIHOM ey HCTPaKHBAba
npeiakeMo, Takolhe, MoTeHIMjalHe CMEpOBa HACTaBKa OBE CTYIH]e,
KOjU YKJbYUYjy U3yuaBambe KOTHUIIN]jE YNTaba, OJHOCHO UCTPAKUBAHE
ynotpebe dororpaduje u GOTOMOHTaXKE Ka0 BU3yEITHUX eIeMeHaTa y
MPO3H CPIICKE HeoaBaHrap/e M MOCTMOJCPHU3MA.
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Abstract in English
language:

In this paper we engage in theoretical, stylistical, comparative and
hermeneutic interpretation of visual elements in Serbian neoavantgarde
and postmodern fiction. Visual elements in this case incorporate:
pictures, paintings, illustrations, caricatures, emblems, collages and
photomontages. The goal of this research is examination of specific
relation between the image and the text in multimedial postmodern and
neoavantgarde fiction. That relation isn’t mimetic, as is the case of
classical picture-book, but rather metaphorical, alegorical, symbolical,
ironic or deconstructive. The research is panoramic in scope and
encompasses the works of following authors: Vladan Radovanovi¢,
Sava Damjanov, Vojislav Despotov and Milorad Pavic.

In this work’s introductory chapter we explain what we mean by terms
»visual element®, ,,prose*/, fiction, and what is exactly understood by
,heoavantgarde* and ,,postmodernism*. In contemporary experimental
literature, traditional genological distinctions such as ,,fiction or
»poetry* are not flexible enough to encompass different intergenre and
multimedial forms such as grapho-textual literature. For that reason,
fiction and pseudofiction are defined as literary texts with accentuated
narrative structure, with non-self-referential relation with its visual
elements. Similar issue persists in case of the terms ,,neoavantgarde*
and ,,postmodernism®, due to different interpretations in relevant
contemporary literature. In this paper we therefore decide to use these
terms interchangeably. By doing that, we evoke already documented
cases of neoavantgarde-postmodern intertwinings in Serbian literature
(,,Mlada srpska proza‘), and their common origin in experimental
proceedings of older mannerist literature. When writing about visual
elements in fiction, we also explore the tendency of monomedial
literary text to morph into ergodic, spacial text under the influence of
different visual elements.

Part of the research that examines the work of Vladan Radovanovié¢
opens with review of theoretical structure of his tractate Vokovizuel.
We conclude that VVokovizuel displays characteristics of both
avantgarde manifesto and a radical, but detailed and methodologically
sound theoretical study. Important aspect of Vokovizuel is its
metatheoretical examinations, in which Radovanovi¢ deduced that
incongruities in contemporary literary genology made multimedial
literature less prominent in mainstream literary examinations.
Scientific proceedings in VVokovizuel are mainly aimed at defining so
called ,,vocovisual art, in which image and text are equally
intertwined and present. In this paper we therefore examine and re-
examine Radovanovi¢’s progressive ideas, investigating whether
,vokovizual“ can be viewed as similar to literature. In this part of the
paper we direct our attention to exploring Radovanovi¢’s
methodological apparatus and his interpretations of modern and
classical aesthetics and semiotics. Finally, we comment on and
supplement Radovanovié’s overview of multimedial tradition in the
history of European literature from ancient Greece to the middle ages.

Next we engage in theoretical and historical examination of
Radovanovi¢’s most prominent vocovisual works: Pustolina and
Poliedar. Modernistic inspiration for Pustolina we find in the late work
of Stéphan Mallarmé, or to be more precise, in his experimental visual
poem Un coup de des and his unfinished, conceptual-ergodic project




Le Livre. In the visual structure of Pustolina we find elements of
earlier multimedial traditions (figural poetry, baroque labyrinthine
poem), as well of evidences of uniquely avantgarde practices such as
nonlinear ergodic syntax, visual deconstruction of verbal material, and
the use of nonconventional book-making materials (transparent pages,
scrolls). Further visual and ergodic practices are explored in
Radovanovi¢’s Poliedar.

Next chapter in our research is dedicated to defining the emblem as a
multimedial form with elements of postmodern ,,open work®, due to its
high levels of symbolism and non-mimetic meaning. In Serbian
neoavantgarde and postmodern literature, experimental treatment of
emblem and emblem book was especially prominent in the work of
Sava Damjanov, mainly in his ,,Index citatnosti* (from the book
Istorija kao apokrif) and Itika Jeropolitika@VUK. ,,Index citatnosti is
a collection of several dozen multimedial structures which are really
postmodern reimagining of the traditional baroque emblem. By
interpretating the origin and meaning of visual emblems used to
construct those emblems, we conclude that they possess high levels of
intertextual correspondences, with many of them being visual elements
borrowed from the European esoteric and alchemical tradition. Itika
Jeropolitika@VUK is read as a hypertextual reimagining of baroque
emblem book of the same name. After close visual interpretation of
individual original emblems we investigate Damjanov’s methods of
supplementing and recontextualizing their symbolism.

Tarot is also recognized as a pseudo-emblematic multimedial open
work. Through comparative analysis we touch upon Italo Calvino’s Il
castello dei destini incrociati, which utilized Tarot’s visual identity and
combinatoric capabilities. In Vojislav Despotov’s novel Andraci, jepuri
i ostala najvaznija cudovista Petrovgrada i srednjeg Banata we direct
our attention to author’s visual modifications of Tarot card used in lieu
of traditional book illustrations. Finally, in Milorad Pavi¢’s Poslednja
ljubav u Carigradu, Tarot is used as a visual symbol of a jungian,
monomythical quest, which is itself ironized in the book under the
influence of postmodern epistemology and onthology.

Final comments in this paper’s conclusion provide a review of
contemporary state of visual experimental literature in Serbian
literature science and criticism. Investigation into the use of
photography and photomontage is suggested as a possible direction in
which to continue and further elaborate this research.
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REZIME

U ovom radu bavimo se teorijskim, stilskim, komparativnim i hermeneutickim
istrazivanjem Vvizuelnih elemementa u prozi srpskog postmodernizma i neoavangarde. Pod
vizuelnim elementima podrazumevamo ovom prilikom: slike, ilustracije, Kkarikature,
embleme, kolaZze i fotomontaze. Cilj istrazivanja je upucivanje na specifican odnos izmedu
teksta i slike u visemedijskoj postmodernoj i neoavangardnoj prozi: odnos Kkoji nije
mimetic¢an, kao Sto je to slucaj sa formom klasi¢ne slikovnice, ve¢ metaforicki, alegorijski,
simboli¢ki, ironijski ili dekonstruktivni. IstraZivanje je panoramsko i temelji se na korpusu
knjizevnih radova slede¢ih autora: Vladana Radovanovi¢a, Save Damjanova, Vojislava

Despotova i Milorada Pavica.

U uvodnom delu rada preciznije obrazlazemo pojmove ,,vizuelnog elementa®, ,,proze*
(u neoavangardnom i postmodernom kontekstu), odnosno §ta tacno podrazumevamo pod
stilskim odrednicama ,neoavangarda“ i ,postmodernizam®“. U kontekstu savremene
eksperimentalne knjizevnosti, tradicionalna genoloska odredenja poput ,,proze® ili ,,poezije*
nisu dovoljna da obuhvate razli¢ite meduzanrovske i visemedijske pojave poput grafo-
tekstualne knjizevnosti, te prozu i pseudoprozu definiSemo kao knjizevne tekstove izrazene
narativne strukture ¢iji odnos sa vizuelnim elementima nije isklju¢ivo samoreferentni. Slicna
problematika postoji i u sluéaju termina ,,neoavangarda“ i ,,postmoderna* usled raznolikosti
tumacenja ovih stilskih formacija u relevantnoj literaturi. U ovom radu se stoga odluc¢ujemo
za zajedniCku upotrebu ovih termina, upucujuéi time ne samo na ve¢ dokumentovane pojave
prozimanja neoavangarde i postmoderne u srpskoj knjizevnosti (,,Mlada srpska proza®), ve¢ i
na njihovo zajednic¢ko poreklo u eksperimentalnim postupcima starije maniristicke
knjizevnosti (srednji vek, renesansa, barok). Govore¢i o vizuelnim elementima u prozi,
skreCemo paznju na tendenciju knjizevnog teksta da, pod uticajem vizuelnih elemenata u

viSemedijskom odnosu, poprima osobine ergodicke, odnosno nelinearno citljive knjizevnosti.

Deo istrazivanja posvecen stvaralastvu Vladana Radovanovi¢a pocinje osvrtom na
teorijsku strukturu njegovog manifesta-studije Vokovizuel. Pri interpretaciji ovog dela u
kljucu poetike avangardnog manifesta, izvla¢imo zakljucke da je Vokovizuel delo sa
manifestnim odlikama koje se preplicu sa metodologijom nau¢no utemeljene, radikalno
progresivne knjiZzevne teorije. Znacajna osobenost Vokovizuela je i metateorijski aspekt ovog
dela, putem kojeg Radovanovi¢ istiCe nedoslednosti u aktuelnom sistemu knjizevne

genoloske klasifikacije. Takve su nedoslednosti jedan od glavnih uzroka, prema autoru, zasto
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visemedijskoj knjizevnosti nije posveCena ozbiljnija paznja u knjizevnoteorijskim
razmatranjima glavnog toka. Nau¢ni postupak u Vokovizuelu pre svega je usmeren na
definisanje tzv. ,,vokovizuelnog®, naroc¢itog vida umetnosti u kojoj su tekstualni i vizuelni
medijum podjednako zastupljeni. U radu se stoga bavimo ispitivanjem i preispitivanjem
Radovanovicevih ideja o ovom predloZzenom teorijskom odredenju, razmatrajuci pritom da li
se, prema Radovanovi¢evim teorijskim upustvima, ,,vokovizuelno“ moze smatrati
knjizevnos¢u ili ne. U ovom delu rada paznja je posveéena i ispitivanju Radovanovi¢evog
specificnog nau¢nog aparata, pojmovnika, metodologije, kao i njegovih shvatanja moderne i
klasicne umetnicke estetike 1 semiotike. Naposletku komentariSemo i dopunjujemo
Radovanovi¢ev pregled viSemedijske tradicije evropske knjizevnosti od anticke do

srednjevekovne knjizevnosti.

U drugom delu celine o stvaralastvu Vladana Radovanovi¢a bavimo se teorijskim i
istorijskim odredenjem njegovih najznacajnijih vokovizuelnih dela: graficke poeme Pustolina
i konceptualistickog projekta Poliedar. Modernisticke uzore Pustoline pronalazimo u poznom
stvaralaStvu Stefana Malarmea, odnosno u njegovoj eksperimentalnoj vizuelnoj poemi
Bacanje kocke i nedovrsenom ergodickom projektu Knjiga. U vizuelnoj strukturi Pustoline
pronalazimo elemente koji ovo delo povezuju sa ranijom tradicijom viSemedijske
knjizevnosti (figuralnu poeziju i baroknu lavirintsku pesmu), kao i unikatno avangardisticke
postupke poput nelinearne sintaksi¢ke tipografije, vizuelnog ,kvarenja“ tekstualnog
materijala, kao i osobenosti knjige-objekta (providan papir, papir sa otvorima, stranice koje

se otvaraju kao svitak). U slucaju Poliedra, tumacili smo vizuelno-ergodi¢ke osobine dela.

Slede¢i odeljak istrazivanja posvecen je istraZivanju emblema kao viSemedijskog oblika
u kojem tekst i slika zajednicki oblikuju zna¢enje. Nakon osvrta na ovakvu viSemedijsku
strukturu baroknog emblema, iznosimo pretpostavku da emblem poseduje poeticke
osobenosti postmodernog otvorenog dela, imaju¢i u vidu visok nivo aluzivnosti,
metaforicnosti 1 razliitih interpretacija koje pruZza emblemski viSemedijalni oblik. U
knjizevnosti srpske postmoderne i neoavangarde, strukturu emblema i emblemske knjige
najvise je oponasao, ironizovao i rekontekstualizovao Sava Damjanov u svojim radovima
,Index citatnosti* (u okviru knjige Istorija kao apokrif) i Itika Jeropolitika@VUK. ,,Index
citatnosti*“ sadrzi nekoliko desetina visemedijalnih struktura koje su zapravo postmoderna
redakcija klasi¢ne forme baroknog emblema. Tumaceci poreklo, a potom i znacenje vizuelnih
elemenata prisutnih na tim post-emblemima, zapazamo da poseduju visok nivo citatnosti i
Upucivanja ka drugim knjizevnim i umetnickim delima, kao i da mnogi od njih poticu iz
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evropske ezoterijske i alhemicarske tradicije, sa kojim je Damjanov i u ostalim svojim delima
odrzavao kontakt. Itiku Jeropolitiku@VUK tumac¢imo kao hipertekstualni nastavak barokne
emblemske zbirke Itika Jeropolitika. U blizem ¢itanju i vizuelnom tumacenju pojedina¢nih
emblema izvornog izdanja otkrivamo Damjanovljeve naine parodiranja, komentarisanja,
dopisivanja, ironizovanja, dekonstruisanja i rekontekstualizovanja originalnih vizuelnih

materijala u postmodernom i neoavangardnom kljucu.

Kao pseudo-emblemsku viSemedijsku formu sa osobinama otvorenog dela
prepoznajemo i Tarot, koji je u savremenoj eksperimentalnoj knjizevnosti bio predlozak
nekolicine znacajnih postmodernih i neoavangardnih dela. U komparativnom se kljucu stoga
na pocetku doticemo Zamka ukrstenih sudbina 1tala Kalvina, Tarot romana u kojem je
iskoriS¢en vizuelni identitet Tarot karata, kao i njihova permutabilna priroda. U odnosu na
ovo delo, Vojislav Despotov u romanu Andraci, jepuri i ostala najvaznija cudovista
Petrovgrada i srednjeg Banata ne koristi kombinatoricke osobenosti Tarota, ali naglasava
vizuelne vrednosti ovog medijuma, naroCito svojim autorskim docrtavanjima izvornih
ilustracija. U romanu Poslednja ljubav u Carigradu Milorada Pavica, Tarot je iskoris¢en kao
vizuelni simbol arhetipskog, monomitnog putovanja, koje je u samom tekstu pak ironizovano

pod uticajem postmoderne epistemologije i ontologije.

Poslednji komentari u zaklju¢ku pruzaju pregled pozicije savremene eksperimentalne
vizuelne knjizevnosti u teoriji, kritici i Citalackoj recepciji. U zavrSnom delu istrazivanja
predlazemo, takode, potencijalne smerova nastavka ove studije, koji uklju¢uju izucavanje
kognicije Citanja, odnosno istrazivanje upotrebe fotografije i fotomontaze kao vizuelnih

elemenata u prozi srpske neoavangarde i postmodernizma.

Kljuc¢ne reci: Postmodernizam, neoavangarda, vizuelni elementi, ergodicka knjizevnost,
vokovizuel, emblem, tarot, Vladan Radovanovi¢, Sava Damjanov, Vojislav Despotov,

Milorad Pavié.
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ABSTRACT

In this paper we engage in theoretical, stylistical, comparative and hermeneutic
interpretation of visual elements in Serbian neoavantgarde and postmodern fiction. Visual
elements in this case incorporate: pictures, paintings, illustrations, caricatures, emblems,
collages and photomontages. The goal of this research is examination of specific relation
between the image and the text in multimedial postmodern and neoavantgarde fiction. That
relation isn’t mimetic, as is the case of classical picture-book, but rather metaphorical,
alegorical, symbolical, ironic or deconstructive. The research is panoramic in scope and
encompasses the works of following authors: Vladan Radovanovi¢, Sava Damjanov, Vojislav

Despotov and Milorad Pavi¢.

In this work’s introductory chapter we explain what we mean by terms ,,visual
element®, ,,prose“/,fiction”, and what is exactly understood by ,neoavantgarde” and
,postmodernism“. In contemporary experimental literature, traditional genological
distinctions such as ,.fiction or ,,poetry” are not flexible enough to encompass different
intergenre and multimedial forms such as grapho-textual literature. For that reason, fiction
and pseudofiction are defined as literary texts with accentuated narrative structure, with non-
self-referential relation with its visual elements. Similar issue persists in case of the terms
,heoavantgarde® and ,,postmodernism“, due to different interpretations in relevant
contemporary literature. In this paper we therefore decide to use these terms interchangeably.
By doing that, we evoke already documented cases of neoavantgarde-postmodern
intertwinings in Serbian literature (,Mlada srpska proza“), and their common origin in
experimental proceedings of older mannerist literature. When writing about visual elements
in fiction, we also explore the tendency of monomedial literary text to morph into ergodic,
spacial text under the influence of different visual elements.

Part of the research that examines the work of Vladan Radovanovi¢ opens with review
of theoretical structure of his tractate Vokovizuel. We conclude that Vokovizuel displays
characteristics of both avantgarde manifesto and a radical, but detailed and methodologically
sound theoretical study. Important aspect of Vokovizuel is its metatheoretical examinations, in
which Radovanovi¢ deduced that incongruities in contemporary literary genology made
multimedial literature less prominent in mainstream literary examinations. Scientific
proceedings in Vokovizuel are mainly aimed at defining so called ,,vocovisual“ art, in which

image and text are equally intertwined and present. In this paper we therefore examine and
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re-examine Radovanovi¢’s progressive ideas, investigating whether ,,vokovizual®“ can be
viewed as similar to literature. In this part of the paper we direct our attention to exploring
Radovanovi¢’s methodological apparatus and his interpretations of modern and classical
aesthetics and semiotics. Finally, we comment on and supplement Radovanovi¢’s overview
of multimedial tradition in the history of European literature from ancient Greece to the

middle ages.

Next we engage in theoretical and historical examination of Radovanovi¢’s most
prominent vocovisual works: Pustolina and Poliedar. Modernistic inspiration for Pustolina
we find in the late work of Stéphan Mallarmé, or to be more precise, in his experimental
visual poem Un coup de dés and his unfinished, conceptual-ergodic project Le Livre. In the
visual structure of Pustolina we find elements of earlier multimedial traditions (figural
poetry, baroque labyrinthine poem), as well of evidences of uniquely avantgarde practices
such as nonlinear ergodic syntax, visual deconstruction of verbal material, and the use of
nonconventional book-making materials (transparent pages, scrolls). Further visual and

ergodic practices are explored in Radovanovi¢’s Poliedar.

Next chapter in our research is dedicated to defining the emblem as a multimedial form
with elements of postmodern ,,open work®, due to its high levels of symbolism and non-
mimetic meaning. In Serbian neoavantgarde and postmodern literature, experimental
treatment of emblem and emblem book was especially prominent in the work of Sava
Damjanov, mainly in his ,,Index citatnosti (from the book Istorija kao apokrif) and Itika
Jeropolitika@VUK. ,,Index citatnosti“ is a collection of several dozen multimedial structures
which are really postmodern reimagining of the traditional baroque emblem. By
interpretating the origin and meaning of visual emblems used to construct those emblems, we
conclude that they possess high levels of intertextual correspondences, with many of them
being visual elements borrowed from the European esoteric and alchemical tradition. Itika
Jeropolitika@VUK is read as a hypertextual reimagining of baroque emblem book of the
same name. After close visual interpretation of individual original emblems we investigate

Damjanov’s methods of supplementing and recontextualizing their symbolism.

Tarot is also recognized as a pseudo-emblematic multimedial open work. Through
comparative analysis we touch upon Italo Calvino’s Il castello dei destini incrociati, which
utilized Tarot’s visual identity and combinatoric capabilities. In Vojislav Despotov’s novel

Andraci, jepuri i ostala najvaznija cudovista Petrovgrada i srednjeg Banata we direct our
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attention to author’s visual modifications of Tarot card used in lieu of traditional book
illustrations. Finally, in Milorad Pavi¢’s Poslednja ljubav u Carigradu, Tarot is used as a
visual symbol of a jungian, monomythical quest, which is itself ironized in the book under

the influence of postmodern epistemology and onthology.

Final comments in this paper’s conclusion provide a review of contemporary state of
visual experimental literature in Serbian literature science and criticism. Investigation into the
use of photography and photomontage is suggested as a possible direction in which to

continue and further elaborate this research.

Key words: Postmodernism, neoavantgarde, visual elements, ergodic literature,
vocovisual, emblem, Tarot, Vladan Radovanovi¢, Sava Damjanov, Vojislav Despotov,

Milorad Pavié.
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1. UvOD

Ovo istrazivanje je posvecenoj poetskom, stilskom, teorijskom i hermeneutickom
tumacenju odnosa izmedu razli¢itih vizuelnih elemenata 1 teksta u znaCajnim proznim
radovima srpske postmoderne i neoavangardne knjizevnosti. Opseg ovog istraZivanja je
panoramski, budu¢i da korpus tekstova koji ¢e biti tema interpretativnog ispitivanja obuhvata
nekoliko razli¢itih autora. Ovo, medutim, nije enciklopedijski, ve¢ teorijski rad. Cilj ovog
istrazivanja nije dokumentovanje svake viSemedijske pojave u srpskoj postmodernoj i
neoavanagardnoj knjizevnosti. Takvo istrazivanje je, doduse, potrebno, i uvereni smo da bi
dalo izvrsne i znacajne teorijske, kriti¢ke i knjizevnoistorijske rezultate. Ovaj je rad fokusiran
na nekoliko najznacajnijih predstavnika ¢ija dela najbolje oslikavaju da je eksperimentalna
upotreba neverbalnog materijala u savremenoj knjiZzevnosti relevantna, umetnic¢ki vredna,
opravdana, i da nije proizvod povr$nog, impulsivnog radikalizma, ve¢ saobrazene autorske
samosvesti. Takode, u radu ¢e biti argumentovano da takva poetska praksa nije zatvorena u
vakuumu savremenih formalnih istrazivanja, ve¢ prestavlja nastavak viSemilenijumske

tradicije viSemedijske 1 Zanrovski hibridne proze u evropskoj knjizevnosti.

Autori kojima ¢e se ovo istraZivanje baviti su: Vladan Radovanovi¢, Sava Damjanov,
Vojislav Despotov i Milorad Pavié. Neki autori koji su se na knjizevnoj sceni pojavili krajem
sedamdesetih 1 poCetkom osamdesetih godina XX veka, poput Vujice ReSina Tucica i
Svetislava Basare, spomenuti su u na nekoliko mesta u uporednom kontekstu. Poglavlje o
stvaralastvu V. Radovanovi¢a zapocinjemo ispitivanjem teorijske, metateorijske i manifestne
anatomije njegove studije Vokovizuel, jedno od najznacajnijih nau¢nih i manifestnih tekstova
o eksperimentalnoj knjizevnosti u srpskoj knjizevnoj nauci. Radovanoviceva dela Pustolina i
Poliedar, odnosno njihove visemedijske i ergodicke osobenosti, srediSte su nase paznje u
nastavku studije. Specifiécnim sluajem postmoderne rekontekstualizacije emblemske
viSemedijske knjizevnosti bavimo se na primeru dela ,Index citatnosti“ i Itika
Jeropolitika@VUK Save Damjanova. O Tarotu kao nekonvencionalnom, vizuelnom i
kombinatorickom knjizevnom elementu govorimo na primeru romana Andraci, jepuri o
ostala ¢udovista Petrovgrada i srednjeg Banata V. Despotova, odnosno Poslednje ljubavi u

Carigradu M. Pavica.
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1.1. Sta podrazumevamo pod ,,vizuelnim elementima*

Pod vizuelnim elementima u knjiZzevnosti podrazumevamo u ovom slucaju neverbalni
materijal koriS¢en u knjizevnom tekstu. To podrazumeva: slike, ilustracije, embleme, kolaze,
fotomontaZze, naslovnice, kolazne fragmente, karikature i nestandardna (figuralna) tipografska
oblikovanja teksta. Ovi vizuelni elementi mogu biti primarnog ili sekundarnog autorstva,
odnosno mogu biti stvoreni od strane istog autora koji je kreirao i knjizevni tekst unutar kojeg
se nalaze, ili pak mogu biti preuzeti iz nekog drugog izvora. U potonjem slu¢aju moze stoga
do¢i, naroCito u kontekstu neoavangardne i postmoderne knjizevnosti, do ironizovanja,
parodiranja, dekonstruisanja i rekontekstualizovanja izvornog sadrzaja slike. Sekundarni
vizuelni elementi takode su Cesto nosioci vizuelne citatnosti, a u odredenim slucajevima su
podlozni i grafickim modulacijama poput Saranja, dopisivanja, secenja ili kolaZiranja, koja
takode ucestvuju na rekontekstualizovanje njihove izvorne semantike i uspostavljanje novih
nivoa znacenja u komunikaciji sa knjizevnim tekstom. U ovom istraZivanju, jedini autor koji
je u celosti proizvodio sopstvene vizuelne elemente je Vladan Radovanovi¢. Sava Damjanov,
Milorad Pavi¢, Vojislav Despotov su uglavnom koristili ve¢ postojece graficke resurse, te se
njihovo stvarala§tvo u tom smislu temelji na tzv. maniristiCkoj ars combinatoriji (Hocke
1984: 53), tehnici koja se temelji na kombinovanju i permutovanju ve¢ postojecih artefakata
u svrhu otkrivanja novih, prethodno neartikulisanih, nivoa znacenja. Takvo koris¢enje
postoje¢ih vizuelnih elemanta nije, medutim, u svim slu¢ajevima primer sekundarnog
autorstva, jer je bitan deo umetni¢kog postupka u nekim slucajevima pomenuto autorsko
modifikovanje izvornih vizuelnih materijala putem kolaza, montaze, docrtavanja i tome

sli¢no.

Tradicionalne knjiZzevne ilustracije su referencijalne i mimeticke. Postoji u njithovom
slucaju jasna, nedvosmislena, denotativna veza izmedu tekstualnog sadrzaja — odnosno
narativa, u slucaju proznih dela — i slike: slika likovno do¢aran dogadaj ili detalj opisan u
tekstu. Medutim, u avangardistickoj knjiZevnosti 1 stilistici, koje su teZile razbijanju
tradicionalnih pripovednih oblika, formula i relacije, i koje su naglasavale iracionalno,
Spontano, nagonsko, zaumno 1 enigmaticno oblikovanje teksta nasuprot logickom,
kauzalnom, celovitom i organskom, veza izmedu slike 1 knjizevnog verbalnog materijala
postaje — kao u slu¢aju emblema — manje ocigledna i visoko metaforicka. Vizuelni elementi u
avangardistickim, neoavangardistickim 1 postmodernim proznim tekstovima su, drugim

re¢ima, amimeti¢ni (Orai¢ Toli¢ 1990: 145).
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Dubravka Orai¢ Toli¢ u svojoj studiji o vizuelnim citatima u avangardnim
knjizevnostima navodi, zapravo, da su takve ilustracije amimeti¢ne i areferencijalne, $to nije
uvek slucaj. ,,Areferencijalno bi upucivalo da ne postoji nikakva relacija izmedu teksta i
slike 1 da je vizuelni element liSen bilo kakve konekcije (referencijalnosti) sa sadrzajem
teksta. Veze, u odredenim slucajevima, postoje, ali su one, kao npr. u ranijoj tradiciji barokne
emblematike, visoko aluzivne i operiSu u rejonima opskurne metaforike, simbolike i
metapoetike. RazreSenje ,referencijalnosti u tom slucaju zahteva neku vrstu kosog i
kreativno aktivnog pristupa delu, odnosno alternativni pristup u odnosu na klasi¢nu strategiju
Citanja; kognitivno 1 perceptivno drugaciji receptivnu taktiku prilaska tekstu. Pod
,alternativnom® metodom ovom prilikom podrazumevamo pristup koji se u ogromnoj meri
razlikuje od strategije Citanja klasi¢ne slikovnice. U klasi¢noj formi moderne literarne
slikovnice, kakva je uspostavljena u XIX veku, odnos izmedu teksta i slike je imitativan —
vizuelni elementi ispunjavaju oc¢ekivanja koja ¢italac ima Citajuci pricu; slika, drugim recima,
graficki prikazuje samo ono o ¢emu se u tekstu govori. U savremenoj eksperimentalnoj prozi,
tako neSto se ne deSava. Umesto toga, elementi viSemedijskog umetnickog dela se
medusobno nastavljaju i nadopunjuju i tako otkrivaju nova znacenje. Neoavangardisti¢ko i
postmodernistiCko delo nastaje u sintezi, a ne predvidljivoj monomedijskoj zaokruZenosti

pojedinih elemenata (Drucker 2004: 59).

Takva sinteza u odredenim slucajevima moze rezultovati knjizevnim tekstovima Koji,
usled nestandardne tipografije ili nekonvencionalnog spacijalnog rasporeda njegovih
sastavnih elemenata, poseduju mogucnost viSesmernog, nelinearnog ¢itanja. U knjizevnoj
teoriji ova se vrsta knjizevnosti naziva hipertekstualna (Eror 2001, 2-38), interaktivna,
nelinearna ili ergodicka. Smatramo da je poslednji termin ujedno i najbolji, budu¢i da ne
proizvodi nepotrebna preklapanja (,hipertekst“ je takode naziv za jedan od pet vidova
transtekstualnosti Zerara Zaneta; Genette 1997: 5), i da je izuzetno detaljno prouden, i da je
postao odomacen u relevantnoj svetskoj literaturi o interaktivnoj i virtuelnoj knjizevnosti.
Termin ,,ergodicka knjizevnost (ergodic literature) skovan je od strane Espena Arseta
(Espen Aarseth) u studiji Cybertext: Perspectives on Ergodic Literature od starogrckih reci
ergon i hodos, u znaenju ,,rad” i ,,staza” (Aarseth 1997: 1), i oznacava vrstu knjizevnosti
koja od Citaoca zahteva ,,netrivijalan“ napor kako bi prosao kroz tekst (Aarseth 1997: 1). Pod
Hhetrivijalnim® se podrazumeva bilo koji pravac Ccitanja koji nije ,trivijalan®“, i koji
podrazumeva Citanje zdesna nalevo (u slucaju srpskog jezika), zatim od gore ka dole, uz

prelazak na vrh naredne stranice po zavrSetku prethodne. Ergodicki su tekstovi ,,nelinarni®
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jer, dakle, dopustaju i ohrabruju razli¢ite geometrije Citanja: od dole ka gore, sleva nadesno,
ukoso, itd. Hazarski recnik M. Pavic¢a je ergodicko delo jer se njegove mikroprozne
odrednice mogu Citati bilo kojim redosledom. Jedan deo grafickog romana Pustolina V.
Radovanovica figuralnim oblikovanjem teksta dopusta ¢itaocu da bira kojim ¢e rasporedom
ili smerom ¢itati pojedinacne fragmente jedne epizode. Ergodicka se knjiZzevnost tako temelji
na permutabilnoj modabilnosti pojedinih jedinica ¢itanja, odnosno leksija (Barthes 2002: 13),

koje dopustaju medusobno ukrstanje nezavisno od njihovog originalnog linearnog niza.

Pod uticajem vizualnih elemenata, odnosno u sintezi sa njima, tekst dakle moze
poprimiti osobine nelinearnosti. Ova pojava je pod razli¢itim imenima — hipertekst, ergodika,
I tako dalje — dokumentovana i istrazena tek u dvadesetovekovnoj umetnickoj teoriji, pre
svega sa razvitkom kompjuterske hyperlink proze, ali je njen uzrok objasnio jo§ Gothold
Lesing (Gotthold Lessing). U znacajnom njegovom traktatu Laokoon ili o granicama
slikarstva i poezije uoblicena je, za nas slucaj, klju¢na razlika izmedu medijuma slike i teksta.
Verbalni materijal je po prirodi sekvencijalan, linearan, i utiske moze da stvara samo jedan za
drugim; slika, medutim, prikazuje samo jedan trenutak, ali u njegovom totalitu, odjednom,
dopustaju¢i oku gledaoca da prema svom nahodenju istrazi svaki detalj kompozicije
(,,Vremenski redosled je oblast pesnikova, kao $to je prostor oblast umetnikova‘; Lessing
1959: 151). Pri neoavangardnom i postmodernom prozimanju teksta i slike, gde oni u
sinergiji deluju na oblikovanje umetnicke poruke, taj se totalitet grafickog medijuma prenosi i

na inace jednosmerni medijum teksta, koji tako postaje ,,prostorni‘, ili ergodicki medijum.

Usled veoma izrazene poetske samosvesti ukljucenih autora, odnosno citatnih
osobenosti vizuelnih elemenata koje su upotrebljavali u svom stvaralastvu, ova studija ¢e se u
velikoj meri doticati komparativnih proucavanja drugih tekstova 1 pojava, tradicionalnih 1

savremenih, na koje su upucivali radovi srpskih postmodernih i neoavangardnih knjizevnika.

1.2.Proza — u odnosu na §ta?

U znacajnoj studiji 0 neoavangardnoj poeziji Legitimacija za beskucnike, lvan
NegriSorac napominje da u njegovom istrazivanju nije bilo mesta za vizuelni roman
Struganje maste Vujice ReSina Tuci¢a s obzirom da to delo pripada sistemu prozne, a ne
lirske knjizevnosti (Herpumoparny 1996: 172). U uvodu ovog rada istiCemo suprotnu
napomenu: ovaj je rad posvecen istrazivanju proznih, a ne pesnic¢kih viSemedijskih dela.
Tacno odrediti ,,prozu“ u kontekstu neoavangardne i postmoderne knjizevnosti, u ¢ijim se
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poetickim nacelima glasno artikuliSu ideje o fluidnosti Zzanrova i formalnoj heteroglosiji,
prilican je izazov, i1 stoga u prethodnoj reCenici nema odrednice da se ovaj rad bavi
,»iskljuc¢ivo® prozom. Ova studija za srediSte svog istrazivanja uzima prozu zbog namere da
proucava veze izmedu naracije, narativne dinamike, tematsko-motivskih fabulativnih
osobenosti 1 vizuelnog materijala. U proznim viSemedijskim delima neoavangardne i
postmoderne knjizevnosti, odnos izmedu vizuelnog i tekstualno-narativnog je sinteticki, ali
odnos i dalje postoji; drugim rec¢ima, jasno se u tim delima prepoznaju elementi grafickog i
elementi verbalnog, kroz ¢ije se plodotvorno preplitanje delo ostvaruje. U slucaju vizuelne ili
konkretisticke poezije, vizuelno i tekstualno su pak u toj meri izjednaceni da izmedu njih
nema nikakvog odnosa sem onog samoreferentnog: tekst je slika a slika je, istovremeno i
tekst.

U korpus tekstova koji predstavljaju predlozak ovog istraZivanja ulaze tako
visemedijski tekstovi sa istaknutom narativnom strukturom, odnosno tekstovi gde dolazi do
semanticke harmonizacije izmedu dva razli¢ita medijuma, ali ne i potpunog uklapanja jednog
u drugi. Ova bazi¢na definicija ipak se delimi¢no, kao S$to i prili¢i Zanrovski cesto
neodredivim tekstovima neoavangardne i postmoderne knjizevnosti, ruse u praksi. Roman
Andraci, jepuri i ostala cudovista Petrovgrada i srednjeg Banata V. Despotova svakako je
prozno delo. Roman Itika Jeropolitika@VUK S. Damjanova nacelno jeste roman, ali je
ujedno i emblemska knjiga, i zbirka pripovedaka, a te pripovetke nekad nisu pripovetke, nego
pripovetke-eseji-prozaide. Ciklus ,,Index citatnosti* istog autora nacelno je zbirka lirskih
tekstova, ali gotovo svaki od njih poseduju narativnu dinamiku kratke price; sam ciklus je,
pritom, deo jedne prozne knjige, tako da se moze smatrati lirsko-visemedijskim proznim
ekskursom. Pustolinu Vladana Radovanovi¢a je autor prilikom prvog objavljivanja nazvao
,fomanom®, kasniji kriticari su je definisali kao ,,poemu* (iako fakti¢ki nije pisana u stihu,
nego u jedinstvenom ritmicko-semanti¢kom sistemu), a ¢injenica je da ovu kosmolosku pricu

mozemo odrediti kao bilo koji od ta dva oblika.

Ovo istrazivanje bavi se stoga proznim i pseudo-proznim viSemedijskim delima koje
aktuelna genologija ne moze da definiSe. Sudbina je takvih knjizevnih formi da, usled
nemogucnosti teorije da im nade poziciju na koordinatnom sistemu, budu izlozeni sumnji i
podozrenju — kao §to je to slucaj sa slicnim hibridnim oblicima poput prozaide (Stojanovic¢
Pantovi¢ 2012: 7) ili, da kao primer uzmemo najnoviji eksperimentalni oblik knjizevnosti,

interaktivne fikcije. Cilj ovog istrazivanja je da takve knjizevne oblike iS¢itamo kroz
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hermencuticko, komparativno i teorijsko Citanje, ukazuju¢i na njihova moguca odredenja,

intepretacije 1 mesto u tradiciji slicnih radova evropske knjizevnosti.

1.3. Neoavangarda vs Postmoderna vs Postavangarda vs Eksperiment vs...

Ovo istrazivanje dotiCe se teorijskog i hermeneutickog tumacenja vizuelnih elemenata u
razli¢itim proznim radovima u Srpskoj neoavangardnoj i postmodernoj knjizevnosti.
Definisati, medutim, Sta se tatno podrazumeva pod ,,neoavangardnom* i ,,postmodernom*
knjizevno$¢u je problemati¢no. Sa jedne strane, teSko je protivargumentovati tvrdnju da
Vladan Radovanovié, Sava Damjanov ili Milorad Todorovi¢ ,,pripadaju‘ jednoj ili drugoj od
ovih savremenih epoha razvoja knjizevne umetnosti. Razresiti, sa druge strane, preciznu
definiciju ovih odrednica je problem sa kojim se knjizevna nauka i dalje suocava. Ne treba da
¢udi $to ovakva kriza i dalje traje: ¢itav vek nakon zavrSetka istorijske avangarde, koja se
hronoloski okoncala po¢etkom Drugog svetskog rata, Piter Birger i dalje priznaje da pitanje

,.Sta je avangarda“ ne mozda da shvati drugacije nego kao provokaciju (Biirger 2010: 695).

Razjasnjenju ne doprinosi ni u teoriji i kritici ¢esta partikulacija ovih pojmova na
manje, lokalnije, tek naoko preciznije odrednice. Nastavak avangardistiCke umetnicke
tradicije od Drugog svetskog uopsteno se naziva neoavangardom, ali se, u zavisnosti
tumacenja poetike, roka trajanje te stilske formacije i geografsko-nacionalne lokacije njenog
odvijanja, ona ponekad deli na ranu postavangardu (Susovski 1978), eklektiCku
postavangardu (Medved 1991), koja je pritom bila poznata i kao eklekticki postmodernizam,
ili pak na ,uopstenu” postavangardu koja bi, medutim, bila specifi¢na iskljuc¢ivo za
slovenacku savremenu umetnost (Erjavec 2003: 52). Samo u srpskoj knjizevnosti su se vec
krajem pedestih godina formirala i dva uticajna neoavangardna poetko-teorijsko-manifestna
okvira Vladana Radovanovic¢a 1 Miroljuba Todorovi¢a, koji su radikalne prakse savremene
knjizevnosti opisivali kao vokovizuel, odnosno scijentizam 1 signalizam. U slucaju srpske
postmoderne knjizevnosti, u relativno kratkom okviru izmedu Sezdesetih i devedesetih godina
XX veka razvilo se, prate¢i terminologiju ondasnjih ali i danasnjih kriticara, nekoliko
paralelnih odredenja posle-moderne knjizevnosti, u koje su spadali: postmodernizam, visoki
modernizam, novi stilizam i novi tekstualizam (Jerkov 1992), formizam (CranojeBuh 1985),
POSTmodernizam i postMODERNIZAM (NegriSorac 1984, 1989).

Termini ,,neoavangardna® i ,,postmoderna* knjiZevnost se u ovoj studiji upotrebljavaju

zajednicki kako bi se njima obuhvatila zajednicka, identi¢na poetska konstanta: naklonost ka
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pre svega formalnom i tehnickom ekscesu, umetniCkom eksperimentu, 1 implicitnom
povezivanju sa srodnim avangardistickim umetnickim postupcima poput visemedijskog
oblikovanja teksta. Prozimanje ove dve komplementarne stilske formacije naglasavali su i
savremeni tumaci. Medved je, kao §to je spomenuto, povlacio liniju jednakosti izmedu
postavangarde (jednog od pravaca neoavangarde) i postmodernizma. Suvakovi¢ takode isti¢e
da se stilsko-tehnicka nacela postmoderne umetnosti poput fragmentarnosti, citatnosti,
kolaza, montaza i deestetizacije otkrivaju i u neoavangardnim pojavama, ¢ime se ,,briSu

¢injeniéne istorijske razlike* (Suvakovié 1995: 91).

Prozimanje postmodernih i neoavangardnih nacela u srpskoj knjizevnosti pritom je
dobro prouceno, i bilo je centar paznje nekoliko znacajnih teorijski uvida. Ivan NegriSorac je
u tekstu ,,Algebra crnog velosipeda® (1984) a potom i u pogovoru prvog izdanja Kolaca,
obmana, nonsensa Save Damjanova (1989), definisao dve linije savremene srpske
knjizevnosti, ¢iji su nazivi bili, u duhu sli¢nih tipografskih imaginacija epohe, vizuelno
diferencirani: NegriSorac je razlikovao ,,postMODERNIZAM® od ,,POSTmodernizma*“. U
prvom, prisustvo modernistickog nasleda je dominantno, dok je njegov nacin prevazilaZenja
manje izrazit; sa druge strane, POSTmodernizam donosi ideje i stilistiku karakteristi¢ne za
istorijsku avangardu: aktivnije prevrednovanje tradicije, pa cak 1 C{itave institucije
knjizevnosti i umetnosti, kao i radikalne eksperimente na polju forme i strukture teksta
(Negrisorac 1989: 173).

Sava Damjanov, i sam pripadnik ,,mlade srpske proze“, koja je osim njega ukljucivala i
Dorda Pisareva, Svetislava Basaru, prema nekim tumacenjima i autore koji su se profilisali
nesto ranije, poput Despotova ili VRT-a, 1983. je u eseju o sopstvenoj stvaralackoj generaciji
(,,Pitanje (teze) o ‘mladoj srpskoj prozi’(pocetkom osamdesetih)®) takode uocio stilske 1
motivske osobenosti ovakve knjizevnosti koje su se slagale sa idejama Ivana NegriSorca o
dvoznacnoj stilskoj formaciji koja istovremeno obuhvata nacela postmoderne stilistike i
postupke istorijskih avangardizama. Tri osobine takve knjizevnosti su sledece, prema re¢ima

Damjanova:

e Ekstremisticka sklonost ka inovaciji forme i pronalazenju novih oblika
knjizevnog izrazavanja, ukljucujuéi tu ne samo ukrstanje razlicitih zanrova (poezije i
proze, proze i eseja, romana i zbirke kratkih pric¢a), nego i aktuelizovanje vizuelnih
elemenata u organizaciji teksta upotrebom ilustracija, fotografija, slika, fotomontaza,

stripa, emblema, heraldike i kolaza.
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e Napustanje racionalno-logickih sadrzaja 1 linearne, kazualistiCke organizacije
teksta u korist sadrzaja koji su iracionalni, hermeti¢ni, alogi¢ni, bizarni, snoviti,
fantasti¢ni i groteskni; drugim re¢ima, sadrzaja koji su Sokantno oneobiceni do granica

apsurda.

e Razvijena literarna svest autora, koja se manifestovala izrazenim
metatekstualnim elementima u njihovom stvaralastvu. Ovde ¢u dodati: i intertekstualnim
1 hipertekstualnim, imajuéi u vidu obilje referenci i meduknjizevnih i meduumetnickih
povezivanja koja postoje u radovima Damjanova, Pisareva, ranog Basare, Despotova i
Pop DPurdeva. U ovim se delima ne nalaze samo autoreferencijalna promisljanja same
knjizevnosti/umetnosti, nego i (Cesto haoti¢na, iracionalna) upucivanja na druga dela,

mahom pripadnike kanona srpke i svetske knjizevne tradicije. (Damjanov 2012b: 23-25)

Alternativna poetska odredenja za korpus tekstova koji predstavljaju predlozak ovog
istrazivanja mogla bi stoga biti ,,eksperimentalna“ ili ,,maniristicka® savremena knjizevnost.
Oba ova pojma oznaavaju, u pocetnoj poziciji, svojevrsno odstupanje od tradicionalne i
konvencionalne istorije, teorije (Beslagi¢ 2017: 19) i poetike knjizevnosti, ili ukratko,
»izopoacavanje* klasike (Kypmujyc 1996: 444). Eksperimentalna/maniristicka knjiZevnost
tako podrazumevaju nenarativni, tipografski nestandardni (Beslagi¢ 2017: 14), visSemedijki

model diskurzivnosti knjizevnosti:

Manirista nece da stvari kaze normalno nego anormalno. On vestackom 1 izveStacenom
daje prednost nad prirodnim. On Zeli da iznenadi, zacudi, zaseni. Dok postoji samo jedan

nacin da se stvari kazu prirodno, za neprirodno postoji hiljadu nacina.
(Kypunjyc 1996: 461)

I u ovom se slu¢aju, medutim, javlja isti problem neodredenosti. Knjizevni eksperiment
lako je prepoznati, ali je sam koncept umetni¢kog eksperimenta tesko definisati, naro€ito u
postmodernoj, odnosno post-postmodernoj eposi, kada je legitimizovan fakti¢ki svaki
postupak, tehnika ili diskurs. Eksperiment jedne epohe je norma druge. Graficki radikalizmi
avangardnih konstruktivista, stvaralaca De Stijla ili Bauhausa danas su inkorporirani u kanon
grafickog dizajna popularne kulture. Istovremeno, danaSnji ,.eksperimenti ergodicke
knjizevnosti ili nelinearne figuralne poezije ostvareni su, svojevremeno, u razli¢itim i brojnim
primerima barokne carmine figurate. Termin ,,(savremena) maniristi¢ka“ knjizevnost u ovom

smislu deluje prigodniji: veza izmedu razli¢itim formalnih manirizama stare evropske
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knjizevnosti, aktuelizovanih u ezoterijskim, alhemijskim, mistickim i hermeti¢kim
tekstovima srednjeg veka, renesanase i baroka, i savremenih visemedijskih postupaka, vec je
dokumentovana u znacajnim studijama Manirizam u knjizevnosti G. R. Hokea, Evropska
knjizevnost i latinski srednji vek E. R. Kurcijusa i Vokovizuel V. Radovanovi¢a. Ovim
intrigantno prozimanje ne zadrzava se, pritom, samo na polju forme i tehnike. Kao Sto ¢e u
ovom istrazivanju biti pokazano na primeru konkretnih tekstova, neki od klju¢nih autora
srpske neoavangarde i postmodernizma nisu u stvaralastvu zazivali samo formalna nacela
razli¢itih mistickih i okultnih praksi, ve¢ su u svojim delima tematski evocirali kljucne teme
takve ,,magijske* tradicije: introspektivnu meditaciju, Zelju i potragu za znanjem i
samospoznaju ,,visih istina“ kroz natprirodno, iracionalno i zagonetno (Pamxynosuh 2009: 5—
18). Ipak, budu¢i da se u stru¢noj literaturi termin ,,manirizam* u velikoj meri Koristi za
markiranje pomenute starije tradicije formalnih eksperimenata, i on je manje upotrebljiv
nego, u nedostatku boljeg teorijskog odredenja, zajednickog grupisanja neoavangarde i

postmoderne.
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2. VLADAN RADOVANOVIC, VOKOVIZUEL:
TEORIJA VISEMEDIJALNE KNJIZEVNOSTI

2.1. Osvrt na poetku (neo)avangardistickog manifesta

Razlika izmedu avangardistiCkog manifesta i1 teorijskog teksta lezi u njihovoj
komunikativnoj, odnosno estetskoj funkciji. Razlog zasto umetni¢ki manifesti ne mogu
pruziti vazecu analizu estetskih procesa odredenog razdoblja jeste njihova naglaSena estetska
funkcija (Flaker 2011: 350). Drzati manifeste i njihove proglasne stavove za legitimne
knjizevnoteorijske ¢injenice je metodoloski duboko pogresna akcija koja je slicna tumacenju
poezije, istorijskih romana, drama, opere, filmova ili slikarskih dela kao verodostojnih i
istinitih istoriografskih dokumenata, a ne estetizovanih, apstrahovanih, mitopoetizovanih

predstava drustvene istorije.

U naSoj nameri da pokazemo kako se manifestna knjiga Vokovizuel (1987, Nolit)
neoavangardistickog umetnika Vladana Radovanovi¢a moze Citati i kao naucno-teorijski
utemeljeno istrazivanje jednog vida eksperimentalne knjizevnosti — $to u krajnjem slucaju
moze biti korisno ne samo za bolje upoznavanje, i dalje uglavnom neistrazenog,
Radovanovi¢evg stvaralastva, nego i drugih srodnih tekstualno-grafi¢kih prozimanja u
srpskoj knjizevnosti, od barokne carmen labyrinthicum Zaharija Orfelina do postmodernih
grafotekstualnih eksperimenata Vujice ReSina Tuci¢a — moramo ukazati na stilisticke,
esteticke 1 metodoloske argumente koji ¢e dokazati da Vokovizuel, uprkos povrsnoj sli¢nosti
sa poetikom manifesta (kao i u slucaju avangardistickih manifesta, Radovanovi¢ u
Vokovizuelu proklamuje, imenuje i definiSe ,,novu* vrstu umetnosti), zapravo predstavlja

legitimnu umetnicko-teorijsku studiju.

Naslanjajuc¢i se na Jakobsonovu shemu jezickih funkcija — Semiolosko-lingvisti¢ku
teoriju na koju se, izmedu ostalog, pozivao i sam Radovanovi¢ u nekim elementima svog
naucnog rada — Aleksandar Flaker povlaci jasnu liniju razgrani¢enja izmedu avangardnog
manifesta i prethodnih oblika knjizevnoteorijskih tekstova. Za razliku od njih, avangardisticki
manifest tzv. kognitivnu funkciju skoro u potpunosti ustupa ekspresivnoj (Flaker 2011: 350).
Drugim rec¢ima, knjiZevnoteorijski tekstovi su organizovani sa prevashodnom namerom
komunikativnosti 1 logi¢ke organizacije, dok kod avangardistickih manifesta, kao §to je to
slucaj sa umetniCkom beletristikom, komunikativnost i jezic¢ka jasnofa mesto ustupaju

izrazajnosti, stilizaciji izraza, osecajnosti, zanosu i individualizovanju koje nema nameru da
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se uokvirava u granice postojecih nau¢nih aparata, ve¢ da ih rusi. Teorijski tekst razjasnjava,
manifest mistifikuje. Platon, Horacije ili Boalo — od kojih prvi piSe u dramskoj formi, drugi u
epistolarnoj, a tre¢i u stihu — su iz ugla danasnjih knjizevnih nacela pisali umetnic¢kim,
estetiziranim izrazom, ali u njihovim teorijsko-kritickim iskazima i dalje dominira
kognitivna, odnosno komunikativna funkcija jezika, za razliku od avangardisti¢kog manifesta
gde pojacCana izrazajnost toliko ojacava poetsku funkciju teksta da ona viSe ne moze podleci

proveri istinitosti na nacin tradicionalnog knjizevno-nau¢nog diskursa (Flaker 2011: 350).

Manifest, za razliku od tradicionalnih knjizevno-kritickih tekstova, ne istrazuje
postojeci estetski proces, veé sadrzi imperativne zahteve za promenama unutar tog procesa, i
sam neposredno ucestvujuéi u tom menjanju (Flaker 2011: 352). Manifest ne sluzi samo
informisanju c¢itaoca o koncepciji odredene Skole, poetike, autora ili grupe autora, vec i
privlacenju novih ¢italaca i poklonika (Flaker 2011: 352). Manifest je ujedno i beletristika, i
reklama, i proglas; on nimalo (ili sasvim malo) zalazi u polje metodoloski uoblicene

knjizevne nauke.

Svedeno po tezama: lingvisti¢ke, semioloske, idejne, stilisticke i diskurzivne osobine
avangardistickog manifesta — a u produzetku, i neoavangardistickog — u odnosu na

tradicionalan knjizevno-nauc¢ni tekst bile bi sledece:

¢ (Neo)avangardisticki manifest u prvi plan isti¢e svoju estetsku funkciju nasuprot
knjizevno-kritickoj ili knjizevno-teorijskoj. Manifest se ne osvrée na faktualnost ili nau¢no-
istrazivacku etiku, ve¢ je blizi umetnicki slobodnijem izraZavanju osobenom za poetski ili

prozni stil.

¢ (Neo)avangardisticki manifest se ne bavi istrazivanjem odredenog umetnickog ili
estetskog procesa, epohe, ili stilske formacije, nego poziva na promene unutar postojecih
procesa i formacija. Manifest se proaktivno bavi obaranjem postoje¢ih kanona, a ne njihovim

tumacenjem.

o (Neo)avangardisticki manifest vokativno/imperativno privla¢i c¢itaoca tako Sto
legitimizuje prethodno transgresivne pojave. Cilj manifesta nije izucCavanje postojeeg
umetni¢kog procesa, ve¢ obnarodovanje novog, koje se pritom ¢itacu predstavlja kao jedini

legitiman umetnicki postupak ili proces.

Ve u ranoj srpskoj neoavangardnoj knjizevnosti (Sezdesete godine XX veka) stvarali

su umetnici koji su odrzavali poetiku avangardistickog manifesta. Miroljub Todorovi¢

28



napisao je nekoliko takvih tekstova: ,,Signalizam®, ,Manifest signalizma®, ,,Poezija-nauka®,
,Traktati“. Njegovo plodno (rano) stvaralastvo obuhvata i nekoliko manifestnih tzv.
,vizuelnih eseja“ koji su eseji samo po nazivu — njihova geometrijska i u potpunosti
konstruktivisticka forma ne poseduje nikakvu raspoznatljivu kognitivhu/komunikativnu
informaciju i ti radovi su u potpunosti asocijativnog, hermeti¢nog znacenja (,,Introductory
Essay for This Selection of Signalist Poetry*, ,,Oko/Eye*, ,,Geometrija pesme®; TomopoBuh
2014), §to ih ¢ini primerima jo$ radikalnije prakse u odnosu na npr. manifeste dadaizma (T.
Cara) ili futurizma (F. T. Marineti) koji su, uprkos Kripti¢nosti samih dadaistickih ili
futuristikih knjizevnih dela, posedovali makar rudimentarne deklarativne iskaze o
odredenim stilskim ili poetskim nacelima svojih pravaca. Radovanovic¢ev Vokovizuel,
medutim, je knjiga o eksperimentalnoj knjizevnosti pisana iz potpuno druge namere, i
nastupajuca poglavlja ¢e pokusati da detaljno objasne najznacajnije Radovanoviceve teorijske
postavke i nauc¢na promis$ljanja neoavangardne, eksperimentalne, postmoderne umetnosti i

knjizevnosti, odnosno ,,vokovizuelnog®.

2.2. Vokovizuel: izmedu nauc¢nog i manifestnog stila

Svestan istorijskog nasleda avangardistickog manifesta, odnosno njegove poetike i
recepcije, Radovanovi¢ u nekoliko slucajeva pazljivo deklariSe Vokovizuel kao teorijsku
studiju 1 naucni tekst, a ne pesnicki, individualisticki, manifestni proglas. Radovanovi¢ pravi
svestan otklon prema ,,manifestnosti*, napominjuci da je, nasuprot uZzem cilju proglasavanja
individualne stvaralacke poetike, namera Vokovizuela Sira, i da obuhvata sistematizaciju kako
postojece prakse tako i postojeéeg teorijskog znanja o vizuelnoj knjizevnosti. Stavise,
Radovanovi¢ povlaci jasnu granicu izmedu ,,vokovizuelnog® kao teorijsko-genoloskog
odredenja zasebnog umetni¢kog roda, 1 specifi¢no sopstvenog stvaralaStva unutar tog Sireg
polja: ,,Potrebno je razlikovati teorijsku i istorijsku interpretaciju jednog visemedijskog roda

umetnosti od predloga jedne posebne poetike u okviru toga roda* (Radovanovi¢ 1987: 346).

Teorijska i istorijska interpretacija osamostaljenja ,,vokovizuelnog* tema je Citave
formulacije Vokovizuela. Radovanovic¢eva nau¢na metodologija u Vokovizuelu se sustinski
razlikuje od manifestnog proglasavanja jednog li€nog 1 intimnog umetnickog postupka:
,[Predlog moje] posebne vokovizuelne poetike (...) nije istovetan sa mojim tumacenjem te

istorije pojava ‘izmedu poezije i slikarstva’ i pokuSajem odredenja samostalne oblasti koju su
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te pojave obrazovale. Pogotovo ta poetika nije nikakav umisljeni pokret koji (poput

signalizma) tretira te pojave kao sopstvene sastavnice®. (Radovanovi¢ 1987: 346)

Radovanovi¢ u nekoliko navrata ispisuje kriticke komentare u pravcu delovanja
Miroljuba Todorovi¢a, usmerene ne prema poeti¢kim nacelima njegove poetike signalizma,
ve¢ prema predstavljanju i ,,upravljanju“ signalizmom kao Sirim stilskim pokretom. U
prethodnom citatu, Radovanovi¢ se osvrée na Cinjenicu da je Todorovi¢ formulisao suprotnu
strategiju u odnosu na zamisljeni cilj Vokovizuela: ,,svoju poetiku signalizma Todorovi¢ je
pokusao ekstrapolirati na polje Citave neoavangardne knjiZzevnosti (ne samo srpske!), ¢ime bi
svaki neoavangardni stvaralac multimedijalne knjizevnosti bio, zapravo, signalista — $to je,
izmedu ostalog, proizvelo negativne reakcije kod autora poput Vujice ReSina Tucica,
Vojislava Despotova i Ivana NegriSorca, koji su se od Todorovi¢eve poetike samosvesno
udaljili i ¢ak kriticki pisali 0 njoj®. Isti autori, istovremeno, nisu imali slinu negativnu
reakciju na Radovanovi¢evo odredenje ,,vokovizuenog“, verovatno znajué¢i da je njegov
Vokovizuel tek predloZeni teorijski okvir jedne Sire poetike, a ne samoproglaseni stil Cija
poetska odredenja diktira samo jedan stvaralac. Stoga je jasna i slede¢a Radovanovi¢eva
formulacija, koja predstavlja mogucu aluziju na Todoroviéeve teznje sa signalizmom: ,,(...)
imenovanje i teorijsko zasnivanje ove oblasti ne uslovljava i stvaralacko prisvajanje®
(Radovanovi¢ 1987: 348).

Dakle, cinjenica da je Radovanovi¢ definisao, imenovao 1 teorijski obrazlozio oblast
vokovizuelnog ne zna¢i da je vokovizuelno ,,njegova™ poetika u smislu stvaralackog
prisvajanja. lako Vokovizuel u nacelu jeste proglas novog, multimedijalnog umetni¢kog roda
u kojem se prozimaju tekstualno i graficko, knjiga nije pisana od strane Radovanovica-
umetnika, koji je negovao sopstveno videnje vokovizuelnog (o kojem se u knjizi vrlo malo
razmatralo), ve¢ Radovanovica-teoreticara, odnosno Radovanovic¢a-kritiara, koji je napravio
teorijski okvir jedne, prema njegovoj zamisli, viSemedijske umetnosti koja prevazilazi
individualne stilove i postupke zasebnih autora unutar njega. U uvodnim delovima studije,

Radovanovi¢ napominje da je njegov rad u Vokovizuelu teorijski usmeren, i da je na taj nacin

% 1. NegriSorac poredi Todoroviéa i njegov signalizam sa zenitizmom i Ljubomirom Mici¢em: ,,Obojica su,
naime, imali izrazite avangardisticke naklonosti i ambicije, obojica su sa jakim liderskim sklonostima i Zeljom
da oko sebe okupe sledbenike, te da organizuju pokrete, ali su obojica i vrlo nespretni, netrpeljivi, pa i
samoljubivi u meri koja ozbiljno dovodi u pitanje realizaciju ideje o delovanju grupe i pokreta. Obojica su,
takode, uspevali za neko vreme da obrazuju odredenu skupinu stvaralaca, ali se te grupe neprestano osipaju tako
da vode ostaju gotovo sami. (...) Todorovi¢ (...) se opredelio za neprestano, ponekad i neadekvatno i Cak
neurotizovano, potvrdivanje vlastitog prisustva i vlastite vaznosti, i to kako svojim umetnickim radovima,
knjigama, izlozbama, tako i polemickim tekstovima (...)*; Herpumopai: 1996: 48.
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odvojen od njegovog umetnickog dela stvaralastva: ,,Do 1969. o problemima te oblasti
razmiSljao sam kroz stvaranje, a od tada, oslanjaju¢i se na sve viSe saznatih artefakata,
pokusao sam da toj oblasti i teorijski odredim opseg i sadrzaj i u njenim okvirima definiSem
mesto sopstvene poetike” (Radovanovi¢ 19876). Svoj angazman u okviru poetike
vokovizuelnog Radovanovi¢ tako deli na dva dela: stvaralacki, dakle onaj koji se tice
umetni¢ko-kreativne produkcije; i onaj nauc¢ni, koji za zadatak ima odredivanje postavki

jedne takve poetike.

Prema ovim stavovima, koji ¢e biti dodatno ispitani u daljem tekstu, mozemo definisati
Radovanovic¢ev postupak u stvaranju Vokovizuela kao onaj koji svesno i samoartikulisano
stoji nasuprot manifestnom, kako bi istrazivanje vokovizuelnog posedovalo nauc¢ni legitimitet
koji bi u suprotnom slucaju bio lako oboren. Tri osobenosti Radovanovi¢evog teorijskog
pristupa tako bi se, u odnosu na prethodno izlozene tri stavke manifestnog izraza, mogle

predstaviti na slede¢i nacin:

e VVokovizuel je knjizevno-kriticka, knjizevno-teorijska i knjiZzevno-istorijska studija ¢iji
je izraz, u skladu sa Jakobsonovom teorijom jezickih funkcija, kognitivni/komunikativni a ne
estetski/mistifikatorski. Vokovizuel je pisan jezikom akademske nau¢ne studije, a ne
beletristike, §to se, osim po nau¢no-dokumentarnom stilu, vidi i po metodoloskoj organizaciji
knjige koja nije, poput manifesta, slobodna, proizvoljna i asocijativna, nego ¢vrsto tematski
povezana i pisana normativnim pravilima akademskog pisanja (oCigleda je npr. precizna
kompozicija poglavlja, kao i uredno navodenje referenci i spisak koris¢ene literature na kraju
dela).

eVokovizuel istrazuje predlog jednog novog vida umetnosti, viSemedijskog
,vokovizuelnog®, kroz formulisanje njegove istorije i obrazlaganje umetni¢kih postupaka.
Ovo delo se, medutim, na odredeni nacin ipak bavi aktivnim obaranjem postojecih nauc¢nih
kanona, §to se moZe oceniti kao manifestna dimenzija dela; o tome ¢e viSe re¢i biti u

narednim poglavljima.

e Vokovizuel izucava postojece i istorijske pojave vokovizuelnog, u skladu sa jednom
od klju¢nih Radovanoviéevih ideja da ,,vokovizuelno® nije potpuni umetnicki novum,
odnosno radikalno eksperimentalna i u odnosu sa tradicijom transgresivna pojava, veé vrsta
umetnosti koja je postojala od samih zacetaka evropske knjiZzevnosti (istorijski pregled
vokovizuelnih primera iz knjizevnosti u Vokovizuelu doseze do anti¢ke figuralne poezije).
Cilj Vokovizuela tako nije imperativno privlacenje ¢itaoca jednoj novoj poetici koja se pritom
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proglasava za jedini legitiman na¢in umetnicke produkcije, ve¢ analiza 1 sinteza umetnicke

prakse koja ve¢ postoji u hiljadugodisnjoj tradiciji.

2.3 Radovanovi¢ kao teoreticar samog sebe: ostali autokriticki tekstovi

Vokovizuel nije jedinstvena pojava u Radovanovi¢evom opusu; teorijsko proucavanje
neoavangardne umetnosti i teorijsko tumacenje sopstvenih radova jedan od klju¢nih i
karakteristi¢nih osobina Radovanovié¢evog stvaralaStva. Izuzev Vokovizuela, Radovanovié
nije objavljivao teorijske, esejisticke, kriticke i nefikcionalne radove u zasebnim izdanjima,
ali se takvi tekstovi mogu na¢i u vidu komentara, predgovora i pogovora gotovo svih
njegovih knjiga, zbirki i kataloga. U svakom od tih radova uocavamo istu metodologiju
pisanja kao i u sluc¢aju Vokovizuela. Iako je ove prateée tekstove Radovanovi¢ pisao kao
komentare svojih eksperimentalnih i ponekad tesko razumljivih umetnickih dela, u pitanju
nisu dodatne, manifestolike mistifikacije (poput Crnjanskovog ,,Objasnjenja ‘Sumatre’* ili
Petrovi¢eve ,Probudene svesti (Juda)“, zavrSne pesme u Otkrovenju), niti direktna
desifrovanja hermeti¢nog sadrzaja glavnog teksta. Tumacenje je ostavljeno Citaocu, dok se
sami komentari bave pojasnjavanjem formalnih postupaka, tehnickih reSenja i uopsteno
objasnjavanjem teorijskih okvira — nekih iznova definisanih od strane autora — unutar kojih su

dela stvarana.

Takvi propratni tekstovi zapravo su teorijski eseji na temu razli¢itih eksperimentalnih
knjizevnih postupaka. U predgovoru grafickoj poemi Pustolina objasnjavaju se razliciti
figuralni, ergodicki, narativni i gramatic¢ki postupci, poput specifi¢nog narativnog postupka
koji se moZe nazvati ,,samofokalizacijom* ili ,,samoreferentnom fokalizacijom®, a koji prema
Radovanovicu predstavlja eksperimentalni pokusaj pripovedanja bez pripovedaca (makar i
apstraktnog, kao u slucaju pripovedanja iz treceg lica), ,.kao da stvari same sebe manifestuju*
(Radovanovi¢ 1968: 9). Potom, Radovanovi¢ komparatisticki obrazlaze specifi¢énu estetsku
upotrebu samoglasnika u gradnji razli¢itih pesni¢kih neologizama u skladu sa njihovim
foni¢ko-konotativnim znacenjem, inspirisanu ,,Rene Gilovom 1 drugim sliénim Semama
korespondentnosti vokala 1 boja*“ (Radovanovi¢ 1968: 10). Radovanovi¢ takode pruza
ortografsko tumacenje nekonvencionalne sintakse i reCeni¢ne strukture koje u Pustolini daju
privid nelinearnog toka, uz pomo¢ alternativnih interpunkcijskih znakova (oble zagrade i
donje crte). Na kraju, istorijski se i naratoloski argumentuje kori$¢enje tipografski nelinearnih

tekstualnih struktura u svrhu postizanja vizuelnog efekta otvorenosti, odnosno ergodi¢nosti
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dela. U slu¢aju ovog postupka, Radovanovi¢ u objasnjenju aludira na postupke koje je Stefan
Malarme planirao da primeni u nenepisanom delu La Livre, a termin ,,otvorenost dela“
(Radovanovi¢ 1968: 11), naroCito njegova upotreba u kontekstu docaravanja nelinearne
percepcije umetni¢kog dela, aludira na studiju Otvoreno djelo Umberta Eka, Cije je neke

postavke Radovanovic i direktno komentarisao u Vokovizuelu.

Pogovor Noc¢niku, zbirci snova oblikovanih u vidu kratkih prica i propratnih ilustracija,
je u stilskom smislu najestetizovaniji propratni komentar koji je Radovanovi¢ napisao. U
ovom tekstu meSaju se memoarsko 1 asocijativno razmiSljanje o prirodi snova i
moguénostima njihovih tumacenja, ali se u odredenim delovima i dalje pruza pregled istorije
recepcije onirickog diskursa u relevantnim avangardistickim tekstovima (Breton, Kokto, M.
Rejmon; PagosanoBuh 1972: 95-96), kao i vredna napomena o tematskim Kkrugovima
onirickih pripovednih crtica unutar Nocnika (Pamosanosuh 1972: 92-93), koja otvara
moguénost Citanja ovog dela kao neke vrste transformativnog romana otvorenog za
nelinearno Citanje, gde svaki san-pri¢a postaje ,leksija“, odnosno jedinica Ccitanja u

hipertekstualnom lancu sadrzaja (Barthes 1974: 13).

Kratko fototipsko izdanje Poliedra, u kojem su predstavljene pojedina¢ne stranice
fizickog objekta na kojem je oslikana i napisana vizuelna poema-pri¢a, poseduje ne samo
komentare odredenih likovnih ili verbalnih postupaka, ve¢ i obrazlozenje pozicije Poliedra u
okviru jedne od Radovanovi¢evih vokovizuelnih faza, takozvani Vokovizuel SP odnosno

Vokovizuel Sema-Sono-Spekt.

Na kraju, Radovanovi¢evi predgovori izdanju Projektizam: Mentalisticko stvaralastvo
1954-2006. njegova su teorijski najslozenija zbirka tekstova uz Vokovizuel. Ovde se pruza
karakteristicni Radovanovi¢ev osvrt na teoriju i poetiku konceptualne umetnosti: prema
sopstvenim rec¢ima, Radovanovi¢ je, i pre nego §to se zvani¢no upoznao sa teorijom i
praksom savremene konceptualne i performativne umetnosti, stvarao umetnicke radove
veoma sli¢ne takvoj poetici, nazivajuc¢i taj deo svog opusa ,,mentalistickom umetnoscu®.
Teorijski temelj ovog teksta tako zauzima polemicki osvrt na kanonske tekstove
konceptualisticke poetike, odnosno definicije i istrazivanja Dzozefa Kosuta (Joseph Kosuth),
Marsela Disana (Marcel Duchamp), Adrijana Stouksa (Adrian Stokes), Henrija Flinta (Henry
Flynt), Sola Levita (Sol LeWitt) i drugih kriti¢ara (Radovanovi¢ 2010: 5-51).
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2.4. Metateorijski aspekt Vokovizuela

Vokovizuel se od navednih primera ne razlikuje samo po obimu, nego i po jedinstvenoj
naucnoj poenti: sustinski, Vokovizuel se bavi problematikom knjizevne genologije, odnosno
pokuSajem sistematizacije novih pojava, pravaca ili poetika u okviru neoavangardne i
postmoderne knjizevnosti. Ova knjiga predstavlja, prema Radovanovicu, definisanje i
sistematizovanje ne samo jednog knjizevnog pravca ili zanra, nego ¢itavog novog roda jedne
sinkretiéne i viSemedijske umetnosti, odnosno njene istorije, tradicije, evolucije, njenog
teorijskog aparata i poeticko-semioloSkim osobenostima. Usled radikalizma ovog postupka —
u pitanju je, dakle, odredenje citave jedne nove umetnosti, uz objasnjavanje njenog
kompletnog semioti¢kog mehanizma, ontoloske prirode, relacije prema drugim umetnostima i
odnosa sa srodnim zanrovima vizuelne, konkretne i konceptualne knjizevnosti — znaajan
aspekt Radovanoviceve studije, prisutan jo§ u Radovanovi¢evim ,,mentalistickim™ esejima,
jeste metateorijski, polemi¢ki odnos prema srodnim teorijskim definicijama, koji se ostvaruje
kroz Radovanovi¢evo ekstremno preispitivanje nacela klasi¢énih 1 savremenih teorija

knjizevnosti.

Metateorijska dimenzija Vokovizuela jeste dodatak koji priklju¢ujemo drugoj po redu
stavci odredenja Radovanovi¢evog stila i diskursa u odnosu na poetiku manifesta: u
Vokovizuelu ipak postoji ,,imperativna izjava“ koja poziva na aktivnu promenu, ali ona nije
uperena u pravcu Citalaca, umetnika ili kritiCara, ve¢ poziva na reorganizovanje postojece
teorije, odnosno genologije umetnosti. ,,Manifestno“ u Vokovizuelu je proglas novog
teorijskog okvira. Radovanovi¢ u ovoj studiji raspravlja sa razli¢itim iskazima teorije
umetnosti, pre svega sa genologijom, a potom i organizacijom prihvacene verzije umetnicke
istoriografije, koja prema njemu nije pazljivo wuocila viSemilenijumski kontinuitet
vokovizuelog u evropskoj knjizevnoj tradiciji. U Vokovizuelu ¢ak dolazi i do uvodenja novih
i doradivanja postojecih termina, izraza i teorija iz oblasti lingvistike i semiotike. Reci iz
uvodnog poglavlja Vokovizuela nisu samo najava odredenog metodickog postupka, nego

poziv da se trenutni, ,,zastareli* mehanizmi knjiZzevne teorije rekonstruisu:

Posto u oblasti sadejstva reci, zvuka i lika ve¢ duze nije bilo izrazitijeg pomaka U
konceptu, a u praksi su mogucnosti prilicno pretresene, zrela je situacija da se uoci

bitno i zajednicko svim poetikama, izvrSi resinteza njihovih stavova, odbace suvisna
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imena i ispita odnos citave oblasti prema onim granicnim podrucjima raznih umetnosti u

kojima su nastale slicne promene.
(Radovanovi¢ 1987: 5)

Kada se govori o ,resintezi stavova®“, ,,odbacivanju imena®, ,uoCavanja bitnog i
zajednickog svim poetikama® i naposletku ,ispitivanju prema grani¢nim podruc¢jima
knjizevnosti®, govori se zapravo o otklonu prema knjizevnoj genologiji koja nije u
mogucnosti da efikasno definiSe pojave poput ,,vokovizuelnog®; odnosno, sve one umetnicke
oblike koje, zbog okostalosti teorijskog aparata, tekuc¢i kanon knjizevne teorije ne moze
odrediti drugacije osim upotrebom neodredenih, opisnih ili preSirokih termina poput
Hhibridno®, . fluidno®, ,,meduzanrovsko* ili ,multidisciplinarno®. Posledica ovakve
nemoguénosti odredenja potom se oslikava i u recepciji i kritickom vrednovanju ovih dela.
Ono $to knjiZzevnost ne uspeva da uspesno definiSe svojim teorijskim okvirom i saznajnim
aparatom, smatra se ekscesnim i marginalnim; drugim re¢ima, negativna i povr$na recepcija
takvih ,,eksperimentalnih® dela nije (uvek) posledica njihove umetnicke, estetske ili idejne
vrednosti, ve¢ nemogucnosti teorije da ih uspesno opise: ,,To Sto grani¢ne pojave i dalje
zadrzavaju ime odredenog roda umetnosti, izraz je lenjivosti u menjanju najvisih rodnih

imena“ (Radovanovi¢ 1987: 165).

Kanonska podela na Poeziju, Prozu i Dramu kao tri temeljna knjizevna roda u ovom
trenutku stara je, ukoliko ne ra¢unamo rudimentarne i u danasnjem kontekstu neprecizne
pokusaje genologije iz anticke misli, skoro tri veka. Takva klasifikacija potice od sredine 18.
veka kada je lirika stekla status tre¢eg knjizevnog roda u poetikama romanskih knjizevnosti
(Tartalja 1986: 345), prvo najverovatnije u studiji Les beaux arts réduits a un méme principe
Sarla Batea (Charles Batteux 1746). Bateova podela knjizevnosti na tri aspekta, lirski
(dominacija osec¢anja), epski (dominacija zapleta) i dramski (dominacija radnje) ponavljala se
i u kasnijim genoloskim podelama, poput onih braée Slegel, Hegela, Igoa ili Geta. Razlozi
takvog razgranienja su se medusobno razlikovali (Hegel, Slegeli i drugi rani romanti¢ari su
tri knjiZzevna roda posmatrali kao tri dijalekticka momenta u razvoju knjizevnosti, gde je
prema jednima epika bila najstarija, nakon koje sledi lirika itd., dok je 1go izvor knjiZzevnosti
video u lirici, a epika je bila na drugom mestu; Gete je sa druge strana dopunio Bateovu
argumentaciju nalaze¢i osnovu lirike u ose¢anjima, epike u radnji, a drame u delanju; Tartalja

1986: 345), ali su opstajali.
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U takvoj knjizevnoj teoriji, malo je paznje posveceno definisanju ,,grani¢nih slucajeva.
NajviSe naucno-teorijske paznje posveceno romanticarskoj i modernistickoj poemi (koje
predstavljaju prozimanje lirskog, epskog i u odredenoj meri dramskog), njima srodnim
slu¢ajem ,,klasi¢nih®, odnosno renesansnih, baroknih i klasicistickih ,,klasi¢nih* epova (Taso,
Ariosto, Kamoenjs), kao 1 modernistickoj prozaidi, odnosno lirskoj prozi. Oba ova slucaja
obuhvataju prozimanje lirskog i epskog kao osnovnih knjiZzevnih rodova, i upravo je ovaj deo
standardne genologije — razdvajanje lirskog od proznog— polazna tacka Radovanovicevog
metateorijskog obracuna: ,,Posle svih proboja i inovacija kojima je (...) pojam literature
doveden u pitanje ili ¢ak i ukinut, i dalje se nastoji na oCuvanju pojma poezije (...) i na taj
naéin podrzava razlika izmedu poezije i proze — sto je jo§ manje opravdano” (Radovanovié

1987: 8-9).

Spominjanje artificijelne razlike izmedu umetni¢kog diskursa poezije i proze kljucna je
stavka u Radovanovi¢evoj metateorijskoj metodologiji i prva tacka njegovog zalaganja za
drugaciju organizaciju genologije koja bi trebalo da bude fleksibilnija, otvorenija,
transformativnija, 1 koja bi na taj nacin drugacije 1 preciznije definisala umetni¢ke pojave
koje se u ovom trenutku odreduju kao ,.transgresivne® i sinkreti¢ne. Ipak, za razliku od nekih
drugih postavki vokovizuelne teorije, Radovanovic¢evo izjednacavanje lirskog i proznog nije
dovoljno ubedljivo artikulisano. Kao primer ovakve sinergije izmedu dva knjizevna roda
Radovanovi¢ uzima samo jednu antologiju, izdanje Breaktrough Fictioneers (1973) urednika
Ricarda Kostelaneca (Richard Kostelanetz), neoavangardnog umetnika koji se, poput
Radovanovica, u radu doticao i polja umetnic¢ke teorije 1 kritike. Ova antologija nacelno
predstavlja sjajan pokazni slu¢aj Radovanovié¢evih stavova o multizanrovskim pojavama u
savremenoj knjizevnosti, budu¢i da obuhvata kolekciju svetskih autora od postmodernih
metafikcionalista poput Nabokova i Borhesa, €iji prozni radovi neretko prelaze granice
poezije i proze, odnosno nefikcionalnih i fikcionalnih proznih oblika (eseja i kratke price,
dokumenta/studije i kratke price), do vizuelno-tekstualnih radova poput grafickih
pripovedaka, stripova i konceptualistickih radova. Ipak, ovaj znacajan ali ograni¢en primer
mogao je ve¢ u Radovanovicevo vreme biti dopunjen primerima tzv. ,,Mlade srpske proze*
(S. Damjanov, S. Basara, D. Pisarev...) ¢iji su stvaraoci takode bili formalisticki radikalni i
koji su takode objedinjavali citatne 1 metatekstualne strategije postmodernizma sa
avangardistickim formalnim manirizmima. Dodatno, svoj stav o izjednacavanju izrazajnosti
diskursa proze i poezije Radovanovi¢ neodredeno ilustruje viSe impresionistiCkim nego

naucno preciznim citatima Marfina Madroka i Roberta Frosta. Samo odredenje ove pojave
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kao ,,Nove fikcije* (New fiction), koje Radovanovi¢ koristi na nekoliko mesta u Vokovizuelu,

ne postoji ni u jednoj relevantnoj knjizevnoj teoriji ili istoriji.

Uprkos nedovoljno preciznoj artikulaciji ovakvog predloga o izjednacavanju proznog i
lirskog stila, Radovanovicev cilj je jasan: tradicionalna podela knjizevne genologije na
poeziju i prozu posledica je ,,uvrezenih kategorija tradicionalne literature kojima se ne trazi
zamena“ (Radovanovi¢ 1987: 9). Brisanje ove podele, izmedu ostalog, legitimizuje
Radovanovi¢evu nameru da se u tradiciju vokovizuelnog, podjednako sa dominantno
pesni¢kim primerima poput anticke vizuelne poezije i baroknog manirizma, ukljuce 1 prozna
dela poput romana Tristram Sendi Lorensa Sterna i Alisa u Zemlji cuda Luisa Kerola, ¢iji su
graficki elementi povezani sa odredenim eksperimentalnim narativnim nacelima tih dela,
poput praznih stranica u Sternovom romanu koje anticipiraju kasnije postupke konceptualne i
interaktivne knjizevnosti, ili do¢aravanja aktera, njihovih osobina i dogadaja kroz postupke

nestandardne tipografije u Kerolovom romanu i njegovom nastavku.

Epicentar Radovanovi¢evog preispitivanja knjizevne teorije, njegovog shvatanja
vokovizuelnog, pa i uop$te njegovih umetni¢kih stavova, jeste poststrukturalisti¢ko i
postmodernisticko — nasuprot tradicionalistickom — posmatranje ¢vrstih genoloskih podela.
Radovanovi¢ se u svojim metateorijskim iskazima u Vokovizuelu zalaze za ponistavanje ideje
o tvrdim sistematskim podelama i ¢vrstim granicama izmedu postupka, zanrova, oblika i
rodova, odnosno kanonskoj podeli na ,centar i ,marginu®“, zalazu¢i se za otvoreniji i
fleksibilniji teorijski okvir koji bi uspesno prepoznavao i tzv. grani¢ne pojave u knjizevnosti.
Radovanovi¢evo videnje vokovizuelnog kao transformativne, viSemedijske umetnosti je
pokusaj da se narusi koncept umetni¢ke teorije koji ,,razlikovanje neprekidno suprostavlja
unifikovanju®, naglaSavaju¢i pritom pokretljivost 1 sinkretiénost umetnosti, 1 stalne

komunikacije i uticaja izmedu razli¢itih umetnickih disciplina:

U sagledavanju problematike umetnosti, razlikovanje se neprekidno suprostavlja
unifikovanju. Fluidnost oblika umetnosti i uzajamni uticaji njenih tokova i rodova otezavaju i
Cine privremenim mnoga razlikovanja, razgranicenja i prepoznavanja porekla umetnickih
pojava. Ako se genologija umetnosti bavi razlikovanjem i razgranicavanjem bavi naknadno u
odnosu na umetnicku praksu, te radnje se cine protivrecnim teznji onih vidova umetnosti koji

streme prevazilazenju rodovskih granica i mesanju rodova, medija i koncepata.

(Radovanovi¢ 1987: 165)
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2.5. lzvori i prethodnici pojma ,,vokovizuelno*

Namera Vladana Radovanovica da knjiga Vokovizuel ne bude manifestni tekst o licnoj
poetici u neoavangardnoj umetnosti 1 knjizevnosti, ve¢ legitimna naucna studija 0
eksperimentalnim i viSemedijskim oblicima knjiZzevnog izraza, vidljiva je ve¢ iz naziva ovog
pojma. Radovanovi¢ je ovaj termin svesno ,,liSio sufiksa -izam, uobic¢ajenog obeleZja pravca
u pojedinac¢nim rodovima umetnosti® (Radovanovi¢ 1987: 10) koji bi mogao podsetiti na
logiku davanja naziva avangardistickim, neoavangardistiCkim 1 ostalim modernistickim
pravcima, stilskim formacijama i mikroformacijama. Razlog ovakvoj konvenciji imenovanja
lezi upravo u €injenici da namera ove umetnicko-teorijske studije nije proglas novog pravca,
ili nove umetnicke pojave (odnosno jo§ jednog avangardistickog ,,izma*), ve¢ definisanje

specifi¢nog roda umetnosti koji ima mnogo dublju i kompleksniju tradiciju.

Sam naziv ,,vokovizuel“ zapravo oznafava isklju¢ivo ime Radovanovi¢eve studije.
Ovaj termin se ne upotrebljava ni u jednom slucaju u knjizi; umesto njega, Radovanovi¢ uvek
koristi epitet ,,vokovizuelno“. Iako se u samoj studiji to ne pominje, ovakvo genolosko
odredenje, gde se razli¢iti umetni¢ki rodovi ne definiSu imenicama nego pridevskim
konstrukcijama — sto u daje fleksibilniji okvir za njihovo medusobno meSanje — identi¢an je
predlozenoj klasifikaciji knjizevnih rodova Emila Stajgera, u kojoj se podela na rodove i dalje
svodi na tri ista elementa koja su bili prisutni i u Klasicisti¢koj podeli na tri roda, ali Stajger
umesto o ,lirici®, ,.epici“ 1 ,,drami“ govori o ,lirskom stilu® odnosno ,lirskom nacelu®,
sepskom stilu“ i tako dalje (Stajger 1978: 35-182). Na ovaj nadin, dakle, razli¢itim
knjizevnim manifestacijama dozvoljava se da budu meSavine ,lirskog®, ,.epskog®* 1

,dramskog®, umesto monolitnijih struktura Lirike, Epike i Drame.

Sam termin ,,verbivokovizuel(no)*, kako je naziv zvu€ao u prvom, integralnom obliku,
nije izvorno Radovanovi¢eva kovanica, na S$ta sam autor skre¢e paznju. Prema njegovom
sopstvenom svedocenju, termin je inspirisan, na pocetku, avangardistima I. K. Bonsetu
(pseudonim holandskog umetnika Tea van Duzburga, Theo van Doesburg) i Hansu Arpu
(Hans Arp) i njihovim isticanjem ,,trofunkcionalnog sistema slovo-zvuk-lik i re¢-znacenje-
zvuk® (Radovanovi¢ 1987: 6; Doesburg 1968). Slede¢e primere koris¢enja naziva
,,vokovizuel(no)“ Radovanovi¢ pronalazi u drugoj polovini dvadesetog veka: 1958. godine
brazilska neoavangardisticka grupa Noigandres koristi ovaj izraz u ,,Vodeéem nacrtu za
konkretnu poeziju“ (De Campos, De Campos, Pignatari: 1958); Marsal Makluan isto ¢ini u

knjizi Verbi-voco-visual Investigations; $to se naucno-teorijske upotrebe pojma tice,
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Radovanovi¢ istice i esej ,,Oslikovljena re¢” Vere Horvat-Pintari¢ objavljen u ¢asopisu Bit br.
5-6 1969. godine. Radovanovic¢ev spisak je ispravan, u smislu da ova kratka hronologije
zaista obuhvata najrelevantnije upotrebe termina ,,vokovizuel(no)“ u literaturi, ali sami ovi
tekstovi, okolnosti pod kojima su pisani i njihovi razli¢iti pristupi ovom terminu nisu
detaljnije objasnjeni u Vokovizuelu, tako da ¢emo pristupiti detaljnijem pregledu i

komentarima ove literature.

Za razliku od metikulozno popisanih avangaristickih manifesta i slicnih deklarativnih
objava poetike multimedijalnosti u delovima ove studije koji se specijalizovano bave
istorijskim pregledom vokovizuelnih pojava u istoriji knjizevnosti, Radovanovi¢ ne navodi
tacne nazive teksta ili tekstova u kojima su Bonset/Duzburg i Arp govorili o
,trofunkcionalnim sistemima®, ali prate¢i Radovanovicev prilozeni spisak referenci na kraju
Vokovizuela, moze se pretpostaviti da se 0 Bonsetu, holandskom De Stijlu i njihovim
dadaistickim zvuénim pesmama Radovanovi¢ informisao iz savremenije antologije
Kontextsound (Gibbs 1977), odnosno teksta o Bonsetu ¢iji je autor bio holandski vizuelni
pesnik Gerid Jan De Ruk (Gerrit Jan de Rook). Nekoliko argumenata koje Radovanovi¢
pripisuje Bonsetu — vizuelnom pesniku i plasticnom umetniku — i Arpu — savremenom vajaru
— mogu se dodatno rekonstruisati iz Duzburgovih ,Nacela nove plasticne umetnosti
(,,Grundbegriffe der neuen Gestaltenden Kunst“, 1917; ,Principles of Neo-Plastic Art®,
1968), teksta u kojem se termin ,,vokovizuel(no)*“ ne spominje, ali koji strukturom, pristupom
i metodologijom izuzetno podseca na Vokovizuel: u pitanju je polemicki tekst koji raspravlja
ne samo O savremenoj Vvizuelnoj umetnosti, ve¢ i o komparativno-estetickim temama poput
prozimanja razli¢itih medijuma i umetnic¢kih rodova, i ¢ija je glavna pozicija — kao i u slu¢aju
Radovanovi¢eve knjige — metateorijski pokuSaj prevazilazenja neupotrebljivih teorijskih
odrednica rasprostranjenih u (tada) aktuelnoj umetnickoj teoriji i medu proseénim uzivaocima

umetnosti.

Termin ,,verbivokovizuelno“ Radovanovi¢ izmedu ostalog pozajmljuje, prema
sopstvenom svedoCenju, iz knjige Verbi-voco-visual Investigations MarSala Makluana
(Mcluhan 1967). Radovanovi¢ ovo izdanje hronoloski grupiSe zajedno sa manifestom grupe
Noigandres 1958, ali je Makluanova knjiga zapravo objavljena 1967; ipak, u pitanju nije
previd od velikog znacaja, jer ova knjiga predstavlja dopunjenu verziju dela koje je Makluan
ranije objavio u osmom broju ¢asopisa Expectations 1957. godine, odnosno samo godinu

dana nakon proglasa Noigandresa.
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Uprkos tome $to su ovo prvi zabeleZzeni sluCajevi upotrebe termina
,verbivokovizuelno* u drugoj polovini 20. veka, to nisu i prvi istorijski potvrdeni primeri
0vOog izraza — prva upotreba termina ,,verbivocovisual“ javlja se, prigodno, u proznom delu
Dzejmsa Dzojsa, koji je ovu slozenicu prvi put zapisao u Fineganovom bdenju: ,,Up to this
curkscraw bind an admirable verbivocovisual presentment of the worldrenownced
Caerholme Event has been being given by The Irish Race and World [...]* (Joyce 2012: 341).
Niti Makluan, niti Noigandres, niti sam Radovanovi¢ spominju ovu ¢injenicu, §to medutim ne
implicira da je neko od pomenuta tri entiteta potajno preuzeo izraz od Dzojsa. Kao $to je u
nekoliko mesta napomenuto u Radovanovi¢evom istrazivanju (v. poglavlja ,,Razvoj
vokovizuelnog®, ,,.Vokovizuelno u Jugoslaviji od 1950. do 1980.“ i ,,Osnovne poectike
vokovizuelnog*), razli¢ite teorije o jedinstvu teksta, slike i zvuka postojale su paralelno na
nekoliko mesta jo$ od avangardistickih formacija, pa tako izmedu ostalog i u tipografski i

vizuelno nekonvencionalnom DZojsovom romanu.

Knjiga MarSala Makluana, osim naziva, ne donosi dalja odredenja termina
,,verbivokovizuelno* jer Verbi-voco-visual Investigations zapravo nije nau¢na studija. Naziv,
kao u sluéaju eksperimentalnog romana Mixed Media Bore Cosi¢a, ozna¢ava postupak kojim
je delo gradeno, a ne temu ¢ijim se izuCavanjem bavi. Verbi-voco-visual Investigations je
viSemedijski rad sli¢an Makluanovim izdanjima The Medium is the Massage i Counterblast,
pa tako ovo delo ¢ine kratki eseji, crtice, fikcionalni i dokumentarni zapisi, kolazi, vizuelni
citati (satiri¢ni strip iz magazina The New Yorker, avangardna fotografija Lasla Moholi-
Nada, grafika M. K. Esera), tipografska oblikovanja slova i ostalog tekstualnog materijala na
prostoru stranice, a sadrzaj obuhvata razliite drustvenopoliticke teme poput: tipografskih
Sablona u poslovnoj komunikaciji, napustanja oralnih modova komunikacije u Korist
pismenih u SSSR, stigme ¢itanja knjiZzevnih dela na poslu i1 socioloskih i neverbalnih
elemenata pri degustaciji vina. Verbi-voco-visual Investigations nije, dakle, jedina umetnicka
knjiga-objekat koju je Marsal oblikovao kao izraz sopstvenih umetnickih stremljenja, ali je uz
pomenute dve, ne samo prvo takvo delo u njegovom opusu (The Medium is the Massage
objavljen je 1967. a Counterblast 1970.), nego je i jedina koja u svom naslovu imenuje
postupak eksperimentalne tipografije i vizuelnog prozimanja teksta. Verbi-voco-visual
Investigations ne objasnjava pojam ,verbovokovizuelno“ ali predstavlja, u slucaju
Radovanovic¢evih teorijskih 1 stvaralackih nacela, znacajno umetnicko ostvarenje

vokovizuelnih postupaka.
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Neoavangardisticka grupa Noigandres, koju su ¢inili Augusto de Kampos, Haroldo de
Kampos i Desio Pinjatari (Augusto de Campos, Haroldo de Campos, Decio Pignatari), u
,»Vodecem nacrtu za konkretnu poeziju® izlozila je sazetak svoje teorijske i poetske misli o
konkretnoj knjizevnosti. U relativno kratkom tekstu izlozeno je nekoliko ideja na koje ¢e se
Radovanovi¢ u svojoj studiji nadovezati, odnosno koje ¢e komentarisati i nadograditi. Vazna
poetska osobenost konkretne poezije, prema tumacenju Noigandresa, jeste njena svest njenih
autora o grafickom prostoru stranice kao vaznog strukturalnog agensa u gradnji pesme.
Drugim re¢ima, vizuelno prostiranje tekstualnog materijala na prostoru stranice postaje
podjednako vazan deo ritmic¢ko-formalne strukture pesme kao i ritam ili stih — $to predstavlja
rekapitulaciju stavova koje je Stefan Malarme izrekao 1897. u ¢asopisu Cosmopolis povodom
svoje graficke i tipografski nekonvencionalne poeme ,,Bacanje kocke* (Horvat-Pintari¢ 1969:
26).

Najvaznija ideja Noigandresa, na koju se Radovanovi¢ ¢esto polemicki oslanjao kako
bi udaljio poetiku vokovizuelnog od, za njega, suviSse uskog odredenja konkretisticke
knjizevnosti, jeste ona o samoreferentnosti konkretisticke pesme, odnosno semioloske i
poetske osobenosti konkretisticke pesme da ne upucuje ni na Sta drugo (temu, osecanje,
objekat, dogadaj, licnost, ideju), ve¢ da je sama sopstveno otelotvorenje, odnosno da upucuje
na samu sebe. Termin ,,verbivokovizuelno* upotrebljen je od strane Noigandresa kako bi
stoga opisao posebnu kognitivnu i recepcijsku posledicu ,.Citanja* konkretisticke pesme:
»Koriste¢i fonetski sistem 1 analogi¢nu sintaksu, konkretna pesma oblikuje narocito
lingvisticko podruéje — verbivocovisual — koja koristi prednosti neverbalne komunikacije bez
odricanja od sustine re¢i“ (De Campos, De Campos, Pignatari 1957). ,,Verbivokovizuelno* u
tekstu grupe Noigandres tako nije, kao u slucaju Radovanovica, termin koji obelezava ¢itavu
oblast autonomnog umetni¢kog stvaranja, ve¢ opis specificnog poetskog procesa koji nastaje
delovanjem konkretisticke pesme. Pored ,,verbovokovizuelnog®, Radovanovi¢ u Vokovizuelu
upotrebljava, pre svega u poglavljima koja se ti¢u lingvostilistickog odredenja
vokovizuelnog, jo§ dva teorijska pojma iz ,,Vodeceg nacrta za konkretnu poeziju*: ideogram
(kao gradivni element neverbalne, graficke komunikacije), i izomorfizam, od ¢ega poslednji

samo u polemi¢kom smislu (Radovanovi¢ 1987: 307).

U ,,Vodecem nacrtu...* se takode mapira i tradicija konkretne poezije od modernizma
do druge polovine dvadesetog veka, Sto je postupak slican Radovanovi¢evom trasiranju
istorijskog razvoja vokovizuelnog kroz istoriju evropske knjiZzevnosti. Neki svetski autori su

nasli svoje mesto u oba ova hronoloska pregleda, ali za razliku od obimne vremenske linije u
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Vokovizuelu, u kojoj je najstariji umetnik kod kojeg Radovanovi¢ uocava elemente
vokovizuelne poetike anticki pesnik Simija sa Rodosa, Noigandres kao prvog u dinastiji
konkretistickih pesnika prepoznaju Malarmea i njegovu tipografski eksperimentalnu poemu
,Bacanje kocke”“ (1897), odnosno Apolinerove kaligramske pesme (obojicu u svom
istorijskom pregledu navodi 1 Radovanovi¢). Kao sto Radovanovi¢ u tradiciju vokovizuelnog
ubraja i kompleksnija prozna dela poput Tristrama Sendija L. Sterna i Alise u Zemlji cuda L.
Kerola, Noigandres kao predstavnike konkretisticke poetike vide i DZojsove pozne radove
(Uliks 1 Fineganovo bdenje). Medu prethodnike neoavangardne konkretne poezije grupa
Noigandres ubraja i dva autora koji se nisu nasli u Radovanovi¢evoj hronologiji
vokovizuelnih pojava: E. E. Kamingsa, usled njegove ,,atomizacije re¢i“ i ,,fiziognomske
tipografije” (De Campos, De Campos, Pignatari 1957), odnosno, usled pesnikovog postupka
nestandardne kapitalizacije, neortografske upotrebe interpunkcije i grafickog oblikovanja
teksta; kao i Ezru Paunda i ,,ideogramatski metod* (De Campos, De Campos, Pignatari 1957)
u njegovoj poemi The Cantos. Paundovo delo je Zanrovski neodrediva, kompleksna struktura:
verbalni materijal poeme pisan je na nekoliko razli¢itih jezika i uz pomo¢ razlicitih sistema
pisanja (engleski, latinski, starogrcki, italijanski; kinesko piktografsko pismo, staroegipatski
hijeroglifi) i neodredivom kombinacijom proznog, poetskog, prozaidnog* izraza, uz
nefikcionalne crtice i citate, kao i razli€ite vizuelne, tipografske i konstruktivisticke elemente
poput uvlacenja i1 produzavanja margina, nekonvencionalne upotrebe interpunkcijskih
znakova, vertikalnog i figuralnog pisanja, ispisivanja po marginama, kori§¢enje matematickih

i ostalih neliterarnih simbola poput brojeva, algebarskih oznaka, tabela i geometrijskih linija.

Rad ,,Oslikovljena re¢* Vere Horvat-Pintari€ je Sire ispitivanje vaznijih pojava u teoriji
1 stvaralaStvu vizuelne knjizevnosti. Termin ,,verbovokovizuelno* se ovde spominje u vise
navrata. Pri osvrtu na ,,nov sistem ‘verbi-voko-vizualnih’ odnosa‘“ u Malarmeovom ,,Bacanju
kocke* (Horvat-Pintari¢ 1969: 27), Horvat-Pintari¢ sa pravom isti¢e ovu vizuelnu poemu kao
neposrednog prethodnika danasnjih konkretnih i vizuelnih pesnickih dela — uprkos postojanju
prethodne tradicije vizuelnih elemenata u knjizevnosti i pre Malarmeovih kasnih radova sa
kraja XX veka, mozemo izneti polemicku pretpostavku da su to bile samo stilski i
maniristi¢ki sli¢ne pojave koje ipak nisu bile deo samosvesne poetske tradicije (sve dok ih
Radovanovi¢ nije objedinio kao razlicite, ali srodne manifestacije jedinstvenog umetnickog

trenda u evropskoj umetnosti), dok je Malarme dokumentovano izvrsio neposredni uticaj na

4 ,Pesma u prozi“; v. Bojana Stojanovi¢ Pantovi¢, Prozaida ili pesma u prozi, Beograd: Sluzbeni glasnik, 2012.
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kasnije avangardisticke trendove, kao S§to se uostalom moze isCitati iz Noigandresovog

»Vodeceg nacrta za konkretnu poeziju®.

Teorijski najpotpunija upotreba termina ,,vokovizuelno* nalazi se u osvrtu Horvat-
Pintari¢ na Makluanove ideje 0 medijima izlozene u Gutenbergovoj galaksiji, kada autorka
napominje da se ,oslikovljavanjem reci“ i ,,polidimenzionalnim verbi-voko-vizuelnim*
jezikom tekst udaljava od dotadasnje, tradicionalne linerane/sekvencijalne recepcije, kao i da
se time razvija potencijal za prevazilazenje nacionalnih granica verbalnog medija (Horvat-
Pintari¢ 1969: 23). Ovako predoCene karakteristike verbi-voko-vizuelnog u eseju Horvat-
Pintari¢ — nelinearnost, viSemedijska priroda, vannacionalnost — Radovanovi¢ ¢e u
Vokovizuelu takode predstaviti kao kljuéne (ali ne 1 jedine definiSuée) osobine
vokovizuelnog: i u Radovanovicevoj teoriji, vokovizuelno karakterise nelinearna, ergodicka
nasuprot linearnoj/sekvencijalnoj percepciji; vokovizuelno je, kao i verbi-voko-vizuelno,
takode visSemedijski (,,polidimenzionalan‘) umetnicki oblik, koji zbog svoje vizuelne prirode

ima mogucénost prevazilazenja jezickih granica monomedijske strukture Cistog teksta.

2.6. Verbovokovizuelno vs. Vokovizuelno

Termin ,verbovokovizuelno®“ je tako pogodan Radovanovic¢evim teorijskim
odredenjima iz nekoliko razloga. Kao $to je vidljivo, ovaj izraz izrasta iz implicitne upotrebe
u praksi nekoliko generacija razliitih umetnika, jo§ od perioda istorijske avangarde. Termin
,,verbovokovizuelno®, drugim refima, je nastao organski, i organski je potom evoluirao i
bivao prihvacen u razli¢itim umetnickim praksama i kriti€kim promisljanjima, Sto znac¢i da u
pitanju nije nova, eksperimentalna kovanica samog Radovanovica ili nekog drugog umetnika

ili nauénika.

Ipak, u svom obrazlaganju, Radovanovi¢ izostavlja ,,verbo*, oznacavaju¢i ovu poetiku
kao samo ,,vokovizuelno*. Postoje tri razloga koji objasnjavaju suviSnost ovog prefiksa u
smislu Radovanovic¢eve teorije, a koji u sustini proisticu iz Radovanovi¢evog specifi¢nog
tumacenja teorije medija, odnosno razlika u njihovoj estetici i medusobnom uticaju

(Radovanovi¢ 1987: 11):

e Verbo“ je suvisno jer je u medijskom smislu ve¢ obuhvaéeno ,,vizuelnim* i
,zvuénim® (Radovanovi¢ 1987: 11). Na nekoliko mesta u Vokovizuelu, narocito u trinaestom

poglavlju nazvanom ,,Odnos medija u vokovizuelnom®, Radovanovi¢ objasnjava svoj
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teorijski stav prema medijima, njihovoj podeli i odnosima — ,,verbalno prema njemu veé
podrazumeva polje delovanja ,,vokalnog* (izgovaranje) i1 ,,vizuelnog®“ (pisani verbalni

znakovi).

e Pored toga Sto prefiks ,,verbo* ve¢ objedinjuje polja zvucnog i grafickog, pojam nije
ni u potpunosti ispravan u smislu teorijske nomenklature. ,,Voko* i ,,vizuel(no)* oznacavaju
vrste medija sa obzirom na cula, dok ,,verbo“ isti¢e, prema Radovanovi¢evom tumacenju,
vrstu znaka (Radovanovi¢ 1987: 11). Budu¢i da bi onda u kovanici VVV samo rec¢
,,verbo/verbalno* imenuje konkretan nacin ozna¢avanja, podrazumevalo bi se da je verbalno
onda i dominanta vrsta znaka u VVV umetnosti (Radovanovi¢ 1987: 11), $to je suStinski
protiv. Radovanovi¢eve definicije Citave oblasti, koja podrazumeva sinkreti¢an, jednako
zastupljen, harmoni¢an odnos jezickog, zvuc¢nog i vizuelnog, lisenog bilo kakve hijerarhije u

medusobnim odnosima.

e Naposletku, ,verbo®, prema Radovanoviéu, nedovoljno uspesno ,,predoCava
semanti¢nost* (Radovanovi¢ 1987: 11). Radovanoviéeva izjava se ovde ¢ini nekompletnom i
nedovoljno dobro objasnjenom — naro¢ito u kontekstu drugih njegovih izlaganja u
Vokovizuelu koji naglasavaju kako, u njegovom tumacenju, literatura (tj. verbalni materijal)
poseduje inherentno  dezignativno, odnosno semiolosko, odnosno znacenje u
Htradicionalnom* znacenju pojma, za razliku od zvuka ili muzike ¢ija je znacenjska priroda
iskljucivo aluzivna, i za razliku od savremenih primera konkretne poezije gde vizuelno ima
samoreferentnu prirodu, odnosno upucuje samo na sebe. Ove crtice o semioloskoj prirodi
razli¢itih medija izuzetno su vazne za Radovanovic¢evu definiciju vokovizuelne umetnosti
koja, za razliku od konkretne poezije, nije iskljuivo autoreferentna, nego moze imati i
drustvenu, politicku ili licno-ose¢ajnu temu ili znaenje, pa se tako Radovanoviceva
argumentacija o ,,semantic¢nosti* prefiksa ,,verbo* moze obnoviti iz drugih, slicnom idejom

povezanih razmisljanja iz ostatka Vokovizuela.

2.7. Moguce (i odbacene) alternative pojma ,,vokovizuelno“

Naposletku, govoreci o imenovanju umetnicke pojave koju je Radovanovi¢ odredio kao
,vokovizuelno®, korisno je osvrnuti se i na alternativna imena kojima su razli¢iti umetnici i
kritiCari oznacavali eksperimentalno i1 viSemedijsko proZimanje knjiZzevnosti i grafickih

elemanata, a koje Radovanovi¢ svesno nije odabrao za nazive poetike opisane u Vokovizuelu:
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konkretna poezija, konkretna umetnost, masSinska/kompjuterska/statisticka/stohasticka
poezija, vizuelna poezija, vizuelna konkretna poezija, Westeast, spacijalizam i totalna
poezija. Vecina pobrojanih termina skrajnuta je od strane Radovanovica zbog njihovog
suviSe uskog odredenja kao ,,poezije” — poezija i proza su u Radovanovi¢evom shvatanju
genologije, prevazideni pojmovi koje odrzavaju prevazidena nacela klasicne knjiZzevne
genologije (Radovanovi¢ 1987: 8-9), uprkos njihovom ¢estom i umetnicki uspeSnom

prozimanju u modernoj (i ne samo modernoj) knjizevnosti.

Konkretna poezija, onako kako je opisana u dokumentima Noigandresa, odnosno
esteti¢kih teoreti¢ara Zigfrida Smita (Schmidt; v. Estetski procesi) i Tomasa Kopfermana
(Kopferman), za Radovanovica je takode predstavljala suvise usko odredeni pojam.
Definicije konkretne poezije odredivale su ovaj zanr kao samodovoljnu, samoreferentnu i
asemanti¢ku vrstu knjiZevnosti, §to je, prema Radovanovicu, samo jedno od mogucih polja

delovanja vokovizuelnog (Radovanovi¢ 1987: 6).

Naziv konkretna umetnost takode nije bio pogodan iz sli¢nog razloga. Prema
Radovanovicu, relativno mali broj radova koji prozimaju tekst i grafiku mogu ispuniti
zahteve konkretne umetnosti 0 nepredstavljanju culne stvarnosti i internacionalizaciji
verbalnog izraza; pritom, Radovanovi¢ smatra da termin ni sam po sebi nije odgovarajuce
postavljen s obzirom da mnogi radovi koji se inace predstavljaju kao ,konkretisticki ne
ispunjavaju neke od tradicionalno najvaznijih definicija ovog pojma, poput Duzburgove:
,Jedan likovni element zna¢i samo sebe®; Bilove (Max Bill, Svajcarski grafi¢ki dizajner,
arhitekta 1 vajar): ,,svrha konkretnosti je da apstraktne misli predstavi ¢ulno shvatljivima u
stvarnosti*; odnosno one Tomasa Korina: ,[namera konkretistickih pesnika je da]*“ stvore
samodovoljnu umetnost izvan re¢i (navedeno prema Radovanovi¢ 1987: 7). Kako
Radovanovi¢ zapaza — a otvoreno je pitanje da li je takva kritika preterana i zasnovana na
suvise uskim i bukvalistickim ¢itanjima ovih odredenja — mnogi radovi koji su okarakterisani
kao dela konkretne umetnosti zapravo poseduju elemente kriticke i druStveno-politicke

angazovanosti, pa stoga nisu u celosti zaokruzeni u sopstveno autoreferencijalno znacenje.

Masinska/kompjuterska/statisticka/stohasticka poezija su nazivi za Zanrove koji su
odbaceni jer se usredsreduju na isklju¢ivo verbalni materijal, odnosno specifi¢an nacin
proizvodnje umetnickih struktura: na koris¢enje masina, kompjutera i programskih skripti
(Radovanovi¢ 1987: 7). Vokovizuelna umetnost obuhvata i dela u kojima verbalno nije

dominantan nacin izrazavanja; dodatno, Sira praksa umetnickog prozimanja tekstualnog i
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vizuelnog materijala podrazumeva razlicite tipove umetni¢ke proizvodnje. Radovanovic je,
na primer, bio autor svih svojih vizuelnih elemenata (grafika, akvarela, plastickog
stvaralastva, konceptualnog), dok su kasniji neoavangardni i postmoderni autori poput S.
Damjanova ili V. Despotova koristili, u podjednakoj meri, i svoje i tude fotografije, kolaze,

montaze, strip-ilustracije, nau¢ne Sematizacije i tome sli¢no.

Zvucna poezija je termin koji Radovanovi¢ odbacuje iz ociglednog razloga: ukoliko u
primerima neoavangardne zvuéne poezije i postoje vizuelni elementi u vidu notnog zapisa ili
nekog alternativnog nacina belezenja tonova, kao sto je slu¢aj u Radovanovi¢evim radovima:
Elektra (1974), Elektronska studija (1966), Mali zvucni taktizon (1963) ili zvuc¢no-vizuelnoj
partituri Elektrovideoaudio (1976), graficki elementi su prisutni samo kao instrukcija za

izvodenje zvuka, a ne kao svesno estetizovani element umetnickog dela. (Radovanovi¢ 1987:

7).

Vizuelna poezija, sa druge strane, uopSte ne obuhvata zvuk (,,voko®), a pritom

smanjuje ili ¢ak iskljuéuje udeo reci, odnosno verbalnog materijala (Radovanovi¢ 1987: 7).

Vizuelna konkretna poezija, prema Radovanovi¢u, zanemaruje izvorno, istorijsko
odredenje vizuelne poezije kao zanra koji odbija vezu sa konkretnom poezijom zbog njene,

ve¢ pomenute, samoreferentnosti, odnosno ,.endoliterarnosti (termin V. Radovanoviéa,

1987: 7).

Radovanovi¢ napominje da su neki od pobrojanih naziva ipak delimi¢no prihvatljivi
zbog njihove namere da obuhvate Sire polje delovanja, odnosno ,,sve poetike* (Radovanovié
1987: 8) knjizevno-graficke produkcije. Westeast, naziv casopisa i izdavackog projekta
slovenackog pesnika i kritiCara Francija Zagori¢nika, zapravo nije bio naziv specificne
poetike; Radovanovi¢ ga ipak ubraja u mogucu varijantu naziva teorijskog okvira izlozenog u
Vokovizuelu, ali od njega odustaje jer termin poseduje naglaseno internacionalisticku
asocijaciju i ukljucuje u sebe ,.tvorevine €iji je ukupan opseg umetnickih koncepcija §iri 1 od
poetika konkretizma — na kojoj se akcija nazivno zashiva — a nacelno i od drugih moguéih
vokovizuelnih poetika® (Radovanovi¢ 1987: 8). Radovanovi¢ ne navodi primere takvih
»tvorevina“, ali moZe se pretpostaviti da su u pitanju neki od radova npr. slovenacke
multimedijalne neoavangardne grupe OHO, koja je delovala, izmedu ostalog, i na poljima
konceptualne i performativne umetnosti, koje je Radovanovi¢ u svojim teorijskim

razmisljanjima izdvajao od vokovizuelnog nazivajuci takvo stvaranje ,,mentalistickom* ili
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,projektistickom™ umetno$¢u (v. Vladan Radovanovi¢, Projektizam: Mentalisticko

stvaralastvo 1954-2006., 1996).

Spacijalizam je odredenje konkretistiCkog autora i istrazivaca tekstualno-vizuelnih
pojava u knjizevnosti Pjera Garnijea (Pierre Garnier) — Koji je u eseju ,,Spatialisme et poésie
concréte” (1968) takode uspostavio liniju srodnosti izmedu savremenog konkretizma i poznih
Malarmeovskih tipografskih eksperimenata, ¢ime se objaSnjava njegov odabir naziva, imajuci
u vidu u kolikoj je meri Malarme u umetnickoj praksi i autopoetskim zapisima isticao vaznost
prostora kao novog principa ritmic¢ko-versifikacione organizacije pesme. Ovaj, ¢ak i prema
Radovanovi¢evom priznanju nacelno validan termin, ipak se odbacuje zbog Garnijeovog

ekskluzivnog obracanja ,,poeziji®.

Iz istog razloga Radovanovi¢ odbacuje i naziv totalna poezija, koji je od strane Tima
Ulriksa (Timm Ulricks) i Adriana Spatole (Spatola) objasnjen kao ,,pokrivanje neograni¢enog
podru¢ja eksperimenta“ (prema Radovanovi¢ 1987: 8) unutar kojeg bi teorijski opravdane

mogle biti razlike izmedu $kola, smerova, postupaka i poetika.

Sve navedene alternative terminu ,,vokovizuelno“ su, dakle, bile ve¢ prisutne u
neoavangardnoj 1 postmodernoj teoriji umetnosti kao predlozi relevantnih istrazivaca i
stvaraoca, ali su od strane Radovanovic¢a odbacene u korist ,,vokovizuelnog™ jer su — prema
Radovanovi¢evom teorijskom obrazlozenju — oznac¢avale mnogo uza polja delovanja. Umesto
jednog unikatnog i sveobuhvatnog umetni¢kog roda, pojmovi poput konkretne, vizuelne ili
masinske poezije oznacavale su tek pojedine Zanrove, pristupe, poetike ili knjiZzevne rodove.
Radovanovic¢eva metateorijska reforma nije tako usmerena samo prema klasi¢énim obrascima
knjizevne genologije, nego 1 prema savremenijim teorijama koje su, prema njegovom
shvatanju, u podjednakoj meri bile razudene i skoncetrisane na odvajanje pojedinacnih
oblika, a ne na prepoznavanje unitarne, jedinstvene multimedijalne umetnicke pojave — zbog
Cega su i takve, novije umetnicke teorije podjednako ograniCene, neprecizne, istorijski
netacne i neopravdane, i na kraju, medusobno kontradiktorne. Vokovizuel Radovanovié¢ tako
odreduje ne samo kao otklon prema klasi¢noj knjiZzevnoj genologiji, nego i kao ujediniteljsku
teoriju koja bi inace fragmentarne i pojedina¢ne neoavangardne/postmoderne umetnicke

teorije svela na jedinstven, relativno elegantan, zajednicki teorijski okvir.

47



2.8. Sta je zapravo ,,vokovizuelno*?

Imajuéi u vidu ne samo duzinu nego i teorijsku slozenost Radovanoviéeve studije,
paradoksalno izgleda Cinjenica da sazeta, direktna definicija ,,vokovizuelnog* nijednom nije
izlozena u Vokovizuelu. Ovaj pojam, odnosno ovu specificnu umetni¢ku formaciju koju
pojam oznacava, Radovanovi¢ definiSe policentri¢no i lateralno. Na vise od tri stotine strana i
kroz dvadeset i tri poglavlja, Radovanovi¢ kre¢e od spoljasnjih elemenata, tumaceéi teorijske
postavke Sire lingvistike, semiotike, komparativne estetike i teorije o medijima, iduci prema
samom srediStu, odnosno zivoj interpetaciji i kritici specificnih primera iz umetnickog
delovanja jugoslovenskih, odnosno srpskih, hrvatskih i slovenackih autora, objasnjavajuci

kroz njihova ,,vokovizuelna“ dela intrikacije ove poetike i teorije.

Sabiranje Radovanovi¢evih argumenata i teorijskih obrazlozenja u centralizovanu,

sazetu definiciju pruzilo bi ovakvo odredenje vokovizuelne umetnosti:

¢ \Vokovizuelno je samostalna umetnost; u pitanju nije samo oslikovljena knjizevnost ili

vizuelna umetnost sa verbalnim materijalom, ve¢ nezavisni umetnicki rod.

e Vokovizuelno je visemedijski rod umetnosti (poput filma, opere ili stripa) koju ¢ine tri
podjednako zastupljena medijuma: tekst, slika i zvuk. U nekim slu¢ajevima, vokovizuelno
moze sadrzati i medijume/izrazajne postupke taktilnog, konceptualnog, performativnog ili

kineti¢kog.

e U vokovizuelnoj umetnosti ne postoji hijerarhija izmedu tri (u nekim slucajevima i
viSe) razli¢ita medija. Slika nije pretpostavljena reci, ili zvuk tekstu, ve¢ svi medijumi Cine

jedinstvenu i sinhronizovanu semioti¢ko-estetsku celinu.

e Vokovizuelno nije iskljucivo avangardisti¢ka ili neoavangardisticka pojava, ve¢ je u
pitanju rod umetnosti koji ima viSevekovnu tradiciju u okviru evropske umetnosti. Zaceci
vokovizuelnog mogu se pronaci u antickoj figuralnoj poeziji, a dalji primeri su se razvijali
kroz oblike srednjevekovnih ilustracija i figuralne poezije, baroknih manirizama, sve do
modernih oblika konkretne, vizuelne knjizevnosti i1 ostalih viSemedijskih oblika moderne i

savremene knjiZevnosti.

Definicija vokovizuelnog zahteva i nekoliko dodatnih komentara u svrhu pojaSnjenja
potencijalno problemati¢nih mesta. Prvi i najvazniji bi bio podsecanje da vokovizuelno ne

predstavlja Radovanovic¢evu stvaralaCku strategiju, nego Sire odredenje sveobuhvatne
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multimedijalne umetnosti, unutar koje je konkretno Radovanovi¢eva poetika samo jedan deo
(Radovanovi¢ 1987: 350). Stavise, Radovanovi¢ je u kasnijem delu svog stvaralastva &ak i
koristio — sada ve¢ u skladu sa ,tradicionalnim* (!) avangardistickim nacelilma — posebno

ime za svoje umetnicko delovanje, imenovano kao ,,Vokovizuel SP*.

Potom, Radovanovi¢ na vise mesta svesto udaljava poeticki karakter ,,vokovizuelnog*
od suvise uskog odredenja isklju¢ivo poezije. Radovanovicev stav je da se u eksperimentalnoj
knjizevnoj produkciji, monolitni knjizevni rodovi poput Poezije i Proze neraspoznatljivo
prozimaju i mesSaju. Medutim, u Vokovizuelu se Cesto upotrebljava termin ,,poezija“ kao
metonimijska oznaka za knjizevnost uopste. Razlog tome lezi u Radovanovi¢evom odabiru
pokaznih primera koji gotovo u ukljucuju iskljucivo lirska graficko-knjizevna dela, odnosno
ona koje bi postojea knjizevna nauka odredila kao poeziju: vizuelnu, konkretnu,
konceptualnu, kompjutersku i tako dalje. Ilako Radovanovi¢ u opstijim odredenjima poetike
vokovizuelnog priznaje vokovizuelni legitimitet proznim delima, ona se spominju retko i
ilustrativno, bez dubljeg stilskog, znacenjskog ili naratoloskog tumacenja. Jedina prozna dela
koja Radovanovi¢ spominje u Vokovizuelu jesu romani Tristram Sendi i Alisa u Zemlji ¢uda i,
u slucaju srpske knjizevnosti, Struganje maste Vujice ReSina Tucic¢a, §to je delo koje je od
strane samog umetnika parodijski odredeno, u zanrovskom podnaslovu, kao ,,vizuelni roman
— esej — poema“ (Resin Tuci¢ 1991: 251); poenta vica lezi u tome da je ovakvo odredenje
zapravo besmisleno jer je pokrilo svaki moguéi rod i modus knjizevnosti. U Vokovizuelu se
ne nalazi detaljnije tumacenje visemedijskih i formalno nekonvencionalnih romana istorijske
avangarde poput 77 samoubica Branka Ve Poljanskog ili kratkih romana Metafizika nicega i
Trgovinska rasprava enigmatskog Mite Dimitrijevica Mida, kao ni pomen o autorima tzv.
Mlade srpske proze: Savi Damjanovu, Svetislavu Basari, Pordu Pisarevu, koji su do trenutka
objavljivanja Vokovizuela — kasnih osamdesetih godina 20. veka — objavili znacajne

umetnicke radove na polju eksperimentalne proze.

Budu¢i da se sam Radovanovi¢ u svom obimnom umetnickom opusu relativno retko
bavio striktno proznom praksom (izuzev Nocnika i ranih, konceptualisti¢kih crtica prvi put
objavljenih u zborniku Projektizam: Mentalisticko stvaralastvo 1954-2006, Radovanovi¢ je
stvarao vokovizuelna dela prozaidnog karaktera koja bi se teSko mogla opisati kao Cista proza
ili Cista poezija), razlog nedostatka romana i ostalih proznih dela u konstelaciji primera u
Vokovizuelu mogao bi se naci u tome da su Radovanoviéu kao stvaraocu blizi bili radovi sa
izrazenijom lirskom dimenzijom. Ipak, Radovanovicevo istrazivanje specificnih graficko-

literarnih postupaka (tipografija, prelom, tretiranje fizickog oblika hartije), te kognitivno-
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perceptivnih 1 estetiCkih osobenosti medusobnog uticaja vizuelnog i tekstualnog, vrlo je
primenjivo 1 na prozna dela, zbog Cega u ovom istrazivanju i posvecuje tolika paznja
Vokovizuelu kao kodeksu izazovnih i primenjivih teorijskih razjasnjenja eksperimentalne

knjizevne prakse.

U tom smislu se doti¢emo i poslednjeg komentara koji se ti¢e Radovanovicevog
Vokovizuela i njegovom mestu u ovom istrazivanju: Vokovizuel i teorija vokovizuelnog se
ovom prilikom tumace kao znacajan teorijski mehanizam izgraden u svrhu razumevanja
poetskih, estetskih i kognitivno-perceptivnin osobenosti multimedijalne knjizevnosti,
odnosno knjizevnosti prozete nekonvencionalnim grafickim reSenjima. Ovo istraZivanje ne
pretpostavlja da bi svako delo neoavangardne i postmoderne knjizevnosti trebalo da se
okarakteriSe kao vokovizuelno u ,radovanovi¢evskom* smislu, ali mnoge Radovanoviéeve
ideje, od kojih su neke, poput njegovih zapisa o kineti¢nosti, odnosno
ergodicnosti/nelinearnosti i ,transformativnosti“ knjizevnog teksta, pionirske u svetlu ¢ak i

svetske knjizevne teorije.

Vokovizuel je, da zaokruzimo potonje dopune sredisnje definicije, viSesmerna teorijska
studija koja se u podjednakoj meri bavi Sirokim i decentriranim odredenjem vokovizuelnog
kao umetnosti kojoj klasi¢na i savremena teorija umetnosti nisu priznale samostalnost
(Radovanovi¢ 1987: 190, 192). Radovanovi¢ev metodoloski pristup uoblicavanja teorije
vokovizuelnog tako je slican — porema indirektnom Radovanovi¢evom svedocenju u tekstu
Vokovizuela — Podolijevom shvatanju formiranja avangarde kao pojave koja nije radikalno
nova i koja nije, uprkos svojoj eksperimentalnoj prirodi, nastala ex nihilo u evropskoj
umetnickoj tradiciji, ve¢ koja je radije objedinila postojece stavove, inace razbacane po
razli¢itim poetikama ili poetskim tradicijama (Radovanovi¢ 1987: 179). Narocito je ovaj
pristup ocigledan u Radovanovicevom istorijskom odredenju vokovizuelnih tendencija u
evropskoj knjizevnosti, koje je ocigledno bilo narocito znacajno autoru, buduéi da zauzima
gotovo Cetvrtinu ove studije. Vokovizuel se tako sastoji iz tri podjednako vazna dela:
istrazivanja istorijskih okolnosti formiranja ovog, prema Radovanovi¢u, samostalnog
umetni¢kog roda; metateorijskog komentarisanja, nadogradivanja 1 preispitivanja teorijskih
pojmova iz oblasti lingvistike, estetike i semiologije kako bi se unutar starijeg, rogobatnog
teorijskog okvira napravilo mesta i za ,,vokovizuel”“ kao legitimno izgradenu i istorijski
definisanu granu umetnosti; i naposletku, blize demonstracije vokovizuelne poetike kroz

savremene primere eksperimentalne, visemedijske knjizevne produkcije.
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2.9. Od Avgustina pa nadalje: teorijski opseg Radovanoviceve teorije
vokovizuelnog

Uz metateorijski aspekt, glavna osobenost Radovanovi¢evog Vokovizuela je iznimno i
sveobuhvatno komentarisanje razli¢itih polja teorije Umetnosti. Radovanoviceva analitika ide
toliko daleko — mozda i bespotrebno daleko, uprkos demonstriranoj elokventnosti,
obrazovanju 1 kriticko-polemickoj sposobnosti autora, imajuci u vidu da je studija nominalno
posvecena istrazivanju samo jednog, specifi¢cnog umetni¢kog roda, a ne preispitivanju citave
zapadne umetnicke teorije — da se u odredenim delovima Vokovizuela pretresaju temeljita
pitanja poput toga sta je zapravo umetnost, odnosno mediji, semiotika, lingvistika ili estetika.
Radovanovi¢evo definisanje novih vrsta semiotickih znakova, tzv. ,morfona“ i ,aktona®,
dolazi, na primer, nakon opsirnog pregleda gotovo svake relevantnije teorije znaka i znacenja
od Avgustina do Barta (Sosir, Lotman, Ziro...). U jedanaestom poglavlju, nazvanom
,Literatura, poezija i vokovizuelno®, Radovanovi¢ izlaze ne samo bazi¢ne definicije
knjizevnih rodova poezije i proze (Radovanovi¢ 1987: 195), nego i razmisljanje odvodi u
pravcu preispitivanja ontologije umetnickog dela (Radovanovi¢ 1987: 199), odnosno toga Sta
je uoSpte poezija, a S$ta sam koncept ,,poetskog® (Radovanovi¢ 1987: 196-7). Vrhunac
ovakvog pristupa je jedno od zavr$nih poglavlja Vokovizuela, nazvano ,,Govor kritike“, u
kojem Radovanovi¢ preispituje ontologiju samog koncepta govora (Radovanovi¢ 1987: 322),
potom njegovog odnosa prema culima, te prema objektivnoj subjektivnoj stvarnosti
(Radovanovi¢ 1987: 323), odlaze¢i na kraju ¢ak i u metafizicka, filozofska preispitivanja
samog koncepta postojanja®. U poglavlju ,,Avangarda, novina, eksperiment autor takode

ulazi u filozofsku raspravu o prirodi moguéeg i nemoguceg (Radovanovi¢ 1987: 186).

Sa jedne strane, ovakav zamah Radovanoviéevog istrazivanja svedoci o tome koliko su
teorijski sposobni predstavnici neoavangardne 1 postmoderne knjiZzevnosti promisljali
sopstvene postupke i njihovu kriticko-teorijsku recepciju. Sa druge strane, Radovanovi¢ se u
Vokovizuelu u vise navrata bavi minucioznim ponavljanjima i prepri¢avanjima teorijskih
nacela koja su ve¢ artikulisana u relevantnim nauc¢ni delima, tek delom ih povezujuéi sa

sopstvenim postavkama.

5 Opravdanje postojanja poezije korisnos¢u i jeste, u krajnjem ishodu, opravdanje opstankom. Ali opstanak ne
pravda postojanje nego obrnuto; opravdanje postojanja lezi u bezmernoj vrezi razloga i uzroka koji su ga
iznenadili, tezinu mu daje vaskoliki splet okolnosti koji je doveo do njega. Da li je samo ¢ovekovo postojanje
korisno — ne postavlja se kao pitanje. Postojanje je nuzno jer se dogodilo, a svest koja vidi i druge moguénosti
ne umanjuje ¢injeni¢nost te nuzde.” (Radovanovi¢ 1987: 327)
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Ipak, proucavanje takvog Radovanovic¢evog postupka trebalo bi ostaviti za posebno
istrazivanje koje bi podrazumevalo posvecenije kriti¢ko ispitivanje Radovanovi¢eve nauc¢ne
metodologije. Cilj trenutnog istrazivanja je drugaciji, i podrazumeva osvrt na
Radovanoviceve teorijske ideje koje se doti¢u razlicitih poetskih prozimanja tekstualnog i
vizuelnog u knjizevnosti, bez ocenjivanja Radovanovi¢eve naucne stilistike 1 dublje
metodike. Kao moguce opravdanje ovakvog Radovanovi¢evg postupka, koji je u viSe nego
jednoj situaciji neuredan i koji odmaze od shvatanja njegovih vaznijih, autorskih poenti,
moze biti pretpostavka da je tako detaljno procesljavanje razlicitih umetnickih, knjizevnih i
estetskih teorija bilo potrebno zbog gigantske autorove zamisli da se vokovizuelno, kao nova
umetnost — a ne kao ,,tek* novi postupak, stil ili stilska formacija! — definiSe iz svih mogu¢ih
polozaja koordinatnog sistema umetnicke teorije. Radovanovicéu je bio potreban noviji aparat
knjizevne genologije, te ga je izgradio na temeljima tradicije svojih prethodnika. Njegove
ideje su se morale pazljivo i opsezno formulisati i povezati sa postoje¢im naucnim
parametrima kako bi takav, novi teorijski aparat posedovao nauc¢nu legitimnost, umesto da
predstavlja jo§ jedan avangardisticki ,jizam®“, odnosno jednu pre svega intimisticku,

estetizovanu poetku, a ne legitimno teorijsko odredenje.

2.10. Morfoni, metajezik, ultimno.... novi pojmovi koje uvodi
Radovanoviceva teorija vokovizuelnog

,,Vokovizuelno® nije stoga jedini ,,novi“ termin koji Radovanovi¢ uvodi. Kako bi se
razli¢iti aspekti, procesi, mehanizmi, poetike i odredenja vokovizuelnog objasnili,
Radovanovi¢ je predlozio niz sopstvenih, autorskih pojmova koji bi pomogli u preciznijem
odredenju vokovizuelnog i1 njegove umetnicke izraZajnosti. Takvi termini oznacavaju nove
pojave koje prethodna tradicije umetnicke teorije nije, prema Radovanovicu, do tog trenutka

definisala, odnosno, oni sluze popunjavanju rupa u postoje¢im teorijskim okvirima.

Temeljni i najc¢esci koris¢eni novi termini u Radovanovicevoj teoriji su morfoni i
aktoni, koje Radovanovi¢ uvodi ve¢ u pocetnim poglavljima i koristi ih tokom ¢itavog daljeg
toka studije. Poglavlje u kojem se ovi pojmovi definisu, ,,Znak, znacenje, jezik®, predstavlja
pregled najvaznijih semioti¢kih i lingvistickih teorija u kojem Radovanovi¢, kao §to je
spomenuto, razmatra i ponovo artikulise: polja proucavanja u lingvistici i semiotici,

prozimanja lingvistike i semiotike, lingvisticka 1 semioticka tumacenja umetnosti, problemski
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odnos umetnosti i komunikacije i, u ovom slu¢aju najznacajnije, prirodu znaka, to jest odnos

znaka i oznacenog.

U skladu sa svojim kritickim odnosom prema nekim aspektima postojece umetnicke
teorije, Radovanovi¢ smatra da ,,ni znak ni ostali termini semiologije i semantike jo§ ne
obuhvataju sve §to je potrebno® (Radovanovi¢ 1987: 114). Radovanovi¢, dakle, i u teoriji
znaka vidi iste probleme kao i u $iroj umetnic¢koj teoriji: teorijski aparat ne prepoznaje
odredene, za Radovanovica krucijalne, pojmove, Sto sam aparat ¢ini nepreciznim i na kraju
nesposobnim da uspesno prepozna i vrednuje ,,grani¢ne® i ,,eksperimentalne umetnicke
pojave poput vokovizuelnog. U slucaju semioloske teorije znaka, Radovanovi¢ je smatrao da
se mora odrediti ,,nizi rod znaka“ (Radovanovi¢ 1987: 114) — drugim re¢ima, Radovanovic¢
izlaze eksperimentalnu pretpostavku atomiziranja pojma ,,znaka“ u pravcu neke vrste
,kvantne semiotike®. Termin ,kvantna semiotika“ je na$, a ne Radovanovicev, 1 aludira na
slicnost sa postavkama kvante fizike, odnosno Plankovim opisom subatomskih paketa, tj.
kvanta energije, kao i Hajzenberovom Teorijom neodredenosti koja nalaze da se u jednom
trenutku moze znati samo polozaj ili brzina kvantne Cestice, odnosno njen potencijal promene
stanja, a ne konkretna vrednost jednog ili drugog stanja. Termin mozda zvuli
impresionisticki, ali u opisu Radovanovic¢evih stavova ima ima visok nivo legitimnosti, kao
Sto ¢e biti dokazano; uostalom, i sam Radovanovi¢ se u svojim ranim umetnickim delima
bavio odredenim fizickim temama poput opste teorije relativnosti, fenomena istovremenosti i
t. sl. ¢ije su posledice u filozofskom smislu veoma sli€éne postmodernim teorijama o
ontoloSkoj nesigurnosti 1 nemogucénosti postojanja objektivnih, monolitnih, nepromenjivih

centralnih narativa.

,.Nizi znak®, dakle, u ovom slucaju predstavlja nivo znaka koji jos nema znacenje, koji
dakle jo$ nije ,,znak", ali koji poseduje potencijal da postane znak (Radovanovi¢ 1987: 114).
Morfoni, stoga, kao ,,kvantni* znakovi, sami ne poseduju nikakvo znacenje, ali uspostavljaju
vezu sa odredenim smislom koji je diskurzivan, pojmovan i izreciv — morfoni se tako
najée$¢e manifestuju u vokovizuelnim konstrukcijama, kao vizuelno i zvu¢no, odnosno kao
grafizmi i fonizmi (Radovanovi¢ 1987: 115) koji tek u zajedni¢koj kombinaciju oblikuju
umetni¢ko znacenje. Kao §to ¢e u kasnijem toku istraZivanja ¢iji je ovaj nau¢ni rad samo
jedan deo biti ukazano, graficki elementi u postmodernoj i neoavangardnoj prozi, za razliku
od tradicionalnih ilustracija u slikovnicima, nemaju mimetican odnos prema tekstualnom

materijalu, u smislu da samo vizuelno reprezentuju dogadaje ili likove opisane u tekstu, vec¢

oblikuju simbioticki odnos sa tekstom, te se znacenje takvog knjiZzevnog dela oblikuje tek
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kroz simbolicki, parodijski, dekonstruktivni, nadopunjuju¢i itd. odnos izmedu grafickih

elemenata i verbalnog materijala.

Iz odredenja morfona proisti¢e i akton, tip morfona koji neposredno deluje i izaziva
stanja koja nisu izreciva. Kognitivno-semanti¢ko delovanje ovih ,,samodejstvenih morfona“
(Radovanovi¢ 1987: 114) Radovanovi¢ je sam slikovito, ali nedovoljno detaljno objasnio kao
»izazivanje, a ne znacenje”“ (Radovanovi¢ 1987: 117). U pitanju je jo$ jedan
poststruktalisticki inspirisan termin Vladana Radovanovi¢a o paradoksalnom — iz perspektive
klasi¢ne semiotike — stanju znaka Kkoji poseduje artikulisano i oblikovano znacenje koje

medutim ne moze biti opisano, tj. preneto drugim znakovima.

U ovako sloZenoj semioloSkoj klasifikaciji, Radovanovi¢ razlikuje tradicionalne
znakove, potom tri vrste morfona: konvencionalni/logicki, aluzivni/izrazajni i samodejstveni
(Radovanovi¢ 1987: 115), pri ¢emu poslednji predstavlja odnos ,aktona i delovanja“.
Pretpostavlja se i mogucnost, u skladu sa Radovanoviéevom metodikom oblikovanja
fleksibilnih teorijskih okvira koji otvoreno prepoznaju grani¢ne i meSovite fenomene,
prelaznih faza izmedu znaka i aktona, odnosno ,,bifunkcionalnosti* (Radovanovi¢ 1987: 117).
Primenjeno na podruc¢je vokovizuelnog, u ovom umetnickom rodu, prema Radovanovicu,
dominiraju konvencionalni i aluzivni morfoni, dok se tre¢i pojavljuju rede, i uvek u sprezi sa
prva dva (Radovanovi¢ 1987: 116).

Ostale termine Radovanovi¢ ne objas$njava ovako detaljno, ali se preko njih ostvaruju
neka od znacajnih teorijskih pojasnjenja vokovizuelnog. Metajezik, nasuprot ,,podjeziku®,
jeste jezicki kontekst kojim operise vokovizuelno (Radovanovi¢ 1987: 143) 1 koji lezi izmedu
»koriS¢enog 1 stvarnog jezika, izmedu postojeceg 1 postajuceg™ (Radovanovi¢ 1987: 143).
Ova formulacija nastavlja se na objasnjenje Sigfrida Smita i njegove ideje o ,,stvaranju jezika
u samom delu® izmedu tzv. ,,jos-jezika“ i ,,ve¢-jezika“ (,,Negacija i konstrukcija u konkretnoj

poeziji, Dometi 5, Rijeka, 1978; navedeno prema Radovanovi¢ 1987: 143).

Pojmom ultimno Radovanovi¢ se bavi u ¢itavom istoimenom (osmom) poglavlju, ali,
slicno kao i sa definicijom vokovizuelnog, nigde se u studiji direktno ne objasnjava Sta
,Hultimno® tacno podrazumeva. 1z Radovanoviéevih interpretacija, primera 1 lateralnih zapisa
o lingvistickoj redukciji reci, ,,ultimno* bi se moglo odrediti kao postupak koji slovo tretira
kao osnovno izrazajno sredstvo (Radovanovi¢ 1987: 151); odnosno, ,,ultimno® je postupak
desemantizacije (Radovanovi¢ 1987: 155) 1 atomizacije rei na pojedinacne vizuelne

znakove: slova ili glasove (Radovanovi¢ 1987: 151). ,,Ultimnim* bi se onda smatralo ono
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vizuelno-tekstualno stvaralas$tvo koje kao stvaralacki materijal Kkoristi fragmentiran i u
potpunosti deverbalizovan verbalni materijal poput pojedina¢nih slova ili, u ekstremnim
slu¢ajevima, iskljuCivo interpunkcijskih znakova (poput pesama ,Inkubacija stroja“ i

,»Lapeti“ F. Zagori¢nika).

U pazljivoj i Sirokoj analizi pojmova ,,novina“ i ,,eksperiment* u kontekstu umetni¢kog
stvaranja, Radovanovi¢ prepoznaje tri stadijuma ,,novine”“. Moderno novo obuhvata vise
stvaralacki aktuelnih ideja, potencijalno ¢ak i medusobno suprotnih; avangardno novo je
novo u najuzem smislu jer sadrzi najmanje ,,prepoznatljivog*; dok je revolucionarno novo
rezervisano samo za onaj preokret koji se zbiva u sadasnjosti (Radovanovi¢ 1987: 180, 182) —
poslednji termin je izvucen iz eseja ,,Revolucija i poezija“ Rastka Mocnika (Problemi 67—68,
1968).

Ovo je jo$ jedan primer kako je Radovanovi¢ev nau¢ni rad usmeren ka odredenju
razli¢itih nivoa stepenovanja onih pojmova koji su u prethodnoj teorijskoj praksi bili
posmatrani kao apsolutni i nedeljivi. Nedeljivo odredenje semioloskog ,znaka“ u
Radovanovicevoj intervenciji dobija razli€ite ,,potencijalne* vrednosti oli¢ene u kategorijama
morfona, aktona i prelaznih meduvarijanti. Kada je stepen deverbalizacije verbalnog
materijala knjizevnog teksta na maksimumu, na vrhuncu je vizuelni potencijal pojedina¢nih
slova i grafema tog teksta, i u tom slucaju se stvara efekat ,,ultimnog®. Koncept novine u
umetnosti takode, u Radovanoviéevom tumacenju, poseduje nekoliko razli¢itih stepenika
(moderno, avangardno, revolucionarno), a Radovanovi¢ prepoznaje ¢ak 1 narocitu,
,vrhunsku“ vrstu eksperimenta, tzv. apsolutni eksperiment, koji oznacava dobijanje
nepoznatog rezultata na osnovu podjednako nepoznatih, ili tek delimi¢no znanih premisa
(Radovanovi¢ 1987: 185). Radovanovi¢ zakljuCuje da je ideja ,,apsolutnog eksperimenta‘
samo neka vrsta mentalne vezbe, jer iz njegove perspektive — koja, podsetimo se, oblikovanje
vokovizuelnog objasnjava istim argumentima kao i1 Podoli formiranje avangardne umetnosti,
dakle kao sinteze postojecih elemenata, a ne formulacije neceg u potpunosti novog — nije
moguce stvarati uz kompletno nepoznavanje umetnickog postupka ili gradivnih formalnih
elemenata. Svaki radikalno novi umetnic¢ki postupak, pravac, stil ili rod neizostavno mora
makar jednim svojim delom biti uévrSéen postoje¢im i ispitanim elementima umetnicke
produkcije i estetike. Ovakva poenta, dakle, odrazava se i u Radovanovicevom tumacenju
vokovizuelnog kao umetnicke tradicije sa viSevekovnom, izgradenom, ali od stane kritike i

nauke neprepoznatom tradicijom.

55



Teorijsko ,,stepenovanje prisutno je 1 u Radovanovi¢evoj inovativnoj definiciji
pozicije stvaraoca u masinskoj/programatskoj umetnosti poput kompjuterske ili statisticke
knjizevnosti. Problematiku autorstva takvih dela (da 1li je ,pravi“ autor kompjuterski
generisane price ili pesme ¢ovek koji je aktivirao proces kodiranja, programer koji je napisao
kod, ili sama maSina koja je izvrSila ,autorsku“ kombinaciju unetog materijala?)
Radovanovi¢ razresava razlikovanjem potpunog od pasivnog stvaraoca (Radovanovi¢ 1987:
213-14). ,,Potpuni® stvaralac bi bio umetnik-programer, matematicar-pesnik, onaj Koji
neposredno rukuje svim sredstvima za ostvarivanje umetnickog dela. ,,Pasivni® stvaralac, sa
druge strane, je ,,stvaralacki nepotpuna li¢nost (sa aspekta tehnologije za koju se opredelio)*
(Radovanovi¢ 1987: 214), i koji je u ,,dvostrukoj posrednosti‘ prema mediju (Radovanovic¢
1987: 214): prisilno posredan zbog nepotpunog rukovanja proecsom, odnosno izabrano
posredan jer svesno masini prepusta deo odluka o umetnickom delu (Radovanovi¢ 1987:
214). Radovanovi¢ takode razlikuje i tri razli¢ita poetska okvira odnosa tehnologije i poezije
— opet u stepenovanom odnosu koji zavisi od intruzije diskursa tehnologije u diskurs

umetnosti i estetike — ali vise reci o tome ¢e biti u narednom etapama ovog istrazivanja.

Kinetizmom objekta Radovanovi¢ je imenovao razli¢ita ,transformativna®“ svojstva
nekih vokovizuelnih, odnosno eksperimentalno-grafickih knjizevnih i umetnickih dela.
,Kinetizmom® je Radovanovi¢ opisao, prema sopstvenoj argumentaciji, pojavu sopstvenu
vokovizuelnom, ali Sire shvatanje ovog pojma moze se odnositi i na pojave koje su se u
teoriji knjizevnosti, i pre i posle Radovanovi¢evog Vokovizuela, definisale kao hipertekst,
ergodicka knjizevnost ili otvorenost dela. U pitanju su: nelinearno prostiranje vizuelnih
elemenata na stranici, nelinearna organizacija dezignativnog sadrzaja (npr. Nocnik ili Pavicev
Hazarski recnik), odnosno bilo koja vrsta dinami¢kog odnosa izmedu razli¢itih vizuelnih i
tekstualnih elemenata u knjiZzevnom tekstu. Na$ dalji komentar Radovanovi¢eve pretpostavke
»Kinetizma“, koji ima ulogu dopunjavanja Radovanovi¢eve argumentacije, tumacio bi ovaj
pojam kao ideju o formalnoj ili znacenjskoj ,transformativnosti tekstualno-grafickih
knjizevnih dela, u kojima ne postoji hijerarhizovani odnos izmedu dva medija, ve¢ tekst 1
slika medusobno uticu jedno na drugo, medusobno se zaokruZujuéi, nadopunjujudi,
parodirajuci, dekonstruisuci i tako dalje. ,,Kinetizam* umetnickog dela, prema nasoj dopuni
ovog Radovanovi¢evog odredenja koju ovom prilikom pruzamo, upucuje na
nekonvencionalnu vrstu kognitivne percepcije ,,vizuelnog™ knjizevnog dela i njegovog
znacenja, za razliku do ,,tradiconalnog® linearnog, kauzalnog citanja. Formulaciju sli¢nu ovoj

iznosi, deceniju nakon Vokovizuela, i savremeni naratolog Espen Arset (Aarseth) pri
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definiciji ,,ergodicke* knjizevnosti kao naroCitog uredenja tekstualnog materijala koje
zahteva ,,netrivijalan®, §to ¢e re¢i nestandardan napor Citanja (Aarseth 1997: 1) koji vise ne
prati ustaljena pravila jednosmernog ¢itanja sleva nadesno, od gore ka dole i tome sli¢no.
Termin ,kinetizam®™ ¢ak je znaCenjski i etimoloSki blizak pojmu ,.ergodicko®, jer oba
impliciraju pokret: Arset pojam ergodic stvara od starogrckih reci ergos i hodos (,,Setati* i
»staza“; Aarseth 1997: 1).

Na samom kraju, od Radovanovi¢evih inovativnih teorijskih pojmova isti¢emo i

semiosonik, alternativni predlog koji Radovanovi¢ predlaze za zanr zvucne poezije.

Kao sto je prikazano, Radovanovicevi termini ¢esto se ticu znatno Sirih, ili pak potpuno
razli¢itih polja u odnosu na centralnu problematiku Vokovizuelnog: istrazivanje odnosa teksta
i slike u okviru tzv. vokovizuelnog stvaralastva. Zbog obimnosti ovakvog teorijskog aparata,
dalji tok ovog istrazivanja paznju ¢e posvetiti samo onim pojmovima i elementima bliskim
cilju ovog naucnog rada, ali napominjemo da bi dalje istrazivanje Radovanovi¢eve nau¢no-
teorijske  metodologije  pruzilo vredan doprinos izuCavanju umetni¢ke teorije

neoavangardnistickih i postmodernih pojava u srpskoj knjizevnosti i umetnosti.

2.11. Dali je vokovizuelno knjiZzevnost?

U Sirem kontekstu ovog istraZzivanja, odnosno u kontekstu proucavanja medusobnog
prozimanja vizuelnih i tekstualnih elemenata u neoavangardnoj i postmodernoj srpskoj
knjizevnosti, moZe se postaviti vazece pitanje: ako je vokovizuelno od strane Radovanovica
odredeno kao samostalna, viSemedijska polidimenzionalna umetnost u kojoj su podjednako 1
nehijerarhijski zastupljeni medijumi teksta i slike, i koja ima bliske dodire i sa
konceptualnom, performativnom i taktilnom umetnoséu (v. poglavlja ,, Taktilno, kineti¢ko,
gestualno® 1 ,,Vokovizuelno i druge umetnosti®), da li je uopSte legitimno oslanjati se,

prilikom proucavanja vokovizuelne poetike, na teorijski okvir knjizevnosti?

Kako se ispostavlja — veoma. lako teorijski osmisljeno kao tek ,,delimi¢no* tekstualna
umetnost, vokovizuelno se i dalje u ogromnoj — i dominantnoj — meri oslanja na knjizevnu
poetiku, knjizevnu estetiku, pritom se ostvaruju¢i kroz umetnicka dela koja se u vecini
slucajeva ne mogu drugacije, osim kroz veoma nategnuto i teorijski problemati¢no
tumacenje, posmatrati kao bila Sta drugo osim knjiZzevnih dela, doduse multiZanrovskih,

interdisciplinarnih i, hibridnih®“. MozZe se polemisati da radikalno eksperimentalni
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neoavangardni radovi poput onih u potpunosti lisenih verbalnog konteksta, poput vizuelnih
pesama sastavljenih od iskljucivo tipografskih simbola, zaista viSe naginju grafickom dizajnu
nego beletristici, te mogu biti smatrani posebnim rodom umetnosti unutar nove genologije
koja bi zamenila postojece, klasi¢ne obrasce popisivanja knjizevnih i umetnickih zanrova —
ali i u takvim slucajevima, poput ve¢ navedenih interpunkcijskih-tipografskih pesama F.
Zagori¢nika, takvi radovi stvarani su od strane umetnika koji su inace bili knjizevni stvaraoci.
Dodatno, takvi radovi svojom grafickom strukturom uglavnom i podsecaju na vizuelni izgled
stihovanog teksta; npr. potpuno kripti¢ni zbirovi grafema i ostalih tipografskih simbola u
»Rastavnoj resetki“ Z. Mrkonji¢a 1 ,,Monday, Monday*“ Vojina Kovaca Chubbyja i dalje
zadrZzavaju kvadratasto-pravougaon oblik koji evocira tipografski oblik lirske pesme, odnosno
pravilne skupove simbola koji vizuelno podsecaju na pojedinacne stihove. Iako bi se takva
dela u klasi¢noj knjizevnoj kritici neprecizno i nedopunjeno opisivala kao hibridna, prelazna,
heterogena ili fluidna, nedostaci knjiZzevne teorije ne mogu biti jedini razlog zasto bi se takva

dela u potpunosti izbacila iz umetni¢kog i teorijskog okvira knjizevnosti.

Vokovizuelno, drugim refima, i dalje mozemo posmatrati kao eksperimentalan i
granican (sada se u nedostatku boljih termina nazalost i sami sluzimo onim izrazima koji
marginalizuju ovakve pojave!) oblik knjizevne umetnosti. Takvo rezonovanje moze se uociti
I U nekim detaljima Radovanoviéeve teorije; kako u posrednim, tako i u direktnim izjavama
koje sugeriSu da je osnova vokovizuelnog postupka i dalje knjiZzevnost 1 knjizevna estetika i

poetika.

vokovizuelnih pojava, kao i brojna Radovanovicava tumacenja i komentari drugih
vokovizuelnih radova, skoro u potpunosti sastavljeni od knjizevnih primera. U slucaju
istorijske hronologije, od anticke do savremene knjizevnosti navedena su iskljucivo dela koja
dolaze iz tradicije knjizevnog stvarala$tva; odnosno, u pitanju su sustinski knjizevni tekstovi
sa istaknutim vizuelnim elementima ili vizuelnim oblikovanjima teksta, poput: figuralne
poezije, srednjevekovnih iluminacija, renesansnih rukopisnih ilustracija, barokne carmine
figurate, modernistickih kaligrama, i sli¢nih Zzanrova i pojava. U slucaju primera iz
neoavangardne 1 postmoderne umetnosti, Radovanovi¢ se, uz samo jedno delimi¢no
odstupanje — vizuelni rad bez naslova Marine Abramovi¢ (Radovanovi¢ 1987: 154),
nominalno konceptualne umetnice, koji doduse sadrzi dominantu verbalnu dimenziju — dotice
isklju¢ivo knjizevnih stvaralaca, medu koje spadaju: Miroljub Todorovi¢, Vujica ReSin

Tuci¢, Franci Zagori¢nik, Tomaz Salamun, Zvonimir Mrkonji¢, Judita Salgo, Slavko
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Matkovi¢, Matjaz Hanzek, Istok Gajster Plamen, Josip Stos$i¢, Balint Sombati i mnogi drugi

srpski, hrvatski, slovenacki i vojvodansko-madarski autori.

Radovanovi¢ i sam naglaSava presudnu ulogu knjizevnog kao osnovnog, ili makar
prvog medu jednakim gradivnim elementima vokoviuzelnog; dakle, ,knjizevnog* kao
umetni¢ke formacije, a ne ,tekstualnog™ u smislu medijumskog odredenja. Uzrok ovome
Radovanovi¢ nalazi u sustinskim postavkama semiotike umetnosti, odnosno, u temeljitoj
podeli semiotike umetnosti na dva tipa znaCenja koje umetni¢ko delo moze emitovati:
dezignativnog i formalnog (Radovanovi¢ 1987: 134). U ovoj podeli, dezignativno se odnosi
na postojanje (makar relativno jasno) izlozene teme, motiva, pojave, predstave ili dogadaja u
delu. Sa druge strane, formalno se tice, kao Sto ime nagovestava, stilskih i formalnih
osobenosti dela. Radovanovi¢ na ovaj nacin, kroz individualnu semioticku interpretaciju
umetnosti, ponavlja u umetnickoj teoriji hiljadama godina staru maksimu o Formi i Sadrzaju
kao osnovnim umetnickog dela — ideju koja je poznata jo$ od anti¢ke misli Aristotela,

odnosno Horacija.

U odnosu na muzicku, odnosno vizuelnu/plasticku umetnost, Radovanovié¢
vokovizuelno definise kao umetnicki rod kojem je, iako predstavlja susret dezignativnog i
formalnog, dezignativno znacenje odredujuce — za razliku od muzike koja ima samo Oblik i
veoma asocijativno znacenje, vokovizuelno poseduje Oblik kojem je cilj artikulisanja
Sadrzaja, tj. znaCenja. Na taj nacin, Radovanovi¢ pravi razliku izmedu, za njega, uskog
odredenja konkretne poezije — koja poseduje isklju¢ivo samoreferentno znacenje — i mnogo
Sireg polja delovanja vokovizuelnog. Prema tome, vazna osobenost vokovizuelne umetnosti
je to Sto ona nije autoreferentna, odnosno ona ne izraZzava samo sopstvenu strukturu
(Radovanovi¢ 1987: 307) kao $to je to slucaj sa srodnim vizuelnim i vizuelno-tekstualnim
oblicima neoavangardne umetnosti poput konkretne knjizevnosti. Za razliku od njih,
vokovizuelno moze posedovati teme, motive, ideje 1 deSavanja koja prevazilaze samu formu.
Vokovizuelno delo, na primer, moze imati i drustvenu temu, intimisticke motive, politicke,
filozofske i tako dalje. Kao ilustrativni primer, Radovanovi¢ navodi Slucaj sopstvene graficke
poeme Pustolina u kojoj je, kroz eksperimentalni, viSemedijski postupak prozimanja teksta i
slike, obuhvatio izmedu ostalog i razliCite teme iz post-ajnstajnovske fizike poput: odnosa
brzine i mase, zakrivljenosti prostora, koncepta nadsvetlosnih brzina, nemoguénosti
utvrdivanja istovremenosti u dva udaljena sistema, i teme Velikog praska (Radovanovi¢
1987: 315).
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Usled postojanja ,,sadrzaja““, odnosno knjizevno-tekstualne dimenzije koja takav sadrzaj
moze artikulisati za razliku od apstraktnih, desemantizovanih vizuelnih elemenata u
konkretisti¢koj knjizevnosti, vokovizuelno je tako blisko povezano sa knjizevnoséu:
,»Vokovizuelno je uvek bilo interferentno sa literaturom, i posebno sa poezijom, preko
semantike (dezignativhog znacenja), Verbalnog, fonetskih vrednosti i graficke uredenosti®.
Stavise, iako Radovanovié govori o vokovizuelnom kao jedinstvu sva tri medijuma, ipak
napominje da, poput knjizevnosti, a za razliku od konkretne poezije i proSirene plasticke

umetnosti, vokovizuelno neguje ,,centralnu ulogu verbalnog™ (Radovanovi¢ 1987: 166).

Spoljasnji istraziva¢ Radovanoviéeve teorije moze, kroz tumacenje autorovih definicija
I istorijskih pregleda, zakljuciti da se ,,vokovizuelno®“ ne mora odrediti kao posebna i
samostalna umetnost, i da je mozda ispravnije posmatrati ovakvu pojavu kao jednu vrstu
veoma karakteristicnog knjizevno-viSemedijskog izraza. Prema Radovanovi¢u, naime,
knjizevnost, budu¢i da se zasniva na tekstu, nikada ne moze biti niSta drugo osim striktno
monomedijske umetnosti, te svako vizuelno prozimanje teksta takvo delo transportuje iz
knjizevnog u vokovizuelni teorijski okvir. U nastavku prvog navedenog citata iz proSlog
pasusa, Radovanovi¢ dodaje: ,, Vokovizuelno je uvek bilo interferentno sa literaturom [...] a
izdvajalo se od literature svojom visemedijskom prirodom* (Radovanovi¢ 1987: 165). Svaki
element multimedijalnosti u knjizevnom delu ¢ini to delo, prema Radovanovicevoj tipologiji,

vokovizuelnim.

Za Radovanovi¢evo odredenje vokovizuelnog, koje ovu umetnicku pojavu promovise
kao samostalnu umetnost, posredne argumentacije poput ovih upravo navedenih, mogu biti
problemati¢ne jer se Cak i u daljim dezignacijama knjizevnog diskursa u odnosu na
vokovizuelni prepoznaje ,.knjizevna priroda“ vokovizuelnog. Radovanovi¢ spominje, na
primer, da ¢injenica da postoji ,,bliskost (!) izmedu knjizevnosti 1 vokovizuelnog ne znaci da
je vokovizuelno zavisno od literature, ve¢ da knjizevna i vokovizuelna dela poseduju
,,zajednicku pripadnost krugu dezignativnih umetnosti“ (Radovanovi¢ 1987: 204); odnosno,
da ¢injenica da vokovizuelno zadrZava dezignativno znacenje koje ,,proZima literaturu® znaci,
slikovito receno, da ono na taj nacin samo ,,Cuva ‘seanje’ na svoje poreklo*“ (Radovanovi¢
1987: 353) — cime se zapravo potvrduje da vokovizuelno delo sustinski jeste knjizevno delo,
koje se tek u posebnim interpretacijama i estetickim sistemima moze odrediti kao praksa
novog umetnickog roda. Jo§ jasnije odredenje ovakvog odnosa izmedu knjiZevnosti i
vokovizuelnog jeste ono u kojem Radovanovi¢ poredi vokovizuelno i film. Filmska, kao i

vokovizuelna umetnost, su visemedijski umetnicki rodovi, kod kojih je tekst (scenario ili

60



replika u filmu) kljuéni gradivni element: ,,Vokovizuelno i film zauzimaju, dakle, sli¢an

polozaj u odnosu na literarnu vrednost teksta“ (Radovanovi¢ 1987: 146).

2.12. Tradicija vizuelne knjiZevnosti: antic¢ki i srednjevekovni viSemedijalni
radovi

Jedna od najznacajnijih delova Vokovizuela, odnosno najznacajnijih zamisli u teorijsko-
istrazivaCckom metodu Vladana Radovanovica, jeste odredivanje ,,vokovizuela“ ne kao
savremenog trenda u eksperimentalnoj, viSemedijskoj knjizevnosti, ve¢ kao objedinjujuceg
naziva na viSemilenijumsku tradiciju graficko-tekstualnih prozimanja u istoriji evropske
knjizevnosti. Pored znacCajnog pregleda takvih ,,maniristickih® — dakle eksprimentalnih,
nekonvencionalnih, vizuelnih — pojava u evropskoj knjizevnosti Nikole Grdini¢a (Formalni
manirizmi, 2000), ovaj segment Vokovizuela predstavlja najtemeljnije istrazivanje tog tipa u
srpskoj knjizevnoj nauci. Ovom prilikom ¢emo predstaviti taj predlozeni vremenski niz
evropske vokovizuelne tradicije, uz komentare i dopune izvornog Radovanovi¢evog

pregleda.

Prve tragove vizuelne ili figuralne knjizevnosti Radovanovi¢, kao §to je slucaj i sa
Grdini¢evim pregledom (Grdini¢ 2000: 65) u anti¢koj tradiciji, pa tako svoj pregled otvara sa
primerom grékog pesnika Simije sa Rodosa. Njegove su tri pesme: ,,Krila®, ,,Sekira“ 1 ,,Jaje*
prvi primeri vizuelne poezije u evropskoj knjizevnosti. Pesma ,Krila“ izvorno je
najverovatnije napisana na krilima statue koja je, u grotesknom obliku deteta sa bradom,
predstavljala boga ljubavi (Edmonds 1919: 491). Sest pera u krilima predstavljalo je $est
stihova, koji su sve kraci §to su blizi srediStu (Massin 1970: 158). Pesma ,,Sekira® takode je
prvobitno bila natpis na predmetu: na sekiri koju je Epeus, konstruktor trojanskog konja,
posvetio Atini. Ovo delo donosi i spacijalno neobi¢an, prstenast nacin Citanja: prvo se Cita
prvi, pa poslednji stih, zatim drugi i pretposlednji, i tako dalje — kraj pesme je u njenoj
sredini, na mestu gde se dvosekla sekira graficki spaja sa svojom drSkom. Isti nacin
ergodickog Citanja primenjen je i u pesmi ,Jaje”, najkompleksnijom u metrickom smislu
(Edmonds 1919: 495). Na kraju pesme, tj. u njenoj sredini, otkriva se alegorijski smisao
stihova: poesnik samog sebe naziva ,,.Dorskim slavujem®, a pesma, tj. ,,jaje i njegovo

zumance, njegov je dar Citaocu (Edmonds 1919: 495).
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lustracija 1. Tri figuralne pesme Simije sa Rodosa: ,,Krila*, , Sekira“ i ,,Jaje "

U tri Simijine pesme uocavamo svojevrsni razvoj figuralne poezije. Vizuelnost pesme
prvo je tek maniristicki ukras koji nema nikakve poetske veze sa sadrZzinom pesme. Potom,
oblik pesme postaje mimeticki odraz predmeta koji je u njoj opevan (slicno, dakle,
Apolinerovim Kaligramima). Naposletku, vizuelnost pesme postaje kljuéni gradivni element

ergodicke strukture pesme i njene autoreferencijalne teme.

U antickoj se tradiciji moze naci jo§ nekoliko znacajnih tragova vizuelne knjizevnosti.
Pesnici Dosijad (Dosiados, 150 PNE) i Besantinus ili Vestinus (117-138) pisali su ,,oltarske®
pesme u obliku svecanog oltara (Massin 1970: 159; Higgins 1987: 20). Dosijadova pesma je
svesno kriptografska, pisana u sloZzenom akrostihu (Massin 1970: 159) konstruisana od
zagonetki i posrednih aluzija na odredene bogove i heroje; Vestinusova nema izrazene

kriptografske elemente, i od Dosijada pozajmljuje samo vizuelni oblik (Edmonds 1919: 509).
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llustracija 2. ,, Oltarske *“ vokovizuelne konstrukcije Dosijada (levo) i Vestinusa (desno)

Bukolicki pesnik Teokrit (IV—I1I vek PNE) tvorac je pesme u obliku syrinxa, ili Panove
frule (Edmonds 1919: 500-503). Sve kra¢i stihovi ove pesme-zagonetke (Edmonds 1919:
500) evociraju oblik frule i posvecéeni su nimfii Eho (Massin 1970: 158).
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lustracija 3. Rad bukolickog autora Teokrita u obliku Panove frule

ZnaCajan primer najranije vizuelne knjizevnosti je i Aratova (IV-III vek PNE)
Phaenomena, tekst komplikovane prirode. U izvornom obliku, ovaj je tekst bio stihovna
astronomska rasprava pisana monomedijski, bez ikakvih grafickih elemenata. Nakon S§to je
delo na latinski preveo Ciceron, to latinsko izdanje je u IX veku nepoznati uredik — potpisan
kao Hyginus, §to je siguno pseudonim, jer je pravi Gaj Julije Higin, rimski pesnik, Ziveo u I

veku PNE — to je latinsko izdanje, dakle nepoznati urednik uobli¢io u razlicite tekstualno-
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graficke predstave sazvezda u oblicima ljudi, Zivotinja, mitoloskih bic¢a i prizora, brodova,
planeta, lira 1 oltara. Aratovi podaci odredenom sazvezdu su, drugim re¢ima, uoblic¢eni tako
da daju oblik tog sazvezda; vrlo slican postupak tekstualnog docaravanja kosmickih

konstelacija Radovanovi¢ je primenio u svojoj Pustolini.

C

llustracija 4. ,, Hyginova “ visemedijalna docrtavanja izvornog Aratovog teksta

Rimska je knjzevnost samo delimi¢no nastavila tradiciju grcke technopaegnie, odnosno
figuralne knjizevnosti. Samo je dva autora pruzila graficka knjizevnost na latinskom: Levija
(Laevius, | vek) i Publilija Optacijana Porfirija (Publilius Optatianus Porphyrius, 1V vek). Od
Levijine pesma u obliku feniksa (Higgins 1987: 25) danas preostaju samo fragmenti. Pesma
se pod nazivom ,Pterygon phoenicis“ nalazila u njegovoj zbirci Erotopaegnia; lirski
subjekat, u ovom slucaju fenix, o sebi je govorio preko natpisa na svojim krilima (Van den
Broek 1972: 268-269). Ovo delo samo je opisano u cetvorovekovnom zborniku Ars

grammatica Flavija Sosipatera Karisija (Flavius Sosipater Charisius).

Najznacajnija pojava u rimskoj figuralnoj knjiZevnosti bio je P. Optacijan Porfirije.
Nakon §to je upao u nemilost kod cara Konstantina Velikog, koji ga je prognao (Massin
1970: 160), Optacijan je vladaru posvetio dvadesetak vizuelnih panegirika. Konstantinu
Velikom su se ova dela toliko svidela da je Optacijana 325. godine ucinio dvorskim
pesnikom (Higgins 1987: 26). Optacijanove vizuelne pesme nisu bile namenjene, u
danasnjem smislu, intimnom c¢itanju, ve¢ su bile — iz danasnje perspektive objasnjeno —
konceptualno-performativnu prirodu. Poput neoavangardistickih ,,izlozbi“ poezije, koje su
povezivale galerijsko i dramsko-performativno iskustvo (up. npr. sa izvodenjima poezije
Vujice Resina Tucic¢a), Optacijanove ,,pesme* bile su izlagane i predstavljane u obliku koji je

viSe nalikovao danasnjim plakatima, a ne zbirkama poezije: u velikom formatu, u zlatu i
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srebru, na tamnoj (plavoj, ljubicastoj ili crnoj) pozadini (Higgins 1987: 26). Optacijanova
dela zanrovski su izvedena u stilu mesostiha (akrostih koji se stvara ne od pocetnih, nego od
sredi$njih slova stihova naro¢itom manipulaicijom njihovog polozaja), scripte continue i
carmine cancellate: u pitanju su bili ogromni blokovi teksta pisanog bez razmaka izmedu
re¢i, ali sa vizuelnim obeleZiva¢ima koji su, markiraju¢i odredena slova, lavirintski
kontruisali ,,stihove* formirajuci od njih apstraktne oblike. Tekstualni materijal bio je, dakle
nelinearno ispisan na platnu, i mogao se uspesno Citati tek pracenjem grafickih znakova.
Takvo je uredenje teksta posedovalo i osobine ergodicke kriptografije: ,,prave pesme su
izvornom, ina¢e nekoherentnom bloku teksta bile skrivene, a Citaocu su se otkrivale tek
zahvalju¢i kompleksnim grafickim oblicima koji su markirali odredena slova. Pored ovakvih
pesama, Optacijan je konstruisao i nekoliko radova u stilu ,klasi¢ne” figuralne poezije
(pesme u obliku oltara, Panove frule), $to svedo¢i o njegovom ugledanju na ranije radove
Dosije i Teokrita, odnosno o zadetku stvaranja vokovizuelne tradicije u istoriji evropske

knjiZevnosti.

Rei
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RATHICDO G

Fic. 2. — Poem XXI.

FiG. 9. — Poem XVIIL Fi. 10. — Poem XXII

MIXTAVYERAMIRACTVSDIDVCYNTCARMINAMVYSAE
PATIAINCONTRARIAFLEXVS
MVYSORDINAREACRIVS

2SISSPISSAGAVDETEXIGI
roOSSITCOIREDOCTARERVMLIMITE
OPVSTVETVRNONNECATAPARCITAS

SPECIOSASANCTACYLTY
BENEPICTAMVSAMETRIS
BREVITERFLVASVTISTO
10 OPVSESTPERARTACOETY
AVDEOPLENAS
EDEREFORMAS
PICTANOTABO
IVRACAMENIS
5 10 15 20 25 30 35

Fig. 11, — Pattern poem derived from intexti of Poem XXIL

FiG. 1. — Poem XXVI.

lustracija 5. Primeri resetkastih i figuralnih pesma Publilija Optacijana Porfirija

Takva se tradicija nastavila razvijati i u srednjovekovnoj evropskoj literaturi, pocevsi sa
radom Venancija Fortunata (Venantius Fortunatus; 530-609). Fortunat je bio ucenjak i
franacki biskup, autor nekoliko tradicionalno pisanih crkvenih himni, ali i tvorac nekolicine

grafickih pesama. Njegova pesma u obliku krsta ocigledan je primer figuralne knjizevnosti.
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Ostali njegovi radovi izgledaju kao direktni naslednici Optacijanovih radova: u pitanju su
takode primeri carmine cancellate, ili reSetkaste pesme, u kojima se pomoci vizuelnih
markera markira neoktrivena linija teksta u okviru Sireg verbalnog materijala. Ovaj postupak,
ilako deo hiljadu godina stare prakse, anticipira i savremene tehnike u neoavangardnoj
knjizevnosti: kao Sto je svojevremeno Stefan Malarme u svojim autopoetickim tekstovima
govorio (Horvat-Pintari¢ 1969: 26), a to kasnije prepoznali i konkretisti iz brazilske grupe
Noigandres, prostor stranice moze se iskoristiti kao formalni i ritmi¢ni element strukture
pesme. Optacijanovi i Fortunatovi radovi, dakle, ne prate konvencionalnu tipografiju
paragrafa, odnosno ¢itanja sleva nadesno, ve¢ se tekst moze ¢itati od gore, od dole, ili ukoso,

ve¢ prema strijanjima apstraktnih oblika krsta ili lavirinta.

SVvLAgasALy s
LA SATASAL
SCATRTAS
TRERT
RECER
crtlcf
1H1C
o 1HIH I ey
1 e HiM1H
¢ I MAM L MEC
GVFEERIH ] MXVXMDO M1 NI M|
\'[E'Eamlnxvavxnou1N1M
£ RleM»\‘VK%R\’.\'DOM)Vl
XFE-“H‘M"" VXDOMINIM
VEER1H!I EXVXEDOMI NI M ¥
1 gV SEXE ¢ MEC
VT TRELT [
M ATsTQ M
vdTav
AVdAdv A
MAVAM
SMAMS
ESMsE
MESEM
Frast
ARFPERA
ODARER) DO
OR L\DAR.\%ORO

lustracija 6. Carmina cancellata i figuralna pesma Venancija Fortunata

Vizuelne i ergodicke cancellate, takode po ugledu na Optacijana (Higgins 1987: 29),
izradivao je i Alkuin (Flaccus Albinus Alcuinus; 735-804), engleski svestenik i ucitelj Karla
Velikog. Dve njegove pesme, ,,Versus de sancta cruce ad carolum® 1 ,,Magna quidem...*
(Dimmler 1881: 225, 227) su kvadratni blokovi teksta sa vizuelnim paternima koji upravljaju
smer ergodickog citanja. Ti smerovi su ponovo reSetkasti i dijamantski; takve Cvrste i
monumentalne geometrijske forme mogle su, pre viSe od hiljadu godina, anticipirati

konstruktivisticke tekstualno-graficke radove u avangardistickoj knjizevnosti.
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VE RSUS AD CAROLUM REGEM. %
VERSUS DE SANCTA CRUCE AD CAROLUM, 2
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coXpERESVEDVLCESRVRALICARMINELAUDES
1vp1ceENECETIAMTREPIDATTEDICEREN VSAS
DVMTACET lLLAMAGISLEDITNAMTIBTIAMYNDO

ovarxir1TiuviTREe | sLAVDARETRIVEPHOS
LvoExpoPENITVSTOTVMsEVPERREPERORBEN GERRiTr e RALD
otvxavsoNiDvaurTISPATER INCLITEMVNDI tNosRExsVuuy
HosLEGENVSARVMCALANOSROGOPACESERENA poCrycy ExonTETHRIY
FLAVIVSANICIVSCARLVSLAETARETROPAEIS eaTeTavNDIsicHosTErEn
TiptaxvsCvariisLiBeaTviTTATACORONIS

wagcriniRexreLixelcronenovATacoLone
evarrer1ERt1specaNTATYERS IBVSAVCTOR
NOMINADIGNAPATAVMVENERATOPO NEREREGI
wacLipeT InuvsaovoSxonisuacNerenvers
TvPATEROPATRIAEDECYSETVICTORIATECYR
spesuisERiseTcERTAsALYsOsEMPERAVETO
REXPIvsHOSETIAMVERSVSTVTARECANENTIS
FLAVIVSANICIVSCARLVSPERSAECVLASALVE
1vRETVASITERVMRESONATOFISTVLALAVDES
LeceeTcaSTaLiaritHeosEveARMINELYDIT
onrcvsouNeTvisvITAELYXUAXIMANOSTRAR
sveovETvOuVNDVSFLECTATYRPRONVS ANORE
waoxaniuVuneorursCranisuavDerinonis
sxtviavoAsTesvinclssEonExnONEVERSYS
vintvrvuMeniTisuvyNooTvPRAECIPESOLYS Toravmnnilly
waGNAsALVSHOMINVMCELSAPIETATEBEATYS TestiriearC
FLAVIVSANICIVSCARLVSTIBICARMINADIXI Viscen
svscipeRExuaGNEDRYADVMDENOMINEN VSAS Oxxirorex
ovasTiniRvRicoLosTaTvITENTIRIAVERSY
seorocorAsTorvurLAcEaTsAXxoNICAPENNA
PROTVASYMMEPATEROLAVSBONITATESERENA S
1ANNVNCAVSVSERAMRVRALIACYRAREREPRATA I1NcLYTAGRYXuyXDYSDEBETTIRISOLVEREYOTA
vToALANISPLORESPASTONUNMORERVBENTES SVSCIPESICTALEMRVBICVNDAMCELSACORONAIM
coLL1aERIMcAPITIDIvOCONPINGERESERTA

sanvsapeSrororexsToTosINer INEVALETO

»
orARETR(O
LenepExTo[R
Tix1s7(0

lustracija 7. Resetkasti, palimpsestni radovi Alkuina

Medu najznacajnije vizuelne knjiZzevnike srednjeg veka spada 1 Raban Mavar
(Hrabanus Maurus, 780-856), Alkuinov ucenik. Zvanje najznacajnijeg dodeljujemo iz
nekoliko razloga. Prvo, Mavar iza sebe nije ostavio, poput Fortunata i Alkuina, samo
nekoliko vizuelnih radova, ve¢ ¢itavu zbirku, De laudibus sacrae crucis (XIII vek), koja
sadrzi preko trideset grafo-tekstualnih radova, figuralnih pesama i stihova oblikovanih
tehnikom carmine cancellate. Potom, Raban Mavar je prvi put, ne ra¢unaju¢i Hyginova
dopisivanja Aratove Phaenomene, oblikovao i slozenije, a ne samo apstraktne i geometrijske
oblike u tekstu. Pre svega je Mavar uobli¢avao ljudske figure, ¢ime je njegovo stvaralastvo
moralo biti veoma blisku Vladanu Radovanovicu, koji je i sam kao koristio oblik ljudskog
tela 1 razliCtih njegovih ekstremiteta kao predloZzak za svoje vokovizuelne radove, tzv.
,portrete-pejzaze* (v. Radovanovi¢, Projektizam: Mentalisticko stvaralastvo 1954-2006 i
Radovanovi¢, Vladan: Sintezijska umetnost), u kojima su ljudske figure predstavljane uz
pomo¢ motiva lavirinta, preplicu¢ih slova 1 slojevitog (,,palimpsestnog®) prikazivanje
povrsine i1 unutrasnjih organa Covecijeg tela. Mavar je bio i kuriozitetni prethodnik jedne
pojave koja ¢e kasnije postati ¢esta u neoavangardnoj i postmodernoj knjizevnosti. Raban
Mavar, naime, nije sam oslikavao svoje radove, kao $to su to radili Venancije Fortunat,
Alkuin, pre njih Optacijan, Simija i bukoli¢ki pesnici, a nakon njih Malarme, Apoliner,
noigandristi, VlIadan Radovanovi¢ itd., ve¢ su to ¢inili rukopisni majstori skriptorijuma crkve
u kojoj je Mavar sluzio kao stareSina (Higgins 1987: 32). Ovo je prvi dokumentovani primer
sekundarnog ili uredni¢ko-priredivackog autorstva u slucaju vizuelne knjizevnosti; vrste
oblikovanja umetnickog dela koje ¢e u XX veku, usled popularizacije (neo)avangardistickih

postupaka montaze, kolaza, vizuelnog citata, nadene poezije i kompjuterske knjiZevnosti
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postati legitimna tehnika stvaranja. Neoavangardni i postmoderni umetnici poput Save

Damjanova, Vojislava Despotova, Vujice ReSina Tucic¢a 1 Svetislava Basare, koji su obilato u

ki fluidnim radovima primenjivali razli¢ite vizuelne elemente,

v

svojim proznim i Zanrovs

veoma mali broj njih su zaista sami izradili; mahom su vizuelni materijal dobijali

kolaziranjem 1 pozajmljivanjem dela drugih vizuelnih umetnika, koja su nalazili u novinama,

, knjigama, udzbenicima i enciklopedijama.

casopisima

isemedijalni radovi Rabana Mavra

ozeni vi

v

lustracija 8. SI
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3. VOKOVIZUELNI RADOVI VLADANA
RADOVANOVICA

3.1. Pustolina: uvod

Pustolina (1968) je prvo samostalno objavljeno i jedno od najznacajnijih Vladana
Radovanovi¢a. U bogatom vokovizuelnom opusu ovog autora, Pustolina se izdvaja kao
najslozeniji njegov projekat po formalnom i tematsko-motivskom zamahu. U pitanju je delo
hibridnog Zanra. Radovanovi¢ je pri objavljivanju ranih delova Pustoline u Vidicima buduc¢u
knjigu nazvao ,,romanom® (Stamboli¢ 1973: 545); rani tumaci prvog izdanja su Pustolinu
opisivali kao poemu, poeziju, odnosno kao delo koje se opire bilo kakvoj genoloskoj
klasifikaciji (Stamboli¢ 1973: 545); knjigu takode mozemo klasifikovati i kao graficku
novelu sa elementima knjige-objekta. lako je tekstualni materijal Pustoline nac¢elno oblikovan
u ,.,stihovima®, ova ,,poema‘“ ipak sadrzi jasnu narativnu komponentu, odnosno fabulativnu
dinamiku. Dodatno je, stoga, mozemo odrediti kao postmodernisticku poemu, koja kao
knjizevni oblik poseduje izrazenu narativnost i stilski je sli¢na prozi, nasuprot visokoj
lirizovanosti modernisticke poeme (up. npr. D. Ki§, Mansarda i M. Crnjanski, Strazilovo). U
Pustolini se od razli¢itih vizuelnih postupaka izdvajaju: raznoliki tretmani figuralne poezije,
inovacije na polju tipografije, nekonvencionalna upotreba razli¢itih materijala (providni

papir, papir sa otvorima, svitak), odnosno vizuelno ,,kvarenje* teksta.

Radnja Pustoline je, poput sli¢nih ranih neoavangardnih radova Miroljuba Todorovi¢a
koji su nastajali u priblizno isto vreme (Planeta, 1965; Putovanje u Zvezdaliju, 1971),
kosmoloska i sa elementime nau¢ne fantastike. U centru paznje je prikaz fizickog oblikovanja
jednog sveta — ,,Pustoline — u bezdanu kosmosa; centralna premisa, medutim, otkriva se kao
antropoloska alegorija o oslobodenju ljudske svesti i postojanja njihovih materijalnih okvira.
U strukturi Pustoline, koja obuhvata nekoliko razli¢itih, smenjujuc¢ih vizuelnih tehnika,
elemenata i postupaka, prepoznajemo tri narativno-formalne celine: reisticke, gde ,,sve tece u
monotonom vanvremenskom prezentu* (Stamboli¢ 1973: 546); antropoloske, prilikom koje
se ,tekst smiruje 1 postaje ‘normalan’* (Stamboli¢ 1973: 546); i kosmoloske, formalno
najnekonvencionalnije, u kojoj je Radovanovi¢ vizuelnim 1 ergodi¢kim postupcima docarao
ezoterijsko-kosmoloske koncepte dilatacije vremena, zakrivljenosti prostora (Stamboli¢ 1973:

547) i fluidnog vremenskog toka.
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Rani tumaci su kao knjiZzevne prethodnike Pustoline prepoznali u baroknoj kaligrafiji
Zaharije Orfelina, modernistickim vizuelnim eksperimentima Gijoma Apolinera, Dzojsovom
Prosedeu, zaumnom jeziku Hlebnjikova, poeziji Denisa Poniza, kao i u tada savremenim
knjizevnim istrazivanja tipografije, kinetizma, konkretizma, prostorne poezije itd. (Stamboli¢
1973: 547-548). Najznacajnije i najplodotvornije od ovakvih uporedivanja svakako je ono
Boze Vukadinovi¢a, koji je Vladana Radovanovi¢a pronicljivo tumacio kao nastavljaca
jezikotvornog stvaralaStva romanticarskog pesnika Porda Markovi¢a Kodera (Vukadinovié¢

1971: 104).

3.2. Modernisti¢ki uzori i prethodnici Pustoline: Bacanje kocke i Knjiga
Stefana Malarmea

Pored ociglednih avangardistickih i neoavangardistickih uzora, koje je Radovanovi¢
detaljno popisao i opisao u razli¢itim teorijsko-poeti¢kim obrazlaganjima u Vokovizuelu,
Pustolina nastaje i kao produzenje eksperimentalnih, viSemedijskih modernistickih projekata
Stefana Malarmea: njegove poeme Bacanje kocke (Un coup de dés jamais n’abolira le
hasard, 1897) i nedovrsenog, takode kasnog konceptualistickog projekta Knjiga (Le Livre).
Prvo delo Radovanovi¢ spominje, doduse posredno, u delu Vokovizuela u kojem se obrazlaze
poezija 1 poetika konkretisittke grupe Noigandres, dok je Knjiga kao uzor spomenuta u

autorskom predgovoru Pustolini (Radovanovi¢ 1968: 11).

Geneza Bacanja kocke zapocinje mnogo ranije od zavrsne faze Malarmeovog
stvaralastva, pa U njenom sStvaranju i postepenom oblikovanju moZemo stoga pratiti
Malarmeovih viSemedijskih senzibiliteta. Malarlme je tako, jo§ prilikom objavljivanja
nekolicine pesama u Savremenom Parnasu, zahtevao da mu se tekstovi Salju na graficku
korekturu (Malarme 1985: XV). Razlog ovom angazmanu bio je verovatno proizvod
lektorske, a ne stvaralacke intencije — Malarme je, naime, hteo da bude uklju¢en u proces
pripreme teksta kako bi bio siguran da se u zavr$noj verziji ne bi potkrale izvesne greske — ali

je svejedno ovo bio svojevrsni pocetak njegovog interesovanja za vizuelno uredivanje teksta.

Skoro deceniju kasnije, Malarme je bio urednik modnog ¢asopisa Poslednja moda (La
Derniére Mode; Malarme 1985: XVIII). Ovaj je magazin izasao u devet brojeva tokom 1874.
godine, a Malarme ga nije samo uredivao, ve¢ je, vrlo spretno i sa onda savremenim
zahtevima grafickog dizajna, bio zaduZen 1 za vizuelni prelom. Njegov rad na grafickom

prelomu ¢asopisa jos jedna je mogucéa najava starijeg Malarmea koji se, u poznom dobu svog
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stvaralastva, sve viSe okretao razli¢itim vokovizuelnim eksperimentima. Njegovo
angazovanje kao grafickog urednika Poslednje mode mozda je, kao i njegova korektura ranih
pesama, bilo operativna posledica minimalizacije troskova — Malarme je bio ne samo urednik
Casopisa, zaduzen za skupljanje saradniCkih tekstova, ve¢ i1 autor sopstvenih priloga
(Malarme 1985) — rano ispoljavanje stvaralackih namera koje ¢e ovaj autor kasnije, uobli¢ene
i istrenirane, inkorporirati u svoje umetnicke tekstove. Na ovom primeru se takode vidi i neka
vrsta Mebijusove trake umetnickih uticaja i posledica, kojima se pocetak i kraj ne mogu jasno
dijahronijski razresiti. Sa jedne strane, Malarme je mozda od ranih pocetaka svog stvaralastva
negovao naklonost eksperimentalnim viSemedijskim postupcima, te je takav progresivni
senzibilitet samo korisno prilagodio zahtevima kreativne industrije; dobar umetnik je
iskoristio imanentni dar i postao dobar graficki dizajner. Sa druge strane, struja uticaja je
mozda delovala u suprotnom pravcu: mozda je bogata vizuelna i tipografska kultura
masovnog Stamparstva, plakata i popularnih magazina XIX veka bila ta koja je u Malarmeu
nadahnula klicu kreativne ideje o moguc¢im literarnim dometima vizuelnosti i raznorodne
tipografije. O toj novoj, devetnaestovekovnoj vizuelnoj kulturi Stamparstva, koja je bila klica
iz koje se rodila hiper-vizuelna kultura dvadesetog veka, a u ¢ijem je cajtgajstu stvarao

Malarme, S. Druker pise:

Masta dizajnera kao da ne zna granice i sVe je viSe primera vizuelne inventivnosti.
Vizuelni jezik preplavio je granice intimnog prostora, od stranica knjige do postera, a uticaj
na javni prostor i javno citalastvo kroz zavodljivu dinamiku ukrasne tipografije igrao je
vaznu ulogu u transformisanju iskustva jezika, od onog literarnog, pravnog i poslovnog, do
komercijalne nametljivosti koja se sluzi taktikom retorickog preterivanja. [...] Tipografski
uzorci iz XIX veka kombinovali su bogatstvo ovih novih mogucnosti sa jednim eklektickim
vokabularom, a krajnji rezultat su uzorci koji tokom perioda koji pokriva vise od jednog veka

zrace narocitom poetskom i kulturnom sugestivnoscu.
(Druker 2006: 242-243)

Malarmeovo angaZovanje u ¢asopisu Poslednja moda nije bilo pritom samo zanatski
kuriozitet, ve¢ je Malarme vizuelne obrasce tada popularne kulture prirodno spojio sa
literarnom kulturom. Poslednja moda nije bila samo lajfstajl ¢asopis o obla¢enju, uredenju
stana, nakitu i jelovniku (Malarme 1985: XVIII), ve¢ 1 knjizevni Casopis koji je objavljivao
poetske i prozne priloge Malarmea i njegovih saradnika, medu kojima i Zola, de Banvil i

Pridom (Malarme 1985: XVIII). Malarme je pritom, pod raznim pseudonimima, u magazinu
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objavljivao sopstvene tekstove. Kao ,,Ix* je pesnik pisao pozori$ne i knjizevne prikaze; kao
,Margardita de Ponti* je pisao eseje o teoriji mode, a kao ,,Gospoda Saten® je objavljivao
novosti iz pariskih modnih ku¢a (Malarme 1985: XVIII), sto svedoci da je Malarme bio u
ogromnoj meri upoznat sa u ono vreme savremenim tokovima vizuelne kulture i izrazavanja.
Poslednja moda se u tom smislu moZze posmatrati kao prototim dvadesetovekovnog
neoavangardnog fanzina: hibridnog i1 konceptualistickog vokovizuelnog projekta koji je, sa
lokalizovanim uredniStvom i Sirokom mrezom saradnika, objavljivao znacajne savremene

tekstove iz oblasti knjizevnosti, umetnosti i popularne kulture.

¢ ) \
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lHustracija 9. Odlomci iz Malrmeovog ¢asopisa Poslednja moda

Sam proces pisanja Bacanja kocke dokumentovao je Pol Valeri, u ¢ijim se zapisima
otkriva bliska saradnja izmedu Malarmea 1 Stamparije ,,Lair* koja je prihvatila da knjigu
objavi (Malarme 1985: XXVII). Iz tih svedo¢enja je i oCigledno koliko je Malarme bio
posvecen literarnoj upotrebi grafikih elemenata kao ravnopravnih ucesnika u tematsko-

motivskom ustrojstvu teksta:

Dosad niko nije pokusao, niti je sanjao da pokusa, da figuri jednog teksta da znacenje i
dejstvo koji su uporedivi sa znacenjem i dejstvom samog teksta. Kao Sto svakodnevna
upotreba nasih udova cini da gotovo zaboravimo na njihovo postojanje i da zanemarimo
raznovrsnost njihovih mogucnosti, i kao Sto se dogodi da nam kakav slikar ljudskog tela
otkrije sve njihove gipkosti, isto tako uobicajena potreba govora, navika povrsnog citanja i
direktnog izrazavanja, oslabljuje svest tih odvise uhodanih radnji — sem ukoliko se ne pojavi i

ne Zrtvuje nekakva licnost koja cudnovato prezire lakoée svoga duha, i koja je neobicno
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osetljiva na ono najneocekivanije i najslobodnije Sto moze da se ostvari. Ja sam bio kraj

takve licnosti.
(Pol Valeri; prema Malarme 1985: XXVIII)

Valerijevo tumacenje Malarmeovog viSemedijskog eksperimenta anticipira
formalisticko 1 avangardistiCko opravdanje eksperimentalnih praksi kao nacina de-
automatizacije, odnosno ,,budenja* 1 ,,osvezavanja‘“ jezika kao umetnickog izraza. Njegovi su
slikoviti opisi pritom skoro identi¢ni sli¢nim alegorijama Sklovskog i R. Petrovi¢a, odnosno
metafori ,,mrtvih re¢i“ i ,,okamenjenih citata* prvog (Sklovski 1969: 13, 17), odnosno aluziji

na kognitivni poremecaj afazije drugog (R. Petrovié, ,,Helioterapija afazije®).

Od ranih komentara Bacanja kocke izdvajamo kao narocito znacajan i Malarmeov
autopoeticki zapis, objavljen 1897. u reviji Cosmopolis povodom izdavanja ove poeme, u
kome je autor obrazlozio poetski znacaj ,,belina®, odnosno praznog prostora stranice (prema
Pintari¢ 1969: 26). Ovom se opaskom skreée paznja na razli¢ite mogucnosti prostiranja teksta
na stranici: razlicit, nekonvencionalan raspored vizuelnog teksta na stranici moze ne samo
oblikovati razlicite graficke oblike, nego i omoguciti ergodicko, nelinearno citanje koje
potencijalno dovodi do novih znacenjskih nivoa. O nameri Malermea da ne samo naglasi
prazan prostor stranice, ve¢ i da ga umetnicki-izrazajno iskoristi, svedoci i nestandardna
Stampa knjige. Malarme je za osnovu jedinicu preloma knjige odredio ne pojedinacnu
stranicu, ve¢ spread leve i desne strane (prema: Meillassoux 2012: 16), ¢ime je duplirao
uobicajenu tipografsku povrSinu i time osigurao prostor za netipi¢na vizuelna i ergodicka
istrazivanja teksta. Malarme je, pritom, originalni rukopis pisao na papiru sa kvadratima (v.
ilustraciju 10), sto implicira da su razli¢ta vertikalna prostiranja teksta na paralelnim stranama
bila tatno odredena i izmerena, a ne proizvoljna, i da je svako odstupanje od standardne

tipografije bilo rezultat precizne autorske namere.
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lustracija 10. Rukopis Bacanja kocke na kojeme vidljiv papir na kvadrate

Bacanje kocke stoga po prirodi zahteva nekonvencionalnu Stampu, pa je na srpskom, u
zasebnom izdanju, ova poema objavljena u formatu 25x20cm, Sto je priblizno isti format,
dakle nesto vec¢i u odnosu na standardni knjizevni, u kojem je objavljena i podjednako
tipografski zahtevna Pustolina — ¢ije je prvo izdanje pritom, kako svedo¢i napomena u
impresumu, takode likovno opremljeno od strane samog autora. Stihovi su u Bacanju kocke,
dakle, nekonvencionalno rasporedeni na prostoru stranice, odnosno spreada. Dokaz o tome
da je Malarme svoju inspiraciju verovatno crpeo iz tipografske popularne kulture X1X veka, a
ne iz ranije vokovizuelne tradicije, oCituje se u tome S§to stihov ove knjige nemaju obelezje
figuralne poezije. Verbalni materija, drugim rec¢ima, nije oblikovan u raspoznatljive oblike —
poput kasnijih Kaligrama Gijoma Apolinera (Guillaume Apollinaire, Calligrammes: Poémes
de la paix et da la guerre, 1913-1916; 1918) — ve¢ se samo nekonvencionalno prostiru u

apstraktnim i nepravilnim klasterima, kao i najveci deo Pustoline.

Izvorno rukopisno izdanje Bacanja kocke sadrzavalo je dva ili tri vizuelno razlicita
sloga; u kasnijim izdanjima i prevodima slog je bio ujednacen, ali su u gotovo svih verzijama
zadrzavane brojne fontovske varijacije u veli¢ini slova, kapitalizaciji 1 upotrebi kurziva i
podebljanja. O tumacenjima ovih tipografskih varijacija moze se raspravljati. Ono Sto je
relativno jasno je da u celosti kapitalizovane reci predstavljaju topografske lokatore u tekstu,
odnosno znacenjski oslonac za ¢itanje. Vizuelno najvece i1 najjasnije istaknute reci u poemi su
BACANIJE KOCKE, NIKADA, NECE UKINUTI i SLUCAI, tako da one i u grafitkom

smislu predstavljaju ki¢mena mesta poeme, odnosno njene kljucne lajtmotivske fraze. Sli¢na
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kriptografski postupak sakrivanja naslova u konstrukciji samog dela prepoznajemo i u
stvaralastvu Save Damjanova, koji je svoj objedinjeni opus naslovio kao Iskoni be slovo,
odnosno kao delimi¢nim akrostihom njegove prve, druge i poslednje knjige: Istrazivanja

savrsenstva, Kolaca, obmana, nonsensa i Itike Jeropolitike@VUKA.

Malarme u Bacanju kocke nije koristio znakove interpunkcije, zbog Cega je joS§ vise
naglasena vaznost praznog prostora, odnosno spacijalnog rasporeda stihova, koji im pruza
ritam, sintaksicki sklad i uestvuje u oblikovanju njihovog znadenja. Stavise, ova poema u
celosti nije oblikovana prema nacelima standardne ortografije. Tekst, za pocetak, nije
prostorno organizovan u obliku konvencionalnog tekstualnog ¢etvorougaonika centriranog na
prostoru stranice, ve¢ neretko omogucuje Citanje sleva nadesno, odnosno paralelno Citanje
dve u vertikali jednake linije teksta u isto vreme. Sintaksicke tipografske odrednice poput
kapitalizovanja pocetka recenice, stiha ili vlastitih imenica takode nisu primenjene. Upotreba
verzala dominira tekstom, a kapitalizacija je slobodna, odnosno gramaticki neutemeljena, te
se kapitalizuju i reéi i fraze unutar stihova: ,,CAK 1/ da je / Propast / izbelele / bezvetrinu‘
(Malarme 1997: 8). Odbacivanje znakova interpunkcije i tipografskih sintaksickih
obelezivaca je postupak koji ¢e, decenijama kasnije, popularizovati brojni avangardni i
moderni autori. Kako simboli poput tacke, zareza ili velikog slova pomazu komunikativnosti
i shvatljivosti teksta, njihov izostanak ili gramaticki neispravno koriS¢enje tekst cCine
apstraktnijim, zagonetnijim i iracionalnijim. U slu¢aju Bacanja kocke, ovakva tipografska
raznovrsnost ima pritom i konkretnu funkciju. U nedostatku stabilne versifikacije, pa ¢ak i
stabilnih tipografskih nacela, prostorna lokacija stihova i njihovo slogovno oblikovanje
postaju elementi koji oblikuju ritmiku i strukturu knjizevnog teksta. Radovanovi¢ u Pustolini
primenjuje slicnu tehniku, sa zanimljivim inovacijskim obrtom: umesto da gramaticko-
tipografska nacela u potpunosti odbaci, Radovanovi¢ stvara potpuno nove tipografske

simbole koji zauzvrat ,,stvaraju“ potpuno nova ortografska pravila za ¢itanje teksta.

Elementi ergodi¢nosti Bacanja kocke su moguci, ali takve strategije Citanja nisu
izuCene. Ako bi se tekst sa stranice broj 10 Citao prema standardnim nacelima ¢itanja, od gore

prema dole i sleva nadesno, stihovi bi blasili:
GOSPODAR-MAJSTOR
dize se
ovog stropostanja

ove posasti
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koji se
poput pretnje
[...]

Medutim, ukoliko bismo C¢itali desetu i jedanaestu stranicu poeme kao jedinstvenu
celinu, odnosno kao Malarmeovu stranu br. IV, pri ¢itanju od gore ka dole bi naizmeni¢no

¢itali levi i desni deo spreada:

GOSPODAR-MAJSTOR
van starih racunica
u kojima je vestina tokom vremena zaboravljena
dize se
0Vog stropoStanja
ove posasti
nekad je grabio veslo
kod svojih nogu
koji se
jednolicnog horizonta
priprema
poput pretnje
[...]

Valeri u svojim zapisima isti¢e da mu je Malarme ovu poemu, po zavrSetku, citao
naglas, $to bi znadilo da je delo ipak imalo (i) koherentn, kauzalni, linearni tok, kao i da
Bacanje kocke, poput Malarmeove Knjige, nije bila striktno vizuelno ili vokovizuelno delo,
ve¢ proto-konceptualisti¢ki projekat namenjen izvodenju. Razlog zasto se o nelinearnom
ustrojstvu pesme moze raspravljati lezi u izuzetno hermeti¢noj strukturi pesme. Medu
razli¢itim tumacima postoje nesuglasice ¢ak 1 oko teme ovog dela. Filozof Kventin Measu
(Quentin Meillassoux) ¢itavu knjigu (The Number and the Siren: A Decipherment of
Mallarmé’s Coup de dés, 2012; Le Nombre et la siréne, 2011) posvecuje deSifrovanju
Bacanja kocke, polazeci od pretpostavke da je poema zaista pisana sloZzenim kriptografskim
sistemom osmisljenim od strane Malarmea. Miodrag Pavlovi¢, autor drugog prevoda Bacanja
kocke (pre njega je pesmu na srpski preveo Kolja Micevi¢), iznosi pretpostavku da ova
poema predstavlja parafrazu biblijske price o stvaranju sveta (prema: Malarme 1997: 28): §to

je narocito zanimljivo i za naSe Citanje, imajuci u vidu da se narativni zaplet Pustoline V.
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Radovanovica takode moze Citati kao kosmicka prica o stvaranju sveta, koja u drugom sloju

interpetacije postaje alegoric¢na pripovest o intelektualnoj 1 duhovnoj samoaktuelizaciji svesti.

Malarmeovu Knjigu Radovanovi¢ spominje komentariSu¢i ergodi¢nost Pustoline,
napominjuci da je ,,stepen otvorenosti® njegove knjige — a pod ,,otvorenoscu‘ podrazumeva
mogucnosti kombinovanja redosleda odredenih delova ovog grafickog romana — ipak nije
onoliki koliki je ostvaren u Malarmeovoj Knjizi. O ovom delu gotovo je nemoguée govoriti,
jer ne postoji. Knjiga je predstavljala apoteozu Malarmeovih transmedijalnih i ergodickih
ideja, a razlozi neostvarnosti ovih ideja su dvojaki: Malarme fizicki nije mogao ovaj projekat
dovrsiti jer je preminuo 1898, ali otvoreno je pitanje da li su se njegove fantasti¢ne,

progresivne ideje uopste i mogle sprovesti u delo.

Prva Malarmeova razmisljanja o Knjizi zabelezena su jo§ 1866. godine, a ve¢ godinu
dana kasnije je pesnik svoj projekat, po ugledu na alhemicarsku i misticku tradiciju, po¢eo da
naziva ,,Velikim delom® (Gorelick 2018: VII). U narednim godinama je ideja dobila svoj
obris: Malarme je u dnevnicima, zapisima, esejima i1 razgovorima najavljivao ,totalnu®,
,univerzalnu®“ knjigu, koja bi bila ,idealna Biblija“, odnosno idealni, apsolutni Kodeks
(Gorelick 2018: IX). Naglasavaju¢i heteroglosijsku prirodu Knjige, Malarme je o njoj
govorio kao delu ,,harmonije [i] ujedinjenja univerzalnih odnosa* (Rothenberg 1996: 26), i

kao o knjizi koja postoji ,,zato da bi se sve na svijetu steklo u njoj*“ (Hocke 1984: 48).
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llustracija 11. Malarmeove skice za Knjigu, rekonstruisane i prevedene na engleski od strane Silvije
Gorelik (Sylvia Gorelick, Stéphane Mallarmé: The Book, 2018)

Knjiga nije bila samo misaoni eksperiment, ve¢ je Malarme zaista radio na njenom
Stvaranju. Medutim, Malarme svoj rad nije uspeo da privede kraju, a od njegovih nacrta
ostalo je malo. Naznake o kona¢nom, ili makar mogucem obliku Knjige, uglavnom se temelje
na istrazivanju Zaka Serera (Jacques Scherer), koji je jedini od istrazivaéa ovog dela koji je
imao uvid u originalne Malarmeove koncepte i rukopise (v. njegovu studiju Le Livre du
Mallarmé, 1957). Tragovi o konstrukciji i anatomiji Knjige objavljeni u drugim radovima i
knjigama stoga su mahom bazirani na njegovom istrazivanju. Malarmeove skice — ,$to
podsjecaju na geometrijske 1 algebarske biljeSke kakva arhitekta, naizgled besmislene
svedoCe o zanrovskoj i visemedijskoj slozenosti strukture Knjige. Rukopis ovog dela brojao
je preko dve stotine strana, a obuhvatao je, osim samog ,,dela“, i1 teorijske autopoetske eseje,
dijagrame, kao 1 precizne raCunice dimenzija teksta i njegovih elemenata namenjenih

buduc¢em stampanju (Gorelick 2018: VI).

Najupecatljivija osobenost Knjige, na koju aludira i Radovanovié, jeste visok stepen

ergodi¢nosti ovog dela. Prema Malarmeovoj zamisli, stranice u Knjizi ne bi sledile jedan
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utvrdeni red, ve¢ bi se mogle spajati 1 povezivati na razliite nacine (Eko 1965: 45). U nizu
nezavisnih svesaka — koje ne bi bile sastavljene jednim povezom, $to bi upuéivalo na njihovu
sukcesivnost — prva i poslednja stranica sveske bile bi napisane na istom velikom listu,
presavijenom nadvoje (delimi¢no poput stranica u Bacanju kocke), koji bi 0znac¢avao pocetak
1 kraj sveske. U njihovoj unutraSnjosti kretali bi se izolovani, jednostavni, mobilni,
medusobno zamenljivi listovi, ali na takav nacin da bi, u bilo koji red oni bili postavljeni, tok
dela imao zavrSen smisao (Eko 1965: 46). Takva struktura izolovanih re¢i i fraza —
pojedinacnih leksija u ergodic¢kom sistemu — od kojih je svaka bila sposobna da ulazi u
sugestivne odnose sa drugim reima i frazama, omogucavala je valjanost svake moguce
permutacije, izazivaju¢i tako nove relacije i nove mogucnosti vidika, pa prema tome i nove

mogucnosti sugestije (Eko 1965: 46).

Ovakva je potencijalno beskrajna igra medusobnih permutacija mnogo kasnije
emulirana u nekim eksperimentalnim radovima grupe OuLiPo (Rejmon Keno, Sto hiljada
milijardi pesama; Raymond Queneau Cent mille milliards de poemes, 1961; Italo Kalvino,
Zamak ukrstenih sudbina), ergodiCkom romanu Hazarski recnik Milorada Pavica 1, u prvim
decenijama XXI veka, kompjuterskom proznom knjiZzevnos¢éu generisanom od strane
vestacke inteligencije, skripte programirane da uklapa i kombinuje razli¢ite fragmente kojima
je nahranjena. Pustolina V. Radovanovi¢a zaista nije ostvarila gotovo nemoguc stepen
otvorenosti koji diktira Malarmeove Knjiga: pre svega zbog ¢injenica da su ergodicki delovi
Radovanovic¢evog dela izvedeni uz pomo¢ figuralne poezije, dakle vizuelnim oblikovanjem

nelinearnog, granajuceg teksta, a ne permutabilnom strukturom fizickog oblika knjige.

Jo§ jedna sli¢nost izmedu Knjige i Radovanovicevog dela ogleda se u njenoj
konceptualisti¢ko-performativnoj prirodi. Poput odredenih Radovanovié¢evih vokovizuelnih
radova koji su brisali granicu izmedu konceptualisticke, performativne i1 knjizevne umenosti —
objedinjenin u zbirci Projektizam: Mentalisticko stvaralastvo 1954-2006 (2010) -
Malarmeovo delo takode je zamiSljeno i kao nekonvencionalna knjiga-objekat, i kao
samostalno knjiZzevno delo 1 kao svojevrsni ,,scenario namenjen zivom, dramskom izvodenju
(Gorelick 2018: XIV). Od takvih Radovanovi¢evih projekata navodimo, na primer, rane
njegove vokovizuelne, nadrealisticke prozne zapise koji se mogu Ccitati i kao nacrti
konceptualisti¢kih izvodenja: ,Ja Prokofjev* (Radovanovi¢ 2010: 92), ,,ObnaZivanje
oblacenjem* (Radovanovi¢ 2010: 93), ,,Lezanje* (Radovanovi¢ 2010: 96), kao i ergodicko-
vokovizuelnie radove ,,IV pri¢injavanje: oduzimanje* (Radovanovi¢ 2010: 80-81) i ,,U sali

muzicke akademije (Radovanovi¢ 2010: 94).
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3.3. Vizuelni elementi u Pustolini

3.3a Figuralna poezija

Pustolina zapocinje kaligramskim oblikovanjem teksta: uvodne re¢i ove vizuelne
poeme uobli¢ene su u vidu spirale, zatim sunca/zvezde, a onda brega. U daljem toku dela
vizuelno oblikovanje teksta postaje neuredeno i rastrojeno, naizgled proizvoljno, sve do
zavrSnog Cina kada tekst iznova preuzima forme sfera (plancta i zvezda), spirala, a zatim i
sazvezda, mandale i lavirinta. Pocetak Pustoline predstavlja — dakle, ne samo da govori o,
nego i vizuelno predstavlja — scenu geneze, odnosno radanja. Opisano je stvaranje fizickog
sveta bezobli¢nog nebeskog tela, isprazne pustare, $to u alegorijskom smislu predstavlja
¢istu i neukaljanu duhovnu prazninu, rodenu u vidu neispunjenog materijalnog prostora.
Specifi¢na sintaksa koju Radovanovi¢ koristi u Pustolini, sa svojim posebnim gramati¢kim
pravilima i interpunkcijskim znacima, predstavlja pesnicki alat za docaravanje nepostojece,
ili nulte fokalizacije: autor je stvaranje titularne Pustoline opisao stilom koji negira postojanje
bilo kakvog pripovedaca ili posmatraca iz ¢ije bi se vizure pripovedalo stvaranje novog sveta.
Stvaranje prostora u praznini svemira opisano je kao usamljeni dogadaj, liSen ljudske
percepcije, u kojem se stvari deSavaju same od sebe (,,Opisivanje predmeta i zbivanja [...]
vr$eno je sa namerom da ne izgleda kao da ih neko opisuje, ve¢ se nastojalo da izgleda da

stvari same sebe manifestuju, kao da se sve to 'se desava' [...]”; Radovanovi¢ 1968: 9).
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lustracija 12. Odlomak iz Pustoline
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U ovom delu Pustoline, koji dakle opisuje stvaranje neorganskog sveta, ali i radanje
duhovno umrtvljenog Coveka liSenog razvijene samosvesti, uvode se i osnovni elementi
Radovanoviceve specificne kosmogonije. Re¢ koja otvara delo i koja se nalazi u srediStu
tipografski oblikovane spirale jeste ,,Ahou”, Radovanovi¢ev neologizam koji oznacava (kako
autor otkriva u ,,Glosaru” koji ¢ini sastavni deo Pustoline) ,prazninu oko kosmosa”
(Radovanovi¢ 1968: 25), odnosno stvaralacku silu koja obitava van granica fizickog prostora
univerzuma, ¢ime se implicira njena bozanska priroda. Drugi kosmogonijski element iz
Radovanoviéevog mitosa o postanju jeste ,,Zivodah”, odnosno ,,ljudsko biée” (Radovanovié
1968: 26), cije se rodenje na taj nacCin nalazi u samom srediStu spirale stvaranja. Citat iz

Pustoline prilazemo bez tipografskog uobli¢avanja:

Ahou
neuhvatni
udahnu
praprah
nehujan
vihori
haos
uvihoren
hrli
oduhovljenju
u ruhu
krhkom
Zivodah
vazduh
udahnuv
duhom
shvati
htev

ahoa

[..]

(Radovanovi¢ 1968: 29)
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Bozanski dah stvaranja koji daje zivot pustom nebeskom telu i samom ¢oveku doCaran
je i auditivno, aliterativnom upotrebom sonanta H, ¢ije ponavljanje u svakoj re¢i spirale
naglasava eteri¢nost stvaranja, odnosno ,,nedohvatno, duh, dah, prah” (Radovanovi¢ 1968: 9).
Koncept bozanskog daha kao klju¢nog elementa postanja sveta i rodenja coveka aludira na
brojne, ako ne i sve etioloSke mitove o stvaranju sveta. U njima, ¢ovek i svet samo naizgled
nastaju ex nihilo, iz kakve primordijalne praznine ili haosa; materijalni svet zapravo nastaje
transferom bozanske energije i kreativnom intervencijom demijurSke sile. Takva slika
postanka sveta, uostalom, oslikava i fizicko stanje materije koja se ne moze unistiti niti ni iz
Cega nastati. U Pustolini, svet i ¢ovek nastaju iz kosmi¢ke prenatalne praznine, ali oni se
radaju Dahom, boZanskom Zivotnom energijom. Covek, iako duhovno isprazan poput
Pustoline na kojoj simbolicki obitava, samim ¢inom rodenja dobija usaden ,,htev”’ Ahoua,
odnosno deli¢ boZzanske svesti ¢ije ¢e samootkrivanje oznagiti Zivodahovo-¢ovekovo ,,drugo

rodenje” u zavrsetku dela.

Sam trenutak geneze sveta, odnosno radanja Zivodaha-Coveka, predstavljen je
vizuelnim oblikovanjem teksta u obliku spirale, sto je prvi od nekoliko upecatljivih,
arhetipskih oblika koji se lajtmotivski javljaju u Pustolini, uz sunce, lavirint i mandalu. Oblik
spirale, koji se ¢esto nalazi i u samoj prirodi, povezan je sa simbolickim znac¢enjem jedinstva
mikro- i makrosveta (spirala se u prirodi moze prona¢i na puzevoj ku¢i ali i u obliku
galaksija); forma spirale, koja oslikava proporcije Zlatnog preseka, takode simbolise
skladnost sveta (Cirlot 2001: 305; Gerbran, Sevalije 2013: 865). Antropoloska simbolika
spirale Gesto se dovodi u vezu i sa simbolikom radanja i razvitka. Gerbran i Sevalije navode
da spirala ukazuje na evoluciju neke sile ili stanja; da ispoljava pojavu beskonacnog kretanja;
da, u svojoj srzi, simbolizuje emanaciju, Sirenje, razvoj i kontinuitet. U antropopsiholoskom
smislu, spirala je slicna drevnom simbolu lavirinta u smislu da predstavlja alegoriju
inicijacijskog putovanja dusSe po nepoznatim putevima — ali ne do smrti, nego prema ,,ZariStu
veénog bi¢a” (Gerbran, Sevalije 2013: 864-866). Sirlo takode navodi da je ornament spirale
sluZio indukovanju ekstati€nog stanja koje bi simboli¢no omogucilo beg iz materijalnog sveta
1 ulazak u svet ,,iza”; u svet, dakle, sliCan konceptu Radovanovi¢evog onostranog Ahoua.
Sirlo upucuje i na veze izmedu simbola spirale i motiva daha i disanja, naroCito kreativnog

daha Zivota (Cirlot 2001: 305-306).

Odnos koji se razvija izmedu bozanskog Ahoua i tek rodenog Zivodaha-doveka, kao i
vizuelno predstavljanje postanja i razvitka materijalnog sveta predstavlja, mozemo tvrditi,
cak 1 sredisnji modus operandi Radovanovi¢evog viseumetnickog 1 viSemedijskog
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stvaralastva — istrazivanje filozofskog, ontoloSkog, duhovnog koncepta transformativnosti.
Radovanovic¢eva vokovizuelna dela ne samo da u formalnom smislu predstavljaju razlicite
vrste intermedijalnih metamorfoza i modifikacija (npr. u vidu nacrtanog teksta ili tekstualno
uoblicenih slika), nego i na tematskom planu istrazuju promenljivost ljudskog duha, svesti ili
drustva. Pomenuti vizuelni roman Mena u celosti predstavlja jednu dugu, nadrealnu
transformaciju odredenih boja i oblika; avangardni konceptualni strip Prica o O (2019)
prikazuje viSestruke modifikacije jednog kruzia u razliCitim vizuelnim, prostornim ili
tematskim kontekstima (beo krug i crni krug, spojeni krugovi i razdvojeni krugovi, krug kao
broj 0 i kao slovo O, itd.). Pustolina u tom smislu nije samo sinegdoha Radovanovi¢evog
stvaralaStva u formalnom smislu, odnosno u smislu vokovizuelne poetike, nego predstavlja 1
srediSte  njegove  ,transformativisiticke”  ideologije. = Radovanovi¢eva  poetika
Ltransformatizma™ oslikava svet beskonac¢nih, odnosno nelinearnih promena. Za razliku od
kauzalnog toka inicijacijskih obreda (rodenje-sazrevanje-starost-smrt), koncept vremena i
inicijacijskih transformacija je u Radovanovi¢evom delu viSesmeran. VVreme u hjegovim
delima teCe u svim pravcima, bez jasnog kraja. Ako i postoje ,.krajevi” Radovanovi¢evih
transformacija, odnosno simboli¢ke predstave smrti, u pitanju su zapravo simboli ponovnih

rodenja i prelazaka u vise sfere duhovnog postojanja, a ne prikazi kona¢nog svrsetka.

Netradicionalno oblikovanje teksta u Pustolini, zajedno sa neobi¢nim sintaksi¢kim
elementima, govori o beskrajnoj evoluciji ¢oveka koja vodi do beskonacénosti njegovog duha.
Radovanoviceva unikatna gramatika, odnosno interpunkcija i sintaksa, osmis$ljeni su upravo
kako bi se ,,reCenica otrgnula od neprekidnog otpocinjanja i neprestanog nastavljanja pomocu
raznih 'koje', 'ono $to' itd.” (Radovanovi¢ 1968: 10), to jest kako bi se jezik otrgnuo od svoje

urodene jednosmernosti.

Razvoj materijalnog sveta, odnosno Zivodaha-Goveka, predstavljen je i likovnim, tj.
tipografskim elementima, a ne samo tekstom. Nakon rodenja predstavljenog u vidu spirale,
tekst Pustoline zauzima razlicite, nestalne, proizvoljne, nepravilne oblike, koje mozemo
tumaciti kao slikovno prikazivanje nestalnosti ljudskog duha jos nesvesnog sebe 1 sveta oko

sebe.
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llustracija 13.0dlomak iz Pustoline

Na pocetku treéeg, zavr$nog dela Pustoline, novo rodenje Coveka naglaSeno je
¢injenicom da se umesto Daha kao gradivni atom Zivota sada spominje Iskra, $to je moguca
aluzija na ,,iskru bozastvenu”, besmrtnu ljudsku dusu koja u Njegosevoj Luci mikrokozma
takode odlazi u kosmicka prostranstva na putu otkrivanja okultnih tajni prirode, Raja, Boga i
uopSte metafizickog onostranog. Uzdignuce ove ponovo rodene ljudske svesti/duSe vrhunac
dostize u otkrivanju kosmickog ,,.Svesveta”, srediSta univerzuma i srediSta simbolickog 1
tipografskog Radovanovi¢evog lavirinta, centralnog neksusa postojanja koji predstavlja
simboli¢ko jedinstvo bioloSkog i duhovnog, materijalnog i snovitog, ljudskog i1 bozanskog.

Svesvet je, drugim recima, ,,svet” u kojem se objedinjuju sve dimenzije postojanja.

U poslednjem delu Pustoline pojavljuju se isti oblici, odnosno istovetna figuralna
oblikovanja teksta, kao i u prvom delu: sfere, spirale, kao i njihov figuralni razvoj iz stranice
u stranicu. Kao $to se u uvodnoj sceni postanja tipografska spirala Sirila prostorom stranice,
tako se i ovde ,,iskra” iz male tacke teksta Siri, na narednim Stranicama, sve dok tako sferi¢no
oblikovan tekst u jednom trenutku ne ,,eksplodira” u obliku rasutih konstelacija re¢i. Takva
sazvezda Cine recCi povezane isprekidanim crtama koje su, kao u pomenutoj ,,Strukturnoj
formuli azbuke”, vizuelne prezentacije hipertekstualnih linkova izmedu reci/leksija. Svaka je
re¢ u tom slucaju zasebna leksija, a moguci pravci Citanja, odnosno njihove medusobne
permutacije, grafi¢ki su naglaseni isprekidanim crticama. Ergodicka je struktura teksta na taj
naéin Citaocu otkrivena tehnikom figuralne poezije, slicno baroknoj kaligrafiji Zaharije

Orfelina u ,,Pozdravu Mojseju Putniku® (1757).
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lustracija 14. Odlomak iz Pustoline V. Radovanoviéa i ,, Pozdrava Mojseju Putniku* Z. Orfelina

Sazvezda re¢i u obliku lavirinta ne samo da su ocigledno vizuelno predstavljanje
prostorne mape jednog ergodickog teksta — svaka je re€ u tom slucaju zasebna leksija, a nego
1, zahvaljuju¢i lavirintskom obliku, simbol duhovne potrage za tajnim znanjem onostranog.
Radovanovi¢eva neoavangardisticka lavirintska pesma na kraju svoje evolucije oblika
preuzima formu geometrijski oStre strukture mandale, jo§ jednog sakralnog simbola
kosmitog reda i bozanske prisutnosti (Gerbran, Sevalije 2013: 541-542). Zavr$ni deo
Pustoline tako prikazuje uspeCe svesti na nivo bozanskog, dakle sveobuhvatnog i
atemporalnog. Vreme i prostor postaju elementi podlozni beskrajnim transformacijama, te je i
sam tekst predstavljen u nelinearnim strukturama rasutih leksickih jedinca, predstavljaju¢i na

taj nacin novo, transcendentalno shvatanje sveta ponovo rodenog Zivodaha-¢oveka.
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lustracija 15. Zavrsetak Pustoline evocira vizuelni oblik mandale

Najupecatljivije likovne osobenosti poslednjeg dela Pustoline se, medutim, ne ocituju u
samo tipografskoj organizaciji teksta, nego u fizickom izgledu stranice i preloma. Crna boja
stranice 1 beli tekst kojima su ,,iscrtana” sazvezda nesumnjivo evociraju izgled noénog neba,
ali tako radikalno nestandardan izgled teksta (ostatak Pustoline stampan je uobifajenom
kombinacijom svetle povrsine stranice i crnog fonta) takode simbolicki oznacava i sliku
radikalno drugadijeg sveta u kojem se nalazi ponovo rodeni Zivodah-Eovek. Ukoliko je
fizicki, materijalni svet predstavljen tradicionalnom bojom Stampe, inverzija boja stranice i
fonta moze se tumaciti kao predstava nali¢ja materijalnog sveta, odnosno predstava prostora
smrti i sna; nematerijalnog prostora izvan granica saznajnog. Jo§ jedno veliko odstupanje od
tradicionalne pripreme teksta u Pustolini vidljivo je u samom obliku stranica na kojima je
prikazan lavirintski organizovan tekst. Takve stranice odbacuju formu kodeksa (uobicajenog
oblika knjige u evropskoj knjizevnosti ve¢ nekoliko milenijuma), i spojene su jedna sa
drugom u obliku svitka, fizicki se otvarajuéi izvan okvira knjige. Pustolina na taj nacin i
slikovito i doslovno razbija tradicionalni oblik knjige i prelazi njenu granicu, kao i $to njen
.junak”, Zivodah-Covek, prevazilazi okvire materijalnog sveta. Metaforicko razbijanje
dvodimenzionalnosti stranice knjige oslikava Zivodahovu ,,smrt” i odlazak u vise dimenzije

postojanja; on umire u jednom svetu da bi se rodio, mo¢niji i mudriji, u drugom.
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3.3b ,,Nova interpunkcija“ i nelinearne recenice

U nameri da koncept nelinearne, vanvremenske narativne dinamike koja se odvija sama
od sebe, bez pripovedaca, posmatraca ili likova-katalizatora, Radovanovi¢ je radikalno
eksperimentisao i sa samim jezickim materijalom Pustoline. Pored 39 neologizama, posebno
osmisljenih za ovaj graficki roman, zbog kojih je prevashodno B. Vukadinovi¢ povezao
Radovanovic¢a sa hermeti¢énom jezikotvorackom tradicijom B. M. Kodera, Radovanovi¢ je

osmislio i potpuno novi ortografski sistem, odnosno ,,novu interpunkciju“ (Radovanovié¢

1968: 10).

Radovanovi¢eva specificna interpunkcija temelji se na sistemu tzv. ,lanaca“
(Radovanovi¢ 1968: 10), koji na nivou jezika omogucavaju paralelno ergodicko povezivanje
viSe fraza ili verbalnih jedinica. Umesto rec¢enice kao osnovnih sintaksickih jedinica, tekst je
u veéem delu Pustoline pisan u formi ,,lanaca“ koji tradicionalnu re¢enicu pretvaraju u celinu
sa dvosmernim poljem delovanja delovanja: re¢ima kojima pocinje naredna recenica mogu
istovremeno da budu i zavrSetak prethodne, a prethodna moze i da se zavrSi bez njih
(Radovanovi¢ 1968: 10). Kao nove interpunkcijske znakove ovog hipertekstualnog pravopisa
Radovanovi¢ je iskoristio donju crtu ( ___ ) i zagrade u polozaju gornjeg indeksa. U takvom
sistemu, ,,celovite recenice se nalaze izmedu dve donje crte, a ,,medurecenice* se protezu od
otvorene zagrade pa do prvog, drugog, treceg itd. narednog interpunkcijskog znaka, ve¢ u

zavisnosti od CitaoCeve Citalacke strategije. Tako da lanac:

poslednji prameni tame ‘sahnu_ na malim razdaljinama rasejane pecurke pare

Supljine ubrzano sréu___pred razdanjenjem |[...]
(Radovanovi¢ 1968: 10)

sadrzi nekoliko reCenica koje se mogu Citati na nekoliko permutabilnih nacina:

,Poslednji prameni tame sahnu na malim razdaljinama...”, ,,Na malim razdaljinama rasejane
pecurke pare...“, ,,Pare Supljine ubrzanu sréu pred razdanjanjem...“, ,,Pred razdanjenjem... 1
tako dalje.

Funkcija ovakvog interpunkcijskog sistema identi¢na je funkcijama vecéih formalnih,
mahom narativnih, ergodickih struktura u ostalim delima nelinearne knjizevnosti. Kao sto M.
Pavi¢ osmisljava Hazarski recnik kao leksikon kako bi Citaocu obezbedio fakticki
neograni¢en broj permutacionih rasporeda Citanja pojedinacnih odrednica, Radovanovi¢

osmisljava ergodi¢ku sintaksu kako bi nelinearnost sveo na sam nivo jezika, po ¢emu je
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jedinstven u srpskoj i evropskoj knjizevnosti. Umetnicka ideja ovakvog postupka je takode
istovetna sliénim postmodernim projektima: kao Sto Hazarski recnik svojim nelinearnim
,oblikom* docarava autorovu zamisao o predstavi istorijskog toka kao zakrivljene i
neodredljive linije, Radovanovi¢ stvara jezicki sistem liSen ,.neprekidnog otpocinjanja i
neprekidnog nastavljanja“ (Radovanovi¢ 1968: 10) koji bi bio u mogucnosti da opise

atemporalnu scenu stvaranja materije i svesti iz ni¢ega.

3.3c Kvarenje teksta

Na prelazu izmedu druge i trece ,,faze* Pustoline, svet prolazi kroz krizu: materijalna
stvarnost se prvo transformiSe u svest, a svest u bozansku energiju koja zauvek nadilazi
fizicku stvarnost. U takvim trenucima preloma, izmedu apstrkaktne figuracije prvog dela
knjige i kosmicke ergodike njenog zavr$nog dela, takva kriza identiteta je vizuelno docarana i
samim oblikovanjem teksta: razli¢iti tekstualni slojevi se u jednom sluc¢aju nadopunjuju, a u
narednim primerima same sebe tipografski kvare, odnosno ¢ine necitljivim preplitanjem,

uvijanjem i slaganjem viSe tekstualnih materijala jedan na drugi.

88



dula nifeg
zmuvek
izmakla. pitnji
Sta’
samotnom gledu skriva
a mrena

ernobom  razvejana razmakouy se otkrl

Iebdede svetlosti

Pprula izgled strahoblitja
Zemniku koji pod blagim likom
veé nosi podobije
u kome isti osmch gnezdice so
kad fum prolaznosti

Darastade proZimajusi se

dusa niteg

zmukla pitnji

ta jo Seka

potom

79

' ok ¥ lpt  vati s kamene gore  suhaote  prazainom
sk nigiee  opletu st bemmeno more  samote  mrklinom
Rk ifinc  ofprete skeite malenc  pore  somota  crmine

vefan muk  ti§me
—otet ket gy feg o) mxamore  emOte  ur¥ine
o muke  tEme  raspete (g

Bk e ook dubine
fn oukus  tme  gespale  Cwkn gy I’rv" TR
romu wksy tme mersteie (Kl ;f“”"'ﬁ.‘ skeleta  Supljine
L MR T e R

o mena Py fnen® o ragtte® surin
5 , vl rasnets  doline
E

“ing,

: “  mrkino™
3 "y
o oy sk, “ prazoinom
ko gt ey Twig o o e LR
2 e gy g g
ko Bt Zaptiy o S oo
3 oo Kot tisioom
istine ibiee Aoy T o o
: s 4 by, - g
Hsta CONER o T,
& =
© fesmr VOO WS ke i e Pra  pigiine

Az
et vmve PO Lgyajn" L u

tifine.

oo ez gy )

o leter—spere B goy  yajne mahaj  (isme
e mer  stere boli__jgong) gajuobe OV OBk g, oo
nemeran  teret  soli Ciskong—tamnoba O obslom  po gt

nem  trepet dola neskoma* crmobe sV Obalom  kapi  ahaa

ine nemoust trep obla  neskona teskabe___say obli kap ahou

e uhijan  tren ‘oviad  neskoni tesnom s bezdobi’ doveka  ahoom

llustracija 16. Primeri dopunjavanja (prva slika sleva) i kvarenja teksta u Pustolini

Vizuelno docaravanje palimpsestnosti, odnosno preplitanja dvaju ili viSe tekstualnih
nivoa, nije nov. Primere takve carmine cancelate nalazimo jo§ u poznoantickoj i ranoj
srednjevekovnoj knjizevnosti, u pomenutim vokovizuelnim radovima Publilija Optacijana,
Venancija Fortunata i Alkuina. U tim radovima, razliCiti tekstualni slojevi palimpsesta su u
harmoni¢énom odnosu. To mozZe biti poruka hriS¢anske epistemologije: bozanska volja
okuplja razlCite elemente i1 ujedinjuje ih u Jedinstvo. U postmodernim i neoavangardnim
primerima poput Radovanovicevog, razli€iti tekstualni elementi se sukobljavaju, a ne
udruzuju; oni se prepli¢u, Saraju, ruze, dekonstruiSu, parodiraju ili brisSu jedni druge,
oslikavajuéu ovoga puta postmodernu epistemologiju u kojoj se svest nalazi u stalnim
trenucima krize, a zauzimanje jedinstvene forme postaje nemoguce. Za razliku od
srednjevekovne dogme, nema vrhovnog autoriteta — sve do kraja Pustoline i
samoaktuelizovanog ,,Svesveta“ — koji ¢e razlic¢ite podatke ujediniti u koherenciju. Postoji
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samo krs 1 haos beskrajnih margina koje se medusobno bore za mesto srediSnjeg znacenja,

proizvodeci na taj na¢in rusenje i potiranje, a ne sinergiju.

Sli¢ni motivi vizuelnog samouniStavanja teksta, njegovog grdenja, prljanja i uopste
remecenja semantickog znacenja prisutni su i u ¢itavom podzanru vizuelne poezije kasnije
(,,post-radovanovic¢evske*) neoavangardne knjizevnosti. Za razliku od sli¢nih dadaistic¢kih i
letristickih postupaka semantickog nihilizma, gde se komunikativna funkcija jezika rusila na
verbalnom planu — besmislenim konstrukcijama, neologizmima, zvukovnim fragmentima ili
napregnutim metaforama — u ovom slucaju se stilizovano predstavljanje komunikacijskog

Suma izmedu autora, dela i ¢itaoca docarava vizuelnim modifikacijama na samom tekstu.
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lHustracija 17. Razliciti primeri ruZenja teksta u srpskoj i jugoslovenskoj neoavangardnoj i postmodernoj

poeziji. Svi primeri preuzeti iz antologije: Vojislav Despotov, Cekié tautologije (2005)

Pesma ,,0¢istiti Judite Salgo verovatno je pisana kao jo§ parodija sator-kvadrata,
jednog od najranijih oblika varijabilne carmen labyrinthicum (Grdini¢ 2000: 73—74) na Sta
upucuju njen kvadratni oblik i minimalizam jezickog materijala (kao i u ostalim pesmama-
kvadratima, u pitanju je samo jedna re¢). Medutim, masinska preciznost sator-kvadrata u
ovom slu¢aju je naruSena nepravilnim intervalima preklapanja re¢i, koje odaju utisak

necistoce 1 nejasnosti. Dojam neuredenosti dodatno je potcrtan kontrastom izmedu teksta
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pesme, reci ,,prljavo”, i njenog naslova koji ¢itaoca upucuje ili mu nareduje da pesmu
,0Cisti“. Branko MaleS u jednoj svojoj pesmi bez naslova primenjuje sli¢an postupak
tipografskog prljanja i brisanja teksta, sa tom razlikom da autor ovom prilikom kvari
postojeci, a ne autorski tekst: novinski ¢lanak koji govori o zlokobno-urnebesnoj vesti o
gradanima nemackog grada koji su kaznjeni zbog toga Sto su, posmatrajuci pozar, sprecili
vatrogasce da pravovremeno reaguju. Kao i u slu¢aju pesme J. Salgo, i u Male$ovoj pesmi je

tekst taj koji skrnavi samog sebe nepravilnim preklapanjem susednih slova i redova.

Graficko Saranje 1 oSteCivanje postojecih tekstualnih fragmenata praktikovalo je joS
nekoliko autora. Matjaz Hanzek u dve razli¢ite pesme jednostavno brise svoj tekstualni
predlozak — u prvom slucaju velikom belom rupom u sredini teksta, a u drugom navodenjem
samo retkih tipografskih mrlja koje proviruju iz stranice koja je, ¢ini se, utopljena u belilo.
Naslov ovog projekta, ,,Cenzura“, upucuje na pesniCku temu stvaralacke autonomije,
slikovito prikazujuc¢i apokalipti¢nu sudbinu dela prepravljanog i brisanog protiv volje autora,
od kojeg na kraju ostaje samo neartikulisana zbrka. Zvonimir Mrkonji¢ u jednoj neimenovoj
pesmi reda nekoliko esejistickih odlomaka jedan preko drugog, evocirajuéi osecaj
postmodernisti¢ke informacione entropije. U ovom slikovitom prikazu forme palimpsesta, od
svih tekstova naslaganih jedan preko drugog vidljiv je samo onaj poslednji, na vrhu, dok su
svi ostali njime zaklonjeni pa stoga i necitljivi. Na kraju, vizuelna unistavanja teksta ¢lanova
grupe Bosch + Bosch za cilj nisu imala kriticku ili satiricnu poentu kao prethodni primeri
nego su, po ugledu na radove Emilija lzgra (Emilio Isgro), delimi¢nom brisanju teksta
prilazili radi dizajnerskog stilizovanja lista (Despotov 2005: 199) — bilo da je u pitanju
figuralno crtanje Slavka Matkovic¢a ili geomantijski linijski radovi Balinta Sombatija 1 Ota

Tolnaija.

Kao i u slucaju Radovanovi¢evog kvarenja u Pustolini, i potonji, ovom prilikom
opisani tekstovi demonstriraju specifiénu vrstu anti-figuralne poezije: vrste vizuelnog
pesniStva koje nije posvec¢eno formiranju razli¢itih tipografskih oblika, ve¢ grafickom
razgradivanju sopstvenog tekstualnog materijala. Od svih modova vizuelne knjiZzevnosti
prisutnih u postmodernoj i neoavangardnoj knjizevnosti, ovaj je jedan od retkih koji uzore
nije imao u postojecoj evropskoj tradiciji vizuelne knjizevnosti, ve¢ predstavlja pojavu

specifi¢nu za knjizevnost XX veka.
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3.3d Knjiga-objekat

/ \
\

lustracija 18. Na gornjoj slici se vidi deo Pustoline koji se otvara kao svitak. Na donjoj slici, re¢

., Svesvet *“ se nalazi na stranici ispod, a providi se kroz mali otvor na stranici na kojoj je docarana mandala.

U kratkom osvrtu belezimo da se u formalnoj strukturi Pustoline prepoznaju i
osobenosti knjige-objekta (artists book). Knjige-objekti su umetnicki artefakti specifi¢ni za
avangardnu i neoavangardnu knjizevnost i predstavljaju fizi¢ki nekonvencionalno oblikovane
knjige: pri njihovoj izradi mogu biti koriséeni alternativni materijali (karton, tkanina, plastika,
staklo, drvo), ili pak same knjige mogu biti izradene u formi koja ne podrazumeva
tradicionalni kodeks (npr. u obliku svitka, trodimenzionalnog objekta, kruga, sfere; Drucker
2004: 2-20). U Pustolini se tako nalaze: jedna prozirna strana, ¢iji se tekstualni materijal
kombinuje sa stranicom nako nje; u crno obojene stranice koje se izvlae poput svitka,
simboliSuéi tako ,,uspenje svesti koja transcedira fizicki oblik knjige, odnosno materijalnu
stvarnost; i jedan primer probuSene stranice, ¢ija je uloga, poput pomenute prozirnosti
stranica, graficko doCaravanja palimpsestnosti teksta (slican postupak Radovanovi¢ je razvio
u svojim kasnijim konceptualistickim projektima; v. Radovanovi¢, Projektizam:
Mentalisticko stvaralastvo 1954-2006, 2010). Preciznija poetska znacenja ovih delova knjige

pruzena su u prethodnim celinama.
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3.4.Vizuelna ergodika Poliedra

Osim $to je u Vokovizuelu raspravljao o ,,dvodimenzionalnosti” i ,,trodimenzionalnosti”
prostora stranice knjige (Radovanovi¢ 1987: 285), Radovanovi¢ je u mnogim svojim drugim
vokovizuelnim projektima modifikovao fizicki oblik knjige. Osim spajanja listova u svitak, i
u samoj Pustolini nalaze se providne, kao i stranice sa iseCenim otvorima, koje omogucéavaju
da dve ili vise preklopljenih stranica ¢ine zajednicki prostor, odnosno da se jedna stranica Cita

u kontekstu vizuelnog izgleda neke druge (Joruh 2019a).

Najuspesnije ostvarenje ideje o trodimenzionalnosti vokovizuelnog dela ostvareno je u
Poliedru, fizickom, trodimenzionalnom, viSeugaonom, sferi¢nom obliku na ¢ijoj je povrSini
oslikan i napisan tekst lirske proze koji se mora &itati u potpunosti nelinearno. Citanje
Poliedra moguce je zapoceti i zavrsiti na bilo kojoj od devet razli¢ith povrSina ove knjige-
objekta, a same povrSine mogu se Citati bilo kojim redom. Ovako konstruisan objekat dopusta
svaku vrstu horizontalnog i vertikalnog ¢itanja, ukljucujuéi i netradicionalne pravce ¢itanja (u

srpskom jeziku) poput zdesna nalevo ili od dole prema gore (Joruh 2019a).

Sferi¢nost oblika ne doprinosi samo moguénostima nelinearnog citanja, nego
predstavlja i znacajan poetski stav koji prozima ¢itavo vokokovizuelno stvaralastvo Vladana
Radovanovic¢a. U Pustolini dominiraju kruzni tipografski oblici zvezda, planeta i spirala, a
Radovanovi¢ je tvorac i umetnicke instalacije Kugla sa tekstom (1971), papirne konstrukcije
u kojoj titularna kugla sa tekstom mehanicki izranja iz kartonske kutije, svojim sferi¢nim
oblikom simbolisuci savrSenstvo, sklad i beskona¢nost. Tema Poliedra u potpunosti je u
skladu sa tim idejama, i kao u slu¢aju Pustoline, ovaj vokovizuelni projekat takode se bavi

konceptima radanja, evolucije, vremena i transformacije ljudske duse i tela (Joruh 2019a).

Budu¢i da je Poliedar fizicki objekat a ne tradicionalna knjiga, i da stoga nema
tradicionalnu paginaciju (jer nema ,,stranica”), pri razmatranju tema i motiva u Poliedru, ¢ija
je svaka od devet razli¢itih povrSina posvecena odredenom motivskom korpusu, koristi¢emo
oznake povrsina koje je pruzio sam autor u svom kratkom predstavljanju ovog dela®. lako je
delo u potpunosti otvoreno, mora se smatrati znac¢ajnim da je Radovanovi¢ kao nezvanicni

,pocetak”, oznaCio povrsinu (oznacenu kao PovrSina br. 1) koja evocira iste teme kao i

6 U pitanju je obimom neveliki buklet, od svega trinaest stranica, koji je u dvanaest primeraka stampan negde
posle 2012. godine, ali bez preciznijih oznaka o vremenu objavljivanja. Delo se, izuzev naslovne strane i
biografije autora na zadnjoj ,,korici”, sastoji od kratkog predgovora i duzeg teksta u kojem se objasnjava svaka
od devet povrsina, kao i veze izmedu susednih povrsina.
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Pustolina. Na ,,po¢etku” Poliedra nailazimo na pustu, kamenitu raskrsnicu koja oznacava
ispraznost 1 nedovrSenost, na kojoj su ispisane reci ,,Rodimo se nagi i Cisti”. Jo§ jednom,
Radovanovi¢ delo otvara crticom o neiskvarenosti novog postojanja. Na Povrsini br. 1 odmah
uoCavamo i jukstapoziciju koju omogucava trodimenzionalni prostor dela: iznad ispisanih
reci o rodenju nalazi se sintagma ,,Iz teskobne urme”, ispisana pritom doslovno na slici urme,
a te reci se potom nastavljaju na PovrSinu br. 4, gde je tekst ,,Leze kao stvar niotkud” ispisan
na ilustraciji kovcega. U zavisnosti od smera ¢itanja, odnosno od toga da li prvo ¢itamo
Povrsinu 1 ili 4, pred ¢itaocem ¢e se nalaziti povest o metaforickoj bliskosti rodenja i smrti,
ili pak obrnuta pri¢a u kojoj nakon smrti sledi novo radanje u ve¢nom krugu kruZenja

materije i zivotne energije (Joruh 2019a).

lHustracija 19. Razlicite stranice Poliedra

Slicne postupke, gde je verbalnim i vizuelnim elementima potcrtana blizina i
metafizi¢ka istovetnost radanja i smrti, vidimo jo$ na PovrSini 5, gde se preklapaju ilustracije
lobanje i lica devojke. U zavisnosti od odabranog smera ¢itanja, devoj¢ino lice se rastace u
lobanji, simbolisuci tako neizbeznost smrti ¢ak i u perspektivi vitalizma mladosti, ali se iz
drugog smera kostur transformiSe u zivu devojku u nadrealnoj slici obrnutog toka vremena. I
na Povrsini 4 se, uz ilustraciju kovéega, nalazi niz slika koje poput stripa predstavljaju razvoj
ljudskog tela od eterealnog duha (oblak koji siluetom podse¢a na coveka, a koji
izvire/nastavlja se u PovrSinu 5, koja je u potpunosti posveéena motivima maglovitosti,

oblaka, uopste eterizma) u mladi¢a, a potom sve starijeg ¢oveka. Zahvaljujuci ergodickoj
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prirodi Poliedra, ova scena moze se tumaciti i u kontra smeru koji pokazuje radanje unazad:
sve mladeg ¢oveka koji se na kraju rastace u oblacima, simboliSuci povratak u nematerijalno
prenatalno postojanje (Joumh 2019a). Tekst koji prati ovu vizuelnu sekvencu takode dopusta

dvosmerno citanje:

Obrazi mladi osvanu ostareli promene oblik

Oblik promene ostareli osvanu mladi obrazi

Nelinearni tokovi vremena predstavljaju tematsku okosnicu Poliedra, i o njima govori
jos nekoliko zasebnih PovrSina. PovrSina 7 je 1 prema komentarima samog autora posvecena
,vremenu, prolaznosti, nestajanju”, §to je narocito naglaseno vizuelnim elementima vrtloga,
ogledala i umnozenog ljudskog lica. Kao poslednju povrSinu u svojoj nomenklaturi,
obelezeno brojem 9, Radovanovi¢ oznac¢ava deo Poliedra koji se tematski najvise priblizava
Pustolini: slika dzinovskog i nagog ljudskog tela, simboliSu¢i mo¢ i ¢istotu, nadnosi se nad
pastoralnim pejzaZzom 1 tone u kosmos. Uzdizuéi se izvan materijalnog sveta, ¢ovek ,,posle
smrti” ,,izbegne trulez” i ,,odluta” prema ,,veCnim svetlima” (citati ergodickog teksta na

Povrsini 9) (Joruh 2019a).

Slika ve¢nog kosmosa vodi, medutim, na PovrSinu 3, koja je obeleZena vizuelnim
motivima raskr§¢a i ukrStenih puteva, i u ¢ijem se sredistu nalazi ilustracija zemljine kugle sa
re¢ima ,,Ne biva na ovom svetu®. Nakon transcendencije u kosmi¢ko, Covek iz Poliedra —
koja istovremeno predstavlja 1 apstraktnog junaka dela i, simbolic¢ki, samog ¢itaoca koji se
nelinearno krece prostranstvima vremena — opet se nalazi na egzistencijalnom raskrscu, i
njegovo putovanje pocinje iznova. Kao i u slu¢aju Pustoline i mnogih drugih vokovizuelnih
projekata Vladana Radovanovic¢a, Poliedar predstavlja hipertekstualno paraliterarno delo
koje se tice docaravanja nelinarnog toka vremena u kojem su koncepti ,,rodenja* 1 ,,smrti*
medusobno izmenljivi, §to je u skladu sa dubinskom Radovanovi¢evom ontoloSkom
predstavom sveta kao duhovnog prostora u veénim, beskrajnim promenama i
metamorfozama. Razlog Radovanovic¢evog cCestog sluzenja postupcima ergodicke
knjizevnosti lezi upravo u njegovom transformativnom shvatanju sveta i umetnosti — jezikom
wtradicionalne” knjizevnosti i umetnosti, takav beskonacan i nelineran svet ne bi ni mogao

biti prikazan (Jouuh 2019a).
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4. EMBLEM KAO TEKSTUALNO-GRAFICKI
KNJIZEVNI OBLIK

Emblem je jedan od najstarijih kodifikovanih tekstualno-grafi¢kih zanrova u evropskoj
knjizevnosti. U pitanju je umetnicki oblik koji, retroaktivno 1 u skladu sa predlozenom
genoloskom terminologijom Vladana Radovanovi¢, mozemo nazvati ,,vokovizuelnim®:
emblem je sinkreti¢no ukrstanje vizuelne i knjizevne umetnosti u kojem su medijumi slike i
teksta zastupljeni sinergi¢no, gde nijedan od ovih elemenata nema izrazito dominantno mesto
u hijerarhiji znakova. Emblem je, drugim re¢ima, hibridni i heterogeni umetnicki oblik, koji
podjednako pripada i literarnom i likovnom zanru (Popovi¢ 2007: 32), i koji je usled svoje
sposobnosti vizuelnog predstavljanja apstraktnih pojmova, te spajanja ¢ulnog sa spiritualnim,
konkretnog sa simbolickim, izuzetno ovaplotio neka od kljuénih nacela barokne umetnosti

(I'pauamh 1983: 43) i baroknog manirizma.

Pojedina¢ni emblemi se u vecini slucajeva — izuzeci su, inace, bili ne samo poznati
nego i relativno Cesti, i o tome ¢e biti re¢i kasnije — sastoje od likovnog elementa, odnosno
slike (pictura), naslova (inscriptio) i propratnog teksta (subscriptio) koji zajedno cine
semanticku celinu ¢iji delovi medusobno oblikuju jedinstveno znacenje, temu, poruku ili
ideju. Pojedinacni elementi emblema, kao i emblemi sami, nikada nemaju ocigledno
znacenje, niti su veze izmedu slike, naslova i teksta denotativne i u komunikativnhom smislu
potpuno jasne; za emblem je karakteristicno iskljuc¢ivo preneseno, metarofi¢no ili alegorijsko
znacenje (I'pmuamh 1983: 43), a ne ocigledno i mimeti¢no ,,pojasnjenje” slike putem
verbalnog materijala. Slike na emblemima obi¢no sadrze apstraktne, visoko alegori¢ne,
nadrealisticke (iz perspektive Citaoca dvadesetog veka) elemenete zagonetnog znacenja i
kompozicije. Propratni tekst emblema, potom, u ogromnoj vecini slucajeva nije puki opis
picture ve¢ predstavlja njeno pesnicko, Sto ¢e reci kreativno, aluzivno i metaforicko
razreSenje. Ni naslov emblema ne sluZzi kao jednosmeran marker 1 obelezivaé, ve¢ u
odredenim slucajevima svojim kripti¢nim sadrzajem ucestvuje u oblikovanju enigme koju
¢italac mora, uprkos poetski samosvesnom hermetizmu tvorca emblema, razresiti. Emblem je
stoga ne samo Zanrovski 1 formalno, ve¢ 1 znacenjski 1 tematski raznorodan umetnicki oblik —
razresenje emblema i njegove ,,po(r)uke” mogu biti didakticki, satiri¢ni, pesni¢ko-intimni ili

parodi¢ni, uz jo§ ogroman broj potencijalnih varijanti.
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lustracija 20. Emblem iz ukrajinske emblemske knjige Itika Jeropolitika na kojem se vide tri elementa

emblema: naslov (inscriptio), slika (pictura) i, ispod nje, propratni tekst (subscriptio)

Otezavajuca okolnost u tumacenju emblemske umetnosti je upravo takva varijabilnost i
otvorenost njegovih sastavnih delova. Iako postoji nacelna veza izmedu emblema i evropske
heraldicke tradicije, kao 1 izmedu emblema i duge istorije didaktickih vizuelnih alegorija u
evropskoj knjizevnosti (v. Susanna Berger, The Art of Philosophy: Visual Thinking in Europe
from the Late Renaissance to the Early Enlightenment, 2017), emblem se sustinski razlikovao
od ovih vizuelnih umetni¢ckih i pseudoumetnic¢kih oblika. Za razliku od rigorozno
sistematizovanog vizuelnog koda heraldike i njene standardizovane kompozicije, upotrebe i
znacenja razli¢itih vizuelnih elemenata (Stit, Slem, orao, lav...), ucestali emblematski prizori
poput srca u plamenu, ogledala, andeoskih figura ili antropomorfizovanih prilika elemenata i
nebeskih prilika (sunce, mesec, vetar), koji se iznova pojavljuju u delima razli¢itih autora, u
razli¢itim emblematskim knjigama i u razli¢itim nacionalnim knjizevnostima, nemaju ¢ak ni
srodno znacéenje — jedna ista emblematska figura moze imati razli¢ita znacenja u zavisnosti
od konteksta upotrebe, zanra emblematske knjige i njene namene, ili prosto licencie poetise
samog autora. Sa druge strane, u poredenju sa vizuelnim didaktickim alegorijama, odnos
tekstualnog i vizuelnog u emblemskoj umetnosti je svesno mistifikovan. RazreSenje emblema
zahteva kreativnu komunikaciju izmedu razli¢itih njegovih elemenata (slike, naslova 1 teksta),
kao i snalazenje u slozenoj mrezi mitskih, istoriografskih, filozofskih, politickih i kulturnih
referenci i citata. Vizuelne didakticke alegorije, buduci didakticke u svrsi, uvek su
posedovale ocigledno i jasno znacenje kako bi ubedljivo i uspesno ispunile svoju obrazovnu

ulogu. Ukratko, heraldika je bila izraz stroge i propisane politicke komunikacije; didakticke
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alegorije su se koristile kao udzbenicki dijagrami; a emblem, iako je mogao obuhvatati obe

takve Citalacke strategije, bio je polje delovanja poezije 1 mistickog.

Semanticki fluidna, nestalna i otvorena priroda emblema, kao i njegova nesigurna ali
sasvim postojeca veza sa alegorijskim i didaktickim Zanrovima evropske knjizevno-vizuelne
tradicije kao posledicu je imalo bogatu istoriju hermeneutickog i istoriografskog izucavanja
zanra emblema, ali siroma$nu tradiciju njegovog teorijskog odredenja. Kao i u slucaju
vokovizuelne umetnosti, aparati umetnicke teorije koncentrisani na monomedijske umetnicke
oblike nisu uspevali da ta¢no odrede zanr emblema, takode sinkretickog visemedijskog
oblika. Piter Dejli (Peter Daly) narocito se osvrce na ovaj problem pri svojim istrazivanjima
emblema. Emblem, kako on zapaza, jeste jedan oblik simbolickog ili alegorijskog
izrazavanja, ali njegov tacan odnos sa alegorijom, simbolom, pa ¢ak i1 Sirim pojmom
,,metafore” tesko je odrediti jer sami ovi pojmovi menjaju svoja znacenja u zavisnosti od toga
u kom ih okviru tumacimo. Alegorija i simbol, recimo, mogu biti deo estetickih, retorickih,
ontoloskih, semantickih, drustvenih i naposletku lingvistickih ili gramatic¢kih istrazivanja
(Daly 1998: 6). Dejli primecuje i da su knjizevna istrazivanja emblema, pre svega u
razvijenoj nemackoj emblematologiji, ovaj umetnicki oblik tumacili kao verbalni zanr — iako
su takva proucavanja pruzila vredne rezultate, ovako parcijalno izucavanje tek pojedinacnog
fragmenta jednog inace multimedijalnog umetni¢kog oblika malo je objasnilo Sire osobine
emblema ili emblematskih knjiga i zbirki, odnosno njihove specifi¢ne arhitekture (Daly 1998:
3) koju su u svojim postmodernim i neoavangardnim delima citirali, parafrazirali, oponasali i

parodirali Sava Damjanov i Milorad Pavi¢.

Dejli u svojoj metateorijskoj kritici dotadasnje emblematologije uocava isti problem
kao 1 Radovanovi¢ u sluc¢aju vokovizuelnog: teorijski aparat koji se bavio viSemedijskim
oblikom emblema suviSe je neprecizan i stoga zavisan od namera i ucitavanja samih
istraZivaca, te je zbog toga liSen nedeljive, tvrde i stabilne nau¢ne vrednosti. Nije sluc¢ajno §to
Dejli aludira na identi¢nu opasku Marka Bertonaska (Mark Bertonaco), koja zaokruzuje i
efektno poentira Dejlov usko specifican, odnosno Radovanovi¢ev obiman, apstraktan i
komplikovano formulisan stav: da knjizevna nauka i1 dalje nije izgradila zadovoljavajuci
teorijski okvir za proucavanje i klasifikaciju razlicitih grafickih elemenata zanrova, postupaka
i oblika u knjizevnoj tradiciji i savremenoj umetnosti. Emblem, dakle, nije samo predak
razli¢itih tekstualno-vizuelnih postupaka, oblika i zanrova u neoavangardnoj i postmodernoj
knjizevnosti, ve¢ je nesretna pozicija ovog umetni¢kog oblika u knjizevnoj nauci jednaka

onoj koju ima i vokovizuelna, odnosno visemedijska knjizevnost. Knjizevni tekst i graficki
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elementi ocigledno ¢ine plodotvoran umetnicki par, ali njihovo prozimanje predstavlja

problem za konzervativnije i manje fleksibilne grane knjiZzevne teorije.

Razlic¢iti istraziva¢i uglavnom se slazu da je emblem, onako kako je danas poznat i
odreden, konacno Zanrovski uobli¢en u 15. ili 16. veku, u zavisnosti od toga da li se prvom
knjigom emblema smatra otkrice (1419) i prevod Horapolonove Hieroglyphice, antickog
teksta nerazresenog porekla iz cetvrtog ili petog veka (Daly 1998: 20), ili Emblematum liber
Andreje Alkijatusa (Andreas Alciatus). Potonja knjiga donela je, u kontekstu kasnije
umetnicke tradicije, standardizovanu tro¢lanu formu emblema. Nakon ove nulte tacke u
istoriji emblema, u Evropi je tokon narednih nekoliko vekova Stampano preko Sest hiljada
emblematskih zbirki (Daly 1998: 4), sa izuzetnom raznovrsno$¢u tema i autorskih
interesovanja i iskustava. Tokom ovog perioda objavljivane su desetine razli¢itih vrsta
emblematskih zbirki: ljubavne, religijske, vojni¢ke, moralne, politi¢ke, didakti¢ke, zabavno-
trivijalne, ili Cisto ukrasne (Daly 1998), kao neka vrsta vrlo ranih prethodnika savremenih
dizajnerskih coffee table book-ova; emblematske knjige mogle su biti i ezotericke, filoloske,
satiri¢ne, pravne, medicinske, eti¢ke, pesnicke, akademske, pedagoske, prirodnjacke; medu
kojima 1 botanicke, ornitoloske, herpetoloske i t. sl.; enciklopedijske i re¢nicke (Manning
2002: 20) — od cega su poslednje dve mogle biti narocit izvor nadahnuca za enciklopedi¢ne
umetnicke radove u emblematskim i pseudoemblematskim knjigama Save Damjanova. U
retkim slucajevima su emblemi u potpunosti zalazili u verbalno-auditivno-vizuelno polje
,,verbovokovizuelne” umetnosti jer su, osim tekstualnih i vizuelnih sadrzaja, neki radovi
sadrzavali i zvucne elemente, odnosno muzicku notaciju (npr. Mihael Majer, Atalanta
fugines, 1617). Nezanemarljiv broj emblema je pritom izlazio iz kodifikovanog tro¢lanog
okvira: neki emblemi sadrzavali su samo dva, a neki po Cetiri, Sest ili ¢ak osam razli¢itih

tekstualnih ili vizuelnih elemenata (Manning 2002: 18).

Ovakav pluralitet tematskih krugova i formalnih osobenosti emblema govori ne samo o
izrazajnoj vrednosti ovog oblika, nego i 0 njegovoj vitalnosti, razvijenosti i stvaralatkim
dometima i poetickoj samosvesti njegovih autora. Emblem je kao umetnic¢ki oblik razvio
snaznu i viSevekovnu tradiciju tokom koje se menjao, mutirao, evoluirao — i po pitanju forme
I na polju tematsko-motivskog sadrzaja. Emblem, uprkos svojoj visemedijskoj egzoti¢nosti,
nije bio samo obifan trend ili pomodarstvo u okviru Sire umetnicke istorije. Trendovi,
uostalom, za razliku od razvijenih pravaca ili umetnickih oblika imaju jasan pocetak, precizan
kraj i relativno kratak zivotni vek. Emblemi, sa druge strane, postojano su se preobrazili iz

antickih i istocnjackih vizuelnih zanrova (Cija je tacka preseka bila upravo proto-eblemska
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Hieroglyphica Horapolona, koja je navodno predstavljala ,,prevod“ — ili bolje rec¢eno prepev
— egipatskih hijeroglifa na starogrciki, uraden od strane izvesnog ,,Horusa-Apolona®), a
njihova umetnicka produkcija i uticaj trajali su ¢ak i nakon 17. veka, koji se obi¢no odreduje
kao kraj ili makar zalazak emblema kao popularne umetnicke forme. Njihova se poetika,
postupci 1 specificna groteskna, nadrealna, alegori¢na imaZerija odrzavala u radovima
romanticarskih evropskih autora (Dejli, izmedu ostalog, zapaza ,,emblemske* elemente U
poeziji Kolridza, Getea, Vordsvorta i Blejka), a ¢ak i ako ideju o emblemima kao direktnim
izvoriStima avangaridistickih vokovizuelnih oblika odbacimo kao natezanje pojma,
nemoguce je zapostaviti ¢injenicu da se oblik emblematske knjige direktno pojavljivao u
delima upravo onih neoavangardnih i postmodernih autora koji nisu bili samo radikalni
savremeni eksperimentatori na polju stila, tehnike i forme, ve¢ i u smislu radikalnog
preosmisljavanjava i parafraziranja prethodne knjizevno-umetnicke tradicije. Nije slucajno,
drugim rec¢ima, $to su se ba§ u Damjanovljevim i Pavi¢evim neoavangardnim i postmodernim
eksperimentima sa klasi¢cnom formom emblemske knjige objedinila polja delovanja baroknog

emblema, neoavangardnog vokovizuela i postmodernog otvorenog dela.

4.1. Struktura emblema

Emblemi se sastoje od visoko metafori¢nih, na povr$ni pogled Cesto i apsurdnih slika,
kao i tekstualnog materijala sa kojim graficki elementi tvore simbolic¢ku i alegorijsku vezu. U
emblemu ne postoji jasan i o¢igledan odnos izmedu tekstualnih i1 vizuelnih elemenata, kao Sto
je slucaj npr. sa moderno shvacenim oblikom slikovnice, u kojem su slika i tekst samo
mimeti¢ki odrazi jedno drugog (najcesce graficki element oslikava narativne dogadaje iz
teksta). Ovime se emblem i te kako priblizava kasnijim neoavangardistickim odredenjima
,vokovizuelnog* kao naroc¢itog umetnickog izrazaja u kojem ne postoji hijerarhizovan odnos
izmedu slike 1 teksta, ve¢ oni, umesto da slika bude odraz teksta ili tekst objasnjenje slike,
oblikuju zajednic¢ko sematni¢ko polje i poetski postupak. Kao i u vokovizuelnim delima, i u
emblemu slika i tekst tek kroz zajednicku kombinaciju i medusobno prozimanje oblikuju
sinkreticki umetni¢i oblik jedinstvenog znacenja, ideje, ili, u slucaju odredenih emblema,

didakti¢ku, moralisticku ili pesni¢ku poruku.

Emblem tradicionalno ¢ine tri elementa koji obrazuju celinu; posebno napominjemo

termin ,,tradicionalno®, jer, kao S§to je navedeno, postoje 1 izuzeci koji sadrze drugi broj
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elemeneta. Emblem se, dakle, sastoji od tri dela: slike, naslova i propratnog teksta, odnosno:

picture, inscriptia i subscriptia.

4.1a Pictura

Emblemska slika, uprkos tome $to zauzima prostor koji moze biti i do nekoliko puta
manji od prostora stranice, moze prikazivati opsezan broj objekata, osoba, predmeta, bica ili
dogadaja, koji pritom mogu biti smesteni u stvarnom prostoru (poput imenovanih evropskih
gradova) ili u imaginarnom, metafori¢cnom ili apstraktnom (Arkadija, locus dei, pustinja...)
(Daly 1998: 7). Emblem, pritom, neguje prisnu vezu sa fantasti¢nim sadrzajima. Neki objekti
koji se na njemu prikazuju mogu biti stvarni — ljudi, predmeti, biljke, Zivotinje — ali pictura u
velikom broju slucajeva prikazuje izmastana stvorenja poput cudovista, mitskih bica ili
andela; ali vazno je napomenuti da su neka od tih stvorenja nisu bila smatrana ,,fantasti¢cnim*
u 16. ili 17. veku (Daly 1998: 7). U slucaju emblemske umetnosti, Stvarnost je relativna
kategorija; ona postoji u ontoloskoj sumnji koju je Brajan Mekhejl, govorec¢i o slicnoj
osobenosti postmoderne fikcije, slikovito sazeo kao: ,,Stvarno, u odnosu na §ta?“ (,,Real,
compared to what?“; McHale 2004: 84). Pictura je, u okviru iste kompozicije, mogla
prikazivati 1 imaginarne i stvarnosne elemente, oslikavaju¢i na taj nacin kreativnu sinergiju
izmedu realnosti i bajkovitog, snovitog i nesnovitog, fantasticnog i svakodnevnog, koja je
bila sli¢na slicnim ontoloskim stanjima sveta u drevnim legendama, mitovima ili bajkama, ali
i U savremenijim umetni¢kim poetikama poput magijskog realizma. Jasna granica izmedu
stvarnog i onostranog ne postoji u svetu prikaza na picturi, a snovito i uobi¢ajeno okupiraju
istu ravan postojanja, §to emblem povezuje sa kasnijim postupcima nadrealnog ili magijskog

realizma.
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Enaresa 1L Defeoreris Natare. EsorEnMa XVIL  Defecreric Nature. 7 prscURsSUs XXV: 10§
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llustracija 21. Tri emblema koja, uprkos tematski veoma razlicitim slikama dolaze iz iste zbirke (Mihael
Majer, Atalanta fugiens). Na prvoj picturi prikazana je realna, svakodnevna scena; na drugoj apstraktan i

nadrealan prozor, a na poslednjoj fantasticna i bajkovita scena.

Dodatno, na picturi nije dolazilo samo do mes$anja realnih i imaginarnih elemenata,
nego su i pojedinacni elementi, likovi i prikaze bili mesavina ljudskih i Zivotinjskih prilika, ili
pak organskih i neorganskih fragmenata, poput srca sa krilima ptice, antropomorfizovanih
predmeta sa ljudskim licima ili ekstremitetima, ili ljudskih prilika sa telom ili repovima
zivotinja. Ovakve su kombinacije ispoljavale grotesknu strukturu u prirodi emblema;
grotesknu u smislu Bahtinovog odredenja grotesknog realizma kao fantasti¢ne hibridizacije
zivog 1 nezivog, muskog i zenskog, ljudskog i neljudskog i sli¢cnih bizarno ekstremnih
kontrasta. Istu tehniku pri kombinotorijskom, kolaziranom oblikovanju grafickog materijala
koristio je 1 Sava Damjanov (ali ne isklju¢ivo u svojim parafrazama klasi¢ne emblemske

knjige).

Zabelezeno je i nekoliko retkih primera tzv. ,,nagog® emblema, koji nije imao picturu
(Manning 2002: 18); postojali su, drugim re¢ima, slucajevi emblema koji su, unutar
zajednicke zbirke, izvedeni bez vizuelnog elementa, i to ne usled Stamparske ili priredivacke

greske, ve¢ u potpunosti svesnom odlukom autora.

4.1b Inscriptio

Natpis emblema obi¢no je sazet, zvucan (Popovi¢ 2007: 32), apstraktan i metafori¢an, a
prema picturi moze imati i denotativan i konotativan odnos. U ltici jeropolitici (1760),
ukrajinskoj emblemskoj knjizi autora Ivana Filipovica, na srpski priredenoj od strane
Atanasija Dimitrijevica Sekeresa (1774), naslovi emblema su nazivi razli¢itih vrlina, psiho-

emotivnih osobina i apstraktnih koncepata (Istina, Mudost, Akademija...); u viSejezicnom
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ruskom zborniku Symbola et emblemata (1705), naslovi su pak prosti izvestaji o prilikama,
predmetima i dogadajima na picturi (,,Kompas®, ,,Brod koji gori®, ,,Roda jede zmiju®...),
verovatno zbog korisnog kompresovanja verbalnog materijala usled visejezi¢nosti izraza —
naime, inscriptio za svaki emblem u ovoj knjizi napisan je na ruskom i holandskom, a

subscriptio jos i na latinskom, francuskom, Spanskom, italijanskom, engleskom i nemackom.
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llustracija 22. Primeri emblema sa razlicitim reSenjima inscriptija iz knjiga Itika Jeropolitika i Symbola
et emblemata

Kao i u slucaju svega drugog u znacenjski i formalisti¢ki fluidnom obliku emblema,
izuzeci su u slucaju upotreba inscriptia Cesti, i lucidna upotreba natpisa je kod odredenih
autora prevazilazila ¢isto oznacditeljsku ulogu ,,naslova“. U zbirci A Collection of Emblemes,
Ancient and Moderne (1635) engleskog autora Dzordza Vitera (George Wither), inscriptio se,
istovremeno, koristi kao vizuelni deo picture, potom kao njeno aforisti¢no razresenje i, na
kraju, kao (pod)naslov Citave kompozicije. Na slici Emblema br. 21 (ilustracija 22), na
primer, nalazi se ljudska lobanja na pescaniku, na kojoj potom stoji sveca, a iz koje raste Zito;
u pozadini se nalaze prizori groblja i (na drugoj strani kompozicije) zetve. Viterovi emblemi
sastoje se od Cetiri elementa, odnosno dva razli¢ita naslova. Prvi inscriptio, koji ima funkciju
epigrama, je aforisticki kuplet; u slucaju emblema br. 21, on glasi: ,,Death is no Losse, but
rather, Gaine / For we by Dying, Life Attaine* (,,Smrt nije gubitak, ve¢ dobitak / jer umirudi,
dostignemo novi zivot™). Drugi inscriptio, koji moZemo C¢itati kao podnaslov ili kao ,,pravi‘
naslov emblema (prethodni dvostih bi u tom slucaju bio neka vrste lucidne epigramske najave
za sadrzaj u subscriptiu), uokviruje picturu u obliku kruznog teksta i donosi istu poruku kao i
,prvi“ naslov, ali u vidu poslovice na latinskom: MORS VITAE INITIUM, ,,Smrt je pocetak

Zivota“.
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lustracija 23. Emblem br. 21 iz Viterove zbirke

U okviru emblemske kompozicije, inscriptio nije samo jednostavni deklarator sadrzaja.
Naslov emblema, poput slike i propratnog teksta, moze imati raznoliko i izrazito metaforicko,
neocigledno znacenje, a za razliku od druga dva Cinioca, inscriptio moze zauzimati i razlicite
polozaje u emblemskoj arhitekturi — ne mora se, drugim re¢ima, uvek nalaziti na
tradicionalnom mestu knjizevnog naslova, na ,pocetku“ ili na ,,vrhu“ prostora stranice;
poznati su primeri emblema kojima se inscriptio nalazi ispod, pored ili u okviru picture, kao
u sluéaju Viterove zbirke. Naslovi, potom, mogu biti oblikovani na razlicite nac¢ine. Inscriptio
moze biti samo jedna rec¢, kratki zapis, fragment, sintagma, fraza ili ¢itava pesma. Naslov
emblema je funkcionalno fluidan paratekstualni element (Genette 1997: 55-103; Zenet ovo
prilikom obrazlaze ideju ,titrorogije”, predlozene sekcije knjizevne nauke posvecenoj
izuCavanju poetike, stilistike, tehnike i semantike naslova) Cija se uloga ne svodi samo na
prosto odredenje teme, ideje ili sadrzaja teksta, ve¢ aktivno u€estvuje u njegovom poetskom
oblikovanju. Sli¢an pristup artistickog, zaumnog, a ne ¢isto komunikativnog oblikovanja
naslova osobina je i odredenih neoavangardistickih postupaka. Izvanprose¢no su, na primer,
Sokantni i bizarni naslovi u pricama Svetislava Basare i Save Damjanova, koji usled
kalamburske prirode izraza, oksimoronskih uparivanja i grotesknih povezivanja elemenata
visoke i niske kulture imaju izrazajnu snagu samosvojnih knjizevnih fragmenata: ,,Price u
nestajanju®, ,,0¢aj od nane®, ,,Bioskop u kojem se prikazuju ruzni snovi®, ,,Uspomene na
fudbalsku sezonu 1959/60%, ,,Uvod u shizofreniju®, ,,Pri¢a 0 padu, koja naslovom podsec¢a na
Dalijeve slike iz perioda 19321940, prac¢ena paranoi¢nim korektorskim intervencijama®;
,Post-Damjanov trti krhotine smrti®, ,,Poslednja sednica politbiroa dinastije Damjanov*,
,Porno-liturgija arhiepiskopa Save®, ,Pricke”, ,Metaseksualnost / Interseksualnost*,

,2Amoenus the $eta, a irodalom das B; Luftverchmutzung®“. Naposletku, Radovanovi¢ je u
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Vokovizuelu razmatrao specifi¢an polozaj naslova kao ravnopravnog ucesnika u oblikovanju
znaenja u multimedijalnim neoavangardnim radovima koji bi bez naslova bili, poput nekih
emblema, ispraznog ili nemogucée kripticnog znacenja potpuno zatvorenih c¢itaocu

(Radovanovi¢ 1987: 147-149).

4.1c Subscriptio

Propratni tekst ispod picture mogao je, kao i naslov, biti u obliku kratkog ili (relativno)
dugog zapisa, u prozi ili u stihu. Cilj subscriptia moze izgledati, povr$no gledajuéi, isklju¢ivo
kao ,,razjaSnjenje picture, kao $to je navedeno ne samo u odrednici o emblemu u Recniku
knjizevnih termina Tanje Popovi¢ (2007: 32) ve¢ i u drugim enciklopedijskim pa i usko
nauénim odredenjima, ali je priroda i uloga ovog emblemskog elementa sloZenija i
raznovrsnija. Subscriptio moze, naravno, biti aforisti¢no ili didakti¢ko razresenje emblemske
slike; ali sa druge strane, takav propratni tekst moze predstavljati produzetak zagonetnosti
picture. U nekim slucajevima je ¢ak subscriptio element koji unosi hermeti¢no znacenje, dok
je pictura element koji ga graficki desifruje, ili njegovom razresenju pomaze.

Vergelung der wolthat. v

Ein Starch mit fonder lich ernere
Sein wac iunge anfs dem neft,

Der hoffung,wann er felbs alt wert,
Si thuen wider mit im das I:{tﬂ,ﬂ

Vnd difer won ift gwiff vnd vefk:
Dm?{ bald n&ﬁflz vnd kranck,
Sein kind mit bilff mnit verleft,

Alfo bas wolshat iven danch.

lustracija 24. Emblem 30 iz Alkiatusove zbirke

Na primer: na picturi Emblema br. 30 iz Alkijatusove zbirke (Alciatus 1985) nalazi se
roda koja leti nad jezerom sa ribom na ustima, hrane¢i pritom drugu rodu koja joj sedi na
ledima. Subsriptio ovom prizoru pruza narativni kontekst. Slika prikazuje samo jedan
trenutak u duzoj pripovesti koju ovaj propratni tekst izlaze: kako subscriptio odaje, na slici
zapravo vidimo rodu koja neguje svog mladunca, i kada ta roda bude ostarila (sada veé
ulazimo u potencijalnu buduénost koja na picturi uopste nije implicirana), mlada roda ¢e tako
negovati svog staratelja. Inscriptio ovog emblema, kao moto, poentira naravoucenije ove

pripovesti: ,,Gratiam referendam / Vergeltung der wolthat (,,Dobro se dobrim vraca®).
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Subscriptio na ovaj na¢in pruza vredan pripovedni kontekst koji se ina¢e nikako nije mogao
iS¢itati iz same slike: Citalac ne moze da zna, osim ako je ne poseduje delikatno znanje
opskurnih emblemskih vizuelnih referenci, u kakvom su odnosu dve rode na slici, ili da li su
uopSte one, a ne recimo jezero, u centru paznje znacenja emblema; posmatra¢ picture takode
ne moze biti sestan da je jedna roda starija a druga mlada, da je na slici prikazana scena
negovanja, i da ¢e usluga biti vratena. Istovremeno, sam inscriptio ne pruza znaéenjski
kontekst, ve¢ samo didakticku poruku: ,,dobro se dobrim vraca“ moze implicirati, na primer,
da je roda koja na slici hrani drugu rodu zapravo ona koja se oduzuje za neku prethodnu

uslugu.

228, Een hart m de So;z door cen Brand.glas ont(leken.

r oplo, HO ME oysusm ugua’?znuo.

Inflammatur. e bréle & ne confume pas. Se infiamma, e purnonar-
de. Inflama y no arde. Gk Drante nug perteer niet. I burn but am
not confumed. Sy brenne abex werde m@: vergehret,.

lustracija 25. Emblem broj 228 iz zbirke Symbola et emblemata

Sa druge strane, u zbirci Symbola et emblemata Danijela de Foja (Daniel de La Feuille,
1705), subscriptio je kratki zapis u obliku visokometaforicnog, zagonetnog aforizma. U
emblemu br. 228 ove knjige, slika prikazuje sunce koje sija na ogledalo, koje potom odsijava
zrake svetlosti u pravcu srca u plamenu, jednog od cestih baroknih emblematskih motiva.
Subscriptio glasi: ,,Gorim ali nisam progutan plamenom®. U Itici jeropolitici, pak,
»tradicionalne® uloge picture i subscriptia su obrnute. Subscriptio u obliku stihovanog
katrena je u ovoj emblemastkoj knjizi ¢esto misterioznog i aluzivnog sadrzaja, dok inscriptio
I pictura pomazu njegovom tumacenju mimetic¢ki i simbolicki osvetljavajuéi odredeni detalj
apstraktne pesme. Na primeru emblema na strani 15, stihovi subscriptia hiperbolisano i
alegorijski govore o snazi vere koja je sposobna da pomera planine i stvori zemaljski put na
moru; inscriptio predstavlja bukvalni prikaz takve alegorijske slike (planina koja se odranja i
¢iji delovi padaju u vodu tvoreci ,,put, brod koji plovi morem), a naziv emblema je ,,Vera“.

Dodatno objasnjenje emblema pruza se u relativno dugackom esejsko-proznom zapisu koji
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sledi nakon emblema; takvi post-subscriptio retorski tekstovi nisu retki (Hugo Herman, Pia
desideria, 1624), a u nekim sluc¢ajevima se, zbog umetni¢ke vrednosti, mistifikatorskog a ne
razjaSnjujuceg sadrzaja, kao i tanke granice izmedu njih i legitimnog emblemskog pod-teskta,
¢ak 1 oni mogu nazvati nekom vrstom subscriptia, kao na primeru propratnih pesama od po

trideset stihova u Viterovim Emblemima.

4.1d Emblem i postmoderno otvoreno delo

Cilj ovog pregleda emblemskog zanra i njegove istorije, kompozicije 1 poetike jeste
skretanje paznje na poetske osobenosti emblema komplementarne neoavangardistickoj 1
postmodernoj knjizevnoj stilistici, u koje spadaju: multimedijalna / vokovizuelna priroda,
transformativnost oblika, heterogena struktura, Zanrovska fluidnost i polifonija znacenja.
Neupucenim ili povr$nim d¢itaocima struktura emblema moze izgledati rigorozno i
simplifikovano: inscriptio kao naslov-marker, pictura kao graficko predstavljanje centralne
teme i subscriptio kao propratni tekst u funkciji pojasnjavanja vizuelnog elementa. Ovo su,
inaCe, tek delimi¢no parafrazirani opisi emblema kao knjizevnog oblika u dva naSa
najrelevantnija re¢nika knjizevnih termina. U skoras$njem, uredenom od strane Tanje
Popovié, stoji da pictura vizualizuje centralni pojam iz inscriptia, a subscriptio potom sliku
objasnjava. Natpis, dakle, daje temu, slika je ilustruje, a tekst objasnjava. U ranijem re¢niku,
onog urednika Dragise Zivkovica, opis emblema je malo drugaciji, ali napisan u istom pravcu
definisanja razli¢itih elemenata emblema kao medusobnih ,,objasnjivaca™ — inscriptio je u
ovom slu¢aju element koji tumaci simboli¢ko znacéenje slike. Kao §to se iz prethodnog osvrta
moglo uvideti, funkcija svakog od tri glavna elementa emblema bila je podloZzna kreativnom
variranju. Emblem je bio — iskoristicemo jo§ jednom anahronisticko Radovanovi¢evo
neoavangardno odredenje visemedijskih umetnickih oblika — vokovizuelan zanr u kojem slika
nije bila podredena tekstu ili obrnuto, ve¢ su dva medijuma, kroz razlicita ukrstanja tri ili vise
delova emblema, zajednicki oblikovali metaforicko ili simbolicko znacenje. Kao jedinstveni
umetnicki artefakt, emblem ne proglasava superiornost niti slike niti teksta (Daly 1998: 8);
tekstualno 1 graficko u okviru emblema deluju harmoni¢no, a ne kako bi jedno sluzilo samo

kao alat za deSifrovanje drugog.

Embleme stoga nije korisno niti ispravno posmatrati i tumaciti kao puke slikovnice u
kojima vizuelni elementi mimeticki odrazavaju ono o ¢emu se u tekstu govori, ili obrnuto.
Odnos njegovih razli¢itth umetnickih medijuma podrazumeva komplementarni, a ne
hijerarhijski odnos (Daly 1998: 8). Nazivati embleme ,,vokovizuelnom* ili multimedijalnom
umetno$c¢u nije stoga kontroverzan ili nespretan ¢in teorijskog odredenja — sli¢an termin, koji
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svesno naglaSava sinkretizam sva medijuma i njihovu jednaku poziciju unutar jedinstvene
umetni¢ke kompozicije, koristi i sam Dejli nazivaju¢i embleme ,,mixed art* oblikom (Daly
1998: 7), odnosno ,.bimedijalnim konstruktima* (Daly 1998: 71) u kojima su prisutni razli¢iti

oblici intermedijalnih ukrStanja, kao i razli¢iti sistemi intertekstualnosti i vizuelne citatnosti.

Nezadovoljavajuée primere odredenja emblema, nasuprot njihovom slozenijem
tumacenju (pritom iz perspektive postmoderne i neovangardne stilistike i teorije postupka),
navodimo kako bismo izvukli jo§ jedan zakljucak: da emblem, za razliku od konzervativnog
shvatanja njegove strukture kao neke vrste barokne slikovnice, poseduje osobine onog
umetnickog dela koje je u savremenoj teoriji i kritici Umberto Eko opisao kao ,,otvoreno
delo®, odnosno osobine one poetike koje su savremeni tumaci pripisivali modernoj
knjizevnosti i lirici, a koja je svoje najranije uzore imala, izmedu ostalog, upravo u
iracionalistickoj i hermeti¢noj poetici Baroka, ba§ u periodu umetnicke istorije kada se,
nimalo slucajno, tro¢lani Alkijatusov emblem odomacio kao oblik umetnickog izrazavanja.
Emblem, dakle, i svojim oblikom i svojom Sirokim rasponom tema, znaCenja i poruka
oslikava poetiku neodredenog, dvosmislenog, polivalentnog; ovaj oblik oslikava plodonosni
nered baroknog otvorenog dela koje negira staticku i nedvosmislenu odredenost klasi¢nih
umetnickih oblika (Eko 1965: 37); to je dinamic¢na forma koja stremi neodredenosti oblika
(Eko 1965: 37), ne dozvoljavajuéi jedinstven, privilegovan i frontalni pogled, navodeci
umesto toga na stalno hermeneuticko pomeranje citaoca (Eko 1965: 37). Emblem je
umetnicki oblik koji, poput moderne poezije, govori u zagonetkama i enigmama koje Citaoca
istovremeno zbunjuju i fasciniraju (®pugpux 2003: 13); on predstavlja suceljavanje
arhaickog, mistickog 1 okultnog sa britkom intelektualnosé¢u (®puapux 2003: 14);
izbegavajuci jasnu komunikativnost u korist eksperimentalnog izraza iz kojeg proizilaze
kombinacije koje nisu planirane od strane logi¢kog, kauzalnog, racionalnog smisla (®puapux

2003: 15-16).

Takvu nelinearnu i semanticku otvorenu strukturu i znacenje emblema opisao je jos$
Emanuele Tezauro u ,,Tratato degli emblemi* (1670), gde je embleme nazvao ,,ingenioznim
silogizmima® (prema Daly 1998: 56). Prema Tezauru, emblemi su proizvod umetnicke
»akutece® (acutezza), odnosno neocekivanog i neobi¢nog ostroumlja — §to je, uprkos razlici
od tri veka, identi¢no Fridrihovom odredenju ,disonance” kao pomenute kombinacije
»fascinacije 1 zbunjenosti* pri ¢itanju modernog, Sto ¢e re¢i zagonetnog, skrovitog i lucidno
organizovanog knjizevnog dela. Nemacki barokni pesnik Georg Filip Harsdurfer (Georg

Philipp Harsdorffer) takode je komentarisao da je znacenje emblema Cesto opskurno i teSko
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za razreSavanje, jer Cak i naizgled jasni prizori mogu imati skrivena znacenja i skrovite
reference koje tumacenje mogu uciniti zahtevnim; prizor lava, na primer, moze biti simbol
pozitivnih ili negativnih vrednosti, ve¢ u zavisnosti od konteksta, kao i slika zmije, koja moze
biti simbol zla i1 klevete, ali i lukavosti i veCnosti (Harsdorffer, Frauenzimmer
Gesprachspiele, 1968, prema Daly 1998: 48, 49).

Slicne karakteristike emblema — otvorenost znacenja, fleksibilnost interpretacije,
planirana nejasnost sa akutecinom poentom — zapazaju i savremeni istrazivaci emblema.
Ditrih Valter Juns (Dietrich Walter Jons) istice da izmedu slike 1 zna¢enja emblema ne postoji
inherentno jasna veza; evocirajuéi jos neka nacela barokne retorike, Juns smatra da znacenje
razli¢itih emblema nije ,,dato”, ve¢ da ga stvara ingeniozni inventio autora koji pronalazi
sakrivenu vezu izmedu teksta i slike. Poetika emblema se stoga, prema Junsu, ostvaruje u
napetosti izmedu picture i njenog znacenja, a sam emblem nastaje iz Zelje da se stvori
zagonetka, a ne ocigledna poruka (Jons, Das ,,Sinnen-Bild“. Studien zur allegorischen
Bildlichkeit bei Andreas Gryphius, prema Daly 1998: 57). Albreht Sune (Albrecht Schéne)
jo$ jedan je u nizu proucavalaca koji odbija trivijalno odredenje emblema prema kojem
subscriptio postoji samo kako bi re$io ili objasnio picturu i inscriptio. Funkcionalna uloga
svakog elementa u tro¢lanoj kompoziciji emblema, prema Suneu, mnogo je sloZenije prirode
i varira izmedu reprezentacije i interpretacije, opisa i mistifikacije; inscriptio, na primer,
moze biti samo naslov-obeleZiva¢, potom moze aktivno ucestvovati u oblikovanju znacenja
picture, a moze i, zajedno sa subscriptiom, imati ulogu tumaca vizuelnog elementa.
Naposletku, inscriptio je u nekim slu¢ajevima vizuelni deo zagonetne picture, a sama slika,
iako naoko bizarnog 1 misterioznog sadrzaja, moze samu sebe ,,odgonetnuti nekom
skrivenom scenom koja se odvija u pozadini ili drugom planu vizuelne kompozicije (Schone,
Emblematik und Drama im Zeitalter des Barock, 1968, prema Daly 1998: 43).

Promenljivost, otvorenost, enigmati¢nost i stilsko-poetska raznovrsnost dominanante su
osobenosti emblema kao umetnicke multimedijalne forme. Vizuelni elementi koji se
pojavljuju na picturama nemaju stalno, ve¢ fluktuiraju¢e znacenje i moguca tumacenja; res
picta emblema uvek, ili makar u ogromnoj vecini slucajeva, upucuje izvan svog bukvalnog
znacenja, postaju¢i na taj nacin res significans (Daly 1998: 43). U formalnom smislu, i
tekstualni elementi emblema takode se transformiSu od zbirke do zbirke i autora do autora:
inscriptio i subscriptio mogu imati, od slucaja do slu¢aja, drasticno drugacije uloge u
oblikovanju znacenja i umetni¢ke poruke visemedijske strukture emblema. Kao umetnicki

oblik u velikoj meri uobli¢en i kodifikovan pod uticajem barokne retorike i stilistike,
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emblemi poseduju i jasna obelezja kasnije moderne knjizevnosti (Fridrih), postmoderne
semiotike (Eko) i neoavangardnih stilskih tehnika (Radovanovi¢). Emblemi delegitimi$u
pojam univerzalnog i monolitnog znanja, obilato se sluze postupcima intertekstualnosti,
hipertekstualnosti i vizuelne citatnosti, poseduju duboko metafori¢an izraz — koji u nemalom
broju slu¢ajeva anticipira i pojave poput nadrealizma ili magijskog realizma — demonstriraju,
potom, groteskno meSanje Zivot i nezivog, stvarnog i nestvarnog, ljudskog i neljudskog,
temelje se na fantastiCnim sadrzajima, i ispoljavaju znacenje koje Cesto, istina, dolazi sa
didaktickom porukom na kraju, ali do koje se mora do¢i kopanjem kroz duboke slojeve
naizgled iracionalnih, apsurdnih alegorijskih slika. Emblemi sadrze vitalne osobenosti koje
Vladan Radovanovi¢ pripisuje dugoj liniji vokovizuelnih pojava u istoriji evropske
knjizevnosti: za razliku od savremenih slu¢ajeva vizuelne i konkretne poezije, Zanrova koji su
obelezeni samoreferentnom prirodom i poetikom, vokovizuelna i emblemska dela uvek
upucuju na sadrzaje, poruke i ideje izvan njih samih (druStvene, intimne, teoloSke, naucne,

satiri¢ne...).

Sve navedene osobenosti ovog ,.klasi¢nog® umetni¢kog oblika mogu biti dublji razlozi
zasSto su forme emblema i emblemske knjige nekoliko puta koriS¢ene u srpskoj postmodernoj
i neoavangardnoj knjizevnosti, pre svega u delima i pojedinacnim ciklusima Save
Damjanova, kao i, na izvestan nacin, u romanu Poslednja ljubav u Carigradu Milorada
Pavic¢a — ukoliko Tarot smatramo jednom moguc¢om redakcijom emblemske forme, buduci da
i Tarot predstavlja ujedinjeni skup slike, naslova i propratnog teksta, koji svi zajedno oblikuju
jedisntveno ,,znacenje” pojedina¢nih Tarot karata. Emblem se u delima ovih savremenih
autora nije naSao slucajno ili kao proizvod iskljuCivo autorske spontanosti, ili uz
Sirokopojasno opravdanje da su se stvaralacka filozofije Damjanova i Pavi¢a ionako bazirale
na radikalnim eksperimentima sa nekim Zanrovima i temam iz istorije umetnosti, ve¢ je
emblem suStinski, svojim viSemedijskim oblikom 1 poetikom mistifikacije, groteske,
fantastike i snovitosti bio u potpunom skladu sa idejama postmoderne filozofije, ideologije i

poetike.
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4.2 Emblem i emblemska knjiga u stvaralastvu Save Damjanova

4.2a Uvod: Vizuelno stvaralastvo Save Damjanova

Neoavangardni i postmoderni autori nakon Vladana Radovanovi¢a mahom nisu koristili
sopstvene, ve¢ iskljucivo sekundarne graficke elemente poput magazinskih slika, knjizevnih
ilustracija ili ostalih vizuelnih citata. Autorski, stvaralacki postupci su u tim slucajevima
podrazumevali jedinstveno kolazno ili fotomontazno kombinovanje postoje¢ih vizuelnih
elemenata, kao i Kkreativhu rekontekstualizaciju postoje¢ih vizuelnih artefakata kao
hipertekstualnih c¢inilaca viSemedijskih tekstualnih projekata. Uprkos tome Sto su autori koji
su se afirmisali sedamdesetih i osamdesetih godina XX veka korisitli ,,tude, neautorske
graficke elemente, to nije ograni¢avalo Kkreativnost njihove upotrebe. Takvo koris¢enje
vizuelnih elemenata, StaviSe, otvorilo je moguénosti za kreativna istraZivanja intertekstualnih,
hipertekstualnih i intersemiotickih odnosa izmedu teksta i slike; vizuelni elementi u proznim
tekstovima neoavangardnih i postmodernih pisaca ¢esto oblikuju vrlo samosvesne citatne
odnose sa razli¢itim autorima, delima, poetikama i umetni¢ko-kulturnim fenomenima, Sto
nije bio slu¢aj sa u potpunosti autorskim ilustracijama sopstvenih tekstova V. Radovanovica.
Priroda tog, naizgled novog, bimedijalnog odnosa izmedu teksta i, ovoga puta, ,,sekundarnih
vizuelnih elemenata, ostala je medutim ista: graficki ili tipografski elementi u takvoj prozi
nisu bili samo mimeticki odrazi narativa, kao u tradicionalnim slikovnicama, ve¢ je njihov
odnos sa tekstom bio simbolicki, metafori¢ki, nemimeticki, kao Sto je to bio slucaj i sa

ranijom neoavangardnom 1 ,,vokovizuelnom* tradicijom viSemedijske knjizevnosti.

Medu neoavangardnim i postmodernim proznim stvaraocima Sava Damjanov je, uz
Radovanovica 1 Todorovica, najaktivnije sledio poetiku viSemedijskog stvaralaStva, a arsenal
vizuelnih elemenata koje je koristio u svom stvaralaStvu je najraznovrsniji — ¢ak i u poredenju
sa dvojicom pomenutih stvaralaca— a u odnosu na svoje generacijske autore najstalniji i

najvise posvecen istraZzivanju upotrebe grafickog materijala u knjizevnom tekstu.

Od Damjanovljevih savremenika, odnosno od ¢lanova iste stvaralacke generacije, koja
se profilisala sedamdesetih a potom i osamdesetih godina, Vojislav Despotov je u dva svoja
deCija romana, Petrovgradskoj prasini |\ Andracima, jepurima i ostalim najvaznijim
Cudovistima Petrovgrada i srednjeg Banata Koristio sekundarne ilustracije i sopstvene
fotomontaze i kolaze, dok je u prvom svom romanu, Mrvo misljenje primenjivao

karakteristi¢na tipografska uredenja marginalija, koja su omogucavala paralelno citanje
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glavnog teksta i njegovih komentara — izjednacavajuéi na taj nacin glavninu i periferiju — za
razliku od tradicionalnog tipografskog uredenja koje je fusnota i ostale prateCe napomene
rezervisala za dno stranice ili poslednje stranice knjige. Despotovljevi ostali romani nisu
koristili nikakve vizuelne elemente (jesu, doduse, povremene ekfraze, kao i detaljne opise
razli¢tih konceptualistickih umetnickih projekata); u njegovim esejima se ilustracije, to jest
fotografije pojavljuju sporadi¢no, 1 to u svrhu mimeticke ilustracije teksta; u poeziji,

medutim, Despotov nije paznju posvecivao grafickim elementima.

Vujica Resin Tuci¢, jos jedan predstavnik vojvodanske neoavangardne scene, vizuelene
elemente je upotrebljavao posvecenije i raznovrsnije u odnosu na Despotova, ali takode u
ograni¢enom broju svojih radova. Njegovi znacajni multimedijalni radovi ukljucuju:
postmoderni vizuelni ep Struganje maste, tipografski eksperimentalni poligon ,,poeme*
Reform grotesk, kao i nekoliko konceptualistickih dnevnickih projekata, kasnije uredenih i
objavljenih kao zbirku crtica Prostak u noci, u kojima je Vujica ReSin Tuci¢ koristio

fotografiju i grafitne ilustracije.

Svetislav Basara, poput Damjanova takode jedan od autora tzv. ,,Mlade srpske proze®,
specificne grane srpske knjizevnosti poznog XX veka koja je razli¢ite postmoderne
medutekstualne strategije kombinovala sa radikalnim avangardistickim formalnim
postupcima poput apsurda, dekonstrukcije i viSemedijskog, u ranim je svojim zbirkama
kratkih pri¢a, zaklju¢no sa romanom Fama o biciklistima, skoro redovno upotrebljavao
razli¢ite vizuelene elemente — uvod u njegovu pricu ,,Verbalni transcendentni portret® (zbirka
Price u nestajanju) je redak slucaj koris¢enja nacela neoavangardne figuralne poezije u
proznom tekstu — ali od devedesetih godina XX veka pa nadalje, grafickih elemenata u

njegovoj prozi nema.

Isti je slucaj sa jo§ jednim predstavnikom ,,Mlade srpske proze“, Pordem Pisarevim,
koji je u ranijjem delu svoga stvaralaS§tva Cesto upotrebljavao kvazidokumenarne 1
dijagramatske vizuelne elemente (mape, spiskove, tabele) i ekstremna tipografska
razraCunavanja, nalik dadaistickoj dekonstrukciji, sa konvencionalnim uredenjem teksta (,,E,
Bako, Bako: The Village Story*, Knjiga gospodara prica), ali mnogo rede u kasnijim svoijim

ostvarenjima.

Sava Damjanov je, jo§ jednom podvla¢imo, od svih proznih nasih neoavangarnih i

istrazivanjima prozimanja teksta 1 slike. Damjanov je u svakoj od svojih beletristickih knjiga
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— pravimo ovom prilikom distinkciju izmedu Damjanovljevih umetnickih i njegovih kritickih,
knjizevno-istorijskih izdanja, mada ni onda nisu u celosti bila liSena vizualija i
nekoncencionalnih tipografskih postupaka — od prve, Istrazivanje savrsenstva do poslednje,
Itike jeropolitike@VUK () koristio Citav raspon razli¢itih vizuelnih elemenata: ilustracije,
fotografije, fotomontaze, kolaziranja, tipografske intervencije, paratekstualne inovacije,
vizuelne citate, vizuelne artefakte popularne kulture (fragmente stripova, postera, bilborda,
magazina) i umetnicke slike iz razli¢itih epoha i stilskih tradicija: anti¢ke, srednjevekovne,

barokne i savremene.

U nekoliko navrata i u razli¢itim varijacijama, Damjanov je u savremenom,
postmodernom/neoavangardnom klju¢u parafrazirao 1 viSemedijski oblik emblema i

emblemske knjige:

e U ciklusu ,,Index citatnosti, iliti po serbskom: MAJSTORSKI SO(m)NET*, iz knjige
Istorija kao apokrif (); ovaj ciklus, zapravo zbirku savremenih, kolaziranih emblema, ¢ine 33
troClana eblema (inscriptio, subscriptio, pictura) kojima se na mestu picture pojavljju razliciti
vizuelni artefakti: barokni alhemijski simboli, savremene umetni¢ke slike, karikature,
knjiZzevne ilustracije, magazinske i reklamne grafike i fotografije — licne i umetnicke.

e U romanu ltika jeropolitika@VUK, koji je oblikovan kao hipertekst istoimene Itike
Jeropolitike, osamnaestovekovne emblemske knjige, ¢iji se 23 emblema pojavljuju kao

epigramski vizuelni citati na pocetku svakog poglavlja.

4.2b Emblemske konstrukcije u ciklusu ,,Index citatnosti*

., (Anti)enciklopedijska ** knjizevnost, emblem, i delo Save Damjanova

Uprkos nazivu ,,Index citatnosti: iliti po serbskom: MAJSTORSKI SO(m)NET*, ovaj
ciklus nije administrativno-akademski dokument, niti je majstorski sonet, odnosno
objedinjuju¢a pesma sonetnog venca: u pitanju je, skladno Damjanovljevom parodi¢nom
tretiranju knjizevne genologije (v. cikluse ,,MALA enciklopedija knjizevnih POJMOVA* iz
Kolaca, obmana, nonsensa i ,,Cetrdeset &etiri odrednice iz Prirucnika fantasticne recepcije®
u knjizi Pricke), zbirka humoristi¢nih, vulgarnih, satiri¢nih i erotskih emblema — konstrukcija
svake od 33 ovde zastupljenih kratkih pesama ispevanih u neredovnim osmercima,
desetercima, dvanaestercima, koja obuhvata naslov, sliku i propratni lirski tekst u istovetnoj

vertikalnoj kompoziciji (naslov na vrhu, slika u sredini, propatni tekst na dnu, odnosno ispod
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slike) nedvosmisleno upucuje na tradicionalno tro¢lano uredenje baroknog emblema. Naziv
ovog ciklusa je, dakle, svesno mistifikovan, ali ne i u potpunosti netacan: ova zbirka
emblema ziasta ima strukturu indeksa, odnosno kataloga, spiska ili leksikonskog uredenja:
tematski, stilski i vizuelno veoma razudeni emblemi organizovani su, izuzimajuci poslednji
fragment, po pravilnom abecednom redu, od prvog, ,,Apokrifa®, do poslednjeg, nazvanog

,,Versaj-Kemp Dejvid-Dejton* (Jorruh 2020).

Takav, tzv. ,,enciklopedijski na¢in uredenja ili tematskog opredeljenja teksta nije stran
Damjanovu niti postmodernoj knjizevnosti uopsSteno. Stilske, ontoloske 1 ideoloSke
osobenosti enciklopedijskog zanra ili ,,enciklopedijske knjizevnosti® ¢ine ovaj oblik izvrsnim
tekstualnim otelotvorenjem ideje o postojanju sistematizovanog, objektivnog, kanonizovanog
znanja, a takva apoteoza prosvetiteljskih ideala ucinila je enciklopedijski Zanr savrSenim
predloskom za razliita postmodernisti¢ka karikiranja, ironizovanja istih tih prosvetiteljskih
nacela. Ontoloski govore¢i, enciklopedijski zanr voden je 1) idejom da okupi i razluci totalno
znanje iz jedne ili viSe srodnih oblasti i 2) namerom da pojedina¢ni podaci prevazidu svoju
atomiziranost i da se, nastavimo sa ovom poredenjem, molekularizuju u jedinstveno i pritom
jasno predofeno znanje. Komunikativnost je ujedno i osnovno stilsko nacelo
enciklopedijskog Zanra, koji neguje kratkocu i jasnost izraza, uz izbegavanje koriS¢enja
stilskih figura. Formu enciklopedije takode odlikuje i fragmentarnost, odnosno podela na
leksije, kratke jedinice ¢itanja (Joumh 2020). Usled pomenute teznje enciklopedijske
knjizevnosti da pojedinacne podatke okuplja u totalitet povezane informacije, leksije su bazne
stanice takvog hipertekstualnog povezivanja unutar enciklopedije, te im se stoga naslovi u
Stampanom obliku uglavnom navode podebljanim slovima, strelicama ili sli¢énim tigrafskim
sredstvima koja upucuju na nelinearno povezivanje razliitih ,,jedinica Citanja*; u slucaju
digitalizovanih encikopedija (Wikipedia i wiki-projekti uopste), leksijski naslovi ili reference
su u obliku HTML ili markup linkova koji povezuju razliCite stranice/jedinice ¢itanja na
onlajn prezentaciji. Na kraju, enciklopedija predstavlja 1 potvrduje odreSeno ideolSko
stanoviste. Jo§ od francuske Encyclopédie, ou dictionnaire raisonné des sciences, des arts et
des métiers (1751), a potom i engleske Encyclopaedia Britannica (1768), enciklopedije ¢esto
predstavljaju nacionalne projekte koji ideoloski povrduju odredena kanonska znanja: od
umetnickih i nauénih do drustvenih i politickih. Aleksandar Jerkov, govoreci o razli¢itim
modelima enciklopedizma u prozi i romanu, spominje tako ,,autoritet re¢nika* (Jerkov 1998:
57), odnosno ,.kako naziv ‘renik’ sugeriSe autoritet, naucnost i ta¢nost* (Jerkov 1998: 57,

Landau 1989: 5-6) — pre svega autoritet. Enciklopedije nisu samo zbirke znanja, ve¢ indeksi
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kanonizovanog, §to ¢e reci od strane autoriteta potvrdenog Znanja. ,,Enciklopedista® stoga
nije samo prikuplja¢ podataka, ve¢ neko ko poseduje dovoljno autoriteta da, u okviru
odresenog drustvenog ili kulturnog sistema, te podatke kodifikuje na odredeni nacin, i da na
taj naCin oblikovano znanje ,,proglasi“ (implicitno ili eksplicitno) za zvani¢no i objektivno

(Jorruh 2020).

Osim narocitih ,,enciklopedijskih* ili ,,leksikonskih® emblemskih knjiga, koje su bile
poznate u evropskoj tradiciji, mozemo predloziti da je zapravo svaka, ili skoro svaka,
emblemska knjiga zapravo enciklopedijska u svojoj svrsi i nameri; pratimo, u tom smislu, i
pretpostavku M. Bahtina da je roman, takode, inherentno enciklopedijski oblik (Bahtin 1989:
161) — ne uvek formom, ali svrhom i namerom. Poput enciklopedije, dakle, emblemske
knjige sastoje se od uredno pobrajanih i u relevantne tematske skupove povezanih kratkih
visemedijskih zapisa, koji okupljaju ideje razli¢itih oblasti (etike, teologije, prirodnih nauka,
istorije, ezoterije, mitologije — emblemske knjige bile su u nekim slucajevima pravi mali
enciklopedijski katalozi: hris¢anskih vrlina, moreplovstva, zoologije, medicine itd.) i iskazuju
odredeni, specifi¢ni, autoritativni pogled na svet (hriS¢asnski, evropski, italijanski, nemacki,
maskulinitetni...), time potvrduju¢i moralne, drustvene, pedagoske istine i znanja svoje
epohe. Barokne emblemske zbirke posedovale su Cesto ne jedan, nego nekoliko razliitih
Sadrzaja (,,sadrzaj* u smislu partekstualnog elementa namenjenog popisu poglavlja i delova
knjige), koji su zapravo razli¢ite hipertekstualne mape Citanja: jedan takav indeks nudio je
linearni raspored emblema po stranama, drugi bi locirao pojedine embleme prema motivu sa
picture, tre¢i bi predstavljao popis klju¢nih re¢i iz subscriptia/naravoucenija; svaki
pojedinacni ¢lan emblemske strukture mogao je imati pregled sopstvenih leksija (Jouuh

2020).

Ipak, emblemi su i duboko anti-enciklopedi¢ki oblik; svaki vid sistemati¢nosti u njima
se ostvaruje kroz fantasti¢ne teme, groteskne motive i snovite tehnike oblikovanja. Emblemi,

u tom smislu, mogu biti €itani 1 kao neka vrsta lirizovanih, fantazmagori¢nih enciklopedija.

Emblemsko se tretiranje enciklopedi¢nosti u tom smislu priblizava postmodernoj
stilistici; poetika i filozofija postmodernizma je gotovo savrseno precizan kontrast poetici i
filozofiji ,,enciklopedi¢nosti, pa nije stoga neobi¢no Sto se tema enciklopedijske knjizevnosti
ili ,enciklopedijskog u knjizevnosti naroCito aktuelizovala u delima postmoderne

knjizevnosti 1 umetnickim proizvodima poststrukturalisticke filozofije. Svaka osobenost —
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stilska, ontoloSka, filozofska, politicka, ideoloSka, formalna — enciklopedi¢nosti je u poetici

postmoderne proze imala obrnut prizor u ogledalu:

¢ ENCIKLOPEDIJA: sistemati¢nost / POSTMODERNOST: kreativni haos, prizvan i

kontrolisan od satrane samog umetnika

¢ ENCIKLOPEDUIJA: konfederacija podataka / POSTMODERNOST: njihova

razudenost 1 fragmentacija
e komunikativnost / mistifikacija i zagonetnost
e objektivnost / pristrasnost
e autoritet / subverzija, podrivanje, intelektualni terorizam
e kanon / apokrifnost
e monolitnost / viseglasje
e usko nacionalno / Sire globalno

Dela poput Pavi¢evog Hazarskog recnika, Kisove ,,Enciklopedije mrtvih* (pripovetke),
Borhesovog Prirucnika fantasticne zoologije, ili mejsntrim uradaka zanrovske fantastike
poput Prirucnika za odbranu i zastitu od zombija (The Zombie Survival Guide) Maksa
Bruksa ili Dungeons and Dragons Monster’s Manuala (estetizovanog priru¢nika za igranje
drustvene igre, obogacenog narativnim elementima i bogato ilustrovanim; zapravo je to
savremeni naslednik, poput pomenutog Borhesovog dela, srednjevekovnih bestijarija: u
pitanju je visemedijska i multizanrovska meSavina proze, ilustracija i statisti¢kih, zooloskih,
kulturnih i folklornih podataka) — takva dela, dakle, nastaju kao proizvod postmodernisticke
stilistike i ideologije. Sa jedne strane, takvi radovi ostvaruju disonanthnu nameru da se
beletristika, ,,lepa“ knjizevnost, ostvari kroz oponasanje objektivnog nau¢nog stila. Pavicevo
i Borhesovog delo formalno izgledaju kao leksikoni, naroCito u pogledu fragmentarne
organizacije sadrZaja na pojedinacne leksije, ali se te jedinice €itanja u autorskoj intervenciji
preobrazavaju u kratke price; oponaSa se ovom prilikom, dakle, samo spoljasnji skelet
enciklopedije, ali se sam sadrzaj oblikuje prema umetnickim normama. U svim ovim delima,
potom, pokuSava se predociti celokupno znanje iz neke oblasti: Pavi¢ okuplja relevantne
priloge iz razlictih kultura (jevrejske, hris¢anske i islamske) koji mogu doprineti razresenju

misterije nestanka hazarskog naroda; Borhes i D&D priruénik prave prozai¢ne liste
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izma$tanih stvorenja iz svetskih mitoloskih tradicija; Maks Bruks stvara popis dobrih
strategije odbrane od invazije nemrtvih; Danilo Ki$, po uzoru na sli¢ne radove iz egipatske i
tibetanske magijske tradicije, osmiSljava nemoguéu knjigu koja sadrzi Zivotopis svakog

coveka koji je ikada ziveo (Joruh 2020).

Enciklopedizam se u knjizevnosti nije, medutim, pojavljivao samo u
poststrukturalistickoj viziji umetnosti, odnosno u postmodernoj knjizevnosti. Dzejms DZojs je
Uliks, u jednom pismu iz 1920, opisao kao ,,neku vrstu enciklopedije* (Joyce 1957: 146147,
,,For seven years I have been working at this book — blast it! It is also a sort of encyclopedia.
My intention is to transpose the myth sub specie temporis nostri*). Nekoliko godina kasnije
(1928), Marko Risti¢ je svoj metatekstualni, nadrealisticki romana Bez mere opisao kao
,hepotpunu enciklopediju® (Risti¢ 1986: 95); u drugom izdanju romana, Risti¢ je delo
odredio kao ,fragmentarni katalog moderne mitologije, subjektivne i objektivne® (Risti¢
1986: 19; Aunmonoscka 2016: 107). Projekat Pantologija Stanislava Vinavera, viSetomne
zbirke parodijskih tekstova, takode je enciklopedijski u sustini: originalna Vinaverova
zamisao humoristicke reakcije na Antologiju novije srpske lirike (1911) Bogdana Popoviéa,
odnosno njenih estetskih nacela, ve¢ je u drugom izdanju Pantologije (1922) prerasla u
parodijski prelet celokupne istorije srpske knjizevnosti i svih njenih stilova, zanrova, oblika i
postupaka; kasnija izdanja su enciklopedijski zamah proSirila i na parodiranje nauc¢nih i
novinarskih tekstova (kritika, eseja, komentara), Zanrova usmene knjizevnosti (bajki i
narodnih pesama), ekspresionistiCke srpske i hrvatske knjizevnosti (odn. autora poput
Crnjanskog, Ujevica, R. Petrovica), pa Cak i paratekstualnih elemenata poput sponzorskih 1
prenumerantskih reklama ’. Enciklopedijsko prisustvo u knjizevnosti ide i mnogo dalje od
modernizma: sam Vinaver je o enciklopedijskom postupku u knjizevnosti govorio na primeru
Rableovog romana Gargantuaa i Pantagruel u eseju ,,Rableova zetva“® Edvard Mendelson,
koji se enciklopedizmom u knjizevnosti bavio u nekoliko svojih tekstova, pre svega u
znacajnom radu ,,Encyclopedic Narrative®, enciklopedijsko nije prepoznao samo u
postmodernom Sizoidnom epu Tomasa PinCona Duga gravitacije, ve¢ kao konstantu

evropske knjizevnosti: enciklopedijska su zapravo, prema Mendelsonu, najvec¢a dela

7 Sava Damjanov se u nau¢nom radu ,Enciklopedija Vinaver* i bavio enciklopedijskim modelom u
Vinaverovom raznorodnom stvralastvu (Jamjanos 2015: 103-111).

8 ,On [Fransoa Rable] je uneo i sam pojam ‘enciklopedija’ iz grékog u francusku i svetsku knjizevnost. On je
otac prve enciklopedije [...] Rableov Gargantua i Pantagruel sadrzi odgovor na sva goruéa pitanja: ko je ¢ovek,
Sta je, kakav; koja mu je svrha; Sta treba znati, Sta izuCavati; kakve se politike drZati. NiSta ne ostade
neobjas$njeno. A preporucuje [...] celom bolesnom Covecanstvu da se, poput mladog diva Pantagruela, do guse
zagnjure u nauku: i gréki, i astronomija, i medicina, i latinski, i svako, pa i najmanje saznanje o vlasti i slasti
sredine, i podneblja; sve $to je ljudski um pronasao* (Bunasep 2012: 89).
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zapadnog kanona poput Danteove Bozanstvene komedije, (ponovo) Rableovog Gargantue i
Pantagruela, Don Kihota Migela de Servantesa, Luzijade Luisa KamoiSa i Geteovog Fausta
(Mendelson 1976: 1267); prema Mendelsonovim odredenjima, enciklopedijskim bi se mogao
smatrati 1 Gorski vijenac Njegosev (Jouuh 2020).

Za razliku od modernistickih i klasi¢nih dela enciklopedijske knjizevnosti, postmoderna
literatura je potencirala, kao Sto je receno, jedan pre svega antienciklopedijski pristup
enciklopedi¢cnom modelu. Oblik, namera i ideja leksikona, kataloga, spiskova, re¢nika i
enciklopedija oponasali su se kako bi se samosvesno kritkovalo i parodiralo uverenje da se
bilo koje znanje moze — ili Sme — zabraviti autoritativnim pristupima, tumacenjima i
recepcijama, i potom skupiti u uniformisani, monolitini, kanonizovani, ogradeni skup. U
dodiru sa smehovnim — dakle izazivackim i podriva¢kim — postupcima satire i parodije,
postmoderna i neoavangardna dela koja se oblikuju prema enciklopedijskoj stilistici (koja
podrazumeva podelu na relativno kratke sekcije, pozeljno u obliku spiska ili leksikona) i
enciklopedijskim idejama i ontoloskim namerama zapravo postaju suste suprotnosti
enciklopedijskog diskursa. Takva ,,antienciklopedijska“ dela dela ne afirmisu stavove nekog
autoriteta ili kanonizovanih umetni¢kih ili eti¢kih nacéela (nacionalne) kulture, ve¢ ih
ismevaju ili kritikuju — i time simboli¢no porucuju da je objektivni pristup znanju zabluda, i
da su pokusaji sistematizacije ili kanonske evaluacije po prirodi lako iskvarljivi od strane

zlokobnih totalitaristickih namera (Jouuh 2020).

Predvidanje takvog postmodernog antienciklopedizma pronalazi se u Vinaverovim
Pantologijama. Ove viSetomne zbirke parodijskih tekstova predstavljaju, konceptualno, otpor
prema uskim vrednosnim nacelima srpskog knjizevnog kanona; one privileguju fragmentarno
nau$trb monolitnom; favorizuju impulsivno, nelinearno uredenje nasuprot logickom 1
koherentnom ustrojstvu; naposletku, one su pokazatelj duboko postmodernistickog pogleda
na knjizevnu istoriju i teoriju informacija — ,knjizevna tradicija“ je zapravo nesamerljivo
sazvezde poetika, stilova, ukusa i senzibiliteta koju je knjiZzevnost nesposobna uspeSno

ujediniti u jedinstvenu, jednodimenzionalnu, uobli¢enu celinu (Jouuh 2020).

Jo§ ranije u odnosu na Vinaverov projekat, antienciklopedisticka ideja ostvarila se u
Floberovom epizodi¢nom romanu Buvar i Pekise (Bouvard et Pécuchet, 1881). Naslovni
junaci ovog dela, Cinovnici Buvar i PekiSe, potpuna su suprotnost prilici idealnog
enciklopediste, iako su nacelno posveceni enciklopedicarskoj potrazi za sveobuhvatnim

znanjem i vestinama. Oni su predani istrazivanju i savladavanju brojnih zanata, umetnosti i
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nauka, od bastovanstva preko drame do teologije, ali ni u ¢emu ne uspevaju usled svoje
povrsnosti i dekoncentrisanosti; do kraja romana ostaju ve¢iti pocetnici i nikada stru¢njaci ni
u jednom aspektu svojih uc¢enih podviga. Dodatak ovom romanu, Recnik otrcanih misli (Le
Dictionnaire des idées recues), satirini je tekst o francuskom drustvu, umetnosti,
obrazovanju, politici i popularnoj kulturi, a pruZzen je u obliku indeksa razli¢itih pojmova:
predmeta, dogadaja, li¢nosti, brojeva, pojava itd. — ¢ije su ,,definicije* (zapravo aforisticke,
humoristicke crtice) napisane kao parodije stila Enciklopedije: umesto da pruzaju ucena,

emancipatorska nauéna odredenja, one reafirmi$u op$ta mesta, pogresne stavove i stereotipe.’

Poput Floberovih dela ili Vinaverovog parodijskog projekta, Sava Damjanov takode
razara enciklopedijski zamah svojim dela humoristiénim postupcima satire i parodije,
odnosno subverzivnim erotsko-pornografskim, ili generalno vulgarnim i Sokantnim
sadrzajem. U celokupnom umetnickom delovanju Save Damjanova, uz delimi¢ni izuzetak
prvog romana, Istrazivanja savrsenstva, moze se uociti ista ideja antienciklopedizma. Na
povrsini, Damjanov, ¢ini se, oponasa ideju enciklopedijskog modela da na istom mestu okupi
celokupno znanje i normativne poetike srpske i svetske knjizevnosti. Jednom kada ih okupi,

medutim, Damjanov pristupa njihovom razgradivanju (Jouuh 2020).

Navodenje svih zanrova, oblika, vrsta grafickih elemenata, jezickih stilova i istorijskih
liénost koji se pojavljuju u Damjanovljevim delima zahtevalo bi posebno istrazivanje i izradu
nekoliko razli¢itih kataloga. Skraceni prikaz izgleda ovako: uz nekoliko samoparodijskih
pseudonima i alter-ega samog autora (nazvanih ,Sava post-Damjanov, , Koder von
Damjanenko®, ,,Arhiepiskop Sava“, ,Maksim Pizdi¢*, ,,Bog usamljenosti SD*), koli¢ina
stvarnih li¢nosti iz razli¢itih oblasti umetnosti, politike i kulture koji se pojavljuju u
Damjanovljevom delu priblizava se trocifrenom broju. Neki od junaka Damjanovljeve proze
su: Vuk Karadzi¢, Dositej Obradovi¢, Josip Broz Tito, Karl Marks, Markiz de Sad, Fransoa
Rable, Lukijan Musicki, Milos§ Crnjanski, Vojislav Kostunica, Volt Dizni, R. M. Rilke, Karla
Bruni, Jovan Jovanovi¢ Zmaj, Staljin, Hijeronimus Bo§, Rastko Nemanji¢, Majk Tajson, Nil
Armstrong, Bata Zivojinovié. Nijedna od pomenutih (i nepomenutih) li¢nosti, medutim, u
Damjanovljevom opusu ne zauzima svoju legitimnu istorijsku ulogu, nego su predstavljeni
kao komicne, hiperbolisane i apsurdisticke verzije samih sebe. U pri¢i ,,Fudbalska karijera

Vuka Karadzi¢a“ (Istorija kao apokrif), Vuk Karadzi¢ postaje, kroz farsi¢nu sportsku

® Nekoliko primera: Pisanje knjige u obliku pisma: vrsta stila iskljucivo rezervisana za zene; Napredak: uvek
se rdavo shvata i suvise je preuranjen; Religija: religija je neophodna narodu, medutim, ne treba preterivati;
Flober 2002.
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alegoriju sopstvenog filoloSkog rada, fudbaler Real Madrida; u tekstu ,,Bajka o ¢oveku i zeni*
(Porno-liturgija arhiepiskopa Save), pojavljuje se blizu trideset (!!) razli¢itih likova koji, u
¢inu apsurdistickog, ezoterijskog grotesknog realizma, predstavljaju emanaciju jednog

jedinstvenog proznog subjekta (Joruh 2020).

Damjanovljevo enciklopedijsko viseglasje najocCiglednije je na formalnom planu. U
njegovim proznim delima pojavljuje se, direktno ili u svojstvu parodije, gotovo svaki
knjizevnoj teoriji i genologiji poznat rod, Zanr ili oblik: roman (viSe tipova i podvrsta, poput
,,Bildungsromana“ ili ,,Familienromana®), kratka pri¢a, pripovetka, pesma, esej, Kritika,
komentar, izvestaj, hagiografija, rapsodija, intervju, autopoetika, graficka prica, strip, ogled,
traktat, elaborat, manifest i mirakul, kao i sasvim izmiSljeni oblici poput ,kriticke
autobiografije®, ,,foto-digresije®, ,,metrickog katihizisa“ ili ,,urnebes-salate*. Heteroglosija
Damjanovljeve tehnike, kao i njegova tendencija za enciklopedijskim obuhvatanjem Sto
veceg broja razlicitih stilskih i zanrovskih postupaka, vidlijiva je u kompoziciji pojedinih
njegovih tekstova koji, u skladu sa poetikom mnostva i polifonije, predstavljaju fluidne,
transformativne 1, iz perspektive konzervativne genologije, neodredive Zanrovske
kombinacije kratke pri€e, eseja, poezije, kritike 1 nau¢nog ogleda, vrlo ¢esto sa pridodatim
vizuelnim elementima koji takode uklju¢uju viSe podvrsta: fotografiju, kolaz, strip,

ilustraciju, umetnicku sliku ili fotomontazu (Jorih 2020).

Takav se antienciklopedijski diskurs provlaci kroz skoro celokupno Damjanovljevo
prozno stvaralaStvo, i takav diskurs — koji kombinuje enciklopedi¢nu sveobuhvatnost sa
parodi¢no$¢u i uopste smehovnim — predstavlja verovatno jedinu uhvatljivu konstantu
Damjanovljevog stila i postupka. Ukoliko bi se htelo precizno odrediti — u duhu zvani¢ne
teorije, precizne kritike i klasi¢nog enciklopedizma — koji je zapravo oblik Damjanovljevog
stila, i koje su to prevashodne teme njegove literature, odgovor je nemogu¢: jedinstvenog
oblika nema, niti ima samo jedne teme. Damjanovljeva proza je viseglasna, viSemedijska,
rusiteljska; umesto jedne stilske tehnike, on ih navodno koristi sve, ukljucujuéi kako one
tekstualne, tako i graficke; i ne temelji se na samo jednoj temi, ve¢ se u njegovim delima
govori o rasponu tema od politike, preko istorije knjizevnosti, do popularne kulture i pseudo-

memoarskih zapisa (Jomuh 2020).

U nekoliko prilika je Damjanov enciklopedijski stil otvoreno parodirao. Ciklusi
tekstova ,,MALA enciklopedija knjizevnih POJMOVA®“ (Kolaci, obmane, nonsensi),

,Cetrdeset Cetiri odrednice iz Prirucnika fantasticne recepcije (Pricke) 1 ,,Index citatnosti,
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iliti po serbskom® (Istorija kao apokrif) svojom formom (pa ¢ak i naslovima) jasno upucuju
na naucno-leksikonsku formu. Specifi¢na tipografija nekih od ovih naslova odmah odaje,
ipak, da je posredi parodiranje. Umesto pravilne kapitalizacije vrs$i se u ovim slucajevima
spontano mesanje velikih 1 malih slova koje nema nikakvu komunikativnu, pa ¢ak ni jasno
definisanu estetsko-umetni¢ku svhu, osim proste demonstracije slobodne, spontane, inuitivne
i nesputane upotrebe verbalnog materijalal®. Svaki od pomenutih ciklusa sastavljen je, u
skladu sa enciklopedijskom kompozicijom, od vise kracih zapisa, ali tekstovi ,,MALE
enciklopedije knjizevnih POJMOVA® zapravo su kratke pri¢e, pisane pritom istim
tipografski nelegitimnim, nasumic¢nim koriS¢enjem zadebljanja, Kurziva i kapitalizacije;
odrednice iz ,,Priru¢nika fantasticne recepcije* oponasaju oblik knjizevnih eseja, pisanih u
obliku parodije Bartovog Zadovoljstva u tekstu (Le Plaisir du Texte) — ,,zadovoljstvo u
tekstu® je ovde farsi¢no bukvalizovano pornografskim motivima u tekstu, odnosno erotskim
ilustracijama preuzetih iz magazina, stripova i ezoterijskih ilustracija; ,,Index citatnosti®, kao
$to je spomenuto, sastavljen je od savremenih obrada baroknih emblema. U prva dva ciklusa,
prozni fragmenti su kataloski objedinjeni temom knjizevne teorije: odrednice ,,MALE
enciklopedije® bave se pripovednim tehnikama i Zanrovima (,,Monolog®“, ,Dijalog®,
,Ditiramb*, | Elegija“, ,,Osmerac simetri¢ni bez kormilara®), a u ,,Priru¢niku* se, kao Sto je
spomenuto, parodira teorijsko-semanti¢ka terminologija poststrukturalisticke filozofije
tekstualne recepcije (,,Prvi recepcijski tip®, ,Citalac koji ne leti, ,Citalac koji ne cita“,

,»,Stakleno-paperjasti oznacitelj*) (Jorh 2020).

U slucaju ,,Indexa”, odrednice su organizovane abecednim redom, ali bez smislene
tematske organizacije, usled Cega ovaj ciklus podseca na podjednako katalogizovanu,
podjednako tematski rastoc¢enu, i podjednako satiri¢nu strukturu Recnika otrcanih misli
(naslovi nekih od emblema u ,,Indexu®: ,,Apokrifi“, ,,Baba Sera“, ,,Holivud i Homoludens®,
HIstorija®, ,,O lepoti®, ,,Revolucija ne jede svoju decu®). Sve odrednice ,,Indexa citatnosti* su
apsurdne i vulgarne crtice sa zestokim, podjednako eksplozivnim, stihijskim intertekstualnim
povezivanjima koje su, naravno, u potpunosti izuzete od objektivistickog i jasnog stila
klasi¢ne enciklopedije (Jouuh 2020).

10 Kao sto je to nagovestio nadrealisticki, a potom i neoavangardni, signalisticki pesnik Ljubisa Joci¢ u jednoj od
svojih autopoetskih i manifestnih pesama: ,,tReba piSAti i veLikim i maLim sloVima / [...] treba pisati onako
kako ko zNa i kako mU se DOPada / [...] jednom mi se SVIDI da sva slova jedne RECI / napisem velikim
slovima drugi put MALIM [...]* (Jouuh 1981: 167).
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Navedeni ciklusi pokazni su primeri Damjanovljevog antienciklopedizma, odnosno
njegove heterogene i multimedijalne stilske tehnike: iako svi deklarativno prate nacelo
leksikonskog objedinjavanja znanja iz odredene oblasti (u ovom slucaju: knjizevne
genologije, stilistike i teorije recepcije), ovi tekstovi zapravo nemaju nameru da znanje
sistematizuju i objektivno prouce, ve¢ naprotiv — da izazivaju i provociraju nau¢ni aparat
knjizevne teorije, i da strogo komunikativni — a stoga i, iz perspektive Save Damjanova,
konzervativni, otvrdli i neizrazajni — izraz nauke o knjizevnosti transformisu u visemedijsku,

kalambursku, eksperimentalnu igru (Jorruh 2020).

6

Pregled vizuelnih elemenata u ,, Indexu citatnosti

Naslov ciklusa emblema ,,Index citatnosti®, iako neta¢nog doslovnog znacenja, nije
lisen humoristicke simbolike: usled inflacije ovde prisutnih aluzija, referenci, parafraza, citata
i pseudocitata, vidljivih u svakom od tri elementa emblema, ovo delo u prenosnom znacenju
jeste neka vrsta indeks citatnosti, ili leksikon citata; perverzna i saljiva bukvalizacija ideje Tel
Quelovih postrukturalistickih teoretiCara svakog kako je tkivo svakog teksta sa¢injeno od
prethodnih citata (Barthes 1981: 39). Medutekstualne reference su u ,JIndexu citatnosti
razli¢itog nivoa vidljivosti: najocigledniji su eksplicitna pozivanja na nazive autora ili
knjizevna dela u inscriptiu (,,Arhipelag Gulag®, ,,Lu¢a mikrokozma®, ,,Marko Kraljevi¢ i brat
mu Andrijas“, ,,Rat je bio bolji) ili subscriptiu (spominjanje Borhesa i Homera u ,,Pjesmi
narodnoj, parafraziranje ,,Smrti vojvode Prijezde” u ,,O filosofiji*) pojedinih emblema;
nesto manje vidljive su naslovne aluzije na razli¢ite pojmove 1 replike iz knjiZevne tradicije 1
istorije (,,Apokrifi, ,,Aurea aetas“, ,,Revolucija ne jede svoju decu®). Najzagonetniji elementi
,Indexa citatnosti* su njegovi neverbalni delovi; za razliku od stilski relativno uniformisanih
subscriptia — ve¢inom su u pitanju farsicna oponasanja stihova iz usmene lirike poput —
vizuelni elementi u ,,Indexu citatnosti dolaze iz nekoliko razli¢itih vizuelnih zanrova, oblika
i istorijskih stilova, a njihova veza sa prate¢im tekstom ponekad je, u skladu sa emblemskom
poetikom 1 avangardistiCkom idejom apsurdizma 1 nekauzalnog oblikovanja knjiZevnog
sadrzaja, nejasna ili potpuno hermeti¢na. Otkrivanjem izvoriSta tih grafickih elemenata,
odnosno rasvetljavanjem njihovog originalnog znaenja i podteksta, rekontekstualizacija
njihovog vizuelnog znacenja postaje jasnija, a time i razumevanje ,Indexa citatnosti“ ne
samo kao vulgarno-satiri¢nog ciklusa, ve¢ kao specifi¢ne sinegdohe ¢itavog Damjanovljevog
bimedijalnog stvaralastva, odnosno njegove poetike uopste. Na pocetku, mozemo razlikovati

dve vrste pictura u ovom postmodernom ciklusu emblema:
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e Umetnicke ilustracije;

e Fotografije i fotomontaZze.

O Damjanovljevim fotografijama i fotomontazama bice vise re¢i u posebnom delu ovog
rada; Sto se sekundarnih umetnickih ilustracija ti¢e, njih mozemo odvojiti na jo§ nekoliko

distinktivnih grupa:

e llustracije iz ezoterijske i alhemicarske evropske tradicije;
e Umetnicke slike, ilustracije i karikature sa pornografskim elementima;

e Knjizevne ilustracije, odnosno slike iz slikovnica i vizuelnih adaptacija knjizevnih

dela.

llustracije i slike iz ezoterijske i alhemicarske tradicije

Alhemicarske, hermeticarske, magijske, okultne i ezoterijski elementi prisutni su u
prozi Save Damjanova jo§ od njegovog prvog romana: Istrazivanje savrSenstva |e
introspektivni traktak koji uzore nalazi u evropskoj visemilenijumskoj magijskoj tradiciji od
antickih prorociSta do devetnaestovekovnog okultnog preporoda. Misti¢na unutraSnja za
,»savrSenstvom* nagovestava alhemicarsku prirodu dela, a snazno nadahnuce ovaj nelinearni,
dijagramatski roman nalazi i u Autobiografiji odlazeé¢ega (1916) Dragutina Ili¢a, delu u kome
se novovekovni evropski okultizam meSao sa volSebnom tibetanskom i hinduistiCkom

demonologijom.

Ezoterizam nije stran neoavangardnoj, pa ¢ak i1 uopSteno modernistickoj knjiZenvoj
tradiciji. Kao S§to je spomenuto, tradicija okultnog bila je, preko razli¢itih motiva i tema,
narocito prisutna XX i pocetkom XXI veka tokom preporoda misti¢kih i magijskih grupa,
sekti i autora poput Madam Blavacki, Elifasa Levija i Artura Edvarda Vejta. Kasnije, u
knjizevnosti ranog XX veka, magijske discipline poput ezoterije, okultizma, hermetizma,
alhemije, kabale, teozofije i teleme — antipodi ideji racionalisticki oblikovane evropske
civilizacije, koji su logic¢ka ustrojstva umetnosti i filozofije desakralizovali misteriozno$¢u
onirickog, podsvesnog i1 magijskog — bile su jo§ dublje prisutne u oblikovanju razli¢itih
umetni¢kih postupaka: njihovi koncepti nisu se pojavljvali samo kao teme ili elementi
zapleta, ve¢ su uticali na stil, tehniku i umetnicku produkciju. Znafajna kratka prica
,Alhimic¢ar Stanislava Krakova ne samo §to se direktno doti¢e alhemije, metempsihoze
»selidbe duse®; jedan oblik reinkarnacije) i uopste evropske ezoterijske tradicije, ve¢ se 1

tehnikama nepouzdanog pripovedaa, paralelnih narativa 1 medutekstualne mistifikacije
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oblikuje kao misti¢an i u najmanju ruku dvosmislen tekst; iste teme i prozne tehnike ¢e, pola
veka nakon Krakova, postati jedna od obelezja umetnickog postupka Milorada Pavica.
Roman Burleska gospodina Peruna, boga groma Rastka Petrovi¢a, ne samo §to za temu ima,
izmedu ostalog staroslovenski mit, ve¢ je i napisan karakteristicnom simultanistiCkom,
nekazualnom tehnikom koja bi trebalo da emulira Samansku, atemporalnu percepciju sveta od
strane primordijalnih Slovena; podjednako hermeti¢na, Samanska, atemporalna i ukratko
iracionalna je i forma pripovetka ,,Nema pesma“ Davida Albaharija, koja se takode temelji na

fantasti¢nim 1, za Citaoce kao i za junake dela, nedokucivim elementima narodne Kulture.

Andre Breton je uticaj ezoterijskih i alhemicarskih disciplina na neki nacin |
kodifikovao — ukoliko se avangardnim manifestom, ,,polu-pesni¢kim tekstom* (Flaker 2011:
350) moze neka poetika ,kodifikovati“, a ne samo obnarodovati — u ,,Drugom manifestu
nadrealizma®, gde je skrenuo paznju na ,izuzetnu podudarnost izmedu alhemicara i
nadrealista: Kamen mudrosti je u takvom tumacenju shvacden ne samo kao alhemicarski
artefakt, ve¢ kao simbol prevlasti ljudske maste nad stvarnos¢u (Breton 1969: 174). U
kasnijem tekstu, iz 1954, Breton u kontekstu nadrealizma jo§ jednom govori o ,,obnavljanju
drevnog Androgina o kojem nam govori tradicija [i] [sledstveno tome] reinkarnaciji nas
samih® (Breton 1969: 302); androginija ili dvopolnost je koncept prisutan u mnogim
mitoloskim 1 religioznim sistemima, i izuzetno prisutan u prozi Save Damjanova, izmedu
ostalog i u ,,Indexu citatnosti“, gde se alhemijska ilustracija Androgina pojavljuje kao pictura
u emblemu pod nazivom ,Aurea Aetas“. Tradicija ezoterijskih sadrzaja i tehnika u
avangardnoj, neoavangardnoj i postmodernoj umetnosti dalje se nastavlja; 0 Marselu Disanu i
njegovom stvaralastvu inspirisanom alhamicarskim kombinatorijskim principima pisano je
relativno detaljno (v. John F. Moffitt, Alchemist of the Avant-garde: The Case of Marcel
Duchamp). U reéniku pojmova moderne umetnosti M. Suvakovi¢a nalazi se posebna
odrednica pod nazivom ,Hermetizam, alhemija, magija i Samanizam u modernizmu i
postmodernizmu® (Suvakovié¢ 1995: 48-50). Naposletku, Gustav Rene Hoke u zna¢ajnoj
studiji Manirizam u knjizevnosti obrazlaze kako su radikalne i eksperimentalne formalne
tehnike moderne i savremene umetnosti zapravo naslednici evropske ezoterije i hermetizma;
tradicija ,,maniristickog™ je u evropskoj knjiZzevnosti konstantna, ali podzemna (mundus
subteraneus, Hocke 1984: 12), pa su tako koncepti poput viSemedijske forme, visoko
metafori¢nog i aluzivnog sadrzaja, iracionalnih i snovitih tema, maniristicke tehnike, umeca
kombinatorike (ars combinatoria), ergodi¢nog oblika i alternativne duhovnosti zapravo odjek

,maniristicke” knjizevnosti — ¢iji poceci dopiru do antickog SATOR kvadrata i
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srednjevekovnih dela Rejmona Ljulja (1223-1316) i Atanasija Kirsera — koje je ¢esto bila

usko povezana sa alhemijskim i ezoterijskim sadrzajima i tehnikama.

Alhemijski sadrzaji i alhemijske tehnike oblikovanja teksta pojavljuju se u gotovo svim
proznim delima Save Damjanova, a vizuelni citati evropske alhemicarske tradicije pojavljuju
se deklarativno u nekoliko vizuelnih elemenata u ,,Indexu citatnosti“. Prva takva slika je
naslovnica samog ciklusa. Emblemska ilustracija dve suprostavljene ribe u moru prva je
Hfitura® iz zbirke pesama nepoznatog nemackog autora koju je na latinski preveo francuski
alhemiCar Nicolas Barnaud Delphinas (1538-1604); Delphinas je ovaj ciklus pesama, u
pocetku bez vizuelnih elemenata pod nazivom ,,Lambspringk: Nobilis germani philosophi
antiqui libellus de lapide philosophico®, prvobitno objavio u svojoj knjizi Triga Chemica: De
Lapide Philosophico (1599); isti ciklus je potom, sa jo$ nekim Delfinasovim delima,
prestampan u u tre¢cem tomu antologije Theatrum Chemicum priredivaca Lazarusa Zetznera
(1602), najvecoj zbirci alhemijskih tekstova tog vremena (Willard 2001: 201); pesme su
kona¢no u vidu emblema, odnosno sa 15 pridodatih gravura Lukasa Jenisa (Lucas Jennis), na
izvornom nemackom objavljene 1625, u izdanju Vier tractétlein i u okviru sada emblemskog,
dakle visemedijalnog ciklusa pod nazivom ,Lambspring, das is: Ein herzlicher teutscher
Tractat vom philosophischen Steine®. Ova zbirka je i u kasnijoj ezoterijskoj tradiciji bila
jedan od popularnijih alhemicarskih tekstova; autor njenog savremenog prevoda na engleski
(Book of Lambspring: A Noble Ancient Philosopher, Concerning the Philosophical Stone;
1893, The Hermetic Museum) bio je Artur Edvard Vejt, jedan od svojevremeno najpoznatijih
evropskih okultista i tvorac tzv. Rajder-Vejtovog Tarot Spila, revitalizovane verzije
Marsejskog Tarota i danas najrasprostranjenijeg i najpoznatijeg Tarot $pila.

lustracija 26.
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Izvorno sadrzavaju¢i petnaest pesama, ova zbirka je nakon sedamnaestovekovnih
ilustracija sadrzavala, zapravo, petnaest emelema, nazvanih ,,figure” (Figure I-XV). Emblemi
u ,,Lambspringu“ poseduju kompoziciju koja nije precizno troclana: pored picture i
subscriptia sadrze i po tri zajednic¢ka inscriptia: gornji zapis obelezava redni broj ,,figure®,
nakon cega sledi kreativan opis elemenata na picturi pisan u drugom licu, kao direktno
obracanje Citaocu (F-I: ,,Budi upozoren i razumi da dve ribe plivaju u naSem moru®; F-II:
,,Ovde jasno vidi§ crnu zver u Sumi®; F-III: ,,Pocuj bez straha da su u Sumi skriveni jelen i
jednorog®, itd.), a na kraju dolazi alegori¢ni komentar slike (F-I: ,,More je telo, a dve ribe
Dusa i Duh*; F-II: ,,Truljenje*; F-III: ,,U Telu su Dusa 1 Duh®; itd.). Kao S$to moze
pretpostaviti prema autorima, prevodiocima i ilustratorima ove zbirke, potom izdanjima u
kojima je Stampana, pa i po direktnom spominjanju Kamena mudrosti u naslovu (de lapide
philosophico, philosophischen Steine, philosophical stone), alhemij i alhemijska saznanja
centralna su tema ,.Lambspringa®. Kao i vecina alhemicarskih knjiga, i ,,Lambspring® je
meSavina pseudonauke, alternativne teologije, mitoloSkih referenci, filozofsko-etickih
promatranja i samospoznajnoj lirizma, a sve u cilju dostizanja neke vrste transcedentne
mudrosti koje inicijantu daje uvid ne samo u tajne prirode, nego i u misterije (sopstvene) duse
i podsvesti. Pevanje o fizickim osobenostima alhemicarskih supstanci poput zive ili sumpora
i hemijskim procesima njihovog kombinovanja, destilovanja i ekstrahovanja prozeto je u
,Lambspringu* didaktickim opaskama o mudrosti Boga i ,,mudraca“ (prethodnih velikih
alhemicarskih doktora), kao 1 alegoricnim porukama na temu samospoznaje i samoizgradnje.
Kao i u vecini alhemicarskih tekstova, kvazi-hemijski recepti su varka za neupucene, za
neinicirane; preko simbola materijalnog, vidljivog sveta, tekst zapravo govori o duhovnoj

potrazi za moralnim, eti¢kim 1 intelektualnim prosvetljenjem.

Kamen mudrosti, u tom smislu, nije samo bajkovita supstanca koja omogucuje
boZansku mo¢ transmutacije bilo koje materije u bilo Sta drugo, ve¢ simbolicna simbioza
pomenutih nacela alhemije, nauke koja je kombinovala proraunatu racionalnost naucne
discipline sa empati¢kim i filozofskim izuCavanjima ljudske prirode; kamen mudrosti tako
simboli¢no predstavlja put do unutrasnje spoznaje; Kamen je simbol otkri¢a i znanja i prema
dvojici najCuvenijih srednjevekovnih hriS¢anskih mistiCara: prema ucenjima Majstora
Ekharda (Ekharda von Hokhajma), Kamen je znak spoznaje, a prema Ramonu Ljulju, Kamen

je simbol obnavljanja duse i njenog otkupljenja (Gerbran, Sevalije 2013: 350, 351)

Cilj ovog ekskursa o alhemiji i njenim temama i simbolima, koji je neophodan za blize

razumevanje nekih elemenata Damjanovljeve, a potom i Paviceve proze i prozne tehnike,
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jeste ukazivanje da se ova misti¢na, pseudonauc¢na disciplina ne bavi isklju¢ivo pretvaranjem
olova u zlato, kao §to se to Cesto simplifikovano predstavlja. Pretvaranje necega prostog i
siromasnog poput olova u zlato je pre svega alegorija: ova materijalna transmutacija upucuje
na mogucénost pretvaranja ,,duse u ,,zlato, odnosno dolazak do unutra$njeg mira, spoznaje i,
kako to govore savremeni selfhelp izdanja i lajfstajl gurui koji su ovaj proces aproprirali,
ostvarenje ,najbolje verzije sebe“. Ne bi trebalo da buni, stoga, Sto se u pesnickom
subscriptiu zbirke ,,Lambspring” manje spominju alhemicarski procesi, a viSe se razvijaju
razlicite duhovne alegorije, gde razli¢ite zveri i junaci oblikuju sloZzene metafore o

hris¢anskim vrlinama i plemenitoj potrazi za mudro$¢u i moralnom uznosu.

U prvom planu gravure iz prve emblemske ,figure* ,Lambspringa“, koja je u
Damjanovljevom ,,Indexu citatnosti* takode upotrebljena kao prva, naslovna ilustracija, jesu
dve ribe. One se nalaze u istom moru, istog su oblika i veli¢ine, ali plivaju u suprotnim
pravcima; ovakva kompozicija odaje disonantan utisak jedinstva i suprotstavljenosti. Kako
tekstualni delovi emblema tumace i dalje obrazlazu, ,,more* ovom prilikom oznacava ,.telo®,
a dve ,ribe“ su ,dusa“ i ,,duh”. Fragmenti, ¢ak i oni naizgled suprotstavljeni, deo su
jedinstvene celine — sto je jedna od temeljnih alhemijskih maksima, koja se ovom prilikom
reaktuelizuje u kompoziciji, znacenju i postmodernom kolaznom gradenju ,,Indexa citatnosti*
(a Sire: i u svim proznim Delima Save Damjanova). U ovoj ideji nalazi se razreSenje onog
geneloskog vica iz naslova ovog Damjanovljevog ciklusa: ova zbirka emblema saljivo je
nazvana ,,majstorski so(m)net” jer, kao i majstorski sonet, 1 ,,Index citatnosti“ okupjla 1
povezuje naizgled razudene fragmente (embleme) u celinu; kao $to ,,magistrale® istovremeno
predstavlja i rezidual svakog pojedina¢nog soneta u vencu i njihovo izvoriste, tako i ,,Index
citatnosti“ okuplja svoje tematski raznorodne embleme jedinstvenom poetskom, ideoloskom,

umetni¢kom, politickom i teorijskom idejom.

Nacela fraktalizacije 1 potonjeg kombinovanja fragmenata u razliitim odnosima i
meduuticajima prozima kako alhemijsku nauku, tako i maniristicku (Hoke) knjizevnosti
njene savremene naslednike u vidu neoavagadnih i postmodernih stilova. Alhemija je,
sustinski, vestina kombinacije, ars combinatoria: variranjem i spajanjem razli¢itih prirodnih
elemenata, materijala i supstanci pokusava se dobiti nesto novo. Kombinatorika je uopsteno
deo mnogih magijskih i mistickih praksi: SATOR kvadrat, jedan od najranijih primera
ergodi¢ke 1 lavirintske knjiZevnosti, ¢ija je formula kao magijski zapis bila koriS¢ena u
narodnoj medicini (I'pauauh 2000: 73), dopusta paralelno Ccitanje formule u nekoliko

pravaca. Nelinearno povezivanje razliCitih elemenata, pritom graficki predstavljeno

128



dijagramatskim ustrojstvom i slicnim vizuelnim mnemonickim alegorijama, koristio je u
svojim ezoterijskim istrazivanjima i Ramon Ljulj, ¢ija je kombinatorijska enciklopedija Ars
Magna (1290) direktno i indirektno uticala ne samo na slicne projekte iz oblasti alhemije i
okultne teologije, poput Ars magna sciendi sive combinatoria Atanasija Kirsera (Hoke 1984:
47), ve¢ 1 na modernisticke radove poput poznog eksperimentalnog stvaralastva Stefana
Malarmea koji je, poput kasnijih nadrealista i njihove umetnicke aproprijacije elemenata
ezoterijske tradicije, ideju ars combinatorie kao tehniku iskoristio u svom varijabilistiCkom,

vizuelnom, ergodi¢kom stvaralastvu (Hoke 1984: 49), pre svega u nedovrsenom delu Knjiga.

Damjanov, koji je u svojim univerzitetskim, knjizevno-nau¢nim istrazivanjima
eksplicitno potvrdivao Hokeove stavove o ars combinatoriji kao izvoristu maniristickog
delovanja, kao i Hokeovu implicitnu hipotezu da je postmoderna ,.ecksperimentalna“
knjizevnost jedan od nastavljaca tradicije maniristicke umetnosti ([lamjanos 2012b: 125-
126), svoju proznu tehniku takode oblikuje nacelima prema nacelima maniristicke
fragmentarnosti i kombinatorike: Damjanovljeva naklonost kra¢im knjizevnim oblicima
poput kratke price, eseja, pseudoeseja, prozaide ili marginalija ve¢ je opisana, kao i
postmoderna fix up struktura njegovih ,,romana®“. ,Romani Save Damjanova malo toga
imaju zajedni¢kog sa tradicionalnom, linearnom, monolitnom romanesknom strukturom; u
pitanju su fraktalna dela, sastavljena iz neujednacenog broja i oblika knjizevnih tekstova i
grafickin elemenata, ali koji se paradoksalno, uprkos svojoj formalnoj i viSemedijskoj
polifoniji a prate¢i alhemicarsko nacelo ars combinatorije, ipak okupljaju oko jedinstvene
poeticke ideje: takva dela su fraktalni subjekti koji se raspadaju u mnoStvo sic¢usnih,
viSeglasnih delova, u kojima se pak pojedina¢no oslikava univerzalno Celo (Bodrijar 1993;
Suvakovié¢ 1995: 47).

Pored naslovne ilustracije, i u prvih nekoliko emblema u ,,Indexu citatnosti* Damjanov
koristi vizuelne elemente iz evropske ezoterijske i alhemicarske tradicije. Prvi emblem u ovoj
zbirci, nazvan ,,Apokrifi“ — $to je jo§ jedan Zanrovsko-genolo$ki pojam koji Damjanov
rekontekstualizuje; originalno znacenje nekanonskog biblijskog teksta u Damjanovljevoj
prozi poprima Siru postmodernu simboliku tekstualnog izazivanja autoriteta 1 vaze¢ih nacela
— emblem ,,Apokrifi“, dakle, kao picturu koristi sliku iz rukopisa izvesnog Klaudija de
Dominika Salentana Valisa Novija (Claudio de Domenico Celentano di Valle Nove); njegov
zbornik alhemijskih dijagrama izvorno je Stampan u Napulju 1606. godine, a na brojnim
ilustracijama predstavljeni su razli¢iti alhemijski procesi. Na slikama se nalaze ljudske,

mitoloske i groteskno-cudovisne prilike u stilizovnim, dijagramatskim, simboli¢nim
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polozajima tela, a uz njih se nalaze 1 apstraktni i metafori¢ki alhemijski simboli, Seme, kao 1
propratni tekstovi na latinskom koji tumece — ili, u emblematskoj tradiciji — mistifikuju
odredene elemente ili alhemijske procese. Ova ilustrovana kolekcija magijskih alegorija
Klaudija de Dominika sadrzi ne samo formalne, nego i poetske osobenosti alhemicarskog
teksta: sadrzaj knjige je misteriozan, sa tajnovitim upustvima; tekstovi ovde skupljeni nisu
namenjeni komunikativnhom, udzbenickom citanju, ve¢ mistickoj meditaciji tokom koje bi

,»tajno znanje* trebalo da se otkrije posvecenom C¢itaocu i istrazivacu.

Aioxpugu

Hcyc Xpucroc y Xandm,
ca majraurem Maum Bynom,
onronera Ceetum Mynom
Heno spano Amoxpudn.
Myxamen um npixu ceehy,
SesrpeniHo ce Jesio cTBapa:
CBaKa KypBa, MJlajia-cTapa,
paayje ce INpasauchy!

Y BpeMeny 1ITO 10/1a3H,
xpamosu he To na crase;
camo wmak usa §pase
‘Baso he cBoj per ma masu...

lustracija 27. Pictura emblema ,, Apokrifi

llustracija koju je Damjanov upotrebio kao picturu emblema ,,Apokrifi“ nalazi se na
listu br. 8. Domenikove zbirke. U sredistu slike nalazi se zenska figura sa po jednom retortom
u obe ruke; ona stoji na plamenu na kojem se nalaze jo§ dve retorte; na jednoj njenoj strani je
prilika deteta, a na drugoj satir. llustracija je bogata ezoterijskom simbolikom, kao i sve
ostale iz ove knjige: pored navedenih vizuelnih elemenata, na slici se nalaze i prikazi sunca,
meseca i simboli¢ki prikaz Merkura, odnosno alhemijski simbol Zive (§), jedne od tri bazi¢ne
supstance prirode (tria prima) prema alhemicaru Paracelzusu; ispod ova tri simbola nalaze se
jos tri sunca 1 latinski natpis ,,Tres unum* (,,Tri 1 jedan*; odnosno, ,,tri su jedno*; Menli Hol
2011: 149). Nekoliko natpisa na slici jasno upucuje na legendu o Kamenu mudrosti, odnosno,
kao $to je receno, o simboli¢koj potrazi za samospoznajom: ,,Minor tempus lapidis“ (ispod

crvenih cvetova na levoj strani slike; ,,Malo vreme kamena“), odnosno ,,Si vos qui legitis...*
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1,,S1 auotem non cognonevitis...“ ispod ramena srediSnje Zenske prilike: ,,Ako vi koji Citate
shvatite ovaj lik, posedovacete Citavu nauku kamena“ i ,,Ako ga ne spoznate, bicete
tvrdoglavi 1 glupi® (Menli Hol 2011: 749); iznad korpe u plamenu koje drzi decija prilika,
zapis je ,,Lapis verus sum* (,,Ja sam pravi kamen®). Ovi natpisi ne objasnjavaju identitet ili
medusobni odnos Zene, deteta i satira na slici. Njihovo znacCenje ne samo da se ne razjasnjava,
nego postaje joS zagonetnije; npr. iznad figure satira nalazi se lik sunca, iznad kojeg pise
,Otac® (,,Pater®), a pored deteta jedan drugi natpis otkriva: ,,Sin mesea bi da baci kamen u

vatru — njegovu majku (Menli Hol 2011: 749).

Odnosi izmedu ovih figura i deSifrovanje njihovog znacenja se u Damjanovljevom
emblemu ne deSava, ve¢ se Citava ilustracija parodi¢no rekontekstualizuje. Istinsko,
alhemijsko znacenje ove slike, koja kao i emblem preuzet iz ,,Lambspringa® upucuje na
samospoznajnu  simboliku Kamena mudrosti, Svesno je mistifikovano Saljivom
bukvalizacijom kojom se ilustracija naizgled pretvara u obi¢an mimeticki odraz subscriptia:
tri misteriozne prilike na ovom alhemijskom dijagramu, u Damjanovljevom remiksu, postaju
(kako se odaje u tekstu emblema) farsi¢ne verzije Isusa, Bude, Muhameda, odnosno Pavola,
koji, u erotsko-humoristi¢noj minijaturi u kojoj se medusobno prepli¢u elementi hri§¢anstva,
islama, budizma, okultizma, gnosticizma i alnemije (postmodern svet je svet decentriranosti i
pluraliteta), apokrifno odigravaju scenu bezgresnog Prazac¢eca. Sli¢an vic deSava se i pri
kori$éenju picture iz emblema ,,Lambspringa®, gde se Cini da je jedina ocigledna veza izmedu
ilustracije dve ribe u moru i poetike ove zbirke emblema jedna apsurdna i nespretna igra reci
,»Somovi¢“ u moru — ,majstorski so(m)net”). Poput Stanislava Vinavera, koji je svoje
parodijsko delovanje Sirio 1 na ekspresionisticke autore sopstvene avangardne generacije, i
Damjanov parodira, karikira i humoristi¢no parafrazira ¢ak i onu umetnicku tradiciju koja je
deo njegovog stvaralackog senzibiliteta. U ciklusu tekstova iz Povesti razlicnih, jedne od
prethodnih Damjanovljevih knjiga, parodirani su autori iz starije 1 savremene knjiZevne
tradicije koji su delili Damjanovljevu naklonost fantastici, nonsensu, groteski i umetnickoj
transgresivnosti: Rable, Kerol, Svift, Harms; u pri¢i pod nazivom ,,Razgovor sa Dz. L. K.“ iz
Kolaca, obmana, nonsensa, predmet Sale je literarna himera ,,DZojse Luis Kafkes® i
besmisleni, apsurdistickim knjizevnim referencama obilat, intervju sa njom. U slucaju
vizuelnih parodija, odnosno u slu¢aju Damjanovljevih parodija izvedenim u viSemedijalnim
proznim delima, osnova smehovnog Cesto je pomenuta bukvalizacija vizuelnih elemenata,

odnosno sudar izmedu vizuelnih sadrZaja ocigledno sloZenog znacenja ili izuzetne umetnicke
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vrednosti, 1 njihovog farsicno bukvalnog, humoristicki mimeti¢kog ,,uklapanja“ u tekst, $to je

vidljivo u gotovo svim emblemima ,,Indexa citatnosti®.

Naredna alhemijska slika u ovom ciklusu upotrebljena je u emblemu ,,Arhipelag
Gulag®. Pictura prikazuje pejzaz nad kojim dominiraju razliita nebeska tela,
antromorfizovana i sa ljudskim likovm, u skladu sa baroknom i uopste emblematskom
tradicijom. Ova ilustracija poti¢e iz reizdanja Cuvene Horapolonove emblemske zbirke
Hijeroglifika objavljenog 1551. godine u Parizu. Izvorna Horapolonova zbirka samo se
uslovno moze nazvati ,,emblemskom®: originalno je ova knjiga, Ciji je prvi primerak
pronaden 1419. godine (Daly 1998 20; pravo poreklo rukopisa, koji je navodno pisan na
staroegipatskom, i identitet autora i dalje su nepoznati) zamisljena kao re¢nik staroegipatskih
re¢i 1 idioma gde su hijeroglifima uglavnom alegorijsko, simboli¢éno znacenje koje je
proizilazilo iz njihovih vizuelnih elemenata. U ovim leksickim objasnjenjima vidljva je,
medutim, pseudo-emblemska struktura: inscriptio najavljuje ,temu” neke re¢i ili fraze
(,,Kako oznacavaju srce, ,,Kako oznacavaju snagu®, ,,Kako ozncavaju ¢oveka koji se vrac¢a
ku¢i nakon dugog puta u drugu zemlju®); ulogu picture preuzimaju samo hijeroglifi, a
subscriptio povezuje pojam iz inscriptija sa slikom objasnjenjem pojedinih vizuelnih
elemenat ili njihove kompozicije. Pojedini leksikonski unosi u Hijeroglifici ne poseduju samo
formu slicnu emblemu, ve¢ i sadrzaj evocira enciklopedijski opseg kasnijih baroknih
emblemskih knjiga: objasnjenja pojedinacnih hijeroglifa zapravo su crtice na teme iz istorije,
etike, filozofije, mitologije, druStva i ljudskog stanja. Parisko reizdanje Horapolonovog
re¢nika hijeroglifa istovetno je originalnom rukopisu (¢ak je svaki subscriptio dat dvojezi¢no,
na latinskom 1 ,,izvornom “ starogr€kom), ali sa ,,modernim®, baroknim gravurama umesto
staroegipatskih hijeroglifa, o ¢emu svedo¢i i pictura direrovskog pejZaja i Covekolikog

prikaza Sunca i Meseca, koju Damjanov koristi u svom emblemu ,,Arhipelag Gulag®.
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lustracija 28.

Uprkos direktnim (inscriptio) i indirektnim (subscriptio) upucivanjima na delo
Aleksandra Solzenjicina i, Sire, tragi¢no dvadesetovekovno iskustvo logora i gulaga, vizuelni
element ovog emblema nije oc¢igledno povezan sa tekstom i slikom. Kao i u prethodnim
primerima, inscriptio je ovom prilikom upotrebljen i kao vizuelni citat (ili vizuelni referent)
koji upucuje na pisS€evu povezanost sa baroknim manirizmom i tradicijom ezoteri¢ne
knjizevnosti, ali njegovo znacenje prolazi kroz rekontekstualizaciju. Originalno znacenje
ovde alegorijski objasnjava staroegipatsko racunanje vremena, odnosno beleZenje jednog
lunarnog ciklusa, tj. meseca; izvorni subscriptio, ponovljen i u reizdanju iz XV1 veka, glasi:
,,Kako bi predstavili mesec, prikazivali su sliku Meseca u dobu osam i dvadeset dana jednake
duzine, a svaki dan sadrzi dvadeset 1 Cetiri Casa [...]“. Medutim, pod uticajem
Damjanovljevog naslova i propratnog teksta, a odvojena od svojih originalnih inscriptia i
subscriptia, ova slika dobija novo znacenje. Prizor nedotaknute prirode, u ¢ujem se sredistu
nalazi relativno mali (u odnosu na ostatak kompozicije), implicira progutanost od strane
prostora; pustolinu, izolovanost, usamljenost, §to upucuje na surovost i izolovanost logora i
gulaga; jedan barokni rajski prostor u Damjanovljevoj ironi¢noj obradi predstavljen je kao
samotni, sakriveni prostor stradanja. Ipak, ¢itavu gornju polovinu slike ispunjava fantasti¢ni i
astronomski nemogu¢ prikaz neba, ¢ime ono postaje simboliCki prostor: istovremeno Se na
njemu vide Sunce, Mesec 1 zvezde. Ovakav kontrast izmedu realisticki doCaranog pejzaza 1
fantasti¢ne vizuelne alegorije nebeskog svoda u okviru iste picture moze moze se tumaditi

kao odraz ne samo SolZenjicinove, nego ideje svih drugih humanistickih autora XX veka i
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post-logorskog iskustva: uprkos izolovanom predelu gulaga, Covek je okrenut nebeskom;
slika na taj na simbolizuje nadu, bekstvo ili spasenje. ,,Bekstvo* i ,,spasenje* su reci koje se 1
pominju u Damjanovljevom subscriptiju, zajedno sa jo$ jednom misti¢no-alhnemijskom misli
o izjednacavanju koncepta spoznaje i konacne smrti (,,Od spoznaje (ko od smrti! / nema

bekstva ni spasenja‘‘; lamjanos 2008: 157).

Poslednja alhemijska ilustracija u nizu, a pretposlednja u ,,Indexu citatnosti®, jeste
pictura za emblem pod nazivom ,,Aurea aetas“, na kojoj se u krupnom planu pojavljuje
androgina ljudska prilika sa dve glave (muSkom i Zenskom), penisom 1 vaginom. Vizuelni
element i inscriptio ovoga puta su nesto jasnije povezani. ,,Aurea actas“, odnosno ,,Zlatno
doba“, aludira na najstarije od pet razdoblja Coveka opisanih u Hesiodovom Poslovima i
danima, odnosno vreme kada su ziveli ,,zlatni“ ljudi, po svojim osobinama najblizi bogovima
(Grevs); u izvornom mitu nema direktnog spomena o dvopolnosti te prarase, ali ime prvog
takvog ,,zlatnog® Coveka bilo je Alalkomenej, §to je prema nekim izvorima zapravo muski
oblik isklju¢ivo zenskog imena Alalkomeneis (Grevs). Primordijalna androginost ljudi
spomenuta je, medutim, u Platonovoj Gozbi (41), gde su opisana tri polna roda prvih ljudi:
muski, Zenski 1 hermafroditski. Simbolicno znafenje androginog kao ,iskonskog®,
prenatalnog stanja koje se mora povratiti i ponovo ostvariti (Gerbran, Sevalije 2013: 16)
prisutno je ubrojnim mitoloskim i religijskim ustrojstvima: u hris¢anskom (Eva nastaje iz
Adamovog rebra, §to znadi da je Adam u pocetku, pre razdvajanja na Musko i Zensko, bio
jedinstveno, dvopolno bice), ali i u egipatskom, nordijskom, persijskom, kineskom i

indijskom (Gerbran, Sevalije 2013: 15).

Aurea aetas

Huje Suno Jlaupunta
—nocrojana je emua:
Bpeme Sewwe nyka punra
Secriocenux muanypumal
A noxone Kypuekare
(ymmuubeny Bemuxanul),
OJf MAKOBOT 3pHa Malbe
M3TJIENAXY, jour HedHaHH!
JManac Tpusa apyro sesm:
cBe Boxwmue 1 Borosy,
Box cunm Hesecenu,
Kpenpajy cBeT Ham HoBM,
210k ux Poman ne onMota
Kkao rpyny Mnmora...

lustracija 29.
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Simbol hermafrodita poseduje, u tom mno$tvu interpretacija, gotovo univerazino
znacenje potpunosti, celine i1 stvaranja; i, slicno alhemijskom simbolu Kamena mudrosti,
simboliku zajedni¢kog postojanja mnostva u jedinstvenom. Ne iznenaduju stoga brojni
alegorijski primeri androginog u alhemicarskoj tradiciji. Kao simbol sjedinjenja,
objedinjavanja suprotnosti i duhovnog savrsSenstva, androgino se, dakle, ¢esto povezivalo sa
simbolikom Kamena mudrosti (Gerbran, Sevalije 2013: 17), a takozvani ,,Rebis“ (lat. res bin,
dve stvari), dvoglava prilika ljudskog bica, poznat je alhemicarski simbol koji se pojavljivao
u razli¢itim spisima i knjigama, najranije u jednoj reinterpretaciji ,,Tabule smaragdine®,
poznatog ezoterijskog teksta, u izdanju Theatrum chemicum (Argentorati) urednika i
izdavaca Lazara Zecnera (Zetzner) (1613, str. 568), a potom i u ilustrovanom tekstu ,,Azoth
des Philosophes™ tajnovitog alhemicara Basilusa Valentinusa (XV veka; podaci o tacnom
datumu rodenja, smrti pa i identiteta su nepoznati) objavljenog u zbirci Les douze clefs de

philosophie (1660, str. 157).

Razli¢ite prilike hermafrodita se u Damjanovljevom opusu pojavljuju cesto: kao
vizuelni elementi, kao likovi i kao simbolicki motivi. Samo u ,Indexu citatnosti“ se
androgine prilike pojavljuju u tri razli¢ita emblema ne raunajuéi ,,Aurea aetas*: , Miss
Bimbo* kao picturu sadrzi Vitkinovu (Joel-Peter Witkin) fotografiju transrodne, gojazna
nage zene sa penisom, a jo$ jedna fotografija istog autora, i ovoga puta zZenskom figurom sa
muskim polnim organom, nalazi se 1 u emblemu ,,0 ljepoti; ,,Rat je bio bolji* na ilustraciji
takode prikazuje zensku priliku sa muSkim polnim organom. Pored alhemicarske, 1 jo§ dublje,
mitsko-simboli¢ne prirode i znafenja ovog simbola, androgino se u Damjanovljevoj prozi
pojavljuje — kao $to je ocigledno u slucaju pomenutih burlesknih fotografija DZoela-Pitera
Vitkina — kao izraz seksualne vulgarnosti i transgresivnosti; kao provociranje ,,visoke*
kulture, puritanizma i konzervativnosti. U radu ,,Metaseksualnosti/Interseksualnosti®, jednom
od unosa u ,,MALOIJ enciklopediji knjizevnih POJMOVA® i parodiji medutekstualnih
koncepata ,,metatekstualnosti 1 ,,intertekstualnosti, kao ilustracija se nalazi nekoliko kolaza
oblikovanih na isti nacin: ,,glave* Merilin Monro, Staljina i Horhea Luisa Borhesa, odsecene
sa njihovih fotografija, pridruZzene su nagim telima suprotnog pola u seksualno eksplicitnim
pozama: lice Merilin Monro zakaceno je za telo golog muskarca (sa vidljivim penisom), a
glave Staljina i Borhesa su, istovetno, fotomontirane na slike nagih Zenskih tela. Androginost
se kao deo komedije zabune, farsicne groteskne i metafizicke transformativnosti pojavljuje i
u pricama ,,Kako je Dositej Obradovi¢ postao zla Zena“ i ,,Kako je Crvenkapa postala vuk*

(obe u knjizi Porno-liturgija arhiepiskopa Save), odnosno u romanu Itika jeropolitika@Vuk.
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Androgine teme i prizori se u prozi Damjanova pojavljuju ne samo u svojstvu
provokativnih queer elemenata, koji prestupnicki izazivaju nacela patrijarhalnog nacionalnog
kanona 1 kulture, ve¢ je njihova pojava i simboli¢ka: kao $to je sluc¢aj sa alhemijskom
simbolikom, ,,androginost® ili ,groteska”“ — koncepti koji podrazumevaju spajanje inace
nespojivog u celinu — dubinski oznaCavaju kljutnu osobenost Damjanovljeve
transformativne, multizanrovske i viSemedijalne proze. Na ovakvo (itanje simbola
alhemicarskog simbola Rebisa/Hermafrodita upucéuje i subscriptio emblema ,,Aurea aetas®:
,Nije bilo Lavirinta / postojala je Celina“ (lamjanos 2008: 158). Pictura ovog emblema je,
takode 1 jedini vizuelni element u ,,Indexu citatnosti“ koji nije prenet u izvornom obliku i
kojim je kreativnije manipulisano; androgina prilika na slici, drugim re¢ima, zapravo je samo
jedan detalj iz veée kompozicije. Slika dvoglavog i dvogenitalnog hermafrodita koji u ruci
drzi slovo ,,Y* — §to je alfabetski/tipografski simbol androginosti, inspirisan ,,dvoglavim®
oblikom ove grafeme — zapravo je samo jedna polovina ilustracija iz knjige Symbola aureae
mensae duodecim nationum (1617) Mihaela Majera (Michael Maier), nemackog alhemicara.
U ovom izdanju predstavljeno je dvanaest velikih ,,¢arobnjaka“ i ,,mudraca®, odnosno
znacajnih mislilaca, filozofa, teologa i alhemicara iz istorije, ¢iji su zivoti i delovanja opisani
mitopoetski, a ne prateci faktualni Zivotopis; od mitskog Hermesa Trismegistusa, zacetnika
hermetizma, pa do antickih srednjevekovnih, renesansnih i baroknih filozofa, teologa i
alhemicara poput Ramona Ljulja ili Tome Akvinskog. Pictura androginog bi¢a koju
Damjanov koristi u emblemu ,,Aurea actas* zapravo je deo ilustracije na kojoj se predstavlja
Albert Veliki (ili Albertus Magnus; 1200-1280), biskupa, hris¢anskog filozofa i navodnog
alhemicara; u knjizi Mihaela Majera, Albert Veliki opisan je kao ,,veliki i savrSeni chemicus®,
koga je u tajnu Kamena mudrosti uveo sveti Dominik (Dominik Guzman; 1170-1221);
Albertu se ¢ak pripisuje i konstrukcija ,,automatona (androida, robota) koji je posedovao
mo¢ govora 1 predvidanja, a kojeg je kasnije uniStio Albertov ucenik, Toma Akvinski
(Craven 1968: 78). Ilustracija u Majerovoj knjizi pokazuje svesteno lice u biskupskoj odori
kako pokazuje prema hermafroditu; u ,,Indexu citatnosti* je kao pictura iskoris¢ena samo
leva polovina ove slike, bez prilike Alberta Velikog. lako je Damjanov Cesto koristio kolaze 1
fotomontaze u svom stvaralastvu, u ,,Indexu citatnosti“ se, pored skracene ilustracije iz
Majerove Symbole aureae, nalazi jo§ samo jedan primer izmene originalnog vizuelnog
elementa, u fotomontazi ,,Drzava kao tamnica naroda“. U sluCaju emblema ,,Aurea aetas®,
sam ¢in modifikacije moZzemo tumaciti kao implicitni komentar odnosa celine prema
fragmentu, prisutnog u alhemicarskoj filozofiji i maniristickoj 1 postmodernoj poetskoj
tehnici: ne samo usled simbolike Rebusa, ve¢ i propratnog Majerovog epigrafa (kojeg
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mozemo tumaciti kao svesnu ili nesvesnu aluziju na emblemski subscriptio) koji glasi:
,»Omnes concordant in uno, qui est bifidus® (,,Sve se uklapa u jedno, koje je podeljeno na

dvoje®).

Poslednja alhemijska ilusracija u ,Indexu citatnosti“ je pictura emblema ,,0O coitusu®.
Na slici je prikazan dlan: na vrhu svakog prsta je simbol, kao i na sredini dlana. Nacrt ruke i
prate¢ih ezoterijskih oznaka je dijagramatska, mnemonicka ilustracija traktata flamanskog
alhemicara Johanesa Isaka Holandusa (Isaac Hollandus) ,,Die Hand der Philosophen, mit
ihren verborgenen Zeichen* (Hollandus 1667; 13), u kojem su se opisivale razli¢ite strukture
I elementi u alhemijskim transmutacijama: ,,palac je oznacavao $alitru, ,kaZiprst* sumpornu
kiselinu (,,vitriol*), ,,srednji prst“ amonijum hlorid (,,Sal Ammoniacum®) itd. , Ruka
mudraca® odnosno ,,Ruka mudrosti“ bila je, medutim, viSe od prostog alhemicCarskog
podsetnika: poput Kamena mudrosti, i Ruka mudraca je, prema zapisu Holandusa, bila
simbol inicijacije: njeni znaci su svesno tajnoviti, jer su ilustraciju i njenu ideju mogli
razumeti samo posvecéeni alhemicari; zanatom alhemije se, drugim re¢ima, mogu baviti samo
oni koji su prethodno proucili misterije Ruke, a odgonetanje tajni Ruke zahteva poznavanja
tajne mudrosti, prirode, kao i ,,pravog™ umeca alhemije (,,Kunst Alchymia®; Hollandus 1667:
14).

O youinycy

ITnuxa reye mrapana,
Kypau riiesa ¢ TaBaka.
Vse nuuka 1onary,
Yapu Kypua no Bpary.
Crane Kypau riakary,

A MHYKa ra UMaKaTi:
Moj kypajno, re ce doj
— Cyrpa nana Bunosman
Whin hemo y myhan,
Kymuhemo snatny nar,
ITpesuhemo Tedu spat!

lustracija 30.

Slozena simbolika Holandusove ilustracije je u Damjanovljevom emblemu jo§ jednom
naizgled svedena na komicnu i seksualno vulgarnu interpretaciju: originalni ezoterijski

simboli Ribe, Vatre, Kljuéa, Lampe et al postaju mimeticki odraz likova i oruda u
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humoristicnom pornografskom igrokazu izmedu muskog i zenskog principa, gde je Zenski
dominantniji i nezajazljiviji: ,,Picka pece Sarana / Kurac gleda s tavana. / Uze picka lopatu, /
Udri kurca po vratu. / Stade kurac plakati, / A picka ga cmakati [...]* (lamjanos 2008: 169).
Izvor Sale je oCevidan: Holandusov prizor Ribe na Vatri, uprkos kompleksnoj ezoterijskim
tumacenjima, na prvu loptu podse¢a na zenski polni organ. Medutim, naoko povrSna
reinterpretacija Holandusovih simbola u pravcu pornografske igrarije zapravo je duboko u
vezi sa klju¢nim simbolickim idejama Holandusovog teksta i alhemicarske filozofije uopste.
Riba i Vatra u ,,Ruci mudraca® ne oznacavaju samo ,,zivu“ i ,,sumpor* ve¢, kako Holandus u
razreenju otkriva, iskonske simbole Muskog i Zenskog: Riba/Ziva/$ je ,,[On koji je]
pocetak, sredina i kraj [...] On je musko i seme; on je voda iz koje su potekli svi metali®, a
Vatra/Sumpor/0O je ,,zensko koje donosi plod. Jer seme ne moze da raste pre nego $to je
baceno na plodno tle [...] Zato ¢e predivni plod do¢i kada se €isti & spoji sa ¢istom 0O [...]
Oni su muskarac i zena, otac i majka, voda i vatra, seme i zemlja“ (Hollandus 1667: 16-17).
Subscriptio Damjanovljevog emblema ,,0 coitusu® stoga nije samo apsurdna, erotografska
parodija usmenog lirskog sedmerca i povr$ni retelling izvorne ilustracije, veé, zajedno sa
picturom, citatna korespondencija sa jednim od najpopularnijih vizuelnih simbola

alhemicarske umetnosti.

Umetnicke slike i ilustracije

Damjanovljeva upotreba sekundarnih vizuelnih elemenata prati maksimalizam
njegovog knjizevnog izraza. U skladu sa pomenutom ,.enciklopedi¢cnom* proznom tehnikom,
u Damjanovljevim se pronalazi mnostvo Zanrovski i stilski razli¢itih vizuelnih elemenata, ¢ak
i u odnosu na autore iz njegove generacije (Despotov, Tuci¢, Basara, Pisarev) koji su takode
u svojim delima upotrebljavali graficke elemente razlicitih stilova i diskursa, o koji u
potpunosti oslikavaju polifonijski stil njegovog pisanja. ,,Index citatnosti* moze se posmatrati
kao svojevrsna sinegdoha, u tom smislu, ¢itavog Damjanovljevog stvaralastva: na relativnom
malom uzorku, dakle u jednom ciklusu od trideset i tri postmoderna emblema, nalaze se
primerci skoro svakog Zanra vizuelnih elemenata koji se mogu na¢i 1 u ostatku

Damjanovljevog visemedijalnog/proznog stvaralastva. U ,,Indexu citatnosti* tako se nalaze:

e Knjizevne ilustracije;
e Odlomci stripova;

¢ Umetnicke, autorske slike, ilustracije i karikature;
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eRazli¢iti vizuelni artefakti popularne kulture, poput magazinskih ili reklamnih

ilustracija i fotografija.

Prva umetnicka ilustracija u ,,Indexu citatnosti“ nalazi se u emblemu pod nazivom
,Holivud 1 Homo Ludens®. U pitanju je litografija Salvadora Dalija pod nazivom ,,Sesilina
cednost™ (1969), na kojoj je prikazan nadrealni prizor koji nalikuje BDSM-u: naga Zenska
figura, potpuno bela i bez lica, u lancima se nalazi pored kreveta, u pozi koja nagovestava
borbu, otpor ili ekstazu. Ova Dalijeva slika deo je zbirke od preko dvadeset litografija
inspirisanim delima Markiza de Sada — ¢ija je tehnika prozimanja drustvene provokativnosti,
seksualno eksplicitnih sadrzaja i intrigantne filozofske refleksivnosti — tehnika, dakle, koja
prethodi postmodernom odredenju double codinga — i tehnika koja je utkana u stvaralacke
nazore samog Damjanova, Cije je stvaralastvo (od druge njegove knjige) oblikovano sli¢nim
prozimanjem ,,visoke“ i ,,niske* kulture, odnosno raznovrsnih strategija medutekstualnosti,

parodic¢nih refleksivnih istrazivanja i humoristicke, ali ¢esto brutalno sirove pornografije.

Xoausyg u homo ludens

Xomo-momo Sujena tmna,

Kojy a,
Hsa nexor MohHor mumua?!!!

llustracija 31.

Kratki subscriptio ovog emblema Saljivo evocira stil, ta¢nije stalne epitete, narodne
poezije. U pesmi pisanoj u drugom licu, autor kao da se obraca Zenskoj figuri sa slike,

(13 =

nazivajuci je ,,momom bijela lica®, §to je humoristicno dopisivanje Dalijeve nadrealisticke
odluke da figura na slici bude nenijansirane, artificijelno bele boje — $to simbolicki moze
predstavljati nevinost, ¢ednost, ili pak seksualnu pasivnost, neaktivnost i neprobudenost.

Poslednjim stihovima subscriptia (,,Gdje li ti je haubica, / Koju zeli tvoja pica, / 1za nekog
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mocénog Slica?!!!*) Damjanov vulgarno naglaSava Dalijevu inafe delikatno erotsku
kompoziciju: zenska figura na slici nema nikakve crte lica niti bilo kakva raspoznatljiva
obelezja (odecéu, boju kose) osim golih grudi; Damjanov u dopisivanju, dakle, odlazi korak

dalje u erotizaciji Dalijeve/De Sadove ,,Sesile®.

Serijal slika inspirisanih stvaralastvom Markiza de Sada nije bio jedini intersemioticki i
interdisciplinarni Dalijev rad. Sli¢ne serijale Dali je slikao i povodom Bozanstvene komedije,
Don Kihota, Biblije, Sekspirovih dela, Fausta i zapisa Pakoma Kazanove. Takode, ovo nije
ni jedini slucaj u ,Indexu citatnosti, i van njega, da je Damjanov koristio sekundarne
vizuelne elemente koji inherentno neguju intertekstualnu povezanost sa onim autorima i
knjizevnom tradicijom koje Damjanov implicitno i eksplicitno drzi za sebi bliske. Pictura za
emblem pod nazivom ,,Baba-Sera® tako je naslovnica graficke novele Gulivera (I viaggi di
Gulliver, o Gulliveriana 1995) italijanskog autora Maurilija ,,Mila“ Manare (Manara).
Gulivera, koja je u nekoliko razli¢itih izdanja objavljena na srpskom i hrvatskom, jeste
parodi¢no-pornografski remiks Guliverovih putovanja Dzonata Svifta. Kao §to je to Cest
slucaj sa popularnim obradama ovog Sviftovog inace visoko satiri¢nog i alegori¢nog romana,
Manarin strip liSava svoje prepisivanje Guliverovih putovanja nejasnih i opskurnih (za
danasnje Citaoce) Sviftovih aluzija na onovremene dogadaje i licnosti iz engleskog politickog
zivota i popularne kulture, svodeéi delo na nizi deo njegovog double codinga: nepretencioznu
fantasticnu avanturisticku pripovest o putovanjima po neobi¢nim zemljama patuljaka,
dzinova 1 inteligentnih konja, ispri¢anu kroz vizuru Saljivih erotskih dogodovstina glavne

junakinje, titularne ,,Gulivere®, koja je i prikazana na naslovnici graficke novele.

Bada-Cepa

Baba-Cepa tepa kepa
—TO je Bas/ia eHa Bepa!
Jom na nobe unxa-Iepa
€a IPYIULOM MyZpocepa
u ocmexoM [pemujepa,
Swra 61 um pasa mepa!l!

lustracija 32.

140



Kao 1 Dali, Manara je takode negovao sli¢na hipertekstualna dopisivanja i
,docrtavanja“ knjizevnih dela. Osim Gulivere, Manara je autor i pornografskih parodija
drame Sest lica traZi pisca L. Pirandela (Un autore in cerca di sei personaggi, 1980), odnosno
Apulejevog antickog romana Zlatni magarac (L ’asino d’oro, 1999); u samoj Guliveri,
metatekstualna svesnost autora olicena je u uvodnoj, pokretackoj sceni, kada Gulivera
pronalazi upravo Sviftov rukopis Guliverovih putovanja. Kao i u slu¢aju De Sadove proze,
odredena nacela Sviftovog stvaralastva takode su bliska Damjanovu, pre svega Sviftova
farsi¢na, groteskna, fantasti¢na satira visoke i popularne kulture, kao i, jo§ jednom, Sviftova

anticipacija tehnike koju ¢e postmoderni teoreticari definisati kao double coding.

Subscriptio emblema ,,Baba-Sera“ nesto ociglednije u odnosu na ostale aludira na
sadrzaj picture, a moguce i na sam izvornik (Manarin strip): replika o seksualnim apetitima
,Baba-Sere“, koje moze zadovoljiti samo C¢itavo mnoStvo muskaraca, na celu sa
,Premijerom®, uz pomo¢ vizuelne reference Gulivere kao (polu-golog, erotski izazovnog)
dzina 1 Liliputanaca kao patuljaka koji ne uspevaju da je obuzdaju, dobija znacenej

oslobodene zenske seksualnosti, prema kojoj je muski princip gotovo niStavan.

Razlicite literarne ilustracije, odnosno vizuelni elementi sa inherentnom povezanoscéu
prema odredenim knjiZevnim tekstovima, nalaze se u jo§ pet emblema u ,,Indexu citatnosti®.
U emblemima ,,Luc¢a mikrokozma®, ,,O filosofiji, ,,Rat je bio bolji* , ,,Revolucija ne jede
svoju decu” i ,,Variatio-grupatio® se kao picture nalaze ilustracije povezane sa: Memoarima
Pakoma Kazanove, Gargantuom i Pantagruelom Fransoe Rablea i erotskom poezijom Zana
de Lafontena (1621-1695).

141



O dunocodpuju Pesonyyuja ne jege ceojy geyy

Kano Mjecen nohy cuja,
nocecTpHMe Cy joj 3BHjesle,
JTyKaBHIa-MyNpofinja
BOAM y cMpT xpadpe ITpujesse.
TlocTxyMHO MM HX ra 3aduja,
T2 KOTTM/aJl CBa ce THHje3/le Il7a sm jene, urra nu mije,

MCTION IMapa KOJH 3uja: Huko He cMe HH fa icie:

Hs yrpode Majke Cpeta
Manasu Sam kan we Tpeda:
Tlonprbusa mana Seda,
ITpasunnuja on co(M)uera!

OTYZ MUC/TH JIa/be jesJie... Karkan Heko THXO BpucHe,
Ay aymm nesep nmjel!!

llustracija 33.

Veza izmedu Damjanovljevog 1 stvaralastva F. Rablea verovatno je najbolje
dokumentovana 1 naj¢eS¢e spominjana komparativha oznaka knjizevnog rada Save
Damjanova. U nekoliko Damjanovljevih proznih knjiga nalaze se radovi koji temom direktno
upucuju na motive, likove, dogadaje iz Rableovog opusa ili zivotopisa (npr. ,,Telemska
opatija“ i ,,AMOENUS THE $ETA, A IRODALOM DAS B ; LUFTVERSCHMUTZUNG?*
iz Povesti razlicnih, ,,Teologija smeha kao humoristicka doktrina® iz Pricki); u slucaju
Damjanovljevih nau¢nih tekstova, posebno je znaajan esej o istoriji smehovnog u srpskoj
knjizevnoj tradiciji, nazvan ,,ZaSto srpska knjizevnost nema Rablea?; na kraju, elementi
parodije, enciklopedi¢nosti, vulgarne satire i grotesknog realizma toliko su prisutni u
Damjanovljevoj prozi da je ,,srpski Rable* postao jedan od najcescih epiteta kojima se Sava
Damjanov opisuje i predstavlja u blurbovima, novinskim ¢lancima i knjizevnim dogadajima.
Blagodare¢i bogatoj imaginaciji i upecCatljivosti svojih fantasti¢nih i grotesknih prizora,
roman Gargantue i Pantagruela vremenom je razvio upecatljivu vizuelnu kulturu; ilustracije
Gistava Dorea (Gustave Doré) postale su gotovo sinonimne sa ovim delom, kao §to je to, na
primer, bio slucaj i sa groteskno-komic¢nim grafikama slikara i karikaturiste Dzona Tenijela
(John Tanniel) kojima je ilustrovano izdanje Alise iz Zemlje cuda iz 1865, i koje je usmerilo
vizuelni identitet ovog dela u popularnoj kulturi za narednih 150 godina. U ,Indexu
citatnosti* nalaze se tri ilustracije iz slikovnih izdanja Gargantue i Pantagruela: osim jedne

slike Gistava Dorea, prisutne su i dve ilustratora Luja Ikara (Louis Icart).
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L. Ikar (1888-1950) je, pored knjizevnih ilustracija, slikao i erotske portrete; uz S.
Dalija i M. Manaru, on je, dakle, jo§ jedan ,sekundarni autor u Damjanovljevim
viSemedijalnim radovima Cije je stvaralastvo obelezeno prozimanjem erotike i
metatekstualnih sadrzaja. Emblem ,,0 filosofiji* kao picturu koristi Ikarovu ilustraciju XIII
poglavlja 1. knjige Gargantue i Pantagruela, u kojoj Gargantua leksikonski (dakle,
parodi¢no) navodi najbolje metode za brisanje zadnjice, uz zakljucak da je za tako nesto
najbolje brisanje pernatom Zivotinjom !, Subscriptio u ovom slu¢aju sadrzi kripti¢nu aluziju
na epsku pesmu ,,Smrt vojvode Prijezde®, kao i evociranje selestijalnin (Mesec, zvezde) i
pornografskih motiva; inscriptio, pictura i subscriptio tvore mrezu razudenih tema i aluzija
(filozofija, leksikonski unos, narodna poezija, groteska, Rableovo stvaralastvo, pornografija)
¢ije je desifrovanje otezano. U drugom emblemu sa Ikarovom ilustracijom, ,,Revolucija ne
jede svoju decu®, upotrebljena je slika Gargantuinog rodenja 2. Ovaj emblem takode sadrzi
jasne citatne veze, ovoga puta sa poznatom izjavom osamestovekovnog autora Zaka Malea
du Pena (Jacques Mallet du Pan) izvorno napisane u eseju ,,Considérations sur la nature de la
Révolution de France, et sur les causes qui en prolongent la durée* (1793): ,,Poput Saturna,
revolucija jede svoju decu“. Subscriptio emblema mitopoetski opisuje radanje komi¢no
mocne, nezajazljive bebe; naslov, tekst i sliku povezuje ne samo njihova citatna priroda (u
pravcu razlictih tekstova), ve¢ i1 avangardisticko-manifestno docaravanje monstruoznog

Novog koje hedonisti¢ki prozdire, odnosno unistava stari poredak pred sobom.

Vuriatio-grupatio

Koju jynax Spurky cadby maue,
.KOjM TI0TIa KOr BojBopy jare,
KOJH CYNTaH KOjeM Kiasy cmenrra,
KOJa CBHIba Kake 1a je dhernrta,
koju Hapon Blajapuma mymmm,
Kor cpez dewTe cmptHa Tyra rymm?in

lustracija 34.

1 Ali na zakljucku kazem i kazujem da nema brisoguza bez paperjastoga pti¢a; samo mu treba drzati glavu
medu nogama. Na to vam se kunem ¢ascéu — jer osetite u ¢émaru sladost ¢udesnu, kako blagododirom paperja,
tako i umerenom toplotom ptic¢a [...]*; (Pa6ie 1959: 83).

12 Odredise mu sedamnaest hiljada devet stotina i trinaest krava iz Potija i Brehemonda, da ga mlekom hrane.
Jer nadi dojkinju kao $to treba nije bilo ni misliti, usled grdne koli¢ine mleka koja je ibla potrebna za ishranu*;
(Pa6ire 1959: 69).
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Pictura emblema pod nazivom ,,Variatio-grupatio” jeste Doreova ilustracija slavlja
povodom Gargantuinog rodenja, opisanog u IV i V poglavlju 1. knjige **, na kojoj se nalazi
viSe od 50 prilika koje igraju, sviraju, jedu, tré, igraju se, plivaju, pecaju, razgovaraju ili se
udvaraju. Karnevalski prizor opisan je i u subscriptiju, gde je u ,,festu” (lamjanos 2008: 184)
i jo$ jedno leksikonsko navodenje ukljuceno takode Citavo mnosStvo likova — kao pandan
maksimalisti¢ckoj Doreovoj slici — poput ,,junaka®, ,,pope*, ,,vojvode®, ,sultana“ i ,knjaza“.
Stihovi subscriptio, dodatno, elipticno upucuju na odredene dogadaje iz srpske istorije (,,Koji
sultan kojem knjazu smesSta™), a satiricna dimenzija teksta naglasena 1 britkom,
samokritickom opaskom ,,Koji narod vladarima pusi, / kog sred feste smrtna Tuga gusi?!!!*

(HcTo).

Emblem ,Luca mikrokozma*“ sadrzi nekoliko slojevitih 1 relativno slozenih
intertekstualnih, intersemiotickih upucivanja. Pictura, na kojoj je prikazana demonska vizija
zenskog polnog organa, delo je poslaratnog autora, ilustratora, slikara i strip-umetnika Rolana
Topora (Roland Topor); u njegovom likovnom i knjizevnom stvaralaStvu (Topor je autor
horor romana Stanar / Le Locataire chimérique) takode su prisutne teme nadrealne
izobli¢nosti, grotesknog preklapanja oblika (primetiti da se Toporov roman u originalu zove,
doslovno, Himericni stanar), infernalnosti, nasilja, ali i erotizma i crnog humora. llustracija
iz emblema ,,Luca mikrokozma* jedna je od nekoliko iz serije slicnih Toporovih radova na
temu vagine dentate koje je umetnik uradio za potrebe filma Kazanova (Casanova; 1976)
Federika Felinija; Felini, ina¢e Toporov poznanik, ove je ilustracije specificno narucio od
Topora (Aldouby 2013: 159) i upotrebio u sceni gde su, na jednom vaSaru koji posecuje

naslovni junak, Pakomo Kazanova, projektovane uz pomo¢ barokne lanterne magice.

13 Posle rucka, svi se rasturise po Vrbljaku, pa tu na jedroj travi, uz vesele zurle i slatke gajde, tako su
razdragano igrali da je milina bila gledati ih kako se zabavljaju [...] Ona se dadose na zdranje, na jestije i na
pitije; (Pabne 62—63).
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Jlyua muxporxosma

Ty raje ce cajernoct Pasyma myru,
Ty raje ce oTBapajy neSjecku [lyru:
Ty Baceserra mryrs n M)’TH;

Ty ce moj Y nyxosau xpytu!l!

lustracija 35.

Toporova ilustracija je tako srediSte Citavog niza medutekstualnih i intersemiotikih
odnosa: Damjanov u svom emblemu koristi vizuelni element drugog autora, koji je izvorno
iskori$¢en u filmu, koji je sam adaptacija knjizevnog teksta, baroknih memoara Dakoma
Kazanove. Incscriptio i subscriptio mogu se takode tumaciti visestruko: mimeticki gledano,
,Luca mikrokozma®, odnosno ,,svetlost mikrokosmosa“ ili ,,svetlost unutrasnjeg sveta, moze
predstavljati Saljivu aluziju na ,,svetlost™ lanterne magice, koja se u Felinijevom filmu nalazi
unutar tela jednog Kkita; istovetno, vagina dentata sa ilustracije moze biti onaj simboli¢ni
prostor, odnosno seksualni smisao zivota, koji Razum 1 &itav Svet podreduje Zenskom
principu 1 njegovoj seksualnosti: ,,Tu gdje se svjetlost razuma mut, / Tu gdje se otvaraju
nebjesku Puti: / Tu Vaseljena suti i muti, / Tu se moj Ud duhovni kruti!!!* (lamjaros 2008:
165). Emblem, dodatno, dopusta i jedno duhovno, alegorijsko ¢itanje u pravcu pomenutih
alhemicko-ezoterijskih ideja o samoprosvetljenju: ,,Lu¢a mikrokozma* je naslov koji je i u
izvornom Njegosevom spevu takode iskoriS¢en kao ezoterijski, metafizicki simbol unutrasnje
potrage 1 samoostvarenja; izvréuéi prosvetiteljske ideje o intelektualnoj i moralnoj
emancipaciji kroz racionalo razmisljanje i logi¢ko rezonovanje, za Damjanova se dosezanje
,»svetlosti unutrasnjeg sveta“ ostvaruje kroz iracionalno, snhovito, subjektivno, ludacko i
neopisivo, a ne logicko i kauzalno. Takva emancipacija uma i duSe se pritom odvija ne kroz
puritansko, striktno apstraktno promisljanje, ve¢ kroz aktivno i hedonisticko delovanje, zbog

Cega se ostvarenje takve prosvecenosti U ovom slu¢aju poredi sa seksualnom uzbudenoscu.

Kona¢no, u emblemu ,,Rat je bio bolji“ se kao pictura nalazi delo engleskog
karikaturiste Tomasa Roulandsona (Thomas Rowlandson; 1756-1827), zapravo ilustracija
pesme ,,Naocare* (,,Les Lunnetes*) Zana de La Fontena. Ova erotska, Saljiva, delom satiri¢na
(antiklerikalna) pesma pripada delu La Fontenovog stvaralaStva koji nije poznat koliko
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njegove Basne — njegovim komi¢nim i erotskim ,,pri¢ama u stihu“ objavljenih pod imenom
Contes et nouvelles en vers (1665), koje su decenijama, pa i vekovima nakon objavljivanja
sluzile, zahvaljuju¢i svojim dovitljivim zapletima, kao inspiracija brojnim francuskim i

evropskim ilustratorima (Runyon 2009: 2-3).

Paiu je Suo Soru

Caaxome 3 oBor kpa
Ilpenra myapocr je mo Bomu:
Ma urra §uro usa Spna
— Par je ysex MHoro Somu!
Axo npuse HemTo arpade
M omacre kpxke mpcre,
Jlonos he u Sapade
Crajari na weny spcre!
3amrro onna, Spaho muna,
He ysetn nermh nnena?
Cyndima je ysex Suna
ITpesprbisa kao Kesal

" % M
fl

lustracija 36. llustracije su redom (sleva nadesno, od gore ka dole): iz ,, Indexa citatnosti“, Tomasa

Roulandsona, Zana Duplesis-Bertoa i Sarla Esijena.

Pesma ,,Naocare* je pripovetka u stihu koja govori o mladi¢u koji se sakriva se u
jednom manastiru preruSen u zensko. Roulandsonova ilustracija prikazuje detalj relativno
popularan medu Lafontenovim brojnim ilustratorima: proveru nagih redovnica od strane stare
opatice, koja, traze¢i medu njima skrivenog muskarca, istog i otkriva. Roulandsonova
kompozicija, medutim, i sama donosi jedno ucitavanje izvornog teksta: redovnice su, uprkos
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strogoj i potencijalno poniZzavajucoj inspekciji od strane opatice, prikazane kao da u eskapadi
uzivaju: nasmejane su, razdragane, a nekoliko njih je i1 u erotski izazovnim pozama. Iako se
ponasanje redovnica ne opisuje u La Fontenovoj pesmi — gde je samo spomenuto da je
njihova nagota toliko uzbudila mladi¢a da svoju anatomiju ne samo da nije mogao vise da
krije, ve¢ je ,,njome* sluajno udario opaticu po nosu prilikom pregledanja, izbijajuci jos
naocare sa lica — iako, dakle, u izvornoj pesmi nigde nije opisano ponasanje redovnica, one Su
I na nekim drugim ilustracijama, ne samo Roulandsonovoj, predstavljene raskalasno, na na¢in
koji implicira da uzivaju u svojoj otkrivenoj i otvorenoj seksualnosti (v. ilustracije).
Simboli¢ka veza izmedu izvorne prie, njene vizuelne interpretacije i subscriptia (koji je
napisan u kritiCkom, antiratnom tonu) ostvarena je u zavrsnim stihovima: ,,Subina je uvek
bila / Prevrtljiva kao Zena!“; umesto mizogenih konotacija, u ovom obrtu, naroéito &itajuéi ga
u kontekstu picture, mozemo prepoznati pomenutu Damjanovljevu ,,filogeniju®, odnosno
slavljenje Zenskog principa (kapitalizovanog u tekstu) i njegove oslobodene, samouverene i

samosvojne seksualnosti.

Ostale sekundarne ilustracije u ,JIndexu citatnosti“, uprkos tome $to nisu direktno
povezane sa odredenim knjizevnim tekstovima, demonstriraju istovetnu stilsku razudenost —
od antickog slikarstvo do savremenih grafickih ilustracija — i tematatsku raznovrsnost
seksualnih, vulgarnih, smehovnih, misticko-ezoterijskih, provokativnih i

citatnih/intertekstualnih sadrzaja.

Hcimopuja

Hajeeha je mojsi mana
= IIPOMOIIHja 32 fiekaHa!
Tlexaneca camosBaHa,
ZHekaHka Ses jaunx crpana,
IeKxanuua Sorommana

P Ha JHuejy Tarudana:
HEBO/bEHE HEXHO Kpotu npaacunaBHO-KaTo"“qKa.
— CBH Ce JIMBE TOj /beTIOTH: s ST T,
peacjana vers amjal anocpehHmia HejeSana
T e HaMS O Hiseatns mox uMeHoMm Jlen CATAHA!!
[TU3JIA 11 JO] MATEPUHAL

lustracija 37.
Na emblemima ,,Istorija“ i ,,Satana‘“ se kao picture nalaze dve veoma sli¢ne ilustracije

savremenog urugvajskog umetnika Havijera Zila (Javier Gil), na kojima su prikazane
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demonske figure i nage zene u razlicitim eksplicitnim erotskim pozama. Ove dve slike deo su
veée serije Zilovih ilustracija sa satanistickim, pornografskim elementima, objavljene
sredinom devedestih godina XX veka pod nazivom pod nazivom ,,Les Sataniques®. Iako na
obe picture dominiraju davolske prilike, i uprkos tome $to je u subscriptiju drugog emblema
Satana i direktno imenovan, u centru paznje oba ova emblema, kao Sto je vidljivo prema
njihovim tekstovima, jesu Zenske prilike, kojima se, jo§ jednom, priznaje simboli¢ka snaga i
seksualna prevlast (,,Svi se dive toj ljepoti: / prevejana teta lija! [...]*; lamjanos 2008: 163),
odnosno, ovoga puta u pogrdnom, StaviSe pezorativnom tonu, ,,istinska® demonska priroda
(,,Pravoslavno-katolicka, / teoloSka multipicka, / zlosre¢nica nejebana / pod imenom Del
SATANA®; amjanos 2008: 178).

Jo§ jedan savremeni ilustrator ¢ije je radove Damjanov upotrebljavao u ,Indexu
citatnosti“ jete Mihal Huter (Michael Hutter), umetnik ¢ije nadrealne kompozicije
,stripovskog® vizuelnog stila takode poseduju izrazane elemente okultnog, seksualnog i
mitskog. Huterove slike zastupljene su u tri emblema. ,,Serbski satiricar satir” kao picturu
koristi ilustraciju pod nazivom ,,Raigen im Titanenheim®, na kojoj je naslikana odrubljena
glava diva na oltaru oko kojeg plesu gole zenske prilike. Subscriptio ovog emblema je
prepisivanje ove scene u kljucu grcke mitologije: zenske prilike su imenovane kao nimfe, a
umesto neimenovanog diva iz germanske mitologije spominje s spominje ,,Satir”, i to kroz
Saljivu aluziju na sliku odsecene glave (,,Oj Satiru, glavo luda, / nimfe traZe tvoja muda

[...]) koja kroz igru reci preplice jedan idiomski izraz i mimeticko Citanje ilustracije.

Cepdcru cammupuuap Caiiup

Oj Carnpy, raso nyna,
Humde Tpaxe TBoja Myna;
Hox 1 ocmex Bempy chany,
Thuma Myun Tomy Mauy:
Cynéuna ce mwymcka Mersa,
ITpuxBati ce kemSeuemal!!

lustracija 38.
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Kroz figure nimfi se joS jednom u Damjanovljevoj emblematici implicira nadmo¢ i

silovitost Zenske seksualnosti, pod kojom su maskulitetni elementi nemo¢ni i pasivni.

Beauxu Bpaia inega

Mane rrena, Bume Kapa,
Wi ipudna ko dyndanep,
jep My xohka Byda-Mapa
Kake 1a je rrasHy ursanep!
3ato he anTHuky Xop
ysBukHyTH: , IUKTATOP!”..,

llustracija 39.

U emblemu ,,Veliki brat gleda“ se kao pictura nalazi Huterova slika ,,Der betrogene
Ordensmeister®, na kojoj je u prvom planu prikazana demonska prilika u seksualnom odnosu
sa zenom. Inscriptio, medutim, odnosi se na drugi plan kompozicije — na figuru ,,Gospodara
reda® koji iz prikrajka, iza zavese, posmatra erotski ¢in; ipak, u Damjanovljevom kreativnom
retellingu dogadaja na slici, glavni ,,junak subscriptija je, zapravo, demonska prilika, §to je
ocigledno ve¢ u humornom kontrastu prvih stihova u odnosu na naslov: ,,Manje gleda, vise
kara, / ili dribla kao fudbaler [...]* (Jdamjanos 2008: 185). Emblem stoga poseduje satiri¢ko-
parodi¢no znacenje, gde je simbolicna posmatracka prilika ,,Velikog brata®, odnosno moénog
1 totalitistickog prisustva, izjednaCena sa seksualno pasivnom, neaktivnom, impotentnom
slikom muskarca koji na Huterovoj ilustraciji doslovno drzi svecu gledaju¢i demona i

devojku.

Benuawe

CBaxo npaso je Bewvatbe,

Wi Kennada 5a

(y napony 38aso

arxemujcka Tajia Caandal
AR je UMK jaBHa Ipama:
xaxo hewo serrtar Jlyxa,
hyn-Jlesuiia Kaa je cama

Ses macywror mrTRoK pyxatlll

lustracija 40.
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U emblemu pod nazivom ,,Vencanje“, kao pictura je iskoris¢ena Huterova grafika
,Pterdactyl 2. U odnosu na bizarnu sliku, na kojoj se u izazovnoj pozi nalaze naga devojka i
neljudsko, insektoidno stvorenje, subscriptio je komi¢na pesma koja o ritualu vencanja
govori, istovremeno, i kao zivotnoj katastrofi (,,Svako pravo je vencanje, / il zenidba i udadba
/ (u narodu zvano Sranje!) [...]*; damjano 2008: 186), ali i kao znacajnom obredu inicijacije
izuzetne duhovne vrednosti (,,Svako pravo je vencanje [...] alhemijska tajna Svadba!®;
HamjarnoB 2008: 186). Na ceremoniju vencanja posredno upucuje i minimalisticka
kompozicija Huterove slike na kojoj se devojka i groteskno stvorenje nalaze na suprotnim
stranama strukture koja nalikuje niskom oltaru; dodatno, na slici nije prikazan eksplicitniji
fizi¢ki kontakt izmedu dve prilike, zbog ¢ega prizor na ilustraciji izgleda, uprkos golotinji i

erotskim implikacijama, iznenaduju¢e romantic¢no i ¢edno.

Variatio-felatio

Y cHoBuma Tmjanu ce cryan
— Ha Majmyna jennora nar puu!

A Majmyrve, weno Anonona,
PAHM nHIIOM (KaHOMM y ctonal)
FheHE KpacHe yCHe cpiomike,
Hla TIOTOMCTBY MpOMmHpH BHANKe, ..

llustracija 41.

Na emblemu ,,Variatio-felatio* nalazi se slika umetnice Erike Sapui (Erica Chappuis),
Cije je stvaralaStvo takode skoro isklju¢ivo usmereno ka slikanju nadrealnih erotskih sadrzaja.
Damjanovljeva rekontekstualizacija ove strukturalno jednostavne slike (na kojoj su prikazana
samo dva ,lika“ u jasnom, seksualnom odnosu) pruza mnogo dublju i razvijeniju fabulu,
odnosno kreativ na temu iz grcke mitologije. Mikroprica o boginji lova Dijani/Artemidi, koja
u snovima nale¢e na grotesknog majmuna poslatog od strane njenog brata Apolona, boga
proroStva, moze se tumaciti kao jo§ jedan scena budenja zenske seksualnosti u
Damjanovljevoj emblematici, odnosno kao prizor prigrljavanja podsvesne, odnosno ,,divlje®,
»Zivotinjske® Culnosti kod — ironi¢no — boginje lova 1 divlja¢i koja je u gréom mitu

predstavljena kao zastitnica seksualne nevinosti.
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Mapxo Kpamesuh u Spaiti my Angpujau

llustracija 42.

ee

Emblem ,,Marko Kraljevi¢ i brat mu Andrijas* samo se periferno dotic¢e narodne pesme
po kojoj je nazvan: subscriptio na ¢uvenu bugarsticu aludira samo imenima glavnih junaka i
smestanjem jadikovke junaka u centar radnje. Kao i u brojnim drugim delima Damjanova,
citati i medutekstualna upucivanja u ovom emblemu imaju ulogu literarne igre i apsurdnog
humora: lamentiranje Marka Kraljevi¢a, zapravo seksualna frustracija usled Cinjenice da se
nalazi zatocen ,,u podrumu Muse Kesedzije* (jo§ jedna referenca koja je komi¢na upravo
zbog svoje nepreciznosti), humoristi¢no je 1 alegorijski predstavljeno picturom BDSM scene
muske submisije izmedu nagog muskarca 1 Zenske domine, koja nanoSenjem bola muSkarcu
izaziva erekciju. OkruZenje na ilustraciji, odnosno goli pod i zidovi bez prozora, zaista
podseca na tamnicu ili podrum (goli zidovi i podovi, bez prozora), a primecujemo da je i u
ovom emblemu Zenska seksualnost predstavljena kao dominantnija u odnosu na
maskulinitetno. Autor ove pornografske karikature je ilustrator Bernar Montorgej (Bernard
Montorgueil), koji je u prvim decenijama XX veka nacrtao nekoliko desetina sli¢nih tzv.

»femdom* ilustracija.

Vremenski raspon nastanka vizuelnih elemenata u ,JIndexu citatnosti®, kao §to je
spomenuto, otkriva maksimalisticki, enciklopedijski raspon: uz barokne alhemicarske
ilustracije, avangardne umetnicke slike, moderne grafi¢ke ilustracije 1 savremene umetnicke
fotografije, emblem ,,Prst u oko* kao picturu sadrzi jednu reprodukciju antickog slikarstva. U
pitanju je osamnaestovekovna reprodukcija vizuelnog motiva iz antickog grada
Herkulanuma: prizor kentaura koji mladi¢a uéi da koristi liru verovatno je prikaz mitskih

likova Hirona (najmudrijeg medu kentaurima) i Ahileja, odnosno scene poducavanja Ahileja
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od strane Hirona. Ova gravura, radena prema fresci pronadenoj u oCuvanim ruSevinama
Herkulanuma, izvorno poti¢e iz visetomne zbirke reprodukcija herkulanumskih slika,
mozaika i freski po imenu Le antichita di Ercolano esposte, koja je objavljivana u periodu
izmedu 1757-1792.

IIpcia y oxo

TTpod. lamjanos, cusu coko,
ydama Ham npct y oko;
ap Casa, kypunh usper,
rypa HaMm y OKO TpCT:
70 je Tajna ca Bucuna
~ITU3IA TU MY MATEPUHA!!!

lustracija 43.

Znacajna je, prilikom tumacenja ovog emblema, simbolika mentora ili ucitelja. U
subscriptiju se autoreferencijalno spominju ,,prof. Damjanov* i ,,dr Sava‘*“ (Damjanov se i na
naslovnici Istorije kao apokrifa potpisuje kao ,,Prof. dr Sava Damjanov). Damjanov u svom
stvaralaStvu koristi mnostvo pseudonima, poput ,.Save Post-Damjanova“ ili ,,Koder von
Damjanenko®, ali se ti pseudonimi upotrebljavaju kao komicne mistifikacije 1 simbolicki
prikazi Damjanovljevog umetnickog ida, dok u emblemu ,,Prst u oko* autoreference upuéuju
na piscev ,,stvarni identitet univerzitetskog profesora i istrazivaca, odnosno njegov €go, §to
je ocigledno 1 po koriS¢enju pravog imena i prezimena, a ne njihove mastovite obrade. Ipak, i
Damjanovljev profesorski identitet — ili identiteti, buduci da se ,,prof. Damjanov* i ,,dr Sava‘
spominju kao odvojene li¢nosti, §to je potencirano i samom picturom na kojoj se nalaze dve
spojene prilike, Sto dalje mozda upucuje na alhemicarsku ideju o Rebisu, odnosno spajanju
Mnostva u Celinu — Damjanovljevi akademski identiteti, dakle, predstavljeni su kao

podjednako provokativni, ekscentri¢ni i Sokantni kao i Sava Damjanov, pisac.

U tom smislu je znacajna simbolika Ahileja i kentaura Hirona. Kentauri su u grékom
mitu groteskne himere, sa glavom, rukama i poprsjem ¢oveka a telom i nogama konja; zive u

divljim Sumama, hrane se sirovim mesomm, skloni su opijanju, kao i otimanju i silovanju
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zena. Kentauri, drugim re¢ima, simbolizuju — kao i figure u prethodno opisanom emblemu
,,Variatio-felatio — bezumnu i surovu snagu, surovu silovitost u ¢oveku koja ga ¢ini nalik
zivotinji; oni su zver u ¢oveku (Re¢nik simbola 360), dakle bi¢a nekontrolisanog instinkta.
Hiron, medutim, je izuzetak u narodu kentaura: vise ,,Covek™ nego ,,zver”, daleko od
impulsivne Cudovisne prirode svojih sunarodnika; kao prijatelj boga Apolona, Hiron je
obrazovan u mnogim poljima, od lova preko muzike do astronomije. Hironovo je stoga
uciteljska figura mnogim herojima poput Ahila ili Jasona. Slika Hirona i Ahileja koju
Damjanov Koristi kao picturu, dakle, vrlo verovatno prestavlja Hirona i njegovog mladog
ucenika Ahileja, a rastojanje izmedu razvratnog, cudovisnog kentaura i obrazovanog,
stalozenog, mudrog Hirona upravo je odraz razlike izmedu ,prof. Damjanova®,
univerzitetskog profesora, knjizevnog teoreticara i kriti¢ara, i Save Damjanova (ili ,,Save
Post-Damjanova“ itd.), avangardistiCkog i postmodernog eksperimentatora provokativnog

stila i kontroverznih tema.

4.2c Emblemka struktura i emblemska citatnost u Itici Jeropolitici@VUKU

U ciklusu ,Index citatnosti“ parodino je oponaSan izgled emblem. Troclana
emblemska struktura dosledno je izvedena u svakoj od preko dvadeset Damjanovljevih
konstrukcija, ali sadrzaji tth emblema su, u odnosu na tradiciju tog oblika, vulgarna travestija,
odnosno ispunjeni seksualnim, vulgarnim, provokativnim sadrzajima. Kao picture se na time
neo-emblemima nalaze vizuelni elementi drasti¢no razlicitih stilova, oblika i tradicija, ali su
one gotovo uvek frivolne, eksplicitne i na ivici pornografije; subscriptio tih emblema je,
istovremeno, na tragu erotske gradanske poezije 18. veka (Tarapenko 2013: 281). Sadrzaj i
diskurs baroknih emblemskih knjiga bio je bogat i raznovrstan, ali nikada nije bio u toj meri
kontra-kulturan u pravcu brutalne satire i seksualno eksplicitnih sadrzaja. U formalnom
smislu, Index citatnosti je istovetan klasi¢noj emblemskoj kompoziciji; sadrzajno, to su van
sumnje dela transgresivne postmoderne i neoavangardne umetnosti, odnosno savremene

eksperimentalne produkcije.

Poslednja prozna knjiga Save Damjanova, Itika Jeropolitika@VUK se na emblemsku
tradiciju nastavlja neSto drugacije. Za pocetak, ¢itav roman je oblikovan kao samosvesni
hipertekst baroknog emblematskog zbornika Itika Jeropolitika (1712, 1774). Pored
ociglednog citata u naslovu dela, Damjanovljeva knjiga sadrzi i dvadeset i tri od ukupno 67
emblema izvorne osamnaestovekovne emblemske knjige, koji su upotrebljeni kao
visemedijski epigrafi za veéinu poglavlja. Tekst romana, u izvesnom smislu, predstavlja tako
dopisivanje izvornih emblema, odnosno njihov ,,éetvrti* deo, to jest drugi subscriptio. Kao i u
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slu¢aju standardnog emblemskog subscriptija, povezanosti izmedu Damjanovljevog
autorskog teksta i citiranih emblema nisu uvek ocevidne, i zahtevaju simbolicko, metafori¢ko
¢itanje kako bi se uvidelo na koji na¢in oni doprinose znacenju teksta, odnosno koje nivoe

Znacenja, u verbalnom materijalu svesno skrivene, otkrivaju svojom alegorijskom prirodom.

U ovom poglavlju bice stoga pruzeno tumacenje svakog od ovde prisutnih 23 emblema
izvorne Itike Jeropolitike. Smisao ovih ¢esto minucioznih tumacenja nije promocija
individualnih tumacenja kao jedinih ispravnih, nego aktivno i direktno pokazivanje kako
emblemi u ovom Damjanovljevom delu nemaju sekundarnu ulogu, ve¢ viSestruko —
simbolicki, metaforicki, citatno, parodijski, humorno — uti¢u na oblikovanje znacenja teksta.
Usled otvorenosti Citanja koje dopusta ne samo oblike emblema, nego i Damjanovljevo
karakteristi¢no pisanje koje kombinuje istoriografski sa ezoterijskim, lirskim stilom pisanja,
Itika Jeropolitika@Vuk poseduje dijapazon mogucih tumacenja, a ovde su navedena samo

neka od njih.

Itika Jeropolitika: istorija originalne barokne emblemske knjige

Prvo izdanje emblemskog zbornika Itika Jeropolitika (Mmuxa Ilepononimixa uwiu
Qinocoghia npasBurmenvras cvmeoramu u npu8nooobreniu uzaschenna) objavljeno je
pocetkom XVIII veka, 1712, u Kijevu. Autor izvornog izdanje je anoniman, i pretpostavlja se
da je preminuo tokom spremanja rukopisa; knjigu je dovrsio kijevskopeeérski arhimandrit
Atanasije Mislavski, do€im je graver tog prvog izdanja bio Nikodim Zubrzicki (MenakoBuh
1971: 134). Itika Jeropolitika zbirka je moralizatorskih emblema, pedagosko-didakticke
namene. Emblemi su tro¢lani (inscriptio, pictura, subscriptio) i oznacvaju apstraktne
pojmove poput vrlina, ose¢anja i koncepata (Slava, Strah, Istina, Akademija, Jednakost...).
Emblemi su pritom praceni duzim esejistickim tekstovima koji dodatno obrazlazu kripticne,
ali pou¢ne emblemske alegorije, simbole i metafore. Moralizatorska prilika vidljiva je i iz
naslova ovog zbornika, koji bi u savremenom prevodu glasio ,,Etika hijeropolitika®, pri ¢emu
je ,hijeropolitika“ oznacavala uzviSenu, sakralnu politiku, odnosno moralna, druStvena i
naravno eti¢ka nacela po kojima se valja ziveti. Damjanov izvorni naslov ove knjige u svom
delu mistifikuje kao ,,Ethica Hieroglyphica® (Damjanov 2014: 182), aludirajuc¢i ne samo na
uzor koji je barokni emblem imao u onome S§to su Evropljani, u slucaju Horapolonove
Hieroglyphice, smatrali ,,egipatskim hijeroglifima®, ve¢ i na misti¢énu simboliku hijeroglifa
kao magijskog, bozanskog pisma, koje svojom nerazumljivoséu krije ,,pravu® Istinu. Izvorni

naslov knjige mozemo u tom smislu uporediti sa knjigama Emblematum ethico-politicorum

154



(1624) Julija Vilhelma Cinkgrefa (Julius Wilhelm Zincgreff) i Emblemata heropolitica
(1647) Egidija Albertinusa (Agidus Albertinus).

Autori Itike Jeropolitike svakako su ovo delo oblikovali prema zapadnim uzorima,
odnosno  zapadnoevropskim religiozno-moralnim emblematskim zbornicima koji su
uglavnom nastajali u krilu jezuitske religiozne propagande (Memakosuh 1971: 134). Itika
Jeropolitika pripada stoga specifi¢nom kraku moralizatorske emblematike koja je svoj zamah
imala od kraja XV do sredine XVIII veka. Popularizaciji ovog zanra umnogome je doprinela
Iconologia Cezarea Ripe (Cesaro Ripa) koja je 1593. objavljena kao neilustrovano, a potom
1603. kao emblemsko izdanje, ovoga puta ukraseno sa preko 400 figura. U Iconologiji su,
kao u slucaju Damjanovljevog ,Indexa citatnosti®, leksikonski i prema abecednom redu
objavljene slike, koje su alegorizovale ljudske vrline, mane, osecanja i strasti. U pitanju je
delo koje je bilo izuzetno uticajno u baroknoj umetnosti, ¢ije su simbole, alegorije, prizore i
motive Koristili, parafrazirali, preradivali, adaptirali i nastavljali potonji propovednici,

pesnici, slikari, vajari, kao i sastavljac¢i novih emblemskih zbornika.

Emblemske knjige su, drugim re¢ima, podrucje intenzivne citatnosti i hipertekstualnih
dopisivanja; istovetni vizuelni elementi mogu se prona¢i u razli¢itim zbornicima, Cesto sa
drugacdijim ili ¢ak potpuno rekontekstualizovanim zna¢enjem. Damjanovljevo koriséenje Itike
Jeropolitike kao predloska svog romana nije stoga eksces, ve¢ jedno u dugackom nizu citata i
ponovnim osmisljavanja barokne tradicije i prethodnika. Ukrajinska, barokna Itika
Jeropolitika, i sama odjek Ripine Iconologije, imala je takode nekoliko izdanja. Godine 1760,
izdanju ove knjige u Lavovu dodate su slike gravera Ivana Filipovica (/[lenncenko 2010:
195-213), a knjiga imala jo$ nekoliko izdanja Rusiji (Memakosuh 1971: 135, I'pauauh 1983:
47). Prema prvom izdanju, onom iz 1712, u Becu je 1774. knjiga ponovo objavljena kod
Jozefa Kurcbeka. Ovo ,,srpsko” izdanje priredio je Atanasije Dimitrijevi¢ Sekeres; knjiga je i
dalje bila Stampana na izvornom crkvenoslovenskom, a sa pridodatim pogovorom
Dimitrijevi¢a SekereSa, koji inace nije postojao u ruskim i ukrajinskim izdanjima (Maruh

1927: 230-233).

Pod uticajem Itike Jeropolitike nastajala su dela decenijama nakog srpskog izdanja.
Nepoznati umetnik je 1786. na kartuSama ikonostasa u ECki verno iskopirao gravure
emblema ,,Vera®“, ,,Nadezda®, ,,Celomudrije” i ,,Vozderzanije*; istovetno kao $to su motivi sa
Cezareve Iconologije oslikani na pendativima kupole crkve San Karlo ai Katinari

(Menakosuh 1971: 133). Pesnic¢ki motivi inspirisani emblemskim motivima (,,emblematske
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meditacije®, kako ih naziva Nikola Grdini¢) mogu se pronaci u tekstovima Jovana Rajica i
Dure Jaksica (I'pauamh 1983: 48); potom, na pocetku XXI veka i u romanu Itika
Jeropolitika@Vuk Save Damjanova.

Itika Jeropolitika@VUK: anatomija romana

Damjanovljevo koriS¢enje ovog baroknog zbornika nije uslovljena (uvek) parodijski,
Sto ¢e pri kasnijem tumacenju biti blize objasnjeno. Anatomija ukrajinske Itike Jeropolitike,
uprkos tome $to je svojom moralizatorskom prirodom svakako mogla posluziti u kontekstu
transgresivnog i radikalno preispitivackog Damjanovljevog stvaralastva, kao materijal za
izvrgavanje, i dalje je predstavnik barokne enciklopedi¢nosti, heteroglosije, groeske i
prozimanja razli€itih tradicija i kulturnih slojeva. Barokni karakakter ovog zbornika emblema
ogleda se u preplitanju raznorodnih knjizevnih tradcija: biblijskih parabola, antickih motiva,
ezopskih basni i apokrifnih pripovesti (I'pauauh 1983: 48). Van tro¢lanih emblema, opSirni
prozni komentari potkrepljeni su ne samo citatima iz Svetog pisme, ve¢ i primerima iz
svetovne 1 apokrifne knjizevnosti (I'pmnanh 1983: 48), meSajuéi na taj nacin sakralno i

profano, kanonsko i pop-kulturno.

Damjanovljeva Itika Jeropolitika@VUK sastoji se od: Prologa, Uvoda (,,UVOD: Na
grobou  VUKA  STEF.  KARADZICA®), Interludija,  Epiloga,  Rezimea
(,Rezime@SUMMARY*) i dvadeset i tri numerisana poglavlja koje otvara po jedan emblem
iz srpskog osamnaestovekovnog izdanja originalne Itike Jeropolitike. Svako poglavlje otvara
se, dakle, fototipskim otiskom emblema, koji su iz izvorne emblemske knjige preuzeti
direktno 1 bez ikakvih izmena, bez ,,damjanovljevskih* fotomontaza i drugih manipulacija
vizuelnim materijalom. Oc¢uvanje originanog oblika barokne knjige naglaseno je i
Damjanovljevim proznim, esejskim, lirskim i zanrovski heterogenim tekstovima koji slede
nakon svakog emblema, poput originalnih interpretativnih traktata, uz znacajno odstupanje:
izvorna dopisivanja emblema imala su ulogu komentarisanja i objaSnjavanja odredenih
moralizatorskih poruka, dok su Damjanovljevi tekstovi, zajedno sa emblemima,

fikcionalizovane, viSmedijalne pripovesti.

Ovakvo viSeglasno ukrstanje citiranog i autorskog, istorijskog i savremenog, baroknog i
postmodernog, predstavljeno je ¢itaocu i intrigantnim tipografskim resenjima naslova. Svako
od numerisanih/emblemskih poglavlja predstavljeno je, kao i naziv romana, polifonim,

viSepismenim (azbuka + abeceda) 1 tipografski raznolikim (celokupna 1 uobicajena
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kapitalizacija re¢i) naslovima, gde je velikim slovima i ¢irilicom ispisan originalni inscriptio
emblema, a latinicom Damjanovljev naslov poglavlja. Dva harmonizovana naslova su pritom
povezani  simbolom ,@“ (PUT@Vuk, RAVENSTVO@Jezik na§ nasusni,
BLAGODAT@Povest o tergovcu...), tipografskim znakom koji u digitalnom svetu ima
oznaku upucivanja, i znacenje predloga ,.kod* ili ,,na“, kao S§to u adresi elektronske poste
spaja li¢no korisni¢ko ime sa mejling platformom na kojoj se korisnik nalazi. Simbol ,,@"
simbolise stoga jedinstvo, prozimanje individualnog i univerzalnog, li¢nog i istorijsko-
tradicionalnog. Upotreba ovog, u beletristici ipak nestandardnog tipografskog znaka,
povezana je ne samo sa Damjanovljevim formalnim oneobi¢avanjem koriS¢enjem razlicitih,
pa i standardnoj ortografiji potpuno neprimerenih ,,interpunkcijskih® znakova, ve¢ i sa
alhemijskom tradicijom visoko individualizovane (Sto ¢e reci ortografski nestandardizovane i
naucnom metodologijom neuokvirene) upotrebe razli¢itih ,,nauc¢nih® simbola elemenata,

procesa i nebeskih tela u ezoterijskim rukopisima.

Dvadeset i tri emblema izvorne Itike Jeropolitke koje Damjanov koristi su: | Ucruna,
Il Bepa, Il Crpax, IV 3uamenne, V Yun sbyoBe, VI Jpy:xecrso, VIl Jbyoos, VIII
Henomyapue, 1X IIpocrora, X Kuur, Xl Kopucru, XIII Hyru, XIV CaaBa, XV
Cmupenue, XVI 3azop, XVII Ilounnenne, XVII1 Moauanue, XIX PaBencrBo, XX Yana,
XXI IIpenanue, Xl Axagnemua, XXIIl Kuuenne. Broj od dvadeset i tri poglavlja moze
uputiti na nekoliko mogucéih ezoterijskih numeroloskih tumacenja. U pitanju moze biti aluzija
na broj Tarot karata u Velikoj arkani, koja inace broji 22 odrednice (Mapuhesuh 2015: 144);
takvo oblikotvorenje upotrebljeno je u ,,romanu-Tarotu* Milorada Pavi¢a Poslednja ljubav u
Carigradu, o ¢emu ¢e biti raspravljano u naro¢itom poglavlju. Oponasanje kompozicije
Velike arkane poznata je hermetiarska tradicija. Knjige podeljene po sekcijama koje
odgovaraju najznacajnijim kartama Tarota pisali su jo§ i Sesnaestovekovni kabalista Gijom
Postel (Gauillaume Postel) i devetnaestovekovni okultista Elifas Levi (Palmer Hol 2011:
566). Broj od dvadeseti tri poglavlja ne mora se povezivati samo sa Tarotom. Takva misti¢na
struktura moZze biti i1 aluzija na 22 poglavlja Otkrovenja, znacajnog teksta, zahvaljujuci
svojim fantazmagori¢nim vizijama, za evropske misticare; integralna kompozicija mitskog
Corpusa hermeticuma Hermesa Trismegistusa, izvornog teksta evropskog hermetizma,
takode je obuhvatala 22-23 poglavlja. Dvadeseti i dva je ujedno i broj slova u hebrejskoj
azbuci, kao i broj grana u kabalistickom drvetu Zivota, magijskom dijagramu ¢iju je strukturu
Damjanov predocio u prvom svom delu, romanu Istrazivanje savrsenstva. Broj poglavlja u

tom smislu ezoterijskom linijom sli¢nosti povezuje Damjanovljev prvi 1 deklarativno
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poslednji roman — §to je, prema zelji samog autora, naglaseno u biografskoj zabeleSci prvog
izdanja Itike Jeropolitike@VUKA: , Itika Jeropolitika@VUK nije samo njegovo najnovije
prozno ostvarenje ve¢ i poslednje (podebljanje je samog autora; Damjanov 2014: 238). Na
kompletiranje svog proznog opusa Damjanov kripticno upucuje i naslovom: Itika
Jeropolitika@VUK poslednje je slovo u akronimu ISKONI, koji sacinjavaju jo$ njegovo prvo
i drugo delo (Istrazivanje savrsenstva, Kolaci, obmane, nonsensi), a €iji pun naziv glasi
Iskoni be slovo, pod kojim su Damjanovljeva sabrana dela i objavljivana pocevsi sa

reizdanjem Istrazivanja savrsenstva.

Anatomiju Itike Jeropolitike@VUKA mozemo opisati kao post-emblemsku, ali iz
drugacijih razloga u odnosu na ciklus ,,Index citatnosti®. Cikls iz knjige Istorija kao apokrif
neovangardno je, eksperimentalno testiranje tradicionalne troclane forme emblema, odnosno
enciklopedijskog zamaha klasicne emblematske zbirke. Itika Jeropolitika@VUK se, na
drugoj strani, direktno naslanja na jednu od najpoznatijih emblemskih knjiga u slovenskom
kulturnom prostoru: izvorna, osamnaestovekovna Itika Jeropolitika bila je jedna od
najzasluznijih knjiga za posredno prihvatanje, preko ukrajinskih izvornika, zapadnoevropske
emblemske literature ne samo u srpskoj umetnosti (I'pauauh 1983: 44), i koja je ¢ak i pre

Damjanovljevog kreativnog dopisivanja imala nekoliko razli¢itih izdanja i gravera.

Za razliku od ,,Indexa citatnosti, Itika Jeropolitika@VUK ne demonstrera parodijski ili
vidljivo formalno transgresivni odnos prema obliku emblema. lzvorni emblemi baroknog
zbornika preneti su verodostojno, bez intervencija na slici i subscriptiju. Damjanovljev
kreativni postupak u ovom sluc¢aju nije bio usmeren na direktnu manipulaciju pojedinim
¢iniocima emblema, ve¢ na izbor i slobodno kombinovanje originalnih emblemskih
konstrukcija. Od ukupno 67 emblema originalne Itike Jeropolitike Damjanovljev roman
koristi samo jednu tre¢inu, nesto vise od dvadeset, koje pritom organizuje prema originalnoj
autorskoj nameri. Maniristicki postupak ars combinatorije spojio se na taj nadin sa
postmodernim problematizovanjem polozaja autora. U takvoj mistifikaciji, insinuira se da se
novo umetnicko delo ne stvara ex nihilo, ve¢ pisac, kao neka vrsta ,,inZinjera“ ili ,,operateera“
(citat S. Malarmea, prema Hocke 1984: 49), umecem variranja postoje¢ih elemenata otkriva i
medu njima tvori nove, iracionalne, prethodno neotkrivene odnose (Hocke 1984: 53).
Autorstvo Itike Jeropolitike@VUK je dvojako. Damjanov se pojavljuje i kao originalni
stvaralac — u slucaju esejskih, proznih i lirskih tekstova koji prate svaki pojedinacni emblem
— ali 1 kao prirediva¢, urednik, kolazista koji izvorni raspored emblema premece u novi,

iracionalni leksikon posveéen otkrivanju egzaminacije filolosko-poetskog rada Vuka
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Karadzi¢a kroz misti¢ne 1 atemporalne vizije srpske istorijsko-mitske prosSlosti. Maskiranje
pisca u urednika i priredivaca nije retko u srpskoj postmodernoj knjiZzevnosti. M. Pavi¢ i S.
Basara se u Hazarskom recniku i1 Fami o biciklistima, kroz lazne predgovore i
fikcionalizovane uvode, ¢itaocima predstavljaju kao puki urednici ili otkrivaci izgubljenih
rukopisa koje oni, navodno, nisu autorizovali, ve¢ samo pripremili za Stampu. U tim
slu¢ajevima, u pitanju je ¢ista mistifikacija. Pavi¢ i Basara nesumnjivo jesu autori pomenutih
romana, ali je njihovo lazno predstavljanje deo literarne igre, koja je sama deo mnogo Sire
filozofije postmoderne ontoloske sumnje. Damjanovljeva Itika Jeropolitika@VUK,
zahvaljuju¢i implementaciji baroknih vizuelnih elemenata oko kojih je kompozicija knjige
izgradena, zaista jeste dvojno delo: izvorni kod knjige predstavljaju fragmenti, originalno
preuredeni, dva i po veka starog tekstualnog prethodnika. Itika Jeropolitika@VUK stoga se,
usled vitalne vaznosti njenih vizuelnih elemenata za poetiku i ideju romana, moze odrediti

kao zanrovski transgresivna mesavina emblemske zbirke, fix-up romana i graficke novele.

Emblemi u Itici Jeropolitici@VUKU
HNCTHUHA@Veciti kalendar

Na picturi emblema je Zenska prilika sa suncem u
W ferig, jednoj i otvorenom knjigom u drugoj ruci. Zenska figura je
| personifikacija Istine. Predstavljanje Istine kao Zene sa
suncem i knjigom u rukama nalazi se jo§ u Ripinoj
Ikonologiji. Razlika u odnosu na verziju slike u Itici
Jeropolitici otkriva nam jedan od centralnih motiva

+ Damjanovljevog remiksa: u ukrajinskom emblemskom

zborniku, prilika je obuéena, dok je u Ripinoj knjizi ona

iy . i naga. lako su alegorijske predstave Istine kao nage figure
CA BPEMATYLH HECA MORPLIRAE :
, BeA Tt BpEMA VI E KoREY 1] PE.W & _

Quiy ATty it cioe. ey . bile fundamentalna osobenost u renesansnim alegorijama
Tl ogE AR R 1 . : : .
b Hese. - Istine, u baroknoj je umetnosti postojalo svega nekoliko

alegorija u kojima je nagost posedovala moralno pozitivno
znaCenje umesto erotskih aluzija (Vassellin 2008: 77-91).
U Itici Jeropolitici, dakle, Istina nije u potpunosti otvorena i otvorena, ve¢ je zakopCana i

tajnovita.
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llustracija 44. Figura ,,Istine* u Iconologiji C. Ripe

Na stranicama knjige na picturi natpis glasi ,,Re¢ Bozija“ (,,Slovo Bozie“), §to je
sigurno jedan od razloga zaSto Damjanov ba$ ovim emblemom, koji se u originalnom
zborniku nalazi tek na 110. strani, otvara svoju varijaciju emblemskog leksikona. ,,Re¢
Bozija“, aluzija je na invokaciju sa pocetka Jovanovog Jevanzelja; to je signifikator
mitopoetskog zacetka; tom magijskom formulom najavljeno je stvaranje i, u ovom slucaju,
Damjanovljev roman. Ovaj je novozavetni citat ujedno i samosvesni moto celokupnog
Damjanovljevog stvaralastva. ,,ISKONI BE SLOVO* nije samo akrostih sastavljen od naziva
Damjanovljevih kljuénih dela, ve¢ simbol snage jezika, odnosno oznacitelj njegovih jezickih
igara, karikiranja i oneobiCavanja kojima se oOtkrivaju nova znaCenja i povezivanja.
Damjanovljeva vizura sveta je logocentri¢na: jezik stvara delo, jezik oblikuje umetnost, a

stoga jezik oblikuje i sam svet i naSe shvatanje sveta.

Invokaciji Istine u prvom poglavlju dela moze se pripisati i samoparodijsko znacenje,
buducéi da se u ovom delu istoriografske metafikcije Damjanov bavi povesnim kreativima i
subverzivnim fikcionalizovanjem srpske nacionalne istorije — delo u kojem Vuk Karadzi¢ i
Milo§ Crnjanski uzivo razgovaraju u Setnji BeCom svakako da ne pretenduje na
nau¢nometodoloS§ku doslednost istorijske nauke. Medutim, u dodatnom obrtu, zazivanje
Istine zapravo je post-ironijsko, odnosno iskreno: u romanu se otkriva ,,prava®, §to ¢e reci
snovita i logikom neuhvatljiva Istina o srpskoj istoriji, a ne ona kanonizovana, udzbenicka i

racionalno opisana.

Pictura emblema stoga moze posedovati znacenje, zahvaljujuéi detaljima sunca i knjige
sa biblijskim kvazicitatom, bozanstvene istine, odnosno Istine kao bozanske tvari. Izvorni

subscriptio, medutim, otkriva nove slojeve u znacenju: stihovi o tome kako vreme uni$tava,
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truni i sakriva sve osim istine i njene dece — koje ¢uva i otkriva — aluzija je na anticko-
renesansnu alegorijsku predstavu Istine kao ¢erke Vremena: Veritas tempirs filia. Ovakav se
subscriptio i ovakvo alegorijsko predstavljanje Istine moze povezati sa drugacijim prikazom
zenske figure u odnosu na Ripinu Iconologiju: Istina nije ogoljena, veé skrivena; ona nije
jasna i oCigledna, ve¢ opskurna. Ovakav subscriptio, koji lucidno otkriva idejno jezgro
Damjanovljevog ezoterijskog tretiranja istorije, ne upucuje samo daleko na simboliku
skrivenih tajni duhovnih disciplina alhemije i okultizma, ve¢ i na savremenu prirodu
istoriografske metafikcija. Barokna je viSemedijska alegorija, prvi ali ne jedini put u ovom
romanu, potpuno komplementarno poetskim nacelima postmodernog i neoavangardnog

autora poput Damjanova.
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lustracija 45. Veéni kalendar Z. Orfelina

Ova je simbolika usko povezana i sa u potpunosti vizuelnim sadrzajem ovog poglavlja,
Cije ,,dopisivanje je potpuno vizuelno, kao i kasnije poglavljw ,,CADA@Vuk i avangarda®.
Umesto Damjanovljevog teksta, sadrzaj ovog poglavlja ¢ini jo§ jedan skup vizuelnih
elemenata sekundarnog autorstva: fototipski snimci Vecnog kalendara Zaharija Orfelina
(1783). Orfelinovo izdanje nije, poput savremenih kalendara, tek shematizovan dijagram
namenjen prac¢enju protoka vremena, ve¢ Zanrovski hibridno delo po obliku, zanru i nameni;
u pitanju je viSemedijski, svetovni i religijski, leksikonski tekst koji u raCunanju 1 predvidanju
vrmena i kosmickih ciklusa odlazi do, za Orfelina, daleke 1940. godine. Orfelinov barokni
kalendar, kao i Damjanovljev roman, upucuje na ciklicnu, a ne jednosmernu prirodu
vremena, izjednacavajuéi pritom mitopoetiku sa istoriografijom. Dogadaji, likovi i pojave na
istorijskoj ravni postoje ne samo kao povesni fakti, ve¢ 1 kao mitoloski odrazi koji se iznova

ponavljaju i pronalaze u ve¢nom toku mitske hronologije. Kao §to Ala Tatarenko primecéuje u
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sluaju Hazarskog recnika, jo§ jednog dela istoriografske metafikcije, vreme je u Itici
Jeropolitici@VUKU reverzibilno, te€e u oba pravca, proSlost ulazi u sadaSnjost, a junaci

slobodno $etaju izmedu jave i sna (Tarapenko 2013: 174).

Kalendar, pritom, se moze tumaciti i kao hermeti¢ni simbol unutrasnjeg razvoja, sto je
opet najava duhovnog putovanja mitskog boga-vuka-¢oveka-Vuka Karadzi¢a, dijahronijskog
junaka ¢ija se vecna potraga za svojom drugom polovinom, nazvanom Destino, opisuje u
romanu. Kalendar je simbol neprestanog ponavljanja, smrti i ponovnog rodenja (Gerbran,
Sevalije 2013: 344). , Istoriografi¢nost™ romana Itika Jeropolitika@VUK samo je, kako nam
se vizuelnim signalima upucuje u uvodnom poglavlju, monomitska maska za pracenje
oniri¢kog, spiritualnog putovanja glavnog junaka, to jest glavnih junaka, ¢iji razvoj kroz

neprestane ,,vu¢je’ metamorfoze i istorijske identitete u delu pratimo.

BEPA@Pocetak

Glavni elementi na picturi na koje moramo obratiti

paznju pri emblemskom razreSenju su tlo koje se odranja

i, kao kontrast, brod koji mirno plovi. Kada je vera
snazna, kako odaje subscriptio, ona tvori zemaljski put

y Cak 1 na burnom moru. Drugim re¢ima: vera je uteha
koja daje (fantasti¢nu, bozansku) snagu u Zivotnim
neda¢ama. Nemirno more zauzima najveéi deo slike,

+ ¢ime se naglaSava njegova mo¢, veli¢ina i pretnja.

U Damjanovljevom dopisanom tekstu, koji po

tonu, bajalicko] egzaltiranosti 1 visokoj, skoro

: apstraktnoj lirizaciji izraza evocira tehniku Istrazivanja
Kpnga € ec ¢ ArE0RE Noxp-knmm-fpa

T4 criig €C O Hodhpasra mEpa * savrsenstva, vodi se medutim pripisuju pozitivne

dwit A 3EMAR 0F ‘t"sopﬁ"uan F :

GAGBObIE E#ﬂ*“ﬂf‘“““é P‘fw : . vrednosti. Voda je predstavliena kao mesto
e T " primordijalnog  zaGetka (,,Postojala je pre mene,

postojace 1 posle mene; kupala me je i kada nisam bila,
kupa¢e me 1 kada ne Budem®; Damjanov 2014: 31),
prostor prednatalnog postojanja kojem se kolebanje izmedu materijalne i oniricke stvarnosti
razreSava davanjem prednosti snovitom, dakle iracionalnom, eterealnom i vanvremenskom:

,,Snovi su vi$a Stvarnosti. U snovima, mi smo zaista tamo gde nas oni vode: sanjano biva nas

162



jedini identitet. Kada se probudimo [...] vracamo senestvarnom, privremenom idetntitetu

(Damjanov 2014: 32).

Izvorni emblem na izvestan nacin takode govori o beskonacnoj snazi duhovne moci
koja je sposobna nadilaziti okvire materijalnog sveta. Alegorija o veri koja stvara zemljane
mostove na moru govori, u jednom lateralnom tumacenju, o nadilazenju fizicke stvarnosti i
pronalasku tajne beskonacne duhovne mo¢i. Krajnja ideja Damjanova ipak je nesto drugacija.
Izvorni emblem govori o snazi vere kao duhovnog alata za nadilaZenje nestalnog i haoti¢nog
postojanja u korist stabilnog i moralno usmerenog zivota. Damjanov pak, nasuprot klasi¢noj
hris¢anskoj etici a u pravcu transgresivne spiritualnosti, zagovara napustanje ovostranog u
korist onostranog, evocirajuéi na taj nacin ideje reinkarnacije 1 metempsihoze.
Moralizatorsko-didakticka priroda izvorne Itike Jeropolitike ovom je prilikom dekonstruisana
u pravcu alternativne, ezoterijske duhovnosti. Postmoderno ¢itanje ove barokne emblemske
knjige tako je ovom prilikom potpuno suprotno njenom originalnom znacenju. Originalna
Itika Jeropolitika nudi usmereno u jednoli¢nu strategiju Citanja dela kao kolekcije eticki i
,hijeropoliti¢ki“ ispravnih poruka za pravilan moralni i drustveno odgoj. Damjanov, nasuprot
tome, Itiku Jeropolitiku tretira kao otvoreno delo, odnosno kao tekst otvoren za alternativna
tumacenja, interpretatorske igre, lapidarna dopisivanja i slobodno rasporedivanje emblema u
nove rasporede koji docaravaju novu narativnu i poetsku dinamiku. Kroz smenjivanje
citatnosti i plodotvornog postmodernog citanja, Damjanov naglaSava hermeti¢nu prirodu

izvornih emblema osmisljavanjem svezih dopisivanja, konstrukcija i rekontekstualizacija.

,Pocetak u imenu poglavlja ne odnosi se samo na alegorijski prikaz vode kao
primordijalnog zacetka ,,pravog®, snovitog zivota. Upucuje se ovom prilikom na i na
metatekstualni polozaj ovog poglavlja u kompoziciji knjige, budu¢i da se autocitatnim
nagovestajima ¢itaocu najavljuju nazivi i dogadaji buducih poglavlja (,,Zasto je ‘poSao sveti
Sava preko neke planine’ da bi susreo hromoga VUKA? [...] I tako dalje, i tom sli¢no — sve
do 4 i 15, Jezika nasusnog, Drine na ¢upriji, XX i XXI veka, ali i iznad, izvan, mimo toga:
dveri Stvarnosti otvaraju se Sirom [...]“; Damjanov 2014: 32—-33). Ovakvim se upuéivanjima
predstavlja ne samo pomenuta tema atemporalnog tretiranja istorije, ve¢ i se i sam tekst
poprima obelezja nelinearne knjizevnosti liSene kauzalnog narativnog sklada. Sli¢no

korisc¢enje autocitata Damjanov primenjuje i u daljem tekstu romana.
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CTPAX@Rodenje
E—— Scena na picturi, na kojoj andeoska prilika sa
neba prosijava vatreni zrak svetlosti na zemlju ispod,
pojavljuje se na mnogo mesta u emblemskoj tradiciji.
U razli¢itim varijacima ove kompozicije, sa neba
moze dolaziti svetlost, bozanski duh, vatra — kao $to je
slu¢aj u ovom emblemu — ili pak voda, kao Sto je
slu¢aj u emblemu br. 8 u Pia desideria Hermana
Huga, u kojem se tom prilikom u subscriptiju zapeva

stih iz Knjige proroka Jeremije: ,,Quis dabit meo

aquam...“ / ,,O da bi glava moja bila voda...*“ (Jer

orait T34 Morussio BOFUTH |

Xt B’npa’i'ﬂﬁm'n,omtuﬂﬂm 9:1)'4. Nebeska supstanca, koja god da je u pitanju,
i Fo 430808 CTpAXE LHE posuTs e . o
- o i n:mnu:as‘fm‘ig:g moze u razli¢itim inac¢icama dolaziti sa oblaka, ili od

> -

strane andeoske prilike; ona moze duvati, sijati ili teci

po prirodi, biljkama ili ljudskim prilikama.

Tumacenje ovako versatilne i hermeti¢ne picture moze biti veoma razli¢ito u odnosu na
pripovedni kontekst ili sadrzaj subscriptija. Univerzalno znaéenje, podloZzno manjim ili veé¢im
varijacijama, moglo bi podrazumevati providenje bozanske sile, odnosno ukazivanje
bozanske milosti, promisli ili straobalne mo¢i (kao u Itici Jeropolitici). U jo$ Sirem znacenju,
alegorijski je u ovoj sceni prikazano jedinstvo neba i zemlje, mikro- i makrokosmosa, kao

simbol da se nista na svetu ne deSava bez zadahnuca nebeskih sila.

Izvorna poruka crkvenoslovenskog subscriptija govori o paradoksalnoj vrlini
strahopostovanja (Boga): ako se Gospod voli, onda se hoda u strahu od njega, jer taj strah,

kao Sto vetar rada plamen, rada ljubav.

Damjanovljev tekst ne aludira na ovakvo tumacenje sloZzene metafore, veé je pictura
potpuno rekontekstualizovana kao alegorijski prikaz rodenja, u poglavlju opisanog, ,,mladog
Sumskog Boga®“ (Damjanov 2014: 37) od strane pramajke Vucice. Dolazak ovog boZanstva
metaforicki je opisan kao plodotvorni plamen sa nebesa koji ,.konacno daruje svetlost [...]
vecitoj tami* (Damjanov 2014: 37) Sume, odnosno sinegdohalno shva¢enog Sveta. Pictura bi

u tom smislu predstavljala bukvalnu, mimetic¢ku ilustraciju jednog metaforickog opisa.

1% Sli¢nosti izmedu nekih grafickih reSenja u baroknoj Itici Jeropolitici i emblemskog religiozno-moralistickog
zbornika Hermana Huga zapazila je i Ljljana Sto$i¢ Stosi¢ (Cromuh 1992: 72)
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Damjanovljevo dopisivanje tako odlazi daleko od izvornog moralizatorskog tumacenja
ove kompozicije, ali veza sa originalom odrzana je rastrtim opisima straha i strahu bliskih
ose¢anja koje prethode mitopoetskom bozanskom rodenju (,,Cak su i vudje jazbine drhtale®;
,»Slutnje kojima joj se obrac¢ao Cesto [su] bile sasvim mutne [...]*; Damjanov 2014: 37), kao i
lirskim zazivanjima vatre kao mistickog prednatalnog elementa, vitalnog dela ove geneze
(Damjanov 2014: 38). Damjanovljeva rekontekstualizacija originalnog emblema tako je
dvojaka: prizor na picturi iskori$éen je za predlozak sasvim nove pripovedne scene, dok se

motiv iz inscriptija u delu pojavljuje jasno i ocigledno.

3HAMEHHME@Labris

Natpis na ogledalu koje se nalazi na picturi (Vsems

Vsako) odaje istu poruku kao i subscriptio: sve se na
svetu ogleda u ogledalu. Ogledalo je emblematici

. relativno Cesto predstavljeno upravo kao i na gravuri Itike
Jeropolitike: u anfasu, tako da je u celosti okrenuto ka
; gledaocu, 1 cCesto ima znacenje ,istinitosti ili
,verodostojnosti“. Od pet emblema pod nazivom
,,Ogledalo® u znac¢ajnom ruskom baroknom emblemskom
zborniku Symbola et emblemata, svi su osim jednog
okrenuti prema gledaocu, a onaj pod brojem 227

doslovno znaci: ,,Ja govorim istinu®.

ﬁ% OTHER :,epquo BLA H:MA'E"
REL EHEMT SOUUIA i NDABRIA OA
€ Npen Amum“-ru cyRm
;? 71 K TAKQERINE RYAR v " . . oy
nO't!opA T {;mm o Heterotopicnost ,,prostora“ ogledala opisao je MiSel
' PHMHPK’I' €C ¢ Lﬁui'!'

Fuko u eseju ,,Des Espace Autres”. Ogledalo je prostor
drugosti, bezprostorni prostor. U ogledalu se vidimo
damo gde nismo, u nestvarnom, virtuelnom prostoru koji se otvara iza reflektivne povrSine.
Odraz u ogledalu je istovremeno 1 stvaran, buduci da savrSeno odrazava realnu priliku, 1
potpuno nestvaran, jer je u pitanju samo projekcija na dvodimenzionalnom prostoru koja
stvara utisak trodimenzionalne realnosti (Foucault 1984). Ovakvo tumacenje
simbola/koncepta ogledala blisko je postmodernoj ideji ontoloske sumnje (v. Horhe Luis
Borhes, ,, T16n, Ugbar, Orbis Tertius®). I u ovoj prici ogledalo nema, dakle, moralizatorsko-
didaticku simboliku ve¢ je ono, kao i ,labris“ — dvosekla sekira — simbol udvajanja i

dupliranja; dakle, lazljivosti i promenljivosti, a ne verodostojnosti.
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Kao S§to labris oznacava ,dvopolno Jedinstvo koje se ukazuje kao Bozanski
Hermafrodit* (Damjanov 2014: 51), tako i ogledalo sa picture najavljuje prvu pojavu, u
ovom romanu, dvojnika, odnosno lika fluidnog, aistorijskog idnetiteta. Ovom prlikom se
mitski konstruktor Lavirinta, Dedal, otkriva kao jedna od emanacija tzv. ,,VUKA®, a mitska
junakinja Evropa kao jedna od reinkarnacija ,,VUKOVE® srodne duSe, odnosno druge

polovine njegove androgine celine, Destino.

Damjanovljevo dopisivanje originalnog emblema temelji se i na intertekstualnom
evociranju gr¢kog mita o Lavirintu. Veza izmedu centralnog simbola ovog poglavlja (uz
ogledalo), labisa, i Lavirinta nije samo ona oc¢igledna etimoloska: lavirint je, u ezoterijskoj ali
delimi¢no u hrisc¢anskoj tradiciji, simbol duhovnog lutanja i razvitka, mnogostrukih staza
(Gerbran, Sevalije 2013: 484), kao §to i labis simbolife viSestruki identitet na putu

sazrevanja.

UYHMH JbYBBE@Zitije dinastije Nemanji¢

v Na picturi se nalazi andeoska figura sa macem i ognjem
kako se uzdise u nebo dok je, istovremeno, lancem i kuglom
svezana za zemlju. Kompozicija je identi¢na emblemu 39 iz Pia
desideria, gde je proprac¢ena citatom iz Poslanice Filipljanima
(,,Coarctor e duobus, desiderium habens dissolvi, & esse cum
Christo / A obuzuma me oboje: imam Zelju umrijeti i sa
Hristom biti [...]*; Flp 1:23), a u razli¢itim oblicima se
pojavljivala i u drugim slu¢ajevima, kao na primer na emblemu
naslikanom na unutra$nojsti Zupne crkve Svetog Petra 1 Pavla u

Sonderhajmu, gde je naslikana ptica u letu koju sa zemlje

uzetom povlaci nevidljiva ruka, sa natpisom ,,Cupio dissolvi‘.

Kugla sa krstom, odn. $ar ili globus cruciger, simbol je politicke vlasti, odnosno vlasti
nad zemljom, ili Sire, simbol materijalnog sveta. Simbolika ovog prizora moze tako biti
komplementarna Damjanovljevim ezoteri¢nim idejama: stvarni, materijalni svet spreCava

nase istinsko produhovljenje, odnosno odlazak u nepoznate visine onostranog prosvecenja.

U nesto manje otvorenom ¢itanju, motiv uspenja sa zemlje na nebo se direktno odnosi

opisanu povest 0 postanku i razvitku dinasije Nemanji¢, gde je prikazano ,,[uzdizanje] ljudi
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niskog roda do najvisih polozaja i Casti* (Damjanov 2014: 57); krunisanje Stefana DuSana za
cara; proglasavanje DuSanovog ,logoteta” za patrijarha; podizanje Hilandara; ¢udoobrazno
ozdravljenje bolesnih nogu jednog svetogorskog monaha. Kulminacija ovih epizoda je
strastveno, eterealno ,,uzdizanje®, odnosno let Destino u zagrljaj svog dusesrodnog ljubavnika

i druge polovine njenog identiteta.

Od citavog emblema, dakle, jedino se njegov vizuelni element metafori¢ki odnosi na

dogadaje opisane u Damjanovljevom proznom dopisivanju.

JAPYKECTBO@Sveti Sava i VUK

VI Na picturi je predstavljen jedan od najc¢escih
baroknih emblemskih simbola: stilizovano ljudsko
srce, odnosno dva takva srca, spojena, sa po jednim

krilom sa strane. Zajedno, srcad lete u nebo.

U originalnoj se Itici Jeropolitici u komentaru
emblema izlisno govori o wuzisima dobrog
prijateljstva, empatiji i medusobnom pomaganju, te
se emblem moze shvatiti kao parodijska najava
Damjanovljeve pseudo-legende o svetom Savi i
hromom Vuku (dakle davoljoj reinkarnaciji), gde je
svaka saradnja izmedu dva junaka zavrSena
impulsivnim raskidom od strane Vuka. Sv. Sava i
Vuk zajedno ulaze u razli¢ite poduhvate poput

bastovanstva ili poljoprivrede, sa inicijalnim

obecanjem da ¢e se po uzimanju plodova sve deliti
jednako. Ipak, zbog Vukove se naravi svaki takav
konkordad izjalovi, doduse na Vukovu korist, ali ne bez promisli sv. Save, sve dok na kraju
sv. Sava ne proklinje Vuka i citav srpski rod. Ovo disfunkcionalno prijateljstvo i
paradoksalno blizanacki odnos dve razlicite li¢nosti odjekuje bezvremenim tajmlajnom ove

bajke i Damjanovljevg bajkovitog prikaza srpske istorije.

Pored humornog i samoparodijskog znacenja, ovaj vizuelni element stoga otkriva jedan

drugaciji podtekst. Indenti¢na pictura, na kojoj su naslikana dva srca sa krilima iznad
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idili¢énog pejzaza, u zbirci Symbola et emblemata (emblem br. 120) dobija znacenje ,,Neka
dva Cine jedno*: ,,Jla nBa Bo emuno 68mets™ / ,,Ut duo unum componanat®. Paradoksalno 1
kontraverzno jedinstvo (dvojstva) sv. Save i davoljeg Hromog Vuka, ega i alter ega, prijatelja
I protivnika, ljubavnika i suparnika, muskog i Zenskog, nije samo S$aljiva premisa ovog
Damjanovljevog pastiSa usmene legende, ve¢ se kao jedna od temeljnih ideja fluidnog

identiteta prozima kroz ¢itav roman.

JBYBOB@Otomansko carstvo

VII Na samom pocetku poglavlja upuéuje na
o~ .. fantasticne, doppelgidngerske, anahrone dvojnicke

identitete Mehmed-pase Sokolovica 1 Vuka

Karadzica:

Mehmed-pasa Sokolovi¢ je u stvari preruseni
Vuk Stefanovi¢ Karadzic¢, ili je VUK bio preruseni
Sokolovié: svejedno, izlazi na isto. [...] Navodno ih
je delilo vreme i prostor, no da li se u to — nakon
svih otkrica Alberta Ajnstajna, kvantne fizike i
Hokingove ,,teorije struna“ — moze bezrezervno
poverovati? [...] Njih dvojica nisu bili ono sto je nas
Nobelovac nazivao ,,dva lica iste sudbine®, vec

jedno lice SLICNE sudbine |...]
(Damjanov 2014: 77)

Ovakvo preplitanje  razlictih  karaktera 1 sudbina, zapoceto poglavljem
»ZNAMENIE@Labris“, nastavljeno je potom opisivanjem sinhronicitetskih podudarnosti u
Zivotopisima ovih istorijskih li¢nosti, potom njihovim anahronim dijalogom, sli¢cnom
podjednako alogi¢nim ,istorijskim*“ razgovorom izmedu Vuka Karadzi¢a 1 Milosa
Crnjanskog opisanog u poglavlju ,,RAVENSTVO@Jezik na§ nasusni®. Mikstura epistole,
proze i istoriografskog traktata jo$ jednom vrhunac dostize snovitim meditacijama o Destino,

zajednickoj, podjednako anahronoj, apstraktnoj i misti¢noj ljubavnici obojice junaka.

Pictura na kojoj se nalaze dve mlade prilike istovetnog izgleda (sa izuzetkom da je

jedna andeo), isprepletenih ruku, darivajuc¢i jedna drugu vencima, ocigledan je prikaz
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bliskosti, istovetnosti i isprepletanosti Mehmed-pase i Vuka Karadzi¢a koji u Damjanovljevoj
reimaginaciji postaju manifestacije iste duse u razli¢itom (a zapravo istom, atemporalnom)
istorijskom vremenu. Ujedno ova slika simbolise, zajedno sa inscriptijom i erotsko-spiritualni

odnos sa idealizovanom dragom, bozanskom Destino

Slika na emblemu ,,Ljubov* barokne Itike Jeropolitike jos je jedan od vizuelnih
emblema preuzet iz Hugove religiozno-moralisticke, jezuitske emblemske knjige Pia
desideria. Emblem 33. u ovom zborniku identican je po kompoziciji ukrajinsko-srpskoj
knjizi. Dve prilike, jedna od njih andeoska, u igri prepli¢u ruke i KruniSu jedno drugo
lovorovim vencima, sedeéi u vrtu, sa dvorcem u pozadini. U Hugovoj knjizi, ova pictura je
pracena stihovima iz Pesme nad pesmama: ,,Dilectus meus mihi, et ego illi, qui pascitur inter
lillia donec adspiret dies et inclinentur umbrae® / ,,Moj je dragi moj, i ja sam njegova, on pase
medu ljiljanima. Dan zahladi i sjenke otidku [...]* (Pp 2:16-17). Pictura se stoga moze
tumaciti ne samo prikaz Mehmed-pase i Vuka, ve¢ i kao alegorijska slika duhovno-erotskog
odnosa boga-vuka (VUKA) i Destino. Ovakvo tumacenje pokusacemo opravdati prizorom
dve prilike na slici. Jedna od njih je, kao $to je spomenuto, ljudska, a druga je andeoska; osim
toga su identi¢ne. Emblema tako moZe simbolizovati i1 ljubav izmedu korporealnog coveka i
eterealnog bozanskog bi¢a, inace poptuno istovetnih, kao $to je to sluc¢aj sa bogom-vukom i

Destino.

HEJOMYIAPUJE@Rjecnik
Kao 1 ,,MALA enciklopedija knjizevnih POJIMOVA* ili

Vi b o . . . . v . v .o
,»Cetrdeset Cetiri odrednice iz priru¢nika fantasti¢ne recepcije®,

- ¥ Ufomyyple.

: i ovo poglavlje, koje svojim naslovom aludira na Karadzi¢ev
e

Srpski  rjecnik, pisano je u formi leksikona. Kao i
Damjanovljev kriticki prikaz Davoljeg recnika Embrouza Birsa
(,,13%, Eros i po(r)nos, 2006; prikaz originalno objavljen
1992), satiricnog leksikona po obliku 1 zamisli identicnog
Recniku otrcanih misli G. Flobera, i ovo poglavlje pisano je
dosledno ispra¢enom katalosSkom formom, kroz mikropoglavlja

markirana pojedina¢nim slovima azbuke.

Izvorni komentar ovog emblema, odnosno njegov ,,drugi

subscriptio, takode sadrzi jedan leksikonski fragment u kojem se navodi spisak od deset
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vrline koje sacinjavaju ,.celomudrije”, koje je na picturi simboli¢no predstavljeno
desetozi¢anom harfom: 1) Cesnost, 2) Sohranost, 3) Obuzdanije vozdeljenii, 4) Krotost, 5)
Tihost, 6) Blagocinije, 7) Vozderzanije, 8) Trezvenost, 9) Prilicije riz, 10) OSstadstvo.
Posedovanje ovih vrlina je, prema originalnoj poruci emblema, posedovanje ovih vrlina
osnova je poznavanja samog sebe 1 dovodi da ,,zivot na$ peva jednu krasnu pesmu® (prema

Menakosuh 1971: 136).

Za razliku od jasne moralizatorske poruke Itike Jeropolitike, Damjanovljev tekst
napisan je izuzetno aluzivno, apstraktno; mnogi apstraktni pojmovi su, u metafizickom
zanosu, stilizovano pisani velikim pocetnim slovima, $to dodatno naglasava hermeti¢nost
rada (Stvarnost, Jedno, Sila, Sinteza, Duh, Znanje, Priroda, Vecnost, Identitet, Bozanski
Hermafrodit, Devica, Lavirint, Druga stvarnost, Vatra, Pecina...). Sadrzaji mikropoglavlja,
odnosno azbu¢no rasporedenih leksikonskih odrednica — od kojih su neke preuzete iz

Vukovog Rjecnika — stoga nisu komunkativna razje$njenja i objasnjenja, ve¢ zaumni lirizmi:

M
Miloduha, da se milujemo...
...da, da: tako se ovaplocuje Majka, praroditeljka svega postojeceg i nepostojeceg...

[...]

T
TIZINA: prerusena vila koja tizi, tj. ne rasipa se zracima u prostorul..

...kad utone u mutno vreme, kada se vise nigde na jezeru ne bude pojavljivao Njen lik, bice
znano: to je Poslednja Tacka, tj. PocCetak i poreklo, radanje Univerzuma iz Vazduha i Vatre. 1
bice znano da samo Onaj koji ume da sastavi prvobitne elemente poseduje Znanje, ali mu taj

dar ne daruje besmrtnost ve¢ nesto mnogo vise...
(Damjanov 2014: 94, 95)

Ovakva je tehnika, istovremeno, i podsecanje na proznu i beletristiCku, a ne samo
leksikonsku, dimenziju Srpskog rjecnika, koji je osim leksikografskog udzbenika i
enciklopedija narodnih obicaja i usmene kulture, i ¢ija su pojaSnjenja re¢i i pojmova u
nemalom broju slucajeva ilustrovane kratkim pripovednim zapisima, prepricavanjima i
mitoloSkim reminiscencijama. Umesto da ponudi recnicku informativnost, Damjanov
antienciklopedijski tvori ovom prilikom okultni tekst ¢ije tumacenje ne dozvoljava

»informativno®, odnosno jednosmerno citanje.
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U baroknoj predstavi ,celomudrija®“ sacuvana je jedna od temeljnih ideja
Damjanovljevog stvaralastva, pa i Itike Jeropolitike@VUKA: vol§ebna harmonija fragmenata
koji, naro¢itim artikulacijama, oblikuju potpuno novu nad-celinu. Ovo poglavlje nije samo
skup trideset pseudo-re¢nic¢kih unosa, ve¢ celoviti, jedinstveni nadtekst. Svaka od trideset
jedinica Citanja ovde zastupljenih pocinje i zavrSava se sa tri tacke, Sto usled kripticnog
sadrzaja dopusta Citanje ovih odeljaka kao celine ¢iji se delovi nastavljaju jedni na druge; tri
tacke na pocetku i kraju svakog fragmenta, kao hipertekstualni mostovi, dozvoljavaju da se
pojedinacne mikropoglavlja Citaju ne kao odvojeni leksikografski unosi, ve¢ deo iste,

zanrovski hibridne, celine

Barokna harfa kao simbol celovitosti kroz konfederaciju pojedinosti prisutna je i u
pominjanom zborniku Symbola et emblemata. Emblem 294, koji prikazuje identi¢nu harfu —
sa deset zica i ukrasom koji li¢i na andela — ima znacenje celovitosti kroz saglasje sastavnica:
,,bOJIIITie CMEHIMMHE cortacHo 3BBHAT® / ,,Majora minoribus consonant“. Harva je u ruskom
emblemskom zborniku nacrtana uspravno, dok instrument u ltici jeropolitici naopacke visi sa
drveta, §to moze predstavljati mogué, ali dalek i ne u potpunosti siguran uzrog
Damjanovljevog antienciklopedijskog, kontraskog tretiranja izvorne kataloske prirode ovog

emblema.

INPOCTOTA@Deseterac

IX Na slici emblema ,Prostota“ nalazi se nadrealna,
groteskna figura ljudskog srca sa ustima i dlanovima.
Grotesknost baroknog prikaza srca lezi u tome $to je srce, sa
jedne strane, prikazano sa fantastiénim elementima poput
plamena, ociju, ruku, usta ili krila, dok samo izgleda
anatomsko skoro potpuno realno. Umesto stilizovanih prikaza
srca (kao simbola romantike ili afektivnosti) u danasnjoj
popularnoj vizuelnoj kulturi, barokno srce ima levkast oblik sa

upecatljivom rupom na mestu aorte. Srce je u baroknoj

+ Bépo Koty casro ST
 Tlpger pestiio, 16
| AW MeTOBCTEE USEOXAU TO,

. Conpaon spee capis cal

emblematici Cest motiv 1 pojavljuje se u razliCitim
kontekstima, oblicima, prikazima, kao i raznolikim
* znacenjima koje zavise od pomenutih oblika, konteksta, kao i

sadrzaja verbalnog dela emblema. U ovom slucaju, srce je simbol iskrenosti. Kao §to se
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napominje u originalnom komentaru Itike Jeropolitike, ,,niSta nije toliko svojstveno i ne
pokazuje lice pravog hriS¢anina kao saglasje njegovih usta i srca®“. Iznad levog dlana srca
napisana je re¢ ,,Jeste®, a iznad desnog ,,Nije“. Emblem ukazuje na vrlinu povezivanja misli,
reCi 1 dela, jer blagost, milost i ljubav dolaze kada se iskreno govori da ono $to jeste jeste, a

ono §to nije nije (I'paunuh: 48).

Emblem govori, u tom smislu, o upoznavanju sa sopstvenom unutra§njom prirodom,
bez uvijanja i laganja. Takva je poruka odrazena i u Damjanovljevom poglavlju, koje je
autocitatna parafraza njegovog prethodnog pseudonau¢nog, farsi¢nog proznog traktata o
antropomorfizovanom ,,Desetercu” (,,Epski deseterac (4 + 6)“, Kolaci, obmane, nonsensi).
Moralisticka poruka u ustima koja govore istinu u akordu sa srcem, odnosno svojom
sustinskom prirodom, komi¢no je implementirana u subverzivnom genolo§kom otkrivanju
»pravog® identiteta stiha srpske usmene epske knjiZzevnosti. Smenjujuci citate iz epske
narodne poezije i usmenih erotskih pesama, Damjanov — inace priredivaC ne samo
Grazdanskog erotikona, zbirke erotske osamnaestovekovne i devetnaestovekovne srpske
knjizevnosti), nego i Najcrvenijeg, kolekcije do tada neobjavljenih erotskih narodnih pesma
prikupljenih od strane Karadzica — otkriva ,,istinsku® prirodu asimetriénog deseterca,
istovremeno i obnarodujuci i prirodu naciona ¢iji je deseterac simbolicki predstavnik. Otkriva
se, dakle, na taj nacin onaj deo istorije deseterca koji bi za srpsku nacionalnu kulturu mogao
biti smatran provokatorskim i podrivalackim: deseterac nije bio samo stih istorijskih i
mitoloskih epskih pesma, ve¢ i erotske, paganske, hedonisticke, vitalistiCke, bezobrazne

literature.

Antropomorfizovani Deseterac tako se otkriva kao jo§ jedna u nizu dvojakih
reinkarnacija boga-vuka, srpskog totemskog zastitnika; kao ,,Vucji pastir sa munjama u kosi i
gromovima u bradi* koji, prerusen, luta svetom ne pokazujuci ,,veliko junastvo nego jos vecu
sklonost hedonizmu® (Damjanov 2014: 104). Izvorno znacenje i inscriptio smehovno su
preobradeni. ,,Prostota” ne oznacava jednostavnost i nevinost, ve¢ vulgarnost i raspojasnost, a
poruka emblema o znacaju govorenja istine simbol je kritike monolitizirane srpske kulture
koja je, pod okriljem epske uzviSenosti, zamaskirala 1 zamela seksualnu 1 prethriS¢ansku
prirodu ovog kanonskog stiha srpske usmene knjizevnosti — prirodu koja je, u
Damjanovljevom rablezijanskom Ccitanju sveta i istorije, podjednako znacajna, validna i

»istinita® kao 1 ona mnogo druga.

172



KIBUT YTEHUJE@Mededovi¢

U poglavlju je gotovo potpuno verno prepisana istoimena
narodna bajka. Svi vazni i1 prepoznatljivi delovi price i zapleta
su prisutni, uz sitnije izmene u artikulaciji, ali i nekoliko vecih
promena koje izvornom tekstu pruzaju, kroz hipertekstualno
oneobi¢avanje, novi oblik. Na pocetku izvorne bajke, grupa
zena, medu kojima i budu¢a majka glavnog junaka, odlaze u
potragu za divljim biljem, dok u Damjanovljevoj, erotizovanoj
verziji, one odlaze u ,potragu za divljijjem muzevima“

(Damjanov 2014: 107). Nadrealne i narativno razudene
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epizode  originalnog  teksta  strozije su  povezane

Damjanovljevim intervencijama koje u pricu uvode tajnovitog
,,Gazdu®, opskurnog gospodara na Cije posede zalazi Mededovi¢, kao i naizgled parodi¢nim,
ali iz ugla ezoterijske prirode romana opravdanim aluzijama na Mededovi¢a kao ,,Sina
Covetijeg”. Transformacija ove rablezijanske narodne bajke u sakralnu, mitsku parabolu
¢ijim se fantasticnim dogadajima pridodaje znacenje hodocasnickih prelaza kroz razlicite
htonske obrede inicijacije naroCito je uspeSna zahvaljuju¢i umetnutim meditativnim
fragmentima, koji su od teksta i vizuelno odvojeni kao posebni, tipografski diferencirani
paragrafi, kao i zahvaljujuéi dopisanom kraju bajke koja u izvornom obliku i nema

koherentni zavrsetak.

Taj pridodati kraj, u kojem se Mededovicev progonitelj pretvara u vucjeg prorora, i koji
zaneto govori o misti¢noj ,,Reci* koja Ce ,,prosvetliti“, odnosno kako ¢e se ,,zbiti sve §to je
sudeno® (Damjanov 2014: 114), povezuje se idejom predestinacije sa baroknim emblemom,
¢iji subscriptio odaje jednu od klju¢nih premisa Damjanovljeve karakteristi¢ne deifikacije
jezika: zivot je unapred zapisan kao u knjizi, i oOstvarenje Reéi podrazumeva izvrSenje

unapred odredene sudbine.

Pictura, koja prikazuje usamljenog ucenjaka u radnom kabinetu, zagledanom u knjige,
izrazeno je distancirana u odnosu na vitalnost i optimisticnog subscriptija i pripovednu

uzbudljivost bajke o Mededovicu.
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BJIAT'OJIAT@Povest o tergovcu
XI

Dva figure na picturi, koja je identi¢na emblemu br.

41 iz Pia desideria, oznacava glavne jnuake u poglavlju.

Donja figura, ogrnuta u krpe i sa Stapom u rukama,
vizuelno  asocira na  prosjaka  rablezijanskog-
damjanovljevskog  imena  Smrdivoja  Gnusojevica
Maliciozusa. Gornja prilika, andeoska figura u oblacima,
simboli¢ki je pak reprezent trgovca Leposave della Salute,
¢ija je htonska priroda 1 bozanski hermaforditski identitet
naglaSen u tekstu. Kao i u ostalim pri¢ama, sudbine dvaju

junaka blizanacki se prepli¢u: ubiruéi isti ,,dar”, jedan od

njih biva blagosloven bogastvom, a drugi boles¢u i

propascu.

Emblem stoga ne oznafava samo, putem picture, dvojicu junaka, ve¢ i putem
inscriptija i subscriptija izrice narativhu poentu Damjanovljeve pripovesti: odabir istog
bozanskog dara donece dva razliCita ishodista prilagodena karakteru i moralnim nazorima

junaka.

Originalna pric¢a sa ovim junacima pojavila se izvorno u Povestima razlicnim: lirskim,
epskim, no najvise neizrecivim, pod imenom ,Povest o Smrdivoju Andelu i Leposavi

DPavolu®.

KOPUCTHU OJ] BPATOB@Lisica i kurjak

Likovi na picturi jo$ jednom simboli¢ki oznacavaju
junake u dramatizovanoj pri¢i. U ovom slucaju, dve
monstruozne prilike, morsko ¢udoviste i zmija, nacrtani u
konfrontaciji, oznacavaju dogadaje u Damjanovljevoj basni,

odnosno napad na lisicu od strane vuka (j. ,kurjaka®;

Damjanov 2014: 127).

Damjanovljeva prica, takode, jo§ jednom prikazuje

dvojnicke, medusobno prozimajuée likove. Prema
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karakternoj simbolici zanra basne, lisice su obi¢no nosioci mudrosti i promisljenosti, a vukovi
samodestruktivne impulsivosti. U ,Naravouceniju®, kvazi-poucnom komentaru glavnog
teksta koji je Damjanov, usled metatekstualne i prosvetiteljske osobenosti ovog proznog
elementa, prethodno parodirao u ciklusu ,,MALA enciklopedija knjizevnih POJMOVA®,

otkriva se medutim da je kurjak taj koji je ispao mudar.

Ovaj pasti§ ezopovske, odnosno dositejevske basne zapravo i jeste parabola o mudrosti
i dovitljivosti, ali nije ispricana Kroz vizuru negativnih likova (,,vragova‘), kao $to moze
implicirati inscriptio i ¢udovi$na pictura. Morsko c¢udoviste, iako grozomornog izraza,
zapravo predstavlja delfina, koji je na ovaj nacin bio Cesto predstavljan u renesansnoj i
baroknoj vizuelnoj umetnosti. Delfinu je obi¢no bila pripisivana pozitivna ili makar
vrednosno neutralna simbolika: na jednoj od popularnijih emblemskih konstrukcija,
alegorijski prikaz poslovice ,,Festina lente” (pozuri polako) predstavljen je sidrom i oko njega
uvijenim morskim ¢udovistem, §to oznacava blagorodno prozimanje utemeljenosti i mirnoc¢e

(sidro) i hitrosti, snalazljivosti i brzine promisli (morsko ¢udoviste, tj. delfin).

Zmija je u evropskoj mitskoj, religioznoj i ezoterijskoj simbolici takode relativno ¢esto
imala pozitivna, ili makar ambivalentna znacenja. U Horapolonovoj Hieroglyphici ve¢ se
javlja slika zmije koja je, u zavisnosti od toga da li krije ili grize svoj rep, simbol ve¢nosti ili
sveta (Daly 1998: 21), dok je zmija obmotana oko skiptra, u istoj knjizi, opisana kao znak
zemaljske vlasti (Daly 1998: 24). U Svetom pismu se takode zmija ne pojavljuje isklju¢ivo
kao oznacitelj pragreha i zlih sila, ve¢ i kao simbol mudrosti (Mt 10:16). Damjanovljeva
basna, koja govori o dva razli¢ita vida mudrosti — sakrivenoj i o¢iglednoj — tako je u velikoj

meri komplementarna sa emblemskom simbolikom originalne gravure.

IMYT@Vuk protiv kralja ponoéi, iliti (po prostomu):
O .. . MESTO TAINSTVA OTKROVITELJNO

Sva tri elementa izvornog emblema relativno ocigledno
ukazuju na jasnu simboliku. Postoje dva razli¢ita puta do vrline
1 bozanske blagosti: jedan je prekriven trnjem 1 strmom
kosinom, ali na kraju vodi do svetle nagrade, dok je drugi,
uprkos rajskom izgledu i lepim predelima, obmana koja na
= < A kraju vodi do nesreCe. Ovakva alegorija nije isklju¢ivo
¢ f'--.é?“iﬁgg‘%‘%:&%‘f- hris¢anska i predstavlja arhetipsku sliku teSkog i opasnog

TrECE B mRECT ORI |
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prostora koji se mora preci i pobediti kako bi se na kraju doslo do nagrade koja prevazilazi
materijalno bogastvo, odnosno koja pre svega predstavlja duhovni zgoditak. U alhemijskom
tradiciji, takav simbolicki prostor zamisljen je kao lavirint — sa kojim ima sli¢nosti i ovom
poglavlju opisan ,,Ukleti zamak* — ¢ija je zapetljanost predstavlja simbolicko putovanje u
unutra$njost li¢nog ,.ja“, i €ije je uspesno reSavanje oznacavalo povratak celosti; izlazak i
ulazak iz takvog prostora simbol je, ukratko, duhovne smrti i uskrsnu¢a (Rec¢nik simbola

484).

U poglavlju pri¢a prati boga-vuka na jo$ jednoj od svojih duhovnih potraga, ovoga puta
na putovanju do pomenutog Ukletog zamka, ,mestu tainstva otkroviteljno“ i jedno od
,najbogatijih duhovnih riznica na svetu® (Damjanov 2014: 133), koji je na picturi do¢aran
kao gradevina na vrhu sablasnog (dakle ,,ispravnog®) puta do koje se VUK probija, i u kojem
vlada mra¢ni sadrzalac ezoterijskih znanja Kralj Pono¢i, odnosno Kralj Snova, Kralj Privida,

,,Kralj bez krune oven¢an Mastom kao najblistavijom krunom* (Damjanov 2014: 133).

Ocigledan mimetic¢ki prikaz Ukletog zamka na picturi je komi¢no bukvalan, a
komic¢nost je potcrtana i ¢injenicom da je ime njegovog gospodara preuzeto iz istoimenog
(Lun, Kralj ponoci) serijala avanturistic¢kih, $pijunskih, natprirodnih tzv. roto-romana. Kao i
Kralj Pono¢i iz Damjanovljeve price, negativci su u tim petparackim romanima takode pretili
futuristickim izvitoperenjima kibernetike, genetskog inzinjeringa, telekineze i virtuelne
stvarnosti. Sa druge strane, moguca inspiracija za lik neuhvatljivog Kralja Pono¢i mogao je
biti i sam autor serijala o tajnom agentu Lunu. Ove knjige, nadahnute ameri¢kim i engleskim
superherojskim pri¢ama, pod angliziranim pseudonimom ,,Frederik ESton®, pisao je zapravo

crnogorsko-novosadski autor Mitar Milosevi¢ (1924-1995).

Kao i sadrzaj poglavlja ,,BLAGODAT@Povest o tergovcu®, i ovaj tekst se originalno
pojavio u Povestima razlicnim, pod istim imenom. Autocitatnost Itike Jeropolitike@VUK,
koja ne podrazumeva samo stilska ili tematska povezivanja sa ranijim Damjanovljevima
delima, ve¢ prepisivanje i rekontekstualizivanja celokupnih radova, bila je prisutna jo§ u
Kolacima, obmanama, nonsensima, ¢ija su prva poglavlja predstavljala citatnu komunikaciju
sa prethodno objavljenim Istrazivanjem savrsenstva. U ovom romanu, brojni autocitati
naglasavaju prosperovsku, oprostajnu dimenziju ove knjige: u skladu sa nelinearnim
shvatanjem istorije, Itika Jeropolitika@VUK obuhvata razli¢ite radove iz razlicitih
Damjanovljevih faza stvaralastva, uklapaju¢i ih u svojevrsnu proznu, temporalno neodredivu,

vremensku kapsulu.
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CJIABA@Kupovina buduénosti

Na emblemskoj slici je prikazan arhandeo Gavrilo, ili
andeoska figura sa trubama sli¢na njemu. Prilika je u podjednakoj
meri mimeticki i simbolicki odraz likova iz poglavlja i dogadaja u
kojima su oni ucesnici: bajkovita Destino pojavljuje se ,,prekrivena

izmaglicom, u beloj prozirnoj odori“ (Damjanov 2014: 147).

Alegorijsko znacenje picture naglaseno je stihovima

subscriptija: ljudska dela, dobra ili zla, dobra ili lukava, odjekuju u

budu¢énosti. ,,Slava nece ¢utati®, a vesti o nasim delima odjekivace,
:;ﬁ%%:“g;‘f;%:%gﬁfﬁ% kao andeoskom trubom ponete, i u narednim vremenima; znacajna
e "“’“"?1?3‘?,“ ljudska dela poput filoloskog rada Vuka Karadzic¢a (,,Pravilo koje
¢e ga docnije uciniti slavnim diljem sveta [...]*; Damjanov 2014:

143) ili ratnoj junaStva Hajduk Veljka Petrovi¢a (,,Mitski heroizam vojvode-pustahije [...]
kao blistavi put ka besmertiju nalik Ahilejevom*; Damjanov 2014: 146) prevazilaze

jednostrane vremenske okvire i odjekuju, mesaju se i prepliCu na nelinearnoj vremenskoj

liniji istorije.

CMUPEHMJE@Carstvujuséi grad Vijena

XV Apstraktnom i beznarativnom picturom c¢ase vode na
jednostavnom postolju Damjanov na kraju ovog poglavlja
evocira, jo§ jednom, simboliku vode. Za razliku od htonske
simbolike vode kao primordijalne geneze opisane u poglavlju
»VERA@Pocetak”, ovom prilikom je ¢asa na izvornom
emblemu simbol burne, neutazive, erotske Zzedi. Lirizovane
evokacije razli¢itih vodenih povrsina (,,Davila sam se u vodi
koju nije stvorila kiSa, niti je bila deo zemaljskih okeana, reka i

jezera. Bila je moja, dolazila je iz unutrasnjosti mog tela®;

Damjanov 2014: 166) u svesnoj su suprotnosti sa razliitim
elementima emblema: naslovom, prizorom mirne vode u punoj casi, kao i stihovima koji
znacaj vrline ,,smirenija“ poentiraju alegorijom o talasima burnog mora koji se ne mogu

pokrenuti rekom, odnosno obi¢nom dahu koji pak moze uzbuditi valove u Casi.

177



3A30P@Vuku Stefanovi¢u, Serbljinu od Serbljina

XV1 Inscriptio emblema, u znaenju zaziranja, odbojnosti i
L a0 ausdpa : udaljavanja, odraZen je u ovom prilikom do¢aranom odnosu
izmedu Vuka Karadzi¢a i1 Lukijana MusSickog. Karadzié,
aktivan delatnik skromnog obrazovanja, zazire od ucenjaka i
poete doctusa Musickog, koji ismeva Vukovu nameru da
prikuplja narodne umotvorine, i koji kasnije zazire od
Vukove jezicke reforme. Takav ,,zazorni“ odnos odrzava se
potom kroz njihove brojne svade 1 potonja mirenja.
Naposletku, naslov emblema upucuje 1 na navodno

ljubomorni zazor mitropolita Stefana Stratimirovi¢a prema, u

odnosu na njega, darovitijem pesniku MuSickom, $to je
ujedno i tema pripovetke ,,Dvoboj*“ M. Pavi¢a (Konji svetog Marka), ¢iji se delovi citiraju u
ovom poglavlju (up. ITasuh 2008: 149-150 i Damjanov 2014: 173).

Pictura, na kojoj je prikazana scena isterivanja divljaci iz opustelog polja spaljene trave
od strane lovackih pasa, na tekst se odnosi tek delimi¢no, putem kratke ali presudne epizode
lova u kojoj srna, zapravo reinkarnirana Destino, otkriva apokalipti¢nu viziju sli¢nu prizoru
sa emblema (,,Zemaljska sklonista opustece [...]*, Damjanov 2014: 180). Destino se potom
transformise u totemsku vucicu, povezujuéi i ovaj fragment romana sa nadpricom o misti¢noj

potrazi dvoje ljubavnika kroz vekove.

Vizuelna simbolika emblema rekontekstualizovana je, dakle, u izuzetnoj meri, i njeno
izvorno znacenje vrlo je udaljeno od originalne simbolike picture i moralnog znacenja

subscriptija.

NOAYUHEHHUJE@Pismo knezu MiloSu

U centru paznje picture je vladarska prilika. O njenoj
uzviSenosti svedo¢i nam plast, velelepna odaja, uzdignut
tron, kitnjasta kapa, i znacajna poza koju zauzima. U pitanju,
medutim, nije plemeniti vladar ili kralj, ve¢ tiranska figura

isto¢njackog (vidljivo po odeci) despota: prestonu stolicu mu
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ukrasavaju dve odsecene glave koje simboliSu vlast osvojenu silom i upravljanje strahom i

nasiljem.

Prilika na picturi i u ovom slu¢aju je odraz lika iz poglavlja, ovog puta kneza Milosa
Obrenovica. Tiranstvo prikazano na emblemu nije samo odlika Milosa i njegovog dolaska, a
potom i odrzavanja na vlasti, ve¢ i alegorijski prikaz njegovog nasilnog i apsolutistickog

odnosa prema Vuku Karadzicu.

Sliénu vrstu rigorozne kritike prema antiintelektualizmu tvorca devetnaestovekovne
drzavnosti Srbije Damjanov je opisao i u eseju ,,Niéifor Ninkovi¢: SVABA U SRBIJI“
(Tamjanos 2012a: 311-315).

MOJIYAHUJE@Jezikoslovlje

XVIIIT Figura na picturi jednom rukom zatvara sebi usta, ali

drugom pokazuje u odredenom smeru.

Naslov emblema, ,,Cutanje“, ne upuéuje samo na
Damjanovljeve spokojne i suzdrzane opise smrti Dorda
Markovi¢a Kodera i Vuka KaradZi¢a — jo§ jednog u nizu
naizgled potpuno razdvojenih (u ovom sluc¢aju usled Koderovog
koris¢enja predvukovskog jezika u svojim pesnickim delima), a

zapravo volSebno spojenih emanacija na duhovnom putovanju

vuka-boga-coveka. Oznacava, dodatno, i jednu struju modernog

T
kAt o pe Ao g knjizevnog izraza ¢iji je Koder bio anticipator: upotrebu

Ssasut o pelin

o nekomunikativnog, nerazumljivog, ali i1 dalje umetnicki
izrazajnog jezika. Moderna poezija je, poput prilike na picturi, u mo¢i da ,,mol¢i*, ali da ipak
ukazuje na neSto. Kao i1 enigmatski, neologisticki ,,romor-jezik* kakvim je Porde Markovi¢
Koder stvarao svoje mitske spevove, jezik moderne poezije deluje svojom tajanstvenoscéu,
nerazumljivoscu, neshvatljivoscu, arhai¢nos¢u, mistikom i okultizmom (®puapux 2003: 13—
14). Malarme je, takode, govorio o znaCaju praznih mesta u tipografiji, jer se znacenje moze
pronaci i u mestima praznine. TiSina je proteinformna i ambivalentna, a efekat tiSine, a ne

samo artikulisanog verbalnog materijala, jedan je od kriterijuma modernosti
(Koncrantunosuh 1995: 12).
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Aluzijama na Koderovo stvaral§tvo i njegov ,,nemusti jezik* (Damjanov 2014: 199) 1
,romor* (,,Tada ¢e prvobitni Romor otvoriti dveri Tajni. I tada ¢e Najveca tajna postati
ocigledna: jer, tamo gde je jezik najjasniji — tamo najvise skriva [...]*; Damjanov 2014: 205)
upucuje se istovremeno i na introspektivno simboli¢ko znacenje tiSine i ¢utanja kao ¢inova
simultanog otkrivanja i prikrivanja, otvaranja prozora i njeogovog zatvaranja (Gerbran,
Sevalije, 2013: 971), prosveéenja i zamuéivanja. Zamah ovog emblema, usled znadaja
koncepta tiSine, ¢utanja, praznine, negativhog prostora, praznih tonova itd. za savremenu
umetnost, umnogome  prevazilazi  izvorno  moralno-didakticko  znacenje. U
rekontekstualizovanoj simbolici, prilika koja jednom rukom prekriva usta a drugom ukazuje
pravac izuzetni je vizuelni reprezent Damjanovljevog shvatanja knjizevnosti kao kreativne

igre koja otkriva skrivena i logi¢kim, komunikativnim promis$ljanjem nedostizna znanja.

PABEHCTBO@Jezik na$ nasus$ni

Pun naslov emblema glasi: ,,Jednakost u prijateljstvu®.

XIX

Licnosti na picturi — po dve muske prilike u prvom i drugom
planu, simboli razli¢itih aspekata prijateljstva — predstavljaju
likove u ovoj pripoveci, Vuka Karadzi¢a i Milosa Crnjanskog,
¢iji se anahroni dijalog o jeziku i knjizevnosti odvija u
apstraktnoj, vanvremenskoj verziji Beca (,,Ovde, u vecnosti,
vaze neka drugacija pravila, uvazajemi gospodine [...]%
Damjanov 2014: 213).

Poruka o jednakosti i vernom prijateljstvu koju izvorni

emblem moralisticki nagoveStava moZe delovati ironi¢no,

budu¢i da je razgovor izmedu Crnjanskog i Vuka prozet
medusobnim provokacijama 1 nesuglasicama. KaradZi¢ i
Crnjanski ne podudaraju se nimalo, ili retko, po pitanju filoloskih nacela ili knjizevne
poetike. Ovaj fikcionalni razgovor je svojom dubljom idejom, medutim, u potpunosti u
skladu sa moralistickom porukom emblema. Svadalacko, ali u sustini prijateljsko verbalno
nadmetanje dva epohama udaljena srpska autora upucuje na ideju mnogo puta izrazenu u
Damjanovljevim radovima: ideju o srpskoj knjizevnosti kao bogatog, raznovrsnog skupa
naizgled razudenih i nejednakih tokova. Polemicnost 1 preispitivanje tradicije nije, prema

Damjanovu, c¢in partikulacije jedne kulture, odnosno njenog umanjivanja i plemenskog
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deljenja na razli¢ite tabore i ustrojstva, ve¢ je takva multipolarnost znak njene vitalnosti.
ViSeglasje, polivalencija i pluralitet jedne kulture i nacionalnog kulturnog obrasca, kao sto je
to simbolicki prikazano u ,,ravenstvu‘ suprostavljenih Crnjanskog i Vuka, nije hendikep, veé
prednost (v. Damjanovljeve eseje: ,,Postmodernizam nije (knjizevni) zlo&in“ u Sta to bese
srpska postmoderna? i ,,Trijumf plurala® u Epilog). Poput simbola alhemijskog rebisa,
odnosno Bozanskog Hermafrodita, Damjanov u mnoS$tvu pronalazi uzviSenu emanaciju iste
ideje.

Takav je pogled na knjizevnost i kulturu u srzi odjek postmodernog otpora prema
monolitnosti i centralizmu. U slu¢aju Damjanovljevog proznog, ali i nauc¢nog stvaralastva,
postmoderna ,,decentralizacija“ kulture nema za cilj njeno degradiranje, ve¢ priznavanje i
legitimaciju prethodno proglasenih ,,periferija“ i ,,sporednih tokova“ kao vrednih sastavnih

delova nacionalne kulture.

U slucaju ove price, reformator jezika (na jednoj strani) i autor slobodnog stava prema
kreativnoj manipulaciji istim tim knjizevnim jezikom i njegovim istorijskim slojevima (na
drugoj strani) sinegdoha su dve suprostavljene poeticke ideologije u srpskoj knjizevnosti:
gramaticke i nadgramaticke, vukovske i vidakoviéevske, logi¢ko-prosvetiteljske i ludicko-
avangardne. Zahvaljuju¢i simbolici moralisticke emblematike, potcrtano je tako iskreno
ujedinjenja ova dva nacéela. Bez emblema kao vizuelnog lajtmotiva koji bi ta dva koncepta
ujedinio svojom post-ironijskom moralistickom porukom, pri¢a bi bila u riziku da ostane na

nivou ne toliko udubljene, lokalizovane parodije.

YATA@Vuk i avangarda

X Poglavlje u kojem se Vuk Karadzi¢, vanvremenski
avatar mistiCkog lutalice boga-vuka, susree sa
avangardnom knjizevno$¢u, ostvareno je ,,avangardnom*
tehnikom: kolazom razli¢itih vizuelnih elemenata, bez
jasnog narativnog okvira, i sa minimalnom, oznaciteljskom
ulogom teksta. Kao u obrnutoj slikovnici, verbalni je
medijum onaj koji ovde pomaZe boljem razumevanju
grafickog materijala. Uz poglavlje ,ISTINA@Veciti

kalendar*, ovo je drugo koje je u potpunosti vizuelno, ali za
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razliku od prvog poglavlja, u kojem su svi vizuelni elementi potekli iz istog izvornika —
Orfelinovog Vecnog kalendara — ovom prilikom je, avangardnom postupku opet blisku,
demonstrirana tehnika rastrojenog kolaza ciji sastavni delovi dolazi iz nekoliko razli¢itih

izvora 1 zanrova.

Vizuelni elementi, uprkos heterogenom izgledu, nisu uklopljeni u potpunosti
nasumic¢no. Umesto dadaistickog nihilizma, smenjivanje slika upucuje na rudimentiranu
kombinatoriji, odnosno svesni mehanizam oblikovanja. Montaza zapocCinje slikom
zavijajueg vuka, nastavlja se portretima mladog Vuka Karadzi¢a, a zavrSava se, u
odaljavajucoj perpsktivi, teleskopskim foto-simulacijama planete Zemlje i Mle¢nog puta,
upucujuci tako na hiperbolisani vremenski tok od primordijalnog mita, istorijske proslosti, pa

do udaljene nad-stvarnosti.

Sli¢no temporalno-motivsko razvic¢e vidljivo je i na stranama 220-221: u slici vuéice i
mladunceta vuka, grafici severnoamericke domorodacke Samanke, fantasticno spojene sa
totemom vuka (nepoznatog autora), portretima Ane Kraus i Mine Karadzi¢, i u erotsko-
fantasti¢noj ilustraciji fantazijsko-erotskog autora Borisa Valeha (Vallejo) na kojoj se vide, u
nemogucem kosmi¢kom pejzazu, naga zena i goli ¢ovek vuk. Ovaj pasaz zatvara duborez
umetnice Dzeklin Etkinson (Jacklyn Atkinson) uraden po motivima price o Vucici (La Loba)

iz knjige Zene koje trée sa vukovima Klarise Pinkole Estes (Clarissa Pinkola Estes).

PpCoe Ha FiYy
P e als ¥

lHustracija 65. Odlomak iz poglavlja XX

Nakon ovog vizuelnog prikaza putovanja i evolucije Destino sledi klaster slika na
kojima su prikazani materijalni 1 nematerijalni spomenici Vuku Karadzi¢u. Fotografije i
ilustracije ukljucuju: prizor jednog Vukovog spomenika, nekoliko slogovno razlicitih prikaza
azbuke, postansku marku sa Karadzi¢evim likom, odeljak mape beogradskih ulica na kojoj je

vidljiv polozaj Vukovog spomenika, naslovnica Pismenice srpskog jezika na nemackom, i
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naposletku tipografski, vokovizuelni portret V. Karadzi¢a skrojen od ¢iriliénih slova. Istu
tehniku je iskoristio Vladan Radovanovié u svom ,,Vokovizuelnom omazu Cerukinu®,
portretu Nikole Tesle sastavljenom od razli¢ito obojenih slova kojima je ispisana njegova
biografija, zamiljenom kao dvostruko odavanje podasti Tesli i Cerukinu, ,,majstoru koji je

podetkom proslog veka izradivao portrete slavnih ljudi od njihovih biografija“ (Sujica 2018).

(romu)"%
= BAM — |
BorogAlt

O

lHustracija 66. Odlomak iz poglavlja XX

Naslovnice avangardistickih casopisa i publikacija koje slede u montaznom toku
vizuelnih elemenata demonstriraju konstruktivisticko, graficki imaginativno oblikovanje
Vukove azbuke. Naslovne stranice zenitistickih romana Antievrope i Stotinu vam bogova
Ljbomira Mici¢a, odnosno anti-dadaistickog casopisa Dada-jok Branka Ve Poljanskog
pokazatelji su likovne, kolazne, vokovizuelne, tipografski nekonvencionalnu i prostorno
nelinearnu prirodu Vukove azbuke; Damjanovljeva ars combinatorija ovom prilikom
upucuje na istu ideju kao ,Strukturna formula azbuke“ Vladana Radovanoviéa,
konceptualno-vizuelni eksperiment istrazivanja grafickih i ergodic¢kih osobina srpske ¢irilice.
Ovaj pasaz deluje kontrastno u odnosu na uzviseno odavanje pocasti sa prethodnog klastera
slika — predstavljena je ovom prilikom evolucija srpskog pisma, koje svoju izraZajnost i
umetnic¢ku upotrebljivost demonstrira prilagodljivos¢u na razlicite, ¢ak i radikalno

eksperimentalne, umetnicke trendove.

Poglavlje ,,CADA@Vuk i avangarda“, iako bez primetnog narativnog okvira,
predoCava ipak cistim vizuelnim jezikom jo§ jednu epizodu duhovnog, snovitog,
vanvremenski ezoterijskog putovanja VUKA i njegove Destino u potrazi za jedno drugom,
kao 1 istorijski eho Vukove azbuke u kontekstu radikalnih tipografskih i vizuelnih istrazivanja

u avangardisti¢koj poetici.
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IHNPEJAHUJE@Drina na ¢upriji

Pejzazna 1 idilicna slika na kojoj puz prelazi preko
grane iznad reke ne sadrzi oc¢iglednu narativnu dinamiku.
Puz je, pritom, jedan od rede koriS¢enih simbola u
emblematici, koja iz sveta zivotinja mnogo vise koristila
ptice ili opasne, egzoti¢ne zivotinje poput lavova. Uprkos
Svojoj nezastupljenosti, puz, kao i svi drugi emblemski
elementi, poseduje raznorodnu simboliku, mahom
pozitivnu. U Symbola et emblemata, puz je simbol
povezanosti sa sopstvom (emblem 622, u znacenju ,,Sve
svoje sobom nosim®) i, u nesto daljem smislu, svojom

Htradicijom® kao duhovnim domom. Emblem broj 19 u

Viterovoj A Collection of Emblemes, u potpunosti identican
emblemu ,,Predanije” u Itici Jeropolitici, tumaci se kao
alegorija postojanosti (,,Lente sed attente*). Kona¢no, sam puz moze se u Sirem smislu moze
tumaciti kao simbol kretanja u neprekidnom trajanju; spiralni oblik njegove kucice glif je

postojanosti bi¢a kroz nestalnosti promene (Gerbran, Sevalije 2013: 764).

Svako od ova tri moguca tumacenja mozemo pripisati ne samo dogadajima u ovom
poglavlju, gde se kao anahroni dvojnici pojavljuju Vuk Karadzi¢ i Ivo Andri¢, vec i Citavoj
Damjanovljevoj reimaginaciji Itike Jeropolitike kao lajtmotiva aistorijskog i nad-stvarnosnog
putovanja kroz povest srpske kulture i knjizevnosti. Pictura, medutim, poseduje i nesto
bukvalniju, saljivu simboliku: ,most* na kojem se nalazi put oCigledna je asocijacja na

viSegradski most, odnosno ¢upriju na Drini.

Ova humoristicka aluzija ipak nije u potpunosti parodi¢na. Slikom puza se delo 1 li¢nost
I. Andri¢a ne umanjuje, kritikuje, niti izruguje. Takva se komika, posveéena plodotvornom
smehu a ne podrivackom podsmehu, moze uporediti sa tzv. ,Salozbiljnoscu* Stanislava
Vinavera, post-ironijskim humornim aparatom koji prevazilazi parodijsko-kriticki aspekt
smehovno u korist vitalnog i optimisti¢nog istrazivanja odredenih knjizevnih ili kulturnih

tema.
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AKAJIEMHJA@Iz XX-0g veka

Prizor u¢enjaka kako govori pred publikom ne odnosi
se samo na istoriografski ton jednog dela ovog poglavlja,
ve¢ | na ansambl istorijskih li¢nosti koje se, kao u
Damjanovljevim radovima poput ,,Bajke o ¢oveku i Zeni“, u
dvocifrenom broju pojavljuju u ovoj prici, usled istorijskog
opravdanja da su pocCetkom XX veka zaista svi oni, u
zajedni¢kom trenutku, nalazili u Bec¢u. Ovom su pri¢om tako
obuhvaceni: Tito, Sigmund Frojd, K. G. Jung, Lav Trocki,
Staljin, Adolf Hitler, Franc Ferdinand, Alma Maler (supruga
kompozitora Gustava Malera), Lu Salome, Milena Jesenska

1 atemporalni junaci Destino i Vuk Karadzi¢.

Pictura se prema Damjanovljevom dopisu odnosi
dvojako, oc¢igledno i mimeticki. Ilustruje se njome, sa jedne strane, mnoStvo istorijskih
licnosti koje se u poglavlju pojavljuju, ali se istovremeno simboli¢ki aludira na pomenute
politicare, nauénike, prineve, supruge i ljubavnike kao na ,,Akademiju®, odnosno one koji su
oblikovali politi¢ke, druStvene, umetni¢ke i nau¢ne nazore XX veka onako kako predavaci

oblikuju umove svojih uéenika.

KHUYEHUMJE@XXI vek

XXIII Poslednje emblemsko poglavlje u Itici
Jeropolitici@VUKU  zaokruzuje  se  jo§  jednim
Damjanovljevim auto-citatom. lzuzet kratke uvodne
napomene, ostatak poglavlja je prepisana pripovetka
~fudbalska karijera Vuka Stefanovi¢ca Karadzi¢a®,
prvobitno objavljena u Porno-liturgiji arhiepiskopa Save.
Za razliku od prethodno spomenutih samopreuzetih
odlomaka, auto-citatnost ove pri¢e se ne krije, nego
naglagava. Citav tekst $tampan je drugacijim slogom od
ostatka knjige, a u metatekstuaolnom uvodu se njegovo

navodenje, u mistifikatorskoj predstavi sakrivanja autorstva

(,,Tekst donosimo u celosti, bez skradivanja, dopuna i
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komentara, pa nam se ¢ine da je zato ime autore nevazno*; Damjanov 2014: 255).

Ova urnebesna double-coding istoriografska fikcija, koja o Vukovoj filoloskoj karijeri
govori kroz fudbalske metafore (Jernej Kopitar pojavljuje se kao ,,levi bek FK Olimpija“,
braca Grim su ,legendarni halfovi nemacke reprezentacije, itd; Damjanov 2014: 256)
nadahnuta je mozda slicnom double coding fudbalskom pripovetkom Svetislava Basare
,Uspomene na fudbalsku sezonu 1959/1960° (Peking by night), koja je jezikom fudbalske

terminologije promatrala slozena filozofske 1 metafizicka pitanja praznine i nihilizma.

Pictura emblema prikazuje Coveka na S$tulama. Kao i fudbalska reimaginacija
KaradZi¢evog zivotopisa, i ova akrobatska slika je komi¢na hiperbolizacija Damjanovljevog
shvatanja Vuka Karadzi¢a kao otelotvorenja aktivnog koncepta zivljenja i delovanja, tzv.
,viva activa“, u suprotnosti sa kontemplativhim 1 pasivnim ,viva contemplativa®. Ova
dihotomija napomenuta je ranije u Itici Jeropolitici@VUKU kroz istrazivanje odnosa
impulsivnog Vuka i promisljenog Lukijana MusSickog (Damjanov 2014: 174). Vizuelni
element emblema, je, dakle, u potpunosti rekontekstualizovan, jer se originalno znacenje
emblema kriticki odnosi prema prilici na slici: snobovski ,,pogled sa visine* sa strane izgleda

smesno poput odraslog coveka na Stulama.
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5. TAROT KAO TEKSTUALNO-GRAFICKI-
KOMBINATORICKI OBLIK

5.1 Uvodne napomene o prirodi knjiZevnog izu¢avanja Tarota

Za razliku od emblema, sa kojim Tarot deli odredeni broj formalnih (viSemedijskih) i
tematsko-motivskih sli¢nosti, tacno poreklo Tarot karata je nepoznato, uprkos brojnim
proucavaocima i posvecenicima. Najskorasnjija, Sto ¢e re¢i dvadesetovekovna literatura o
Tarotu, narocito ona dovoljno relevantna ili makar popularna da bude prevedena na srpski,
nije nista manje raznorodnija u svojim spekulacijama. Seli Nikols (Sallie Nichols), autorka
pregleda Jung i Tarot: Arhetipsko putovanje, o poreklu ovog Spila karata posveéuje samo
jednu, uvodnu recenicu: ,,Tarot je tajanstveni $pil karata nepoznatog porekla® (Nikols 2013:
11). U znacajnoj knjizi Slikovni klju¢ za Tarot tvorca danas jedne od najrasprostranjenijih
Tarot varijanti, Artura Edvarda Vejta (Arthur Edward Waite), istorija Tarota se uopste ni ne
spominje. U Recniku ezoterije, zanimljivom leksikonu savremene popularne kulture,
natprirodnosti, nju-ejdz misticizma i futuristicke nauke i pseudo-nauke, takode se napominje
da ne postoji saglasnost o poreklu Tarot karata, kao ni o njihovom tvorcu; najpribliznije
lociranje jeste pretpostavka da je ovaj pre svega divinatorski $pil blisko povezan sa nekoliko
razli¢itih magijskih 1 misti¢kih tradicija: grckim hermetizmom, jevrejskom kabalistikom i
prethriS¢anskim religijama drevnih Egipta i Persije (Holrojd 1995: 98). Opsezni pregled
magijskih praksi u evropskoj kulturnoj istoriji Menlija Palmera Hola (Manly Palmer Hall)
ovo pitanje ni ne pokusava da razmrsi, te autor navodi jednu nau¢no utemeljenu hipotezu o
indijsko-arapskom poreklu Tarota (Palmer Hol 2011: 560) i nekoliko pseudolegendarnih
pri¢a prema kojima su Tarot u Evropu doneli vitezi Templari koji su, vracajuci se sa istoka
obogaceni arkanskim znanjem, svoje nove moc¢i prikrili pod maskom ,karata za igranje*
(Palmer Hol 2011: 560), odnosno aleksandrijski sveStenici koji su, nakon uniStenja
Serapeuma, svete tajne obreda posvecenih Serapisu odrzavali putem Tarot karata (Palmer Hol
2011: 561).

Ovakva opskurnost porekla Tarot karata, odnosno povezivanje ovog Spila sa raznolikim
magijskim tradicijama, oslikava 1 raznorodnost njihovih vizuelnih, sadrzajnih i
interpretativnih varijacija. Tarot se pojavio bez ikakve pratece literature i izvan bilo kakvog
koherentnog filozofskog konteksta pa je mogao biti prihvatan i adaptiran prema razli¢itim

metafiziCkim, mistickim, psiholoskim, simboli¢kim 1 ikonografskim Skola misljenja (Holrojd
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1995: 98). lako svaki Tarot $pil broji isti broj karata i odrzava istu podelu na tzv. ,,Veliku
arkanu“ 1 ,,Malu arkanu“, ogroman je broj razliitith varijanata. Pored najpoznatijih,
Marsejskog i1 Vejtsovog Tarota (koji je sam dorada Marsejskog), postoje i manje
rasprostranjene verzije (poput npr. Sicilijanskog S$pila), kao i nekoliko razli¢itih redakcija
Marsejskog Spila koje, za razliku od Vejtsovog, nisu kodifikovane od strane jedinstvenog
autora, ve¢ su nastajale i razvijale se usled nepredvidivih i nedokumentovanih modifikacija

karaktaristicnim za narodnu, oralnu, dakle anonimnu kulturu.

Metodoloski utemeljeno istrazivanje Tarota tako je, paradoksalno, i potpuno nemoguce
I relativno izvodljivo. Sa jedne strane, postoji obilje materijala o Tarotu pisanih ne samo od
strane savremenih proucavaoca, nego i istrazivaca i iz mistickih, okultnih, ezoterijskih
tradicija XIX 1 ranijih vekova. Na drugoj strani, veéina takvih tekstova podleze svojih
mistifikatorskoj prirodi. U polju medijuma prevashodno namenjenog nadridisciplini
proricanja sudbine, mistifikacija sadrzaja je pozeljna i umesto konkretnih istorijskih i uopste
nau¢nih zakljucaka, takva dela Citaocima nude ezoterijska tumacenja koja vrlo svesno

zakrivljuju izvoriste karata ili njihovu simboliku umesto da ih otkrivaju i pojasnjuju.

Pri istrazivanju primene Tarot motiva, kao specificnih vizuelnih elemenata, u
neoavangardnoj i postmodernoj srpskoj prozi koriS¢ena je odabrana literatura koja je pruzala
najmanje slobodnih domisljavanja, a najvise konkretnih, potkrepljenih podataka o prirodi,
znacenju, kompoziciji 1 vizuelnoj citatnosti Tarot karata. Izbor, medutim, ni tu nije bio

savrSen.

Knjiga Suzan Nikols, iako jedna od cenjenijih i citiranijih u Tarot studijama — a
kori$¢ena i ovom prilikom kao vredan izvor za tumacenje jungovske, antropolosko-arhetipske
upotrebe Tarota kao simbola monomitske potrage, odnosno duhovne evolucije — prosarana je
intimistiCkim digresijama 1 meandriraju¢im digresijama autorke na li¢ne uspomene i
popularnu kulturu. Takvi pasazi ¢itanje Cine dinamiénim, narocito Citaocima koje Tarot
zanima 1z licnih, a ne profesionalnih razloga, ali takve su lapidarnosti rdav resurs za

posveceno istraZivanje tarota.

Vejtsov Slikovni kljuc za Tarot neopisivo je vredan izvor buduci da je stvoren od strane
obrazovanog istrazivac¢a okultne tradicije i reformatora Marsejskog Tarota, koji je svoju
reformu — pre svega vizuelnih elemenata na kartama — opisao relativno detaljno, sa korisnim
objasnjenjima odredenih grafickih elemenata i njihovih izmena, kao i njihovog potonjeg

uticaja na znacenje. Medutim, i Vejts pocesto ulazi u hermeti¢na zazivanja i metafizicke
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monologe o prirodi duse i bica, tako da je u slucaju njegove knjige morala biti primenjena
koncentrisana i precizna strategija Citanja koja je odvojila stabilne, tvrde informacije
relevantne za knjizevno istrazivanje od onih koji pripadaju zaumnoj, magijskoj literaturi

introspekcije i alternativnih duhovnih istrazivanja.

Leksikon Palmera Hola vredan je zbog komentarskih pojasnjenja Marsejskog tarota i
linkova koje ovaj $pil odasilje prema hrisc¢anskoj, antickoj, i egipatskoj magijskoj tradiciji. Za
razliku od Vejtsa, koji je vrlo polemican prema prethodnoj okultistickoj literaturi, Palmer Hol
nastupa sa pozicije enciklopediste te stavove relevantnih ezoteri¢ara srednjeg veka, baroka i

XIX veka navodi bez preispitivackih komentara.

Unutrasnja sporenja oko miniskulnih razlika u tumacenju Tarot karata nisu poenta ovog
istrazivanja. U unakrsnom istrazivanju razliitih izvornika, trudili smo se da i§¢itamo samo
najvaznije podatke o formi i sadrzaju Tarot karata koji mogu biti primenjeni na ovakvo
tumacenje viSemedijalnih knjizevnih tekstova. Zbog toga su neke poznatije ,,studije* o Tarot
kartama preskocene kao, u slucaju ovog istrazivanja, beskorisne odnosno suvise intimisticke
ili lapidarne; pre svega tu mislimo na u tarotologiji ¢uvenu Simboliku Tarota P. D.
Uspenskog (ITérp /[embsiHoBMu VYcmenckwii), pesnicki napisanu kolekciju autorovih

meditacija na temu odredenih karata.

5.2 Tarot kao pseudoemblem: oblik i forma

Intenzivno je dakle, mada ne uvek i nau¢no uravnotezeno, pisano o tradiciji i istoriji
Tarota, zatim o njegovim magijskim osobinama, a potom 1 psiholoSko-antropoloSkim
tumanjima u pravcu jungovskog pristupa Tarot simbolici. O formalnim, visemedijskim,
pseudoemblemskim osobinama Tarota skoro da nije raspravljano, osim u relativno povr$nim
digresijama pri tumacenju znacajnih postmodernih, eksperimentalnih romana Zamak
ukrstenih sudbina Itala Kalvina (Italo Calvino), Poslednja ljubav u Carigradu Milorada
Pavi¢a i Andraci, jepuri i ostala najvaznija cudovista Petrovgrada i srednjeg Banata

Vojislava Despotova.

Tarot je Spil od 78 karata prevashodno koris¢en za gatanje, ali se moze koristiti 1 za
igru; za mnoge se kartaroske igre i razlicite evropske Spilove pretpostavlja da su nastali od
Tarot Spilova i njihovih varijacija. Karte Tarota organizovane su u Veliku i Malu arkanu. U

Velikoj arkani, koja se sastoji od 22 karte, svaka karta je oznaCena jedinstvenim likom,

189



likovima ili prizorom na karti (Mag, Ljubavnici, Svet, Tocak sudbine...). Mala Arkana je
sli¢nija standardnim evropskim Spilovima za igranje i Cini je 56 karata koje su, kao i u
obi¢nim kartama za igru, podeljene u Cetiri boje. U odnosu na rasprostranjeniji francusko-
nemacki standard boja — Srce, Karo, Tref, Pik — Mala arkana je organizovana po ugledu na
italijansko-$panske varijacije, Gije su boje: Stap ili Palica, Disk ili Nov¢i¢ (u nekim
slu¢ajevima Pentagram, otisnut na kruznom okviru), Pehar, Ma¢. Karte u Maloj arkani pritom
poseduju i numericke vrednosti 1-10 (4s Maceva, Petica Diskova, Osmica Pehara...), kao i

Cetiri aduta: Paza, Viteza, Kraljicu i Kralja.

Za razliku od standardnih karata za igranje, Tarot karte imaju znatno sloZeniju
strukturu, pre svega vizuelnu. Slike na kartama Velike i Male arkane ne sadrze samo
odredenu numeraciju apstraktnih oblika, ve¢ elaborirane prizore ¢iji je svaki detalj, gest, boja
ili raspored u kompoziciji vaZzan za oblikovanje znacenja pojedinacne karte. Tarot je kao
viSemedijski oblik identiCan troc¢lanoj strukturi emblema u kojoj medijski razliciti,
tekstualno-graficki elementi u sinergiji oblikuju jedinstveno znacenje konstrukcije. Forma

Tarota sastoji se dakle od:

o Slike na Kkarti; komplementarno emblemskoj picturi;

e Tekstualnog materijala na Kkarti, zapravo njenog naziva; komplementarno
emblemskom inscriptiju:

e Simbolickog komentara, objaSnjenja ili znaCenja karte, koje se ne ispisuje, vec se
prenosi i predofava usmeno; komplementarno emblemskom subscriptiju, koji u istom vidu

objasnjava, nadopunjuje ili mistifikuje znac¢enje emblema.

Kao i emblem, Tarot se takode, iz perspektive postmodernih teorija oblika i Citanja,
moze posmatrati kao vokovizuelno otvoreno delo, odnosno konstrukt u kojem razliciti
verbalni i tekstualni materijali, komplementarne a ne hijerarhijske vrednosti, zajedno oblikuju
znaenja koja se temelje na slozenim grafickim materijalima, i koja usled sloZenosti tih
materijala, kao i dodatnih ucitavanja, citatnih veza, interpretatorskih okvira pa i individualnih

¢italackih intervencija mogu biti izuzetno raznorodna.

Vizuelni deo Tarota — ilustracije na slikama — su varijacijama i dijahronijskim
promenama najpodlozniji element ovog oblika. Namena Tarota kao divinatorskog ili
ludickog materijala nije se menjala vekovima, izuzimajuéi aktuelizaciju razli€itih pristupa u
proricanju, odnosno dvadesetovekovnu, dakle relativno skoru, aproprijaciju Tarota kao skupa
jungovskih ,,simbola transformacije* koji, prema odredenim antropoloSkim, parapsiholoSkim
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i novoezotericnim idejama, sluze svesti da dokuéi nesvesni materijal i aktivira vise moc¢i
intuicije (Holrojd 1995: 98). Nazivi karata takode nisu, izuzet u nekoliko izuzetaka, trpeli
ozbiljnija pomeranja. Kada se o nestandardizovanosti i visokom stepenu varijabilnosti Tarot
karata govori, misli se pre svega na razlike, ponekad ¢ak i drasti¢ne, u vizuelnim reSenjima

karata, koje potom uti¢u 1 na odstupanja u mogué¢im tumanjima pojedinih elemenata.

lako naoko jednostavnijih kompozicija — kao i u slu¢aju emblema, ilustracije na Tarot
kartama zauzimaju mali prostor — koje neretko sadrze samo jednu, centralnu ljudsku ili
poluljudsku figuru, svaki element na Tarot karti potencijalno moze biti vredan trag i kljuc¢ u
tumacenju. Gestovi i pokreti ljudskih figura ili predmeti vidljivi tek u pozadini slike nisu bili
samo predmet svesno opskurnih tumacenja nekih tarotologa. Ovih su vizuelnih miniskula bili
svesni i autori poput pomenutih Kalvina, odnosno Pavica i Despotova, koji su takve detalje
koristili za potkrepljivanje odredenih narativnih simbola ili kao inspiraciju za elemente price i
zapleta. U Kalvinovom Zamku ukrstenih sudbina, deo zapleta ,,Price o prokletoj nevesti®
oblikuje se zapazanjem da su na slici ,,Kraljice Maceva® vidljivi tragovi ratni¢kog oklopa
(Kalvino 1997: 24), dok je u ,,Pri¢i o Orlandu koji je poludeo od ljubavi® oko pripovedaca na
njenom ,,neuhvatljivom, ¢ulnom osmehu* (Kalvino 1997: 31). U Andracima, jepurima...
Vojislava Despotova, vazna psihologizacija dvoje junaka, koja zapravo razreSava
mistifikacijski artikulisan prozni tekst, otkrivena je malom foto-montaznom intervencijom na

jednom detalju slike ,,Davola‘“ iz Marsejskog Tarota.

Kao 1 pri tumacenju emblema, i tumacenje Tarot karata zahteva i raCunanje na naizgled
sitne ili neupadljive dorade koje su u razli¢itim varijantama Spilova oduzimana, dodavana ili
menjana. Na primeru karte ,Luda“, Vejts potencira znacaj lakog koraka i mladalacke
bezbriznosti ove figure (Vejts 2008: 104); Nikols pak govori o boji njegove odece. U
razreSavanju simbolike ,,ObeSenog Coveka®, znacajan je miran izraz lica koji jukstapozicira
polozaj kazne i mucenja. U slucaju ,,Maga®, svaki od sitnih predmeta rasutih na stolu ispred
carobnjacke figure ima specificno znacenje. Tumacenje Tarot karata podjednako je, dakle,

zahtevno poput tumacenja emblema ili bilo kog drugog, semanticki slozenog likovnog dela.

Poput emblema, odnos izmedu naslova i1 sadrzaja slike je raznolik. U nekim
slucajevima, figura ili pojava najavljena u naslovu karte nalazi se 1 njenom centru paznje,
poput ,,Prvosvestenice*, ,,Cara“ ili ,,Pavola“. U drugim prilikama, Tarot karte pokazuju istu
vrstu emblemske stilistike pri prikazivanju apstraktnih pojmova, pa tako karte ,,Razboritost™ i

»onaga* tako prikazuju alegorizovane predstave nematerijalnih pojmova u ljudskom obliku,
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dok se na ilustraciji ,,Tocka sre¢e” nalazi nekolicina opskurnih hermetickih simbola koji
docaravaju metafizicku ideju o cikli¢nosti vremena i sudbine. Naposletku, nemali broj karata
sadrzi vizuelne elemente koji se delimi¢no ili ¢ak nimalo o€igledno odnose na sam naziv
karte: na karti ,,Ljubavnici“ u prvom planu nisu prilike muskarca i zene, ve¢ andeoska figura
koja se nadnosi nad njima; na karti ,,Sunce®, znaCenje se krije u prizoru nagog deteta koje
jase konja; na karti ,,Svet“, koja Veliku arkanu zatvara, naslikana je Zenska figura oivi¢ena
sveCanim vencima. Kao i u emblemskoj umetnosti, veza izmedu teksualnog i vizuelnog
materijala visoko je aluzivna i metafori¢na, ¢ine¢i Tarot pozeljnim predloSkom za kreativna

dopisivanja i rekontekstualizovanja.

Jos jedna osobenost Tarota koja ga priblizava emblemskoj poetici je citatnost vizuelnih
elemenata. Odredene su Tarot karte sloZzene montaze razli¢itih vizuelnih citata, odnosno
aluzija na ¢itav skup razli¢tih mitoloskih, religioznih 1 spiritualnih sistema. Upravo se ovim
referencama i pokusavalo osvetliti sakriveno poreklo Tarot karata, ¢iji su motivi povezivani
sa ve¢ pomenutim magijskim sistemima Egipta i Persije (Holrojd 1995: 98), mistickih sekti iz
Sirije i Indije (Palmer Hol 2011: 560), okultnim praksama vitezova Templara (Palmer Hol
2011: 560) i rozenkrojcera (Palmer Hol 2011: 562), kao i masonima i neopitagorejskim
numerolozima (Palmer Hol 2011: 654). Razlog raznovrsnosti vizuelnih reSenja na Tarot
kartama stoga lezi u prilagodljivosti ovog oblika razli¢itim filozofskim i spiritualnim
praksama: vizuelni simboli na kartama menjali su se, ponekad u vecoj a ponekad u
delikatnijoj meri, kako bi blize odrazili ideje odredenog magijsko-filozofskog sistema u

odnosu na drugi.

Palmer Hol tako za svaku kartu navodi njen ,,izvorni* izgled u apokrifnom ,,egipatskom
Tarotu®. Marsejski, a potom i Vejtsov Tarot, kao najrasprostranjenije varijante Tarot $pila u
evropskoj kulturi, posedovali su brojne reference na egipatsku, ali 1 anticku filozofiju, kao 1
hri§¢ansku i kabalistiCku mistiku. Karta ,,ObeSeni ¢ovek* Velike arkane tako je prema nekim
tumacenjima, odnosno prema vizuelnim varijantama koje su obeSenoj figuri docrtavale
novcice koje ispadaju iz dZepova, slika Jude Iskariotskog (Palmer Hol 2011: 574). Deveta
karta Velike arkane, ,,Pustinjak®, u viSe nego jednoj interpetaciji se tumaci kao pozivanje na

Diogena u Cuvenoj pozi traganja za pravim ¢ovekom uz pomo¢ lampe (v. Palmer Hol,

Nikols).

Citatni su elementi u nekim slucajevima sadrzani, kao $to je napomenuto, u naizgled

beznacajnim,  Cisto  ukrasnim  detaljima  slika. Dva stuba u  pozadini
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,Papinice*/,,Prvosvestenice* tako su zapravo simboli ,,Voasa“ i ,,Jahina®“, odnosno ,,Snage* i
»Stabilnosti®, dva stuba Solomonovog hrama (v. Vejts, Palmer Hol). Oklop koji nosi muska
ratnicka figura na karti ,,Kola“ ukrasen je polumesecima koji zapravo oznacavaju ,,Urim" i
,»lumim®, magijska obelezja Carobnog oklopa drevnih hebrejskih vraceva-sveStenika (v.

Vejts, Palmer Hol).

Dodatno, poput nekih narocito heteroglosijskih emblemskih konstrukcija, pojedine
Tarot karte istovremeno objedinjuju elemente iz razli¢itih mitoloskih sistema, oblikujué¢i na
taj nacin anahronijsku kompoziciju razli¢itih, ¢esto suprostavljenih referenci (hris¢anske vs.
paganske, istorijske VS. magijske, mitske  vs. istorijske). Pomenuta
,,Papinica“/,,Prvosvestenica“, koja je predstavljena kako sedi ispred ostataka Solomonovog
hrama, istovremeno je i prikaz hebrejske vrhovne sveStenice, ali 1 aluzija na legendu o
Papinici, Papi Jovani ili Zoani, Zeni koja je preobuéena u svestenika postala poglavar crkve i
na tom mestu ostala sve dok se, usred papske procesije, nije porodila (Nikols 2013: 93). Vitez
na ,,Kolima“ ukrasen je kabalistickim simbolima, ali njegova kola vuku egipatske sfinge.
Narocito je kompleksna ilustracija ,,Tocka srece®. U sredistu ove slike nalazi se osmopodeoni
toc¢ak, oznaka ne samo srednjevekovne predstave Rota Fortunae, ve¢ i univerzalni simbol
vecnosti koji se nalazi u hinduistickim 1 budistickim verovanjima (Palmer Hol 2011: 573). Na
samom toCku nalaze se Sfinga i Anubis, egipatska bozanstva, potom Tifon, cudoviste iz gréke
mitologije, a u Cetiri ugla ilustracije nalaze se prilike krilatog lava, teleta, orla i andela, za
koje razli¢iti tumaci predlazu citavu sumu razjaSnjenja: oni su simboli 1 Cetvorice
jevandelista, i Cetiri alhemicarska elementa, Cetiri znaka zodijaka i Cetiri strane sveta (Nikols

2013: 431).

Vizuelna citatnost Tarot karata podlozZna je, pritom, alternativnim tumacenjima, koje ¢e
jednu referencu odbaciti u odnosu na drugu. Cetiri stvorenja sa ,Kola sreée mogu
naizmeni¢no biti nosioci hriS¢anske ili ezoteri¢ne simbolike; ,,ObeSeni Covek® za neke
tumace nije Juda, ve¢ Prometej (Palmer Hol 2011: 574) — isto izdajica bogova, samo
drugacijeg moralnog kompasa — a u tumacenju Vejtsa (Vejts 2008: 81) karta ,,Pustinjak® u
potpunosti je anti-diogenska, dakle anti-individualisticka i anti-cini¢ka, i oslikava mudraca u

potrazi za novim ucenicima kojima ¢e podariti mudrost.
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5.3 Tarot u postmodernoj i neoavangardnoj knjizevnosti: Italo Kalvino i
Vojislav Despotov

Ovako slozeni korpus citatnih i vizuelnih interpretacija, mistifikacija i domastavanja
koje poseduje Tarot sigurno je jedan od razloga zasto je ovaj oblik nekolicini postmodernih,
neaovagnardnih i eksperimentalnih proznih autora — Italu Kalvinu, Miloradu Pavi¢u i
Vojislavu Despotovu posluzio kao izrazajan i versatilan predlozak za razliCite stvaralacke
strategije. U slu¢aju Tarota, nemoguce je govoriti o ,opSteprihvacenom™ znacenju
(Tarapenxo 2013: 234), §to Tarot Cini jo$ otvorenijim, u odnosu na formalno sli¢ni emblem
(koji je izvesno usmerenje pri tumacenjima ipak posedovao), za kreativne narativne, tematske
1 motivske manipulacije, dopisivanja i prepisivanja. Kao narocito plodotvoran predlozak
nametnuli su se vizuelni delovi ovog $pila, odnosno Tarot ilustracije. Od tri znac¢ajna romana
inspirisana Tarotom koja ovom prilikom isti¢emo — Zamak ukrstenih sudbina, Poslednja
ljubav u Carigradu i Andraci, jepuri... — samo se delo Milorada Pavi¢a deklarativno doticalo
(1) magijske i arhetipske simbolike odredenih karata, dok su se Italo Kalvino i Vojislav
Despotov u svojim delima okrenuli gotovo isklju¢ivo grafickoj izazovnosti ovog oblika,

svako na umetnicki specifi¢an nacin.

Zamak ukrstenih sudbina (11 castello dei destini incrociati, 1973; prvo izdanje
objavljeno kao Tarocchi: Il mazzo visconteo di Bergamo e New York, 1969) Itala Kalvina
jedinstven je u odnosu na ostala pomenuta dela po svojoj implementaciji kombinatorickih,
odnosno ergodickih elemenata. Sposobnost kombinovanja pojedinacnih elemenata osobina je
Tarotne makrostrukture koja je u znacajnoj meri diferencira od emblema. Za razliku od
emblema, koji pojedina¢no predstavljaju zaokruzena dela ili mikroforme, Tarot poseduje
sposobnost nelinearnog oblikovanja nad-narativa. Pri proricanju sudbine, §to je glavna
namena Tarot Spila, podjednako vazno kao tumacenje pojedinacnih karata jeste tumacenje
¢itavog skupa izvucenih simbola i1 raspored njihovog prostiranja. Iste Tarot karte, izvucene

drugacijim rasporedom, pruzaju drugacije znacenje, odnosno oblikuju drugaciji ,,narativ*.

Tarot Spil je, drugim recima, suStinski ergodicki oblik ,,pripovedanja®, u kojem
pojedina¢ne karte tj. vizuelni elementi imaju ulogu leksija koje, u medusobnom odnosenju i
povezivanju, nelinearno tvore razliita znacenja. U sistemu izvlacenja/proricanja poznatom
pod imenom ,,Keltski metod* ili ,,Keltski krst*, na primer, karte ¢e imati razli¢ite narativne
uloge u zavisnosti od toga kada su izvucene i na kojem mestu u dijagramu su nakon toga
poloZene. Prva izvuéena karta, koja u dijagramu zauzima gornje mesto, predstavlja tako

uticaje koji deluju na osobu ili predmet na koji se gleda; druga karta, koja se postavlja unakrst
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preko prve, ukazuju na prepreku; peta karta predstavlja uticaje koji su nedavno prosli; osma
objasnjava stanje najblize okoline, i tako dalje. Citav dijagram ukljucuje deset razli¢itih
karata koje i svojim znacenjem i medusobnim odnoSenjem oblikuju konacno ,,znacenje*

(Vejts 2008: 191-193).

Permutaciona osobenost Tarota, uz njegovu bogatu vizuelnu simboliku, predlozak je za
eksperimentalno oblikovanje Zamka ukrstenih sudbina. Zaplet romana pocinje kada junaci,
nemi usled nemoguée magije, po€inju da u tiSini jedni drugima pri¢aju price koristeci
isklju¢ivo Tarot $pil, Cije slike koriste za docaravanje razliCitih likova, dogadaja, avantura i
peripetija, i Cije se leksije (pojedinacne Kkarte tj. Tarot ilustracije) ukrStaju sa drugim
pripovednim nizovima i na taj nacin rekontekstualizuju u zavisnosti od koga koji ,,niz* je u
srediStu paznje Citaoca. Pripovedaci Zamka ukrstenih sudbina na taj nacin bukvalno postaju
,priredivaci i ,,urednici® sopstvenih pri¢a, a ne originalni autori u potpunoj kontroli nad
svakim aspektom svog dela. Svoje licne pri¢e oni su prinudeni da izlazu ars combinatorijom,
odnosno kombinovanjem ve¢ postojecih narativnih elemenata — Tarot karata — koje pritom
moraju deliti sa svim ostalim nemim pripoveda¢ima u romanu, te svoje pri¢e uklapati u

prethodno postavljene nizova tudih Tarotom ispri¢anih ispovesti.
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lHustracija 70. Odlomak iz Zamka ukr$tenih sudbina I. Kalvina

Kalvino je o ovako permutacionom nacinu pisanja, koji je pripovedaca izjednac¢avao sa
masinom, odnosno sa onim S§to je Radovanovi¢ nazvao ,prisilno posrednim autorom*
(Radovanovi¢ 1987: 214) u kontekstu raCunarske, artificijalno generisane knjizevnosti na
osnovu unapred zadatih elemenata, pisao jo§ 1967. godine — dve godine pre prvog izdanja
Zamka ukrstenih sudbina i pet godina nakon Ekovog Otvorenog dela — u predavanju pod
nazivom ,,Kibernetika i duhovi* (,,Cibernetika e fantasmi*), svojevrsnom manifestnom tekstu

u kojem je, kroz aluzije na buduée raCunare-autore, izrazio svoje Sire poetske,
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poststrukturalisticke poglede na odredene probleme knjizevnosti, pa ¢ak i metafizike. Prema
sopstvenom svedocanstvu, nadahnuli su ga i znacajni semiotic¢ki radovi M. I. Lekomceva, B.
A. Uspenskog (,,Gatanje kartama kao semioticki sistem®) i B. F. Jegorova (,,Najjednostavniji
semioticki sistemi i tipologija knjizevnih zapleta), od kojih je usvojio ideju o permutabilno
narativnoj prirodi Tarota (Kalvino 1997: 112). Medutim, takode prema sopstvenom
priznanju, Kalvino je narativni sistem romana oblikovao pre svega pod uticajem razli¢itih
vizuelnih elemenata, koji su zapravo pruzali pravi podsticaj za razli¢ito oblikovanje mogucih

pric¢a (Kalvino 1997: 112).

Kao autor i literarni teoreti¢ar blizak grupi OuLiPo (Ouvroir de littérature potentielle;
Radionica potencijalne knjizevnosti), zajednici koji je okupljala razli¢ilte eksperimentalne
knjizevnike, Kalvinu nisu bili strani sli€éni kombinatoricki, ili prosto visokokonceptualni
literarni radovi poput Sto hiljada milijardi pesama (Cent mille milliards de poémes) Rejmona
Kenoa (Raymond Queneau), zbirke modabilnih stihova ¢ije kombinovanje omogucéuje
stvaranje do 100.000.000.000.000 razli¢itih soneta, ili romana La disparition i Les revenentes
Zorza Pereka (Georges Perec) koji su pisani bez koriséenja slova ,,E“, odnosno isklju¢ivim
koriS¢enjem ovog slova kao jedinog vokala. Uprkos tome §to je kombinatorijska priroda
Zamka ukrstenih sudbina detaljno komentarisana (v. monografije Dani Cavallaro, The Mind
of Italo Calvino: A Critical Exploration of His Thought and Writings i Beno Weiss,
Understanding Italo Calvino), mehanizam njegove manipulacije vizuelnim elementima u
ovom romanu nije toliko istraZzen uprkos tome $to je podjednako kljucan za ostvarivanje
eksperimentalnog koncepta. Za razliku od karata, Ciji je broj i nacin redenja ogranicen,
njihovi vizuelni simboli pruzaju mnogo brojnije mogucnosti — autorske i citatne — za nova

osmisljavanja i oneobicavanja.

Za razliku od Itala Kalvina, Vojislav Despotov u svom postmodernom romanu ne
koristi permutacionu mehaniku Tarota, pa ¢ak ni sve karte iz Tarot $pila. Od ukupno 59
razliitih vizuelnih elemenata u ovom tekstu, 24 su nepotpisane (to jest neimenovane)
ilustracije Tarot karata, od ¢ega Sesnaest iz Velike arkane (redom kojim se pojavljuju: ,,Tocak
sudbine®, ,Pustinjak®, ,,Kula“, ,Sunce“, ,Sud“, ,,ObeSeni cCovek®, ,,Smrt“, ,Mesec",
»Ljubavnici®, ,,Zvezda®, ,,Svet”, ,,Pavo*, ,,Umerenost”, , Kola“, ,Mag®, ,,.Snaga®) i osam iz
Male arkane (,,As pehara®, ,,Cetvorka diskova®, ,Dvojka diskova®, ,,Vitez Stapa®, ,,Dvojka
pehara®, ,,As Stapova®, ,,As maceva®, ,Kraljica diskova®). ,,Nepotpisane*“ u ovom slucaju
znaCi da su karte, kao u slué¢aju Kalvinovog romana — a za razliku od Poslednje ljubavi u

Carigradu — date sa izbrisanim naslovima, bez upucivanja na njihovo Tarot poreklo, zbog
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¢ega su zamaskirane medu ostalim fotografijama i ilustracijama kao Cisti vizuelni elementi.
Uprkos tome §to se Andraci, jepuri... nominalno mogu definisati kao deciji roman, ovo delo,
zajedno sa Despotovljevom Petrovgradskom prasinom, pisano je stilom postmoderne fikcije,
magijskog realizma i neoavangardisticke nekauzalnosti (Joci¢ 2020: 74-78), te je njegov
Drugim rec¢ima, vizuelni elementi u ovom delu nisu samo mimeticke ilustracije odredenih
delova radnje, ve¢ svojom simbolikom i metaforicno$¢u doprinose novim znacenjima i

interpertacijama verbalnog materijala.

U romanu se smenjuju dve vrste vizuelnih elemenata: jednostavnim, jednobojnim
karikaturama samog Vojislava Despotova, i podjednako crno-belim vizuelim elemenatima
preuzetih isklju€ivo iz Marsejskog Tarota, §to je napomenuto u podnaslovu romana (,,Crtezi i
ilustracije: Marseljski Tarot & V. Despotov®; Despotov 2004: 269). Svaka pripovedna crtica
u romanu posvecena je jednom stvorenju, cudovistu, liku ili rede dogadaju i pojavi, i pracena
je posebnom ilustracijom koja izgled tog stvorenja, ¢udovista ili lika docCarava. Andraci,
jepuri... u tom smislu poseduju oblik prozno-fokloristi¢ke enciklopedije izmastanih stvorova
(Joci€ 2020: 102), pri ¢emu Tarot karte, usled karakteristi€énog izgleda 1 mistickih asocijacija,
naglasavaju groteskni realizam romana, odnosno njegove nemoguée junake i1 bizarne
poduhvate. Za razliku od Kalvina i Pavi¢a, Despotov delimi¢no menja odredene detalje na
Tarot kartama, ¢ime se nastavlja njegovo zanimanje fotomontazom zapoceto u
Petrovgradskoj prasini, prethodnim njegovim decijim/eksperimentalnim proznim delom. Sve
karte su, dakle, liSene boja i date u jakim kontrastima koji naglasavaju njihove konture a
neutraliSu odredene detalje. Ovaj vizuelni stil, inace vrlo blizak decijoj knjizevnosti (,,Decu
privlace realistiCke, jasne ilustracije kojima se prikazuje najbitnije, s lako uvo€ljivim
kontrastima i jasnim i jednostavnim oblicima®; Petrovi¢: 2013), Despotovu je omogucio da,
koriste¢i bezbojnost karata, na njima vrsi sitne, ali u nekim sluc¢ajevima znacajne likovne

intervencije koje su odredena znacenja karata naglaSavala, odbacivala ili modifikovala.
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lustracija 71.

Raspored Tarot ilustracija u Andracima, jepurima... ne odgovara propisanom nizu
Tarot karata u Velikoj i Maloj arkani — za razliku od Pavi¢evog romana, a sli¢no Kalvinovom
— tako da i u ovom slucaju mozemo govoriti o kombinatorickoj prirodi ovde prisutnih
vokovizuelnih elemenata. Roman umesto tekstualnog epigrafa otvara slika Tocka srece,
jedine ilustacije preuzete iz Marsejskog tarota kojoj izvorni francuski naziv nije izbrisan.
Simbolicki ova slika najavljuje pseudo-memoarsko, visoko fikcionalizovano delo o
detinjstvu, koje se poput slicnih dela srpske neoavangarde i postmodernizma doti¢e tema
kruznog, a ne linearnog toka vremena i predestinacije. Cinjenica da veéi deo ,,likova“ u ovom
romanu ¢ine razli¢iti monstrumi, cudovista i utvare vizuelno je naglaSena Despotovljevim

bojenjem prilika Anubisa, Tifona i Sfinge u tamnije tonove, ¢ime se isticu u crno-beloj
kompoziciji slike.

ANNNNNNNNNNNNNY

lustracija 72.
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As pehara, u Marsejskom tarotu neobi¢no nacrtan tako da nalikuje velelepnim
gradevinama, simbolicka je predstava Petrovgrada i njegovih zidina, ¢ija je uloga kao
htonskog prostora izmedu sveta ljudi i sveta mostruma centar zapleta u romanu. Pored toga
Sto ilustracija vizuelno nalikuje gradu opasanom bedemima, njen se simbolizam povezuje sa
znaCenjima hrama, radosti, zadovoljstva i oCuvanja (Vejt 2008: 145), odnosno pozitivnim

osec¢anjima koje narator gaji prema svom domu.

llustracija 73.

Slika Pustinjaka, kao i u slu¢aju nekih tretiranja emblema u delima S. Damjanova,
upotrebljena je istovremeno za simboliC¢ku 1 mimeticku oznaku ,,prodavca starith novina*
Jovanofa. Ogrtac na ilustraciji pseudiogenske figure obojen je od strane Despotova kako bi se
poentirala fizi¢ka sli¢nost izmedu slike i prizora prodavca Jovanofa (,,I leti i zimi iSao je u
starom, debelom kaftanu, sa vunenom kapom na glavi‘; Despotov 2004: 275). Tarot
simbolika ove karte, prema kojoj je Pustinjak simbol sakrivenog znanja koje se otkriva
radoznalima (Vejt 2008: 80-81; Palmer Hol 2011: 572-573) oslikava pritom i funkciju
Jovanofa kao arhivatora starih novina i istorijskih dokumenata koje otkriva naratoru i time

Zapocinje zaplet romana.
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llustracija 74.

Trenutak probijanja petrovgradskog bedema od strane spoljnih ¢udovista i ostalih zlih
sila ilustrovan je slikom Kule. Ova karta, na kojoj je prikazano rusenje visoke kule iz koje
iskacu ljudi, nije samo stilizovano docaravanje ,,pada‘“ Petrovgrada, ve¢ i simboli¢ki upucuje
na propast, Adamov pad, odnosno porazenost Coveka pred naletom beskompromisne

bozanske, §to ¢e reéi natprirodne, sile (Vejt 2008: 94-95; Palmer Hol 2011: 576).

llustracija 75.

Karta Cetvorke diskova jedina je koja se u Despotovljevom romanu pojavljuje u
obrnutom poloZaju. U romanu ona ilustruje trenutak pripovedackog kolebanja. Narator,
naime, nije siguran ko ili $ta je ta¢no zatvoreno u jednoj gvozdenoj kutiji: ¢udoviste ili
njegove zrtve, strazari-zaStitnici Petrovgrada. Izvorno znadenje ove karte kao simbola

obezbedenosti 1 sigurnosti stoga u obrnutom, negativnom poloZaju docarava osecaj
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nesigurnosti koje oseca narator, a Citaocu potencijalno otkriva i jedan zanimljiv narativni
podtekst na koji je aludirano ranije u delu: ko god da je bio zatvoren u gvozdenoj kutiji,

uspeo je da se iz nje oslobodi.

lustracija 76.

Lik siroma$nog krojata Bognara predstavljen je kao mladi¢ u dostojanstvenoj odeci
(docrtanoj, odnosno zatamnjenoj od strane Despotova, kako bi se potcrtala linija sli¢nosti sa
,krojatem®) sa karte Dvojka diskova. Znacenja karte — novosti, teSkoca, zabuna i preterana
veselost (Vejt 2008: 172) — komi¢no aludiraju na neprijatno iznenadenje koje zadesi ovog

lika kada na lutriji umesto novca dobije 10.000 ,,pekarskih miseva“.

lHustracija 77.

Karta Velike Arkane Sunce upotrebljena je u Despotovljevom romanu kao ilustracija

misterioznog i natprirodnog ,,banatskog sunca“; ,,posebnog sunca“ (Despotov 2004: 289) ¢ija
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pojava, uz normalno, ,,veliko* sunce, simbolizuje trenutak sveprozimajuceg i kosmoloskog
jedinstva izmedu sveta ljudi i sveta monstruma, koji viSe ne obitavaju u razli¢itim ravnima
postojanja, odvojeni mistiénim gradskim bedemom. U Vejtovom tumacenju, karta Sunca
upravo simbolizuje prelazak otkrivenog svetla ovog sveta na svetlost onoga sveta (Vejt 2008:
100). Ovoj ilustraciji se, zahvaljujuéi prizoru dvoje dece koje se ispod sunca igraju, ¢esto
pripisuju i zna¢enja u vezi sa dvojnisStvom i zodijackim znakom Blizanaca (Palmer Hol 2011:
579; Nikols 2013: 397), sto se u tekstu dokazuje poredenjem ,,malog™ i ,,velikog* sunca koji,
u svetu romana, zajedno postoje.

lustracija 78.

Kao $to je ranije spomenuto, knjiZzevni autori su se pri koriS¢enju i rekontekstualizaciji
vizuelnih elememata na Tarot kartama neretko zadrzavali na, u vizuelnom smislu, sporednim
ili manje izraZenim elementima kompozicije, koriste¢i njih, a ne mnogo naglasenije graficke
elemente, za predloske narativnih osmisljavanja. Sa druge selestijalne karte u Tarotu,
Meseca, za ilustraciju teksta upotrebljeni su samo sporedni elementi sa izvorne slike, bez
vidljivih simboli¢kih upuéivanja na znacenje karte. Prizor kula koje su smeStene iznad
srediS$nje figure meseca mimeticki oslikavaju fikcionalizovano gradenje mediteranskog trga u
Petrovgradu. Spominjanje Todora Manojlovica kao idejnog tvorca takvog arhitektonskog

podviga ne otvara nikakva citatna ili simbolicka Tarot znacenja.
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lustracija 79.

Scenu sa odbeglim kumulusom iz petrovgradske Fabrike oblaka ironi¢no ilustruje
debeljuskasti heruvim koji se pojavljuje kao jedan od sporednih elemenata na Karti

Ljubavnici.

llustracija 80.

,Desetine 1 stotine dunja koje su osvetljavale grad (Despotov 2004: 319) vizuelno su
docarane mno$tvom lebdeéih traka na Asu maceva. Dublje povezanosti izmedu narativa,
vizuelnog elementa i1 Tarot simbolike ne postoji, Sto znaci da je sa ove karte upotrebljen samo
jedan element, nepovezan sa ostatkom kompozicije, u striktno mimeti¢kom, mada prili¢no

dalekom i aluzivnom smislu, kao i u slucaju ,,ljubavnika“.
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lHustracija 81.

Istovetno, mala reka sa karte Zvezda ilustruje podzemni tok podjednako male, tajnovite
reke koja tecCe ispod Petrovgrada. Na slici je prikazana naga Zenska figura kako ¢upovima
zahvata vodu iz reke. Obrnuto tumacenje ove scene — zenska prilika ne zahvata vodu, nego
prosipanjem stvara novi tok — moze upudivati na artificijelnu prirodu petrovgradske reke,
koju su navodno iskopali Rimljani (Despotov 2004: 308).

llustracija 82.

llustracijom Viteza Stapova, na kojoj je prikazan mladi vojnik na rathom konju i sa
oruzjem u ruci, komic¢no je prikazan, zapravo, magarac, §to je sluc¢aj zanimljive manipulacije

sadrzajem Tarot karte. ,,Deda Mitin“ magarac u romanu poprima odlike demonskog bic¢a: on
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je varljivog i nasilnog raspolozenja, govori srpski, svetluca, i poseduje mo¢ transformacije u
opasnog belog konja. ZnaCenja otudenosti, tajanstvenosti i ishitrenog raspolozenja (Vejt
2008: 120, 179) koja se inace pripisuju Vitezu Stapova stoga se U ovom humornom obrtu
dodeljuju njegovom konju, koji dobija funkciju vizuelne ilustracije alter-ega Deda Mitinog

magarca.

lustracija 83.

Simbolic¢ko znacenje ilustracije Velikog suda, na kojoj su predstavljene tri nage prilike,
dve Zene i jedan muskarac, potpuno je rekontekstualizovano od strane Despotova. lzvorna
simbolika ove karte, pod uticajem biblijskog prorocanstva o ustanku mrtvih u osvit Sudnjeg
dana, pre svega govori o duhovnom oslobodenju coveka i raskidanju sa okovima
materijalnog sveta (Vejts 2008: 102-103; Palmer Hol 2011: 579). U kontekstu romana,
odnosno epizode o ,,lepuSkastom momku iz Panceva“ koji Zzenama i devojkama zaviruje pod
suknje, simbolika karte je malo drugacija: ona govori o pubertetskom seksualnom sazrevanju,
a potom i seksualnom oslobodenju, odnosno raskidanju okova patrijarhalnog vaspitanja u
korist slobodnih seksualnih istrazivanja. U delima decije knjizevnosti, tema seksa ja
tabuizirana; Despotov stoga podtekst romana o budenju seksualnosti kod svojih mladih
junaka prikriva S$aljivim anegdotama i visokoaluzivnim, ali ipak indikativnim, Tarot

ilustracijama.
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llustracija 84.

Petnaesta karta Velike arkane, Pavo, priloZzena uz pripovest o petrovgradskom
cudovistu po imenu Antihrist, usled Despotovljeve likovne intervencije ima dugacke crne
pantalone koje prikrivaju izuzetno uoc€ljiv muski ud koji se nalazi na originalnoj Tarot
ilustraciji (Joci¢ 2020: 103). Cinjenica da se u pri¢i o Antihristu tematizuje seksualna
privlacnost izmedu naratorove sestre i njenog dragana (u koje je ,,u$ao Antihrist™; Despotov
2004: 316) govori nam da oblacenje davolske figure u ¢aksire nije posledica Despotovljeve
smernosti, ve¢ autorska montazerska oduka koja mastovito aludira na erotsko flertovanje
Fratuca i sestre, odnosno na reakciju puritanskih starijih sugradana koje su njihove ljubavne

avanture tumacili kao zaposednutost necistim silama (Joci¢ 2020: 103).

lustracija 85.

Na kraju ove erotske podprice, ilustracija Sveta, na kojoj je prikazana gola Zenska

prilika okruzena vencem (,,[kao] krunom*; Palmer Hol 2011: 580) oslikava deo teksta u
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kojem su se sestra i njen prijatelj ,,goli suncali u polju“ dok su ,,svi suncokreti oborili glave
ka zemlji 1 drzali ih tako sve dok se [...] nisu obukli“. Ovu litotu razreSavamo uz pomo¢
simbolike ,,Sveta® kao karte dovrSenja, ekstaze, ushic¢enja: ljubav dvoje mladih je
konzumirana, ¢ime oni prelaze u svet odraslih (,,Sestra i taj plavokosi momak hteli su da

pobegnu u Ameriku i tamo postanu muz i zena*; Despotov 2004: 314).

lustracija 86.

llustracija ,,ObeSenog c¢oveka“ ne poseze za naroCito dubokim alegorijskim
znacenjima. U pitanju je jo$ jedna u nizu komicnih rekontekstualizacija originalnog grafickog
predloska. ,,ObeSeni Covek®, prikazan kako visi naglavacke sa jednom savijenom nogom,
ilustracija je sa dvostrukim upuéivanjem: oznaéava i zalihu Sunki i slanina koje su visile na
petrovgradskim tavanima, ali i cudoviste ,,Egedu®, koje ime deli sa banatskim zargonskim
nazivom za bolesno mrSavu 1 krivonogu osobu. Isto ¢udoviste je predstavljeno i slikom

»Smrti“, koja je u Marsejskom tarotu predstavljena kao mrsavi, krivonogi kostur.
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llustracija 87.

Jo§ jedno petrovgradsko ¢udoviste, ,,Som Begejski®, predstavljeno je slikom Dvojke
pehara, na kojoj je Despotov intervenisao bojom naglasavajué¢i dve zmijske glave u
kaduceju, koje ovako osenéene oblikom podsecaju upravo na soma. Na nekim varijantama
ove karte se izmedu kaducejskih zmija nalazi ¢udoviSna, krilata glava lava, Sto dodatno moze

opravdati upotrebu ove karte za ilustrovanje groteskno preraslog cudovista.

lustracija 88.

Na karti Asa $tapova nije prikazana nikakva ljudska prilika, te je njeno povezivanje sa
delom teksta o bioskopskom cepacu karata Kosti, koji bi tokom nestanka struje u bioskopu

»prilazio [...] velikoj beloj furuni koja se lozila na bagremova drva, otvarao vratanca a na
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platnu se pojavile najéudesnije senke u igri plamena“ (Despotov 2004: 311) u potpunosti
simboli¢no (izuzimajuci ociglednu sli¢nost Stapa na slici 1 cepanica kojima se lozila furuna):

znacenje ove karte povezuje se sa stvaranjem, kreativnoscu i preduzetnickim duhom.

llustracija 89.

Sa druge strana, karta Umerenost, na ¢ijoj se slici nalazi samo andeoska figura koja
presipa vodu iz jednog suda u drugi, u romanu ilustruje apstraktnu ideju pejzaza gde se
,ravna crna zemlja spaja sa nebom* (Despotov 2004: 321, 322). Koncept grani¢nog prostora
docaran je Despotovljevom manipulacijom kontrasta na izvornoj slici, usled ¢ega snop vode
izmedu dva suda, svetao na tamnoj pozadini, izgleda kao linija izmedu ,,.crne zemlje*
(andeoske haljine) i ,,neba“ (andeoskog opasaca i uopste gornjeg dela slike). Kompozicija
originalne slike, na kojoj andeoska figura jednom nogom gazi po zemlji a drugom po vodi,

takode naglasava motiv grani¢nog prostora.
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lustracija 90.

Karta Velike arkane Kola zajednicka je ilustracija za nekoliko razli¢itih epizoda u
kojima se pojavljuje Deda Cveta i njegova zaprega sa ,,Cetiri konja debela®. Ilustracija je u
tom smislu potpuno mimeticka, ali znacenje trijumfa (Vejts 2008: 176) koje ova karta
poseduje simbolicki oznacava 1 Deda Cvetin uspeSno zavrSen poduhvat otkrivanja

fantastiénog mesta spajanja neba i zemlje.

lustracija 91.

Lik Baba Emilije, petrovgradske pobednice u kuvanju nedeljne supe, predstavljena je

likom Kraljice diskova: dostojanstvene i rasko$no obucene starije dame. Znacenje ove karte
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upucuje na ,,preobilje”, Sto se moze povezati sa motivom grotesknog, ekscesnog pripremanja

hrane. Lik sa slike se, dakle, sa dogadajima u tekstu povezuje i mimeticki 1 metaforicki.

lustracija 92.

Magijsko-realisti¢na, fantazmagori¢na scena seCenja guste magle ilustrovana je kartom
Maga, odnosno ilustracijom aktivnog zanatlije-alhemicara, pred kojim se nalazi radni sto sa
nekoliko razli¢itih alata, ukljucujuéi i sredstva za secenje. U Despotovljevim decijim
romanima Petrovgradska prasina |\ Andraci, jepuri... zanimanja odraslih, videna iz ugla
deteta, predstavljena su kao fantasticni zanati koji se izvrSavaju uz pomo¢ magije i
natprirodnog. Doktor Vitman, jedan od stanovnika Petrovgrada, docaran je kao alhemicarski
apotekar ¢iji serumi i lekovi mogu da ozive mrtvog coveka (Despotov 2004: 321), ili pak
ubiju (Despotov 2004: 166); u pekari se pri pecenju hleba od grumenja brasna i testa stvaraju
»pekarski misSevi (Despotov 2004: 167); kroja¢ Bognar kroji dela tako Sto merne linije
iscrtava u vazduhu, bez upotrebe metra (Despotov 2004: 200); poslastiCar Halim Halim
poseduje kvocku koja umesto jaja nosi kugle sladoleda (Despotov 2004: 250). Figura Maga
se u Tarotu jo§ naziva i Zonglerom ili Opsenarom (Palmer Hol 2011: 568), jer su prividna
Cuda prirode zapravo samo njegovi opsenarski podvizi (Palmer Hol 2011: 568). On je,
ujedno, arhetipski ¢arobnjak i alhemicar, odnosno sledbenik tajnovitog zanata koji mu
dozvoljava da menja pravila i zakone materijalnog sveta prema sopstvenoj volji. U Sirem
smislu shvaceno, sva su zanimanja odraslih za decu carobnjacka i alhemicarska, te je Mag

simbolicki odraz takvog nadrealnog razreSenja nedokucivog sveta odraslih.
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vizuelnog i metaforickog odnosa sa tekstom. Vizuelni prikaz Snage ne odnosi se ni na jedan
dogadaj direktno opisan u tekstu, ve¢ ova karta prikazuje ,,cudoviste* koje je u romanu samo
spomenuto, bez ikakvog opisa. Osim tumacenja ,,Kajke Materine* kao groteskne, neljudske,
ljudima nevidljive i stoga nepojmljive meSavine zene i zveri, dublje znacenje se teSko
pronalazi. Upotreba karte ili je proizvoljna, ili slabo promisljena, ili je njeno znacenje suvise
hermeti¢nog da bi se moglo usmeriti i lokalizovati. Jo§ jedno moguce, mada udaljeno reSenje
ove vokovizuelne zagonetke moZe leZati u motivu skrivenih 1 potisnutih nagona. ,,Kajka
Materina“ obitava na dnu bunara (zbog ¢ega je nevidljiva likovima u delu), a drugim ljudima
se glasom ukazala samo jednom prlikom; jedno od moguéih znacenja karte ,,Snaga“ jeste

pobeda nad unutras$njim strastima, koje na ilustraciji simboliSe divlja zver otvorenih usta.

5.4 Tarot kao vizuelni element u Poslednjoj ljubavi u Carigradu Milorada
Pavica

Nakon komentarisanja Kalvinove kombinatorijske upotrebe Tarota u romanu Zamak
ukrstenih sudbina moze zacudujucée zvucati da Milorad Pavi¢, jo$ jedan autor koji je u kritici
1 recepciji poznat, izmedu ostalog, i kao jedan od najvaznijih predstavnika ergodicke
knjizevnosti (Aarseth 1997: 22), i koji se problemima nelinarne knjizevnosti bavio u
nekolicini relevantnih eseja (Joruh 2019: 199-203), u svom Tarot romanu Poslednja ljubav u

Carigradu nije uopste koristio permutabilne osobenosti Tarot $pila. Poput Kalvinovog
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romana, i Pavi¢evo delo je double-coded: u oba slucaja, visoki koncept eksperimentalne,
nelinearne 1 viSemedijske knjiZzevnosti ukrSten je sa narativnim predloskom koji na povrsini
oponasa tipizirane zaplete avanturisticke knjizevnosti. Ta se tipiziranost, naravno, izvrgava i
ironizuje, te se dvostruko kodira u skup sloZzenih umetnic¢kih poruka i ideja. U sluaju Itala
Kalvina, narativno-vizuelni mehanizam Zamka ukrstenih sudbina oslikava koncept pisca-
masine, pisca-reciklatora postoje¢ih narativnih sastojaka, odnosno metefizicku ideju post-
strukturalnog demijurga koji stvara unutar literature istroSenosti ophrvajuce citatnosti, kao i
ideju, kako to zapaza Mihail Vizelj, ,pantorima“, pesme u kojoj se sve rimuje sa svim
(Buzenb: 98), odraz epistemoloske postmoderne ekstaze u kojoj sve moze da se dovede u
vezi sa bilo ¢im drugim. Poslednja ljubav u Carigradu, uprkos naoko melodramskom i
petparackom sizeu, smeStenom u okvir istorijskog romana baroknog doba, nadrealna je i
oniricka pripovest, nestandardne (u nekim slucajevima i nekauzalne) pripovedne strukture,
koja, poput prethodno komentarisane Itike Jeropolitike@VUK S. Damjanova, problematizuje
ezotersijsku prirodu ljudske sudbine i vremenski fluidni, podjednako misticki pogled na

nacionalnu pricu o srpskoj istoriji.

Usled pripovedne linearnosti Poslednje ljubavi u Carigradu, sloboda razli¢itog
kombinovanja Tarot karata (koju Pavi¢ u delu najavljuje) u pravcu otkrivanja novih
narativnih tokova vise je deklarativna, nego realno postojeca u okviru fabule (Tarapenko
2013: 230). Funkcija Tarot ilustracija u ovom slu¢aju naime je epigrafska, sli¢na
Damjanovljevoj upotrebi baroknih emblema u pomenutom delu: svaka od karata Velike
arkane, koje Pavi¢ isklju¢ivo koristi, prethodi svakom poglavlju i najavljuje nastupajuce
dogadaje ili simboli¢ki odrazava teme, motive i ideje razvijene u poglavlju. Ovakva upotreba
Tarot ilustracija u narativnom kontekstu moze delovati kao manje nadahnut ,,eksperiment™ u
odnosu na ars combinatoriju Itala Kalvina ili komi¢ne, fotomontazne rekontekstualizacije
Vojislava Despotova. Neka tumacenja ovog romana stoga odricu bilo kakvu koherentnu vezu
izmedu vizuelnog materijala i teksta (Tarapenxo 2013: 240), ili tarotnu potku dela opisuju
tek uzgredno (ITujanosuh 1998).

Opravdanje ovakve upotrebe Tarot materijala — koja se, dakle, ne zasniva na
permutabilnosti Tarot materijala, ve¢ na linearnom prostiranju, u klasi¢nom poretku od prve
do poslednje karte prema numeri¢koj vrednosti, karta Velike arkane — lezi u tome §to se Pavié¢
vodio drugim makrostrukturalnom varijantom Tarot $pila. Pored tradicionale upotrebe Tarota
kao kombinatorijskog medijuma za proricanje sudbine, Tarot se u nekim tumacenjima moze

,»Citati®, kao Sto je ranije spomenuto, kao jedinstveni, linearni narativ ¢ije karte Velike arkane
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alegorijski predstavljaju stadijume na duhovnom putovanju ka samospoznaji. Ovakvo
tumacenje Velike arkane kao jedinstvene drame u slikama koja predstavlja dozivljaje i
isksutva pojedinca na putu ka samoostvarenju (Nikols 2013: 13) popularizovano je u
savremenoj kulturi od strane post-jungovskih psihologa i antropologa (Holrojd 1995: 98), ali
je u pitanju, zapravo, ideja koja je verovatno podjednako stara kao i divinacijska upotreba
Tarota. Kur de Zebelen (Antoine Court de Gebelin), osamnaestkovekovni mason i pripadnik
nekoliko mistickih drustava i sekti, tvrdio je da je sama re¢ Tarot nastala od egipatskih reci
tar, Sto znaci ,,put”, i ro, Sto znaci ,,kraljevski“, odnosno da Tarot predstavlja ,kraljevski put*
do mudrosti (Palmer Hol 2011: 561-562). Pol Kiristijan (Paul Chritian), autor
devatnaestovekovne Historie de la Magie, du monde Surnaturel et de la fatalite a travers les
Temps et les Peuples pisao je o navodnoj inicijaciji u tzv. , Egipatske Misterije* koja je
podrazumevala prolazak kroz galeriju na ¢ijim tablama su postavljene 22 karte Velike arkane
(Palmer Hol 2011: 562). U nekim vizuelnim re$enjima Tarota, prilika na karti Luda okrenuta
je sleva nadesno, pa se tako, ako se postavi ispred svih ostalih aduta Velike arkane, moze
videti kako ona ,,hoda“ prema drugim karta, prolaze¢i kroz njih kao kroz etape na putovanju

(Palmer Hol 2011: 568).

Sam Pavi¢ u mistifikovanom predgovoru, zamaskiranom kao citatu iz neimenovane
enciklopedije, nagovestava da Tarot, uz prorocku upotrebu, predstavlja dvadeset i jednu

inicijaciju koju prolazi Luda, nulta karta Velike arkane (ITasuh 1996: 6).

Za razliku od ergodickog eksperimenta Itala Kalvina 1 kasnijeg humoristickog
docrtavanja i slobodnog kombinovanja Tarot karata Vojislava Despotova, Pavi¢ Tarot ne
posmatra kao kombinatorijski stroj, ve¢ ga zanima specificno tumacenje ovog oblika kao
alegorije razli¢itih obreda inicijacije. Karte su u Poslednjoj ljubavi u Carigradu, kao §to je
reCeno, izlozene u pravilnom numeriCkom rasporedu Velike arkane (osim u jednom
naro¢itom sluc¢aju), $to upucuje da Pavi¢ vizuelni materijal Tarota tretira arhetipski i
monomitski, gde karte predstavljaju, arhetipsko putovanje ,,Lude*, nulte karte, neicijaanta, do
kraja svog putovanja. Cetiri dela romana (,,Posebni kljué: LUDA®, ,,Prvih sedam kljuéeva®,
,Drugih sedam kljuCeva®, , Tre¢ih sedam kljuceva®) tako oslikavaju ,,Mapu putovanja“,
odnosno geometrijski raspored Velike arkane koji oslikava etape monomitskog putovanja
(Nikols 2013: 20, 21). Upotreba vizuelnih elemenata stoga nije povrSni manirizam niti
postfestumska domisao, ve¢ posledica, kao S§to ¢e biti demonstrirano, intenzivnog

proucavanja izvornih znacenja karata 1 njihovog potonjeg narativnog domastavanja.
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lustracija 94. Velika arkana kao mapa arhetipskog putovanja. Luda je izdvojen kao nulta karta, a ostali
aduti podeljeni su u tri nivoa (Nikols 2013: 20)

U Poslednjoj ljubavi u Carigradu koris¢ene su autorske ilustracije Velike arkane
naslikane od strane Ivana Pavic¢a, po ¢emu se Pavi¢evo delo izdvaja od prethodno opisanih
Tarot romana, koji su koristili postojeCe graficke varijante. Ove autorske ilustracije veoma
blisko prate vizuelna reSenja iz Spila Artura Edvarda Vejta, koji je svoje slike pak bazirao na
Marsejskom S$pilu. Znacenja pojedinih karata, od kojin neka Pavi¢ navodi u suplementu
romana, meSavina su medutim Vejtovih intepretacija, nekih starijih tumacenja, uglavnom

povezanih sa Marsejskim Tarotom, kao i Pavicevih individualnih dopisivanja.

Ovom prilikom ¢e se detaljnije tumaciti svaka karta u romanu, odnosno njeno vizuelno
reSenje 1 znacenje koje proizilazi iz odredenih likovnih reSenja. Zbog drasti¢no razlicitih
varijacija koje nastaju pri Stampanju, ovoga puta se ne¢emo doticati simbolike boja (iako su
to Cinili svi do sada pomenuti tumaci Tarota). Naglasak ¢e, drugim recima, biti na izgledu
karte, kompoziciji, razli¢itim elementima slika (prvi plan, pozadina, polozaj figura, manje
oCigledni heraldicki i ikonografski elementi), kao i na ezoterijskom simbolizmu karata.

Smatramo da je tumacenje svake pojedinacne karte opravdano cinjenicom, prethodno
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spomenutom, da nijedno prethodno istrazivanje, tumacenje ili kritika Poslednje ljubavi u
Carigradu nije pruzila detaljniji komentar konkretnih vokovizuelnih elemenata u ovom delu,
odnosno mehanizma odnosa izmedu vizuelnih elemenata i tekstualnog materijala, odnosno

narativa.

Na pocetku tumacenja svake karte bi¢e pruzene tri razli¢ite Tarot ilustracije ¢ijim ¢emo
se uporedivanjem baviti: originalna I. Pavica, ilustracija A. E. Vejta, 1 vizuelno resenje

Marsejskog Tarota.

Luda

lustracija 95.

Kao Luda, odnosno arhetipski junak na pocetku svoje unutrasnje potrage, odreduje se
Sofronije Opuji¢. On je ,,lud“, dakle neinhibiran, neartikulisan i nesaobrazen, u oc¢iju svog
oca Haralampija Opujica (,,Otac je govorio za njega da je lud ko koSava“; ITauh 1996: 10) i
svojih kolega iz vojske (,,—Ludaci se — govorili su oficiri iz njegove jedinice®; ITauh 1996:
14). U finisu poglavlja, sam junak u intimnoj introspekciji priznaje da je ,,ludo deriste negde

u dnu duse* (ITaBuh 1996: 15).

Osim ovog karakternog povezivanja Sofronija Opuji¢ i naziva karte, postoje i vizuelne
slicnosti koje povezuju kartu ,,Lude 1 dogadaje opisane u tekstu. Kao S§to se na originanoj
Vejtovoj, a potom i na ilustraciji I. Pavicéa vidi, mladalacka prilika na slici ,,ide ivicom

provalije, $to je ujedno opaska koju, u alegorijskom smislu, Haralampije Opuji¢ upucuje

sinu Sofroniju. U Vejtovom tumacenju, provalija je simbol ,,najviseg vrha sveta“ (Vejt 2008:
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104) i1 znak je poziva na avanturu i buduce putovanje. Ona upucuje na prekoracenej jednog u
drugi svet; ponor je simbol prirodnih, fizickih i duhovnih prepreka koje izazivaju, ali ne
mogu da zaustave Ludino putovanje. U kontekstu fabule romana, odnosno motivske
karakterizacije likova, prizoru provalije Pavi¢ dodaje jos jedno, autorsko znacenje: ,,hodanje

po ivici“ oznaka je hazarderske licnosti mladog i burnog Sofronija Opujica.

.....

postoje 1 dublji, tajnovitiji odrazi koji se dotiCu skrivenijeg i Citaocu ne toliko ociglednog
simboli¢kog znacenja Tarot karata koje su, kako je i Vejt napominjao u svom divinatorskom
upustvu, predstavljale misti¢ne ilustracije koje su otkrivale sakrivene istine o svetu i nama

samima.

Osnovno znacenje Lude usko je povezano sa njenim mestom u Velikoj arkani. Ova
karta obelezena je nulom, §to implicira da je ona, istovremeno, i neSto §to nizu prethodi, i
neSto §to stoji izvan njegovog numeroloskog ustrojstva. Luda stoga predstavlja mladog
coveka na zacetku samospoznajnog putovanja, Sto korespondira sa Sofronijevom razvojnom
identitetskom krizom. Na pocetku romana, on samom sebi priznaje da ,,nije znao ko je*
(ITaBuh 1996: 15). Sofronije, poput arhetipskog Lude, tezi nezavisnosti (Nikols 2013: 63),
odnosno samoostvarenju i odvajanju od svojih roditelja (ITasuh 1996: 15), kao i
bezgrani¢énom lutanju bez jasnog cilja (Nikols 2013: 63), kako je to u romanu kasnije i
predstavljeno. Mitska Luda je, poput Pavi¢evog protagoniste, duh u potrazi za iskustvom 1i
,.princ sa drugog sveta koji putuje kroz nas svet” (Vejt 2008: 105). Prirodu Lude kao mitskog
inicijanta u potrazi za sopstvenim identitetom Vejt dodatno potcrtava lucidnim komentarom
da je ,,pomoc¢no ime* ove karte u ranijim inacicama Velike arkane bilo ,,Alhemicar®, to jest
neko Cija je potraga za ,,naucnom‘ istinom bila samo $ifra za unutra$nju potragu ka

samoaktuelizaciji.

Osobine Lude kao lutalice 1 putnika, §to nagoveStava i1 Sofronijevu poziciju unutar
romana, istice 1 Nikols, koja naglasava da jedinstveni polozaj ove karte u kompoziciji Velike
arkane oznacava Ludinu slobodu da putuje remete¢i uspostavljeni red svojim nestaslucima
(Nikols 2013: 37). Markere takvog neusmerenog, braunovskog kretanja Nikols is¢itava i u
pomoc¢nim ikonoloskim elementima ove karte: u prizoru psa, koji se nalazi 1 na ilustraciji 1.
Pavic¢a, kao i u Cinjenici da je Luda u nekim varijantama naslikan sa povezom preko ociju
(Nikols 2013: 37). Veza sa zivotinjom znak je bliskog kontakta koji ,,Luda* i Sofronije gaje

sa svojom ,animalnom*, neartikulisanom prirodom, dok povez preko ociju akcentuje
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sposobnost Lude da dela insinktivno. On se ne vodi vidom, odnosno, oslanja se na intuitivnu
mudorst umesto konvencionalne logike (Nikols 2013: 38) — kao $to je i vidljivo iz sloZene,

onirickom logikom vodene i mistickim dogadajima ispunjene radnje romana.

Nagon za promenom i putovanjem — duhovnim, a ne materijalnim — iskazuje i Pavi¢ev
junak u invokaciji: ,Nije pamtio kada je zapravo nikla u njemu ta skrivena zudnja za
promenom [...] Od tada on je neprestano mnogo radio na tome da se neka sustinska promena
zbude u njegovom zivotu* (ITasuh 1996: 12, 13). Luda/Sofronije je spreman da prode kroz
oblikotvornu potragu jer je sam, kako numeri¢ka vrednost ove karte odreduje, simbolicka
,hula®, U nuli, Nikols kroz primenu jungijanskog ¢itanja vidi simbol neispunjenog bozanstva
u razvitku i prazninu iz koje tek treba da se uzdigne kosmos (Nikols 2013: 56). Nasuprot
tautoloskoj definiciji hris¢anskog Boga — ,,Ja sam onaj $to jest“ (2 Moj 3:14) — Sofronije za
sebe, jo§ neoblikovanog ,,boga‘“, kaze da je ,,onaj koji nije* (ITaBuh 1996: 10). Na znacenje
nule upuduje i gestualna ekfraza, ritual sklapanja srednjeg prsta i palca, kojim Sofronije unosi
sebe u san, a ¢ijim se rastavljanjem budi i ,,ispusta sebe* (ITaBuh 1996: 12). Da utkivanje
numeroloske vrednosti Tarot karte u narativnu tematiku nije proizvoljno svedo¢i i to da se na
ilustraciji 1. Pavica jasno vidi ucrtana nula, kao i da je podnaslov ovog poglavlja, ,,Posebni

kljuc*, jedinstven u romanu.

Kao tabula rasa, Sofronije Opuji¢ u sebi sadrzi potencijalne mnogostruke identitete iz
kojih tek treba da se razvije saobrazena li¢nost. Uporedno posmatrajuéi razli¢ite prizore Lude
u razli¢itim Tarot varijantama, Nikols istice Ludino uvek prisutno kindurenje, odnosno Sarena
odela (Nikols 2013: 43), nakit i1 kapu sa zvon¢i¢ima (Nikols 2013: 39), koji su odraz njegove
mnogostruke prirode (Nikols 2013: 39) i neskladnog duha (Nikols 2013: 43) i prividnog
haosa njegove li¢nosti; Luda predstavlja most izmedu haoticnog sveta nesvesnog i1 uredenog
sveta svesnog (Nikols 2013: 43). Na isti nacin je predstavljen i Sofronije Opuji¢: u bogatoj
odori, u kavalirskim ¢izmama, kao obozavalac balova, muzike, maskarada i vatrometa koji je
omiljen u zenskom druStvu (ITaBuh 1996: 10). Ilustracija Lude I. Paviéa kao u nebo
zagledanog, ali skromnog Sarlatana bosih nogu i sa prosjackim Stapom na ledima predstavlja
potpuni kontrast Sofroniju opisanom u tekstu, oslikavaju¢i na taj nacin njegovo duhovno i

identitetsko siromastvo.

Mnogostrukost Sofronijonog jo§ neoblikovanog identiteta vidljivo je u motivima
dvopolnosti i aluzijama na metempsihozu. Sofronije Opuji¢ ,,li¢i ¢as na mater, ¢as na dedu,

Cas na nerodenog sina i unuku® (ITauh 1996: 11); ima ,,tud, Zenski osmeh na licu* (ITaBuh
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1996: 11); ,,jedno oko bilo mu je na babu po maijci [...], a drugo na oca“ (ITaBuh 1996: 11); a
zene su ga preodevale u Zenske haljine (ITasuh 1996: 10-11). Na Vejtovoj slici, po ¢ijem
uzoru nastaju Tarot ilustracije 1. Pavica, Luda je takode naslikan kao hermafrodit, sa muskim
i zenskim osobinama (Nikols 2013: 52). Sofronije Opuji¢ nosilac je, istovremeno, i
zenstvenih i hipermaskulinitetnih seksualnih osobina: usled toga $to mu je muski ud ,,stalno
spreman [kao] koplje uz trbuh®, njegovi vojnici opisuju ga ,,kao zensko* (ITauh 1996: 13).
Falusoidna simbolika Lude poznata je pritom joS od antike i renesansnog Arlekina (Nikols
2013: 43), a na ilustraciji . Pavi¢a Luda nosi falusoidni $esir u ¢ijim se ukrasnim viseéim

zvoncima prepoznaje simbol plodnosti.

Opsenar

_ WNCERAP

lustracija 96.

Kao i u prethodnom poglavlju, Tarot karta je emblematski prikaz jednog od knjizevnih
likova. Za razliku od mahom alegorijske komplementarnosti izmedu prilike Lude i lika
Sofronija Opujic¢a, veza izmedu ,,opsenara“ i istoimene karte naznacene je ve¢ podudarenjem
njihovih imena. Pavi¢ev opsenar, kao i prilika na ilustraciji, opasan je hermetickim simbolom
zmije koja jede svoj rep. Vidovnjacka funkcija Opsenara (Nikols 2013: 65) podudara se
ulogom Pavi¢evog opsenara koji Sofroniju Opujicu otkriva tri razlicite ,,smrti“ njegovog oca,
Haralampija Opuji¢a — koja se moraju ispuniti kako bi Sofronije dosao do svoje nezavisnosti i
samoaktuelizacije — i prori¢e sudbinu o carigradskom hramu, gde ¢e se zaista i razresiti.
Prema nekim tumacenjima (Nikols 2013: 65), karta Maga/Opsenara simbolicki je prikaz

mitskog ucitelja Hermesa Trismegistusa, zacetnik hermetizma, $to oslikava mentorsku ulogu

219



Pavicevog opsenara kao otkrivaca sakrivenih podataka 1 pokretaca radnje koji nadahnjuje

Sofronija Opuji¢a da krene na simboli¢ko putovanje.

Slika Ivana Pavica skoro je u potpunosti istovetna Vejtovoj ilustraciji, izuzimajuci
floralne motive kojima je figura Opsenara oivi¢ena u Vajtovom S$pilu. Prizor mlade figure
sakralnog izgleda je u redakciji 1. Pavi¢a izvrSen suptilnim pastiSem feskoslikarskog stila.
Elementi koji se mogu pronaci na slikama su identi¢ni. I Vejtova i Pavi¢eva figura nose
ogrtace, simbol mo¢i. U desnoj, uzdignutoj ruci drze Stap, znak vestine, dok levom upucuju
na dole, gestualno reprodukujué¢i hermeti¢nu ideju o jedinstvu gornjeg (onostranog) i donjeg
(ovostranog) (Nikols 2013: 74). Oko pasa im se nalazi Ouroboros, zmija koja prozdire
sopstveni rep, simbol ve¢nosti (Vejt 2008: 65), a znak vecnosti pronalazi se i u apstraktnom
prikazu poloZene osmice iznad njihove glave. Na stolu ispred njih se nalaze magijski alati
koji su simboli¢ki prikazani adutima Male arkane: Stapom, macem, peharom i diskom,

odnosno pentagramskim nov¢i¢em.

Naziv Paviceve ilustracije, medutim, odudara od izvornika. U Vejtovom Spilu, ova je
karta nazvana Mag, u znacenju ,,Carobnjaka“, dok naziv Opsenar aludira na iluzionisticko-
zabavnu prirodu madionicara, a ne ¢udotvornost arhetipskog mitskog magusa koji prirodom i
prirodnim zakonima upravlja po svom nahodenju. Vejtova ilustracija ove karte svesno se
udaljava od slike iste figure u Marsejskom tarotu, ¢ije se ime, ,,La Bateleur™ (Zongler), &ini
blize Pavicevoj intervenciji. Razlike u vizuelnim predstavama izmedu Marsejskog i Vejtovog
Tarota oslikavaju i sustinske razlike izmedu Zonglera i faustovskog Maga koji pod svojom
kontrolom drzi stvarnost, sudbinu i vreme. Figura Vejtovog Maga, krunisana znakom
vecnosti, zauzima uzviSenu pozu, u sveCanom ogrtacu i magijskom opasau. Marsejska
prilika vise nalikuje vasarskoj apstrakciji. Sareni i neuredni kostim Zonglera podseéa na
Ludino odelo (Nikols 2013: 68). Njegov polozaj ruku, koji kod Vejtovog Maga upucuje na
magijsko jedinstvo nebesa i zemlje, liden je bilo kakve promisli i simbolike. Zonglerov
horizontalni SeSir upucuje na dimenziju ljudskog, dakle prolaznog i prevrtljivog, dok je Mag
predstavljen u vertikalizovanoj pozi kojom se oslikava statican svemir rigidnog
perfekcionizma (Nikols 2013: 74). Najveca se razlika vidi u alatima ispred ove dve srodne,
ali ujedno i suprostavljene prilike. Mag pred sobom ima simbole Tarota, ¢im se uspostavlja
njegova vaznost nad niZim elementima, odnosno Malom arkanom; on je simbolic¢ki vladar
sveta i tajnovitih sila. Nasuprot njemu, Zonglerovi ,,sumnjivi artikli (Nikols 2013: 76) poput

kockica za igru 1 loptica upucuju na njegovu prirodu karnevalskog zabavljaca.
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Uprkos vizuelnoj sli¢nosti sa Vejtovim Magom, Paviéev opsenar vise nali¢i Zongleru iz
Marsejskog Tarota. Opsenar svoje navodne moci straobalno najavljuje: on je, navodno,
sposoban da uniStava tuda imena, rekonstruiSe porusene gradevine samo na osnovu kljuca,
kao i da ispuni bilo ¢iju Zelju. Ubrzo, medutim, biva raskrinkan kao prevarant od strane
Sofronija Opujica. Njegovo obaranje ptice u letu sopstvenim glasom zaista podseca na ¢in
potencijalnog Maga ¢ija je jedna ruka, podsecamo, usmerena u nebo — ali se to u ovom
slu¢aju otkriva kao obmana (,,Laze$! Zar misli§ da moze§ da se igra§ sa mnom kao s onom
pticom §to leti u mestu nad tvojim Satorom?*‘; [TaBuh 1996: 21). Pritisnut, opsenar priznaje da
niti moze da ispuni zelje Sofroniju Opujicu, Cime se dezintegriSe njegov identitet proroka, a

on se otkriva kao zongler-prevarant Marsejskog tarota.

Ipak, ambivalencija u tretiranju ove ilustracije postoji. Uprkos tome $to se opsenar
otkriva kao varalica, on Sofroniju ipak otkriva ta¢nu lokaciju do koje ¢e ovaj do¢i na kraju
romana, ¢ime ova naoko prevarantska figura ipak utice na formiranje Zivotnog puta Sofronija
Opuji¢a. Dodatno, iako mu ne otkriva ta¢nu lokaciju oca, Haralampija Opuji¢a, opsenar
posredno otkriva njegovu sudbinu upucéujuéi Sofronija na pozoriSnu trupu koja ,,odigrava‘
buduéi tok Haralampijevog Zivota. Na ovo dvojako znadenje marsejske Karte, ¢iji je Zongler
ujedno i iluzionista i tajni adept magijskih sila, upuéuje nekoliko tumacenja. Palmer Hol
spekulise da simbolika slike Zonglera govori o tome da je postojanje samo Zongliranje
bozanskih elemenata, i ve¢na hazarderska igra, pri ¢emu je prilika na slici ,,majstor

predstave® koji ima mo¢ i oblikovanja iluzije i otkrivanja stvarne buduénosti (Palmer Hol

2011: 568).

Lik opsenara tako predstavlja ukrStanje, obogaceno autorskim intervencijama, dva
razli¢ita Tarot koncepta: ilustracija je preuzeta iz Vejtove predstave Maga, ali sam lik viSe

sli¢nosti ima sa simbolikom Zonglera iz starijeg, Marsejskog $pila.
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Papinica

f4[HAHUA

o

lustracija 97.
Jo$ jednom se ilustracija Velike arkane odnosi na pojedina¢nog knjizevnog lika, i jo$
jednom su prisutne dvostruka upucivanja na Vejtov i Marejski Tarot. Ilustracija I. Pavica
uradene je po ugledu na Vejtovu Prvosvestenicu (The High Priestess), ali je njen naziv,

Papinica, preuzet iz Marsejskog Spila (La Papesse).

Razlika izmedu Marsejskog 1 Vejtovog, odnosno Pavi¢evog prikaza je prilicna. Vejt je
svojim vizuelnim reSenjima kartu svesno odvojio od njenih hri§¢anskih konotacija u korist
izrazenije ezoterijske simbolike. Umesto papske kape ili trostruke krune koju ova Zenska
figura nosi u Marsejskom Tarotu, u Vejtovom $pilu ona nosi dijademu ukra$eno rogovima.
Na svojim grudima, umesto hri§¢anskih insignija, Vejtova Prvosvestenica — kao 1 Pavi¢eva
Papinica — nosi tzv. ,,solarni krst* (Vejt 2008: 66). U Vejtovom opisu ove karte naglasava se
njena hermeti¢ka priroda. Prvosvestenica se poredi sa velikim paganskim boginjama i
sveStenicama tajni, otkri¢a, znanja i plodnosti: sa Izidom (Vejt 2008: 67), odnosno
hijerofantkinjom isto¢njacke boginje Kibele (Palmer Hol 2011: 569). Ona je mitizovana slika
,,Velike majke* (Vejt 2008: 67) i lunarna boginja — Vejtov dodatak u odnosu na izvornu
marsejsku ilustraciju je docrtavanje figure polumeseca u podnozju Prvosvesteni¢inog trona,
Sto je detalj koji se nalazi 1 na ilustraciji 1. Pavi¢a; Papinica deklarativno otkriva na svoju
lunarnu prirodu (,,Ja sam Meseceva devica®; ITasuh 1996: 30). Njeno pravo ime prema Vejtu,
Sekina (Shekhinah), u kabalistickoj praksi oznadava prisustvo bozanske divote (Vejt 2008:
67), odnosno Zenski aspekt Boga (Gerbran, Sevalije 2013: 928). Knjiga koju Prvosvestenica

Cita na Vejtovoj ilustraciji je Tora, Sto simbolizuje tajni, visi zakon, i naglaSava postojanje
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stvari koje su skrivene (Vejt 2008: 66; Menli Hol 2011: 569). Ovaj simbol Prosvesteni¢inog
tajnog znanja mnogo je izrazeniji u Vejtovoj ilustraciji, gde je knjiga imenovana, u odnosu na
marsejsku varijantu gde je knjiga, kao i svitak koji zenska figura drzi na slici I. Pavica,

neimenovan.

Paviceva Papinica, poput Vejtove Prvosvestenice, poseduje mo¢ prorokovanja i otkriva
buducnost glavnom junaku. U metatekstualnoj sceni, ona prori¢e sudbinu koristeéi svih 78
tarata Tarot Spila (ITaBuh 1996: 29, 35).

Najveca vizuelna i znaCenjska razlika izmedu Vejtove PrvosveStenice i marsejske
Papinice je dodatak, u Vejtovoj varijanti, dva stuba, crnog i belog, sa oznakama ,B*“ i ,J*
izmedu kojih Zenska figura sedi na tronu. Stubovi su vidljivi, u istoj boji ali bez slovnih
oznaka, i na ilustraciji I. Paviéa; u pri¢i, oni mimeticki ilustruju dva kamena, crni i beli,
izmedu kojih Sofronije Opuji¢ dolazi do Papini¢ine baste (ITauh 1996: 30) gde ¢e mu ona
Citati sudbinu iz Tarot karata. Stubovi se kao simboli dovode u vezu sa povezivanjem neba i
zemlje, odnosno zemaljskog Zivota i ¢oveku nedokuc¢ivih onostranih misterija; u ovom
slu¢aju, indikativna je i njihova uloga kao grani¢nika izmedu stvarnosti i htonskog prostora u
kojem se inicijant uvodi u tajne natprirodnog. Oba ova znacenje oslikana su u odnosu
Sofronija Opujica, Lude i inicijanta, i Papinice, koja magijom otkriva putanju njegovog
bududeg puta emancipacije i samoostvarenja, koja u simbolickom smislu mora i¢i preko

njegovog oca:

Ti ¢es godinama kriti i nositi pod srcem nesto veliko, neki san, neku tajnu ili Zelju |[...].
Mnogo ces putovati za tom zZeljom, za tom gladu, Sto lici na bol, lutaces po drumovima za

svojim bolom sto tu glad goni po svetu. I rvaces se sa njom godinama.
(IMaBuh 1996: 33)

Sto se tebe tice [...] ti neces pripasti [...] krugu svoga oca. Tesko sinu pobednika!
Nikada svet nece postati njegov. Tako je i s tobom. Tvoj otac i njegovi bratstvenici drzace

tebe i drugu svoju decu doveka u dupku. Ostarices u kolevci
(MMaBuh 1996: 31)

Dva stuba sa Vejtove karte imaju i odredenije znacenje. Stubovi oznaceni sa ,,B“ 1 ,,J
snazni su okultni 1 kabalisticki simboli: to su, zapravo, stubovi Solomonovog hrama ,,Voas* i
,Jahin“ (1 Car 7:21), odnosno ,,Snaga“ i ,,Postojanost* (Palmer Hol 2011: 569). Neki su
autori zapazili u imenima stubova seksualno znacenje; desni (Jahin) bi izrazavao aktivno
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nacelo ili muskost, a levi pasivno nacelo ili Zenskost; tumacenje koje stubove izjednacava sa
rasplodnim organima potkrepljeno je seksualnom simbolikom Sipka, koji je bio posaden oko
svakog kapitela (Gerbran, Sevalije 2013: 892).

Motivi seksualne transformativnosti 1 androginosti Cesti su u celokupnom Pavi¢evom
stvaralaStvu, te i u ovom poglavlju pronalazimo nekoliko aluzija na alhemijski Rebis.
Sofronije, kako mu u gatanju otkriva Papinica, ,,viSe voli zenske ikone od muskih*“ (ITaBuh
1996: 31); postoji zenska i musSka verzija izgatane price (IlaBuh 1996: 33); Zene, prema
Papinici, imaju dva pola, a muskarci jedan (ITasuh 1996: 34). U odnosu izmedu Sofronija i
Papinice otkriva se i obrnuta simbolika musko-zenskih principa. Sofronije Opuji¢ je, svojom
pasivnoscu i primanjem informacija, blizi hermetickom znacenju ,,Zenskog® principa, $to je u
skladu sa ranije naglasenim njegovim ,,hermafroditskim®, odnosno neiniciranim identitetom.
Papinica, na drugoj strani, je predstavnik aktivnog principa koji konkretnim prorocanstvima i
savetima inicira Sofronijevu potragu. Pavi¢eva postmoderna 1 ezoterijska, barokno
maniristi¢ka sinteza rodnih odnosa tako ponovo ujedinjuje razli¢ite simbolicke vrednosti
druge karte Velike arkane — Papinica poseduje i divinatorske, misti¢ne moc¢i Prvosvestenice, i

dvojnu rodnost Papinice, sadrzateljke muskih i zenskih principa.

Carica

lustracija 98.

U odnosu na starije ilustracije ove karte, na Vejtovom prikazu Zenska figura nema krila,
a umesto krune nosi dijademu sa dvanaest zvezda. Na slici . Pavi¢a, ona ipak nosi krunu, ali

iznad nje se nalazi luk od dvanaest apstraktnih zvezdica. Tih dvanaest zvezda povezuju ovu
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kartu sa trudnom ,,zenom obucenom u sunce* iz Otkrovenja (12:1) (Menli Hol 2011: 570), a
Vejt joj pridaje znaCenje ,,plodnosti (Vejt 2008: 175). Simboliku materinstva Carice
naglasavaju skoro svi tumaci ove karte: Menli Hol napominje da je karta ,.cesto” bila
simbolicki prikazivana kao trudnica (Menli Hol 2011: 570), dok Nikols jungijanski tumaci
Caricu kao Veliku majku (Nikols 2013: 121).

Simbolika Carice kao Boginje majke odrazena je u liku Paraskeve Opuji¢, matrijarha
porodice, majke Sofronije Opujica i supruge njegovog oca Haralampija. Nikols sugeriSe da
je, u vrlo slicnom znacenju Papinice/Prvosvestenice i Carice, potonja naklonjenija zemaljskoj
realnosti nego uzvisenim dimenzijama duha; dok se Papinica povezuje sa Izidom, Carici vise
odgovara arhetip Demetre, boginje rasta, plodnosi i maj¢instva (Nikols 2013: 114). Cari¢ino
zezlo na vrhu ima Sar (kuglu), $to u srednjevekovnoj ikonografiji 1 kasnijoj emblematici
oznacava materijalnu, ovozemaljsku stvarnost. Kao $to se Carica na taj nacin uspostavlja kao
vladarka sveta, Paraskeva Opuji¢ je uzviSena gospodarica porodi¢nog doma Opuji¢evih. Ona
je glavna za stolom koji ima dvanaest stolica — za kojima sede njeni sinovi, kéeri i njihovi
suprusnici — po ugledu na isti broj zvezda iznad njene krene, koja se stoga moze tumaciti kao

znak njene ,,vlasti* (upravljanje domacinstvom) i plodnosti.

Za razliku od apstraktne, zapravo nepostojece pozadine na slici Marsejskog tarota, na
Vejtovoj ilustraciji paznju privlate demetroliki motivi plodnosi i rajskog prostora. Pred
Caricom je zito koje zri koje, kao narocit simbol majcinstva i plodnosti, Vejt posebno istice
(Vejt 2008: 68). Ona, zajedno sa predelom koji je okruzuje, a koji je doCaran 1 na ilustraciji I.
Pavica, oznacava ,rajski vrt, zemaljski raj [...] vidljivu kuéu ¢ovekovu“ (Vejt 2008: 68),

simboliSuci u kontekstu price povratak glavnog junaka u svoj porodi¢ni dom.

Pored dodavanja dvanaestoc¢lane dijademe i rajskog okruZenja, Vejt u odnosu na starije
predstave ove karte vrsi izmenu na grbu na §titu. Originalna heraldicka oznaka orla ili feniksa
(Palmer Hol 2011: 570; Nikols 2013: 111, 112) zamenjena je astroloSkim simbolom Venere u
obliku kruga 1 krsta, dok je Caricin §tit poprimio oblik srca. Vejt ne komentariSe ovu izmenu.
Oba znacenja heraldi¢kih simbola mozemo povezati sa dogadajima u romanu. Originalni orao
ili feniks mogli su imati znacenje instinkta i intuicije (Nikols 2013: 112), §to je mozda odraz
Paraskevine impulsivne udaje za Haralampija (ITaBuh 1996: 46); dok oblik srca i znak
Venere mogu imati znac¢enje oslobodenog, emancipovanog Zenskog erosa u sluc¢aju buntovne

romanti¢ne veze Sofronijeve sestre Jovane sina o¢evog ratnog suparnika.
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lustracija 99.

Razli¢iti su elementi i motivi koje znaCenje karte Cara povezuju sa vladarskom
simbolikom. Numericka vrednost ove karte u Velikoj arkani, 4, u izvesnim numeroloskim
tumacenjima moze oznacavati Pitagorejsko bozanstvo poStovano u obliku Tetrade (Palmer
Hol 2011: 570). Heraldicki simboli na figuri Cara i oko nje upucuju na gnosticku simboliku
Velikog Demijurga, uzvisenog gospodara nizeg tj. materijalnog sveta (Palmer Hol 2011:
570). U Marsejskom je Tarotu ova figura, u odnosu na Vejtovu i Pavic¢evu ilustraciju,
prikazana kako neformalno sedi prekr$tenih nogu, ¢ime je polozaj njenog tela formirao
simbol sumpora (O) ,,znak drevnog alhemijskog monarha“ (Palmer Hol 2011: 570). Poput
Carice, 1 Car ima Sar na svom Zezlu — na ilustraciji I. Pavica vidljiv je drugaciji motiv na vrhu
skiptra: animalisticka figura zivotinjske glave — $to jo§ jednom potvrduje njegovu vlast nad

materijalnim svetom.

lako Car oc¢igledno upucuje na Haralamapija Opujica, otvorenost pri Citanju ove karte
stvara neku vrstu Citateljske nesigurnosti i anksioznosti. Kao i u sluc¢aju Carice ili Papinice,
jedna ista karta moze upucivati na dva ili vise razli¢itih likova, dogadaja i pojava unutar
romana, pa tako figura Cara moZe oznacavati, simultano, i Haralampijevog suparnika,
Pahomija Teneckog, takode strogog patrijarha svoje porodice, $to je blisko znacenju ove
karte kao simbola muskog, patrijarhalnog i ratnickog (Nikols 2013: 127). | Haralampije i
Pahomije su nosioci muskog, aktivnog principa koji potéinjavaju Zenski, pasivni: Opujic¢
svoje taoce primorava na seks, a Haralampije Opuji¢, prema apokrifnom predanju unutar

romana, svoju zZivotno energiju dobija dojenjem; obojica, takode, simbolizuju zastitnike sveta
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i ognjista, buduéi da su vrsni vojnici na razli¢itim stranama — francuskoj i austrijskoj — sto je

moguca aluzija na sadrzaj Seoba M. Crnjanskog.

Vejtov dodatak izvornoj Marsejskoj ilutraciji, koji implementira i 1. Pavi¢, jesu
ovnujske glave koje ukrasavaju Carev tron. Simbolika ovna i posebno ovnujske glave ima
dvojako znacenje u antickim i predantickim kulturama, ¢ija su verovanja u odredenoj meri
emulirana i u Tarot kartama, narocito ranijim Spilovima. Ovan je tako poznat kao simbol
plodnosti, ali i ¢uvar stada, odnosno branitelj koji odvraca napade divljih zveri (Gerbran,
Sevalije 2013: 656, 657). U kontekstu romana, obojica ,,careva® su (hiperbolisano) seksualno
potentni i predstavljeni kao izuzetni ratnici, ali sa ironijskom odstupnicom. Njihov erotizam
nalikuje, umesto vitalistickoj potenciji, nasilnickom seksualnom predatorstvu, a njihova uloga
u tekuéem ratu samo se cinicno moze opisati kao ,,zaStitnicka® buduéi da obojica kao
podanici ratuju za strane drzave i nacije. U tom smislu oni nisu protektori ,,svog cartva‘
(Nikols 2013: 127), ve¢ neka vrsta najamnika. Pahomije, dodatno, u rat stupa iz sebi¢nih, a ne
visokoetickih ili moralnih razloga, nadahnut legendom da ¢e mu se zivot produziti za onoliko

ljudi koliko bude ubio (ITaBuh 1996: 55).

U tekstu romana se samo Haralampije Opuji¢e imanentno naziva ,,carem* (ITaBuh
1996: 62). U opisu od strane Pahomija Teneckog, Haralampije se docarava ne samo kao
sposoban ratni, ve¢ kao htonsko, magijsko prisustvo. Bajkovito je opisano njegovo bogastvo
(,,Jma najboljeg konja na ovom krilu vojske*; TlaBuh 1996: 59), fizicka snaga (,,Moze ko
medved rukom iz vode izbaciti ribu®; IlaBuh 1996: 60), ratnicka sposobnost (,,Pod njim je
dosad u bitkama devet konja palo. A puskom moze $arana ubiti kad isko¢i iz reke®; TTaBuh
1996: 61), seksualna potencija (,,Prsti mu uvek na Zzensko miriSu i nije ga lako zajaziti. Mati
ga voli viSe no svoga muza, zena viSe no sina, a kéeri vise no bracu [...]*; ITauh 1996: 59),
kao i njegova nadrealna, demijurska vlast nad materijalnim svetom (,,On izdrzava sopstveno
pozoriste koje putuje 1 igra prikljucenija iz njegovog Zivota [...] 1 prikazuje njegove smrti*;
,Preko no¢i celu ku¢u su majoru nad njim Zivim Opujic¢evi ljudi kucu ukrali®; ITauh 1996:

59, 61).

U ovako mo¢nom opisu, Haralampije se oblikuje kao ambivalentna figura, i
stvoriteljska i uniStiteljska. On je u moguénosti da kontroliSe virtuelnu realnost predstave
koja odigrava njegovu pogibiju, 1 na taj nacin svoje polje delovanja proSiruje 1 na onostrano
polje smrti. U jednom od kasnijih poglavlja, Haralampije za sebe izjavljuje: ,,U meni je seme

smrti i seme Zivota smeSano® (ITaBuh 1996: 88). Haralampije Opuji¢ se u Pahomijevom opisu
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uspostavlja i kao Sofronijev simbolic¢ki antagonista, jer se aludira da Sofronije moze do¢i do
arhetipskog samoostvarenja samo metaforickim uniStenjem svog oca: ,,Kazu, koliko god
bolje ¢uje pod zemlju kapetanov sin Sofronije Opujié¢, otac slabije ¢uje na ovom svetu nad

zemljom* (ITaBuh 1996: 62).

Karta Cara simbolizuje i bratne odnose (Vejt 2008: 71), tako da je u tom smislu jasna
veza izmedu Haralampija i ,,carice” Paraskeve. Ovaj je odnosu u nekim starijim verzijama
Tarota bio docaran i vizuelno. Na ilustracijama Marsejskog $pila, Car i Carica su, pri
uobic¢ajenom poretku Velike arkane, gledali jedno u drugo, kao 1 njihovi heraldicki simboli na

$titovima.

Hijerofant
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lustracija 100.

Ocigledna je namera Milorada Pavi¢a da vezu izmedu Tarot ilustracije 1 dogadaja u
tekstu jasno naglasi. Odredeni junaci stoga nose isto ime kao karte koje sluze kao epigrafi
poglavlja (Opsenar, Papinica), ¢ak i u slucaju kada se zbog toga napusta Vejtovo odredenje
tih karata, a opisi odredenih likova i scena uklju¢uju veoma specificne denominatore
(opsenarov opasac, dvanaest stolica Paraskeve Opuji¢, uéestalo nazivanje Sofronija ,,Judim®)
pomazu Citaocu da sadrzaj poglavlja konektuje sa naslovnom kartom. Ovakvi detalji naizgled
nemaju nikakvo strukturalno opravdanje u romanu — za narativ nije presudno Sto Paraskeva
postavlja dvanaest stolica, a Citalac i na drugi nacin stice uvid o opsenarovu magiju ili

Sofronijev neinhibirani karakter. Ovakvo je tretiranje Tarot elemenata, moguce, usmerilo
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tumace ka zakljuc¢ku da su Pavi¢eve veze sa izgledom i znaCenjem karata Velike arkane
povrsne i proizvoljne. Ovakvi pripovedni detalji, medutim, imaju znacajnu narativnu funkciju
tzv. ,,efekata realnosti® (,,efeet de réel”, Prins 2011: 45; Barthes 1982: 11), koje je R. Bart
definisao kao, u narativnom smislu, strukturalno nevazne opaske koje pak imaju
funkcionalnu vrednost pri oblikovanju atmosfere, karakterizacije ili konteksta. U slucaju
upucéivanjem na makrostrukturu Tarota kao tematskog, idejnog i formalnog (visemedijskog)
,kostura“ Pavievog romana omogucavaju upucenije double-coded Ccitanje, odnosno
naglaSenije prozimanje visokokonceptualnog predloska (Velike arkane) i1 autorskog narativa

za ¢itaoce koji nisu upoznati sa znacajnim detaljima Tarot simbolike.

U odredenim slucajevima, kada na naslovnu kartu na aludira srediSnji dogadaj
poglavlja ili karakterizacija jednog od glavnih likova, ve¢ se deklarativna veza sa ilustracijom
ostvaruje preko digresivnih, ekskursnih, ukratko sporednih fragmenata, artificijalnost takvih
,efekata realnosti® postaje naglasenija, a povezanost teksta i vizuelnog elementa nategnutija.
Namera Milorada Pavica da svaku kartu Velike arkane inkorporira u narativni okvir
Poslednje ljubavi u Carigradu sli¢na je konceptualistickim ograni¢enjima grupe OuLiPo: pri
tako eksperimentalnom toku rada, neki elementi pric¢e neminovno ¢e se u delo uklapati
prirodnije, a drugi tek na silu i pod pritiskom, kako bi se formalisticka zamisao izvela do
kraja. Odredeni vizuelni elementi u Pavicevom romanu stoga nemaju podjednako
konstruktivno mesto kao neki drugi; kao §to su, da upotrebimo srodno poredenje, odredene
re¢i u Perekovom romanu La disparition takode upotrebljene naizgled poetski ili stilski

nemotivisano, kako bi ispunili uslove stilske vezbe.
Hijerofant se tako u ovom slucaju pojavljuje tek u jednoj digresivnoj epizodi:

Na drugom zidu visila je slika Zene koju je ugrabio kentaur, bacio je na leda, a ona ga
Jje u kasu dojila na taj nacin sto on zaokreée glavu u hodu i sisa je. Kako je pisalo ispod slike,

to je bio eleusinski hijerofant, a Zena koja ga jase predstavijala je svet.
(IMaBuh 1996: 64)

Tarot ilustracija Hijerofanta ili Zreca nema nikakavih vizuelnih korespondencija sa
mehanikom price, ve¢ se lik sa karte pojavljuje u opisu jedne ekfraze. Usled metafori¢nosti
slika koje junakinja gleda (prva slika prikazuje brod u oluju), odnosno prozimanja mitskog

prizora i moralisticke alegorije (,,Taj Zrec je iz jedne Zenine dojke sisao milosrde, iz druge
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surovost, iz jedne je sisao zakon, iz druge slobodu da se poslusa ili ne poslusa“; [Tasuh 1996),
struktura slike podseéa na emblemsku, ali se u tekstu ne odaju moguéi inscriptio i

subscriptio.

Scena u kojoj odrastao Covek sisa mleko aludira na prethodne opise Haralampija
Opujica, dok se prizor kentaura kao ,,eleusinskog zreca” moze odnositi na ¢injenicu da je u
nekim varijantama Tarota — ne i u Vejtovom — Hijerofant predstavljen u kentaurskom obliku,

najverovatnije kao Haron, kentaurski ucitelj i sveStenik.

Ljubavnici

AVEARHHLK LJUBAVNICI

lustracija 101.

llustracije ovog aduta Velike arkane u velikoj se meri razlikuju izmedu Vejtsove,
marsejse 1 redakcije I. Paviéa. U Marsejskom se Spilu na slici nalaze Cetiri prilike: mladi¢
okruZen dvema Zenema sa kupidonom iznad njih. Vejtov tarot na izvestan nacin zadrZava ovu
kompoziciju, ali je u sredistu te ilustracije ogromna andeoska figura koja blagosilja (Vejt
2008: 74) nage muskarca i zenu ispod, koji predstavljaju Adama i Evu (Vejt 2008: 74; Palmer
Hol 2011: 571).

U verziji I. Pavi¢a od Vejtovog Tarota preuzeta je samo slika nagog para, ali u potpuno
drugacijem rasporedu. Zadrzan je simbolicki raspored Zene sa leve 1 muSkarca sa desne
strane, ali oni vi$e nisu razdvojeni, na razli¢itim stranama slike, ve¢ sede zajedno na sredini.
Iznad njih nije andeoska figura, ve¢ ptica koja podseca na orla ili feniksa (usred plamene

boje).
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Elementi na ovoj ilustraciji ne oznacavaju samo odredene likove, ve¢ i deo zapleta, Sto
je razumljivo imajuci u vidu narativni potencijal ovakve kompozicije, koja u svim svojim
iteracijama sadrzi makar dva razli¢ita lika, vizuelno podjednako akcentovana, a u
Marsejskom tarotu njih ¢ak ¢etvoro. Dogadaji 1 likovi predstavljeni u ovom poglavlju vise su
komplementarni marsejskoj simbolici slike nego Vejtovom Tarotu, po kojem je slika i
uradena. Kao Sto se u Marsejskom Tarotu pod ,,ljubavnicima* podrazumevaju tri figure, dve
zenske 1 muska, tako se i u ovom poglavlju oblikuje ljubavni trougao: Avksentije Papila je u
ljubavnoj aferi sa Rastinom Kaloperovi¢ i njenom ¢erkom Dunjom. U izvornim ilustracijama
Marsejskog Spila i njemu bliskih starijih varijanata, prilike na slici vizuelno u potpunosti
oponasaju knjizevne likove. Muska figura na karti tumacena je kao mladi¢ (Hol 2011: 571)
mladog i poletnog ega (Nikols 2013: 160), Sto je u saglasju sa karakterizacijom intelektualno
i telesno potentnog mladog ucenjaka Avksentija Papile. Zena sa njegove desne (nase leve)
strane, ponekad nacrtana sa krilima ili zlathom krunom (Palmer Hol 2011: 571), ili kao
,dostojanstvena“ prilika sa SeSirom (Nikols 2013: 160), simbolicki predstavlja duhovnu
prirodu ili, u monomitskom tumacenju Nikols, Veliku Majku (Nikols 2013: 161), Sto je
prilika koja odgovara Rastini Kaloperovi¢, Avksentijevoj gazdarici i hraniteljici. Papila je
njoj isprva ucitelj, a potom i ljubavnik; ona je starija, uzvisena Zena i njegova zastitnica.
Prema Nikols, ona ,,posesivno® polaze ruku na mladi¢evo rame, §to odrazava njenu zelju za
kontrolom (Nikols 2013: 161), s§to je zanimljivo tumacenje karakterizacije ovog lika. Na
mladi¢evoj levoj strani, ,,strani srca“ (Nikols 2013), nalazi se mlada Zenska osoba, ponekad
predstavljana u leprSavoj odori bahantkinja, sa vencem od vinove loze na glavi, §to potencira
njenu animalnu, senzualnu prirodu (Palmer Hol 2011: 571). Mladi¢ je glavom okrenut figuri
sa desne strane — aluzija na Avksentijevu paznju usmerenu na poducavanje Rastine — ali je
ostatak njegovog tela, §to moze simbolizovati nekontrolisanu, nesvesnu ljubavnu strast,
okrenut devojci sa leve strane, koja se moze tumaciti kao mitski prizor Device (Nikols 2013:
161).

U paratekstualnom suplementu pruzenom u okviru sadrzaja poglavlja na kraju knjige,
Pavi¢ ovoj karti pridodaje znacenje ,,izbora izmedu dva razli¢ita puta“ (ITaBuh 1996: 204), i
shodno tome se ova epizoda i zavrSava: isterivanjem Pampile i Dunje iz porodi¢ne kuce. Bez
obzira na ilustraciju I. Pavica, radenoj prema Vejtovim motima, Pavi¢ je oblikovanje narativa

i motivacije likova uradio po ugledu na simbolicka znac¢enja Marsejskog Tarota.
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Kola

lustracija 102.

Veza izmedu ilustracije Bojnih kola i dogadaja u tekstu korespondira ,,negativnim*
znacenjem ove karte koje se aktivira njenim naopakim izvlacenjem iz Spila. ,,Neocekivani
neuspeh” (ITaBuh 1996: 204) u ovom slucaju korespondira sa iznenadnom smrcéu Avksentija
Papile. Ovakvo znacenje karte invencija je samog Pavi¢a; izvorno, Vejtovo znacenje ove

karte u obrnutom polozaju je ,,svada i poraz* (Vejt 2008: 176).

Bojna kola prikazuju pobednickog ratnika u kociji. Uspravna prilika podsec¢a na ,.kneza
Sto nosi isukani ma¢“ (Vejt 2008: 76), sto je jasno mada povrsno upucivanje odlazak u rat
Avksentija Papile. Ratne dvokolice vuku dve sfinge, crna i bela, a u ranijim ina¢icama karte,
crni i beli konj. Ono Sto ilustraciji I. Pavica nedostaje, a $to se nalazi u svim ostalim
vizuelnim reSenjima Bojnih kola, jeste ,,zvezdana nadstra§nica® (Palmer Hol 2011: 571) koju
drze Cetiri stuba; simbolika ovih stubova, koju neki tumaci obrazlazu, nije inkorporirana u
narativ. Rameni deo ratnikovog oklopa ukrasen je, u marsejskim i Vejtovim ilustracijama,
kabalistickim lunarnim simbolima Urima i Tumima (Vejt 2008: 76; Palmer Hol 2011: 572), i
njihova simbolika, iako se ni oni ne nalaze na slici I. Pavica, ukljucena je u motivski korpus
teksta. Prema predanju, Urim i Tumim (Svetlost i SavrSenstvo ili Svetlost i Istina; Palmer Hol
2011: 601) hebrejski su magicni artefakti koji su bili deo odore visokih svestenika, a Cija je
tajanstvena funkcija najverovatnije bila povezana sa proricanjem sudbine, odnosno uvidom u
sakrivena znanja (Palmer Hol 2011: 601). Avksentije Papila, kako se otkriva, poseduje mo¢

da svakome, pa i sebi, predskaze datum smrti (ITasuh 1996: 81-82). Dodatno, simbolika
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magijske divinacije ostvarena je u jo§ jednoj epizodi sa putuju¢im pozoristem koje odigrava

scene smrti Haralampija Opuji¢a (ITauh 1996: 82-83).

Veza izmedu prorockih moci i junaka roman jo$ je izrazajnije naglaSena simbolikom
sfingi koje vuku kocije. Vejtova izmena marsejske ilustracije, na kojoj su kocije vukli konji,
usloznjava znacenje ove karte. Sfinge, prema tumacenjima, povezuju ratnika u bojnim kolima
sa sakrivenim misterijama prirode, odnosno sa inicijacijskim proverama koje je junak prosao
1 koje tek treba da prode (Vejt 2008: 77); one predstavljaju nepoznatu silu pomocu koje se
pobedilac u kocijama, kao solarno boZanstvo, krece kroz razliCite delove Univerzuma
(Palmer Hol 2011: 572). Avksentije Papila, kao i njegov ratni suparnik, Haralampije Opuji¢,
upravo poseduju izrazenu lukavost, ili ¢ak duboko okultno znanje (obojica znaju trenutak
svoje smrti), koje im odreduje sudbinski put — u slué¢aju Papile u doslovnijem smislu, buduci
da zbog svoje vidovitosti biva osuden i proteran iz doma, prijavljujuéi se naposletku u

austrijsku vojsku.

RazreSenje ovog poglavlja, koje ujedno zakljuava prvu tre¢inu romana, odnosno
,Prvih sedam klju¢eva®, odgovara obrnutom polozaju karte, odnosno ,neocekivanom
neuspehu®. U sukobu dvojice klervojanta, od kojih je svaki upoznat sa ta¢nim trenutkom
svoje smrti, ¢italac, na osnovu dostupnih podataka, o¢ekuje da ¢e pobedu odneti Papila, koji
ne samo da (navodno) zna da ¢e sam umreti tek u dubokoj starosti, nego zna, nakon §to je
odgledao predstavo o smrti Haralampija Opujica, kako ¢e izgledati kona¢na smrt njegovog
protivnika. Dokucivsi da se u stvarnosti nije odigrala samo poslednja od tih virtuelnih
pogibija, on odlu¢uje da emulira njene uslove, stvaraju¢i simulaciju simulakruma. Ipak,
deSava se obrt. lako Avksentije stvara uslove opisane u predstavi, Haralampije ga iznenada
ubija krSe¢i dva razliita prorofanstva: svog, jer ne umire u ,zapisanom‘ trenutku, i
Avksentijevu, jer ovaj umire pre nego Sto je sudbinom odredeno. Ovim zaokretom ironijski
se izneverava divinatorska ideja Tarota o predestinaciji; buduc¢nost, ipak, nije dokuciva, a
sudbina je otvoreni sistem u kojem je predvidanje narednih dogadaja ipak nemoguce. Figura
pobednickog ratnika na bojnim kolima tako se metafori¢ki moze shvatiti kao metatekstualni,
metafori¢ki prikaz samog autora: autorska invencija proglasava nadmoc¢ nad svojim Tarot

predloskom.
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Snaga

lustracija 103.
Zenska figura na karti o¢igledno predstavlja Jerisenu Tenecki, nosioca ovog poglavlja.
Usled ,,efekta realnosti® koji opisuje ,,Javlju grivu® sa kojom se njen brat, Pana Tenecki,

vratio ku¢i, nije tesko zakljuciti da je divlja zver na ilustraciji njegova simbolic¢ka predstava.

U sredistu paznje ilustracije karte Snaga je devojka koja zatvara ili otvara — razli¢ite su
interpretacije — Celjusti lava. Razlike izmedu starijih i Vejtove/Pavicev ilustracije kriju se u
detaljima. U odnosu na priliku u Marsejskom $pilu, devojka na ovoj ilustraciji umesto Sesira
ima simbol beskonac¢nosti koji joj lebdi iznad glave. Za razliku od Vejtove ilustracije, na
kojoj devojka poseduje cvetni opasa¢ i cvetni lanac kojima vodi lava, na slici 1. Pavi¢a
prisutan je samo opasac. Cvetni lanac je izuzetan vizuelni signal jukstapozicije izmedu naziva
karte 1 njenog sadrZaja: pojam snage i moci prikazan je, paradoksalno, spokojnom Zenskom
prilikom koja mirno kontroliSe lava, a ne mitskim prikazom heroja poput Samsona ili Herkula
koji pobeduju u borbi protiv zveri. Vejt, u ¢ijoj se ilustraciji prvi put pojavljuje cvetni lanac,

naglaSava njime milosrdnu, a ne agresivinu mo¢ devojke (Vejt 2008: 78).

Na slici I. Pavica vidljiva je i znacajna izmena u kompoziciji koja bi prema nekim
tumacima bila protumacena kao znacenjski sasvim pogresna: devojka i lav okrenuti su jedno
nasuprot drugom za razliku od ostalih varijanta ove karte, dakle i marsejske i Vejtove, na
kojima su devojka 1 zver okrenuti na istu stranu. Nikols zapaza da se ba$§ u ovakvoj
kompoziciji razlikuje empaticki zenski od napadnog muskog principa. Uzimajuéi za primer
nekoliko grafika na kojima se prikazuje Samsonov boj sa lavom, Nikols skrece paznju da je

ovaj junak divljoj zveri okrenut na agresivan, muski nacin, dok Zena na Tarot karti lavu
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prilazi nezno i smireno, sa njegove skrivene, nesvesne strane (Nikols 2013: 253). Ovakva
mirnoc¢a zenske prilike, iako nije vidlijva u kompoziciji 1. Pavica, vidljiva je u gestikulaciji:

devojka je u mirnom poloZzaju, a lav sedi pored nje, pitomo se predajuci.

Uprkos tome $to medu tumacima postoji polemika oko toga da li devojka otvara ili
zatvara usta zveri (Nikols 2013: 252, Palmer Hol 2011: 573), oko simboli¢kog znacenja karte
nema narocitog neslaganja. Svi relevantni tumaci slazu se da mlada Zzena predstavlja duhovnu
snagu (Palmer Hol 2011: 573) i vi$u prirodu (Vejt 2008: 79) koja nadvladava zivotinjske
strasti koje simbolizuje lav (Vejt 2008: 79). Budu¢i da je lav, kao Sto je reCeno, u ovom
slu¢aju metaforicka ilustracija Pane Teneckog — starijeg, agresivnog brata Jerisene Tenecki,
prema kojem ona oseca averziju — dogadaji u poglavlju ne oslikavaju nikakvu duhovnu
simbiozu, ve¢ nasuprot tome, antagonizam. Jerisena Tenecki ose¢a mrZnju prema vojni¢kom
pozivu i ratni¢koj tradiciji svoje porodice, pa usled prezire i svoju bra¢u Panu i Makarija
Teneckog (ITaBuh 1996: 96), ¢ija je ratnicka priroda zajednicki docarana slikom divljeg lava.
Jedini muski ¢lan porodice prema kojem Jerisena gaji simpatije je njen otac, ,koga je
narocito volela zato §to je gubio bitke u ratu® (ITauh 1996: 96). Prizor devojke koja blago,
pojasom od cveéa vezuje lava, alegorija je njenog anti-ratnog opredeljenja. Lav, simbol
agresije, snage i nasilja, nije odraz samo jednog ili drugog brata, ve¢ Citave njene porodice,
konstanto angazovane u ratnim naporima i ratnoj industriji (ITasuh 1996: 96), od ¢ega se ona

simbolicki odvaja, nadvladavajuéi na taj na¢in utanaceni porodi¢ni identitet.

Kao 1 Vejtova/Paviceva ilustracija prve karte Velike arkane, Maga/Opsenara, 1 devojka
na karti Snaga povrh glave ima simboli¢ku oznaku beskonagnosti. Zenska prilika na ranoj
verziji ove karte takode je, poput Maga i Zonglera, bila nacrtana sa $eSirom u obliku
lemniskate, koji je kasnije modifikovan u apstraktni znak. ObeleZeni istim simbolom, Mag 1
devojka Snage imaju i slicne, natprirodne sposobnosti. Jerisena tako razvija mogucnost
astralne projekcije, a poput Maga koji vidovnjacki otkriva podatke o carigradskom hramu, i
Jerisena intuitivno kupuje predmete namenjene njenom buducem izabraniku, ,.savrSeno

nepoznatom® (ITaBuh 1996: 98), koga jos nije upoznala.

Karta Snaga i u Vejtovom S$pilu i Paviéevom romanu zauzima mesto osmog aduta
Velike arkane, ali je u pitanju relativno savremena, Vejtova pre svega, izmena pozicije ove
karte. U starijim $pilovima, osma karta je Pravda, dok je Snaga na jedanaestom mestu. Usled
ove permutacije, koju Vejt spominje (Vejt 2008: 78) ali ne objaSanjava, Snaga se nalazi na

pocetku ,,.Drugih sedam kljuceva“, odnosno drugog od ukupno tri dela Poslednje ljubavi u
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Carigradu, ¢ime se jo$ jednom povlaci sliénost izmedu ove karte i Maga, odnosno njihovih
simbolickih odraza u tekstu. Kao Sto Mag zapocinje Veliku arkanu (Luda je nulta karta, te se
nalazi izvan numerickog niza $pila), tako 1 Snaga oznacava, iz ugla arhetipskog putovanja
samospoznaje koje Tarot simbolise — novi pocetak u kojem ,,éarobnica dobija glavnu ulogu*
(Nikols 2013: 248). Takvo znacCenje ima svoje potkrepljenje u zapletu: nakon Sto
Mag/Opsenar u prvom poglavlju prorice Sofroniju Opujicu da ¢e sresti damu sa tri cipele,
ona (Jerisena) se pojavljuje upravo u poglaviju ¢iji je epigraf Snaga, ukljucujuci se na taj

nacin direktno u razvojno putovanje Sofronija Opujica.

Pustinjak

nverhnak NSRS

lustracija 104.

Sofronije Opuji¢, koji sa vojskom provodi no¢ na jednom bregu, upoznaje ,,isposnika*
¢iji izgled i akcije u potpunosti odgovaraju vizuelnoj predstavi i simbolici Pustinjaka, devete
karte Velike arkane. Najc¢es¢i Paviéev modus koriS¢enja Tarot karata u viSemedijskom
sistemu tekst-slika, kao i u slu¢aju Damjanovljevih ili Despotovljevih radova, jeste dakle

reprezentovanje likova, odnosno nosioca narativne dinamike.

Vejtova 1 ilustracija 1. Pavi¢a samo po jednom detalju odstupaju od ranijih predstava
Pustinjaka: po originalno Vejtovoj intervenciji da svetiljka koju Pustinjak drZi u ruci nije, kao
Sto ste to moze videti u Marsejskom $pilu, delimi¢no zaklonjena plastom, ve¢ u potpunosti
otvorena. Za razliku od Vejtove ilustracije, na slici I. Pavic¢a se u Pustinjakovoj svetiljci ne

nalazi Sestokraka zvezda. Od Vejtovih redakcija u odnosu na ranije varijante Karte, 1. Pavic je
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preslikao i polozaj Pustinjakove prilike, koja se u ovom slu¢aju nalazi na uzvisenju usred
planinskog predela. U ranijim verzijama Tarota, pejzaz odnosno reljefna pozadina nisu bili
sastavni delovi slika, dok u Vejtovim, dakle i Pavi¢evim ilustracijama, pozadinska topografija
je prisutna i u velikoj meri doprinosi simbolici slike (vrt kod Lude), a znacajna je i uloga ovih
vizuelnih elemenata kao predlozaka za formulaciju znacajnih lokacija na kojima se odvija

radnja (Papisin vrt, CariCin ,,rajski* prostor, odnosno dom).

Kao i sa nekim drugim kartama Velike arkane, znaCenje Pustinjaka povezuje se sa
,predskazivanjem®, odnosno posedovanjem neobjasnjivog tajnog znanja o dogadajima koji se
jo§ nisu desili i likovima koji nisu jo§ uvedeni u pricu. U tome prepoznajemo jo§ jednu
osobenost Pavicevog tretiranja Tarota: za razliku od Kalvina i Despotova, Kkoji se
divinatorske funkcije Tarota nisu u vecoj meri doticali, zadrzavaju¢i se na vizuelnim i
kombinatorickom osobenostima ovog medijuma, Pavi¢ na njoj insistira. Otkrivanje
buducnosti putem magijske prakse i ideja predestinacije znacajna su problemska mesta u
Poslednjoj ljubavi u Carigradu. Sa jedne strane, ovakvo tretiranje temporalnosti odjek je
Pavi¢evog fluidnog tretiranja istorijskog vremena kao reverzebilne, nelinearne putanje
(Tarapenko 2013: 174), a ne kao linearnog toka; istoriografski tajmlajn je u Pavicevoj
imaginaciji priblizniji je kruznom i amorfnom mitskom vremenu, a ne logickom i kauzalnom
poretku. Sa druge strane, uprkos pomenutoj reverzibilnosti vremena, postoji izuzetno
epistemolosko kolebanje oko poznavanja ,,prave® buduénosti, jer jedine i prave buducnosti
nema; nema jedinstvene predestinacije, ve¢ njih bezbroj, koje se medusobno ukrstaju i
prepli¢u, onemogucéujuéi neku vrstu ,,kona¢nog* ili ,,objektivnog™ saznavanja celokupnosti
vremenskog toka. Takvo ontoloski nesigurno stanje sveta oslikava i metaforicko putovanje
samoaktuelizacije Sofronija Opujic¢a: da li je on knjiZevni lik koji ve€no prelazi isti put, od
istog pocetka, ka istom kraju, ili, ako tok dogadaja nije unapred odreden i ucrtan, poseduje
slobodu da samom sebi oblikuje sudbinu?'® Gatanje Tarot kartama uz pomoé njihove
permutabilnosti, koje Pavi¢ u roman inkorporira kao paratekstualni suplement, a ne kao
imanentnu osobenost forme (poput 1. Kalvina), stoga je znac¢ajan lajtmotiv romana. Poglavlja
u Poslednjoj ljubavi u Carigradu ne poseduju mogucénost ergodi¢ke modabilnosti koje

dopustaju Tarot karte, ali lajtmotiv gatanja je kljuan u oblikovanju epistemoloske ideje dela:

15 A. Tatarenko zapaZa da epigrafske karte na pocetku poglavlja zapravo najavljuju tri razli¢ite price u romanu,
koje se medusobno preplicu, ponekad nasilno: ,,Luda“ otvara pricu o Sofroniju Opujicu, ,,Car* o Haralampiju
Opujicu, ,,Pravda“ o osveti mladog Teneckog (Tarapenko 2013: 239).
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da podela divinatorskih karata uvek moze dati drugacije rezultate, odnosno da se uz pomo¢

istih karta 1 istoj osobi moze iS¢itati potpuno drugacija buducénost.

ZnacCenje Pustinjaka blisko je, dakle, ,,predskazivanju sudbine®. Ovu tradicionalnu
simboliku karte Vejt, medutim, odbija (Vejt 2008: 80-81), pa tako Pavi¢ev Pustinjak, jo$
jednom, vise slicnosti ima sa marsejskom i sli¢nim starijim verzijama. ,,Isposnik, u odnosu
na ostale vidovnjacke figure u romanu, Sofroniju Opuji¢u najpotpunije otkriva sakrivena
znanja. Za razliku od Sarlatanskog opsenara ili neodredene Papinice, isposnik ne samo da
poseduje precizno, konkretno, imenovano znanje o proslosti Sofronija i njegove porodice, vec
I metatekstualno znanje o nacionalno-istorijskim temama samog romana, artikulisano u
klju¢nom pitanju upuc¢enom Sofroniju: zasto junaci romana — Opuji¢i i Tenecki — kao Srbi
tako vatreno ratuju i ginu za druge carevine ,,dok oni vasi saplemenici u Srbiji 1 u Beogradu
ratuju za svoju zemlju protiv Turaka® (ITaBuh 1996: 105). Isposnik, ¢iji dakle vizuelni izgled
i izvorna simbolika upucuju na mistika izdvojenog iz sveta, obdarenog tajnim znanjem,
pojavljuje se kao autoreferencijalna manifestacija samog autora. Kao ,,prorok®, isposnik ne
odaje prirodu budu¢ih dogadaja, odnosno narativnu kompoziciju, ve¢ prirodu dela &iji je
knjizevni lik: alegorijsku ideju ve¢nog rata, koji se iznova odigrava u mitizovanoj istoriji, i
veénih ,,seoba“ (o intertekstualnoj vezi Seoba Crnjanskog i ovog Pavi¢evog romana pisala je
A. Tatarenko u pomenutoj studiji) svojih junaka. Isposnik na taj nacin zaista otkriva Dublje
Znanje, kao $to je nagovesSteno i na ilustraciji 1. Pavic¢a. Za razliku od Vejtove slike, pa i
marsejske, figura Pustinjaka je u reSenju I. Paviéa okrenuta direktno u citaoca, kao
glasnogovornik samog autora koji nadznanje o poetici romana direktno otkriva ne samo

Sofroniju Opujicu, nego i itaocu.

Ovakvo tumacenje Pustinjaka u potpunoj je suprotnosti sa Vejtovom interpretacijom.
Pavi¢, dakle, likovnu inspiraciju preuzima iz Vejtovog Tarota, ali znaCenje karte — prema
kojem su oblikovani narativ, struktura lika, njegov metatekstualni polozaj u kompoziciji price
— dolazi iz starijih oblika ovog aduta. Marsejski Pustinjak je, kao Sto je ranije spomenuto,
prema nekim tumacenjima predstavljao Diogena u potrazi za ¢ovekom (Palmer Hol 2011:
572). Njegova obeleZja, svetiljka i Stap, simbol su njegove potrage, odnosno identiteta
svedrzitelja tajnog znanja (Palmer Hol 2011: 572—573). Cinjenica da Pustinjak na drugim
ilustracijama delimi¢no sakriva svoju svetiljku bila je znak da je Pustinjak deo tajnog skupa
koji je sakrivao ,svetlost Drevne mudrosti“ od neiniciranih (Palmer Hol 2011: 572-573).
Vejt u svom opisu karte eksplicitno napusta takva tumacenja, 1 Pustinjaka deklarativno izrice

da u pitanju nije covek u potrazi za istinom ili pravdom, odbacujuci i povezivanja ove karte
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sa hermetickom shvatanjem cutanja kao moc¢i obznanjivanja skrovitog (Vejt 2008: 81).
Element ¢utanja 1 sakrivanja nalazimo 1 kod Pavié¢evog isposnika koji — ovo se moze smatrati
simboli¢kim prikazom dubljih ezoterijskih ideja 0 samospoznaji — osvetljava put Sofroniju i
njegovoj vojsci, ali ¢im neko progovori, njegova svetlost se gasi. Tek nakon $§to Sofronije
Opuji¢ provede neko vreme u introspektivnoj tisini, isposnik mu otkriva tajne koje su ovde

ve¢ obrazloZene.

Tocak srece

TOUR CPERE TOCAK SRECE

lustracija 105.

Komplikovan simbol u svim vizuelnim varijantama, posto obuhvata znacenja nekoliko
razli¢itih tradicija i sistema verovanja. Sam toc¢ak sa osam zrakova je simbol koji se nalazi u
brojnim kulturama: od Kelta, preko Kaldeje, do Indije (Gerbran, Sevalije 2013: 974); od
budisti¢kog simbola Ciklusa Nuznosti (Palmer Hol 2011: 573) do Rota Mundi Rozenkrojcera
(Gerbran, Sevalije 2013: 974). Ovaj je simbol u Tarot dosao kao odjek srednjevekovnog
koncepta Rota Fortuna, tocka srece, koji je uglavnom oznac¢avao veéni tok vremena, odnosno
veéni niz promena. Evropska verzija ovog arhetipskog tofka takvu simboliku narocito
naglaSava ilustracijama dve figure sa obe strane toCka, od kojih se jedna uzdize, a druga
propada, simbolisuci na taj nacin beskrajnu smenu dobre i loSe sudbine, kao i varljivost srece.
Ostale figure na slici dodatno obogacuju neobi¢nu miksturu ovog vizuelnog elementa. Na
vrhu tocka nalazi se sfinga, odnosno Anubis, a ispod anticko ¢udoviste Tifon, simboli dobra i
zla, pobede i unizenja (Vejt 2008: 82; Palmer Hol 2011: 573). Vejtsov Tarot, na Kraju, ovoj
karte dodaje jo§ nekoliko grafickih motiva. Na tocku je napisane re¢i TARO ROTA (,,Toc¢ak
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Tarota“; u pitanju je deo magicnog kvadrata odnosno carmen labyrinthicuma koji je glasio
»Rota Taro Orat Tora Ator”), a u uglovima se nalaze ,Cetiri ziva bi¢a“ spomenuta U
Otkrovenju (Otk 4:6-7): krilate prikaze lava, orla, teleta i Coveka, koji u razli¢itim
tumacenjima predstavljaju ili simbole Cetvorice jevandelista, ili Cetiri zodijacka znaka (kao

lav, bik, Skorpija i vodolija).

Kao i na Vejtsovoj slici, i na ilustraciji 1. Pavica je Tifon predstavljen kao zmija, $to je
vizuelno reSenje koje Vejts izdvaja kao narocito vazno (Vejts 2009: 82); na slici, medutim,

nema nikakvih slovnih znakova.

Za razliku od ranijih vizuelnih epigrafskih elemenata koji su simboli¢ki i mimeti¢ki
prestavljali odredene licnosti u romanu, Tocak sudbine ne reprezentuje ni jednog konkretnog
junaka poglavlja, ve¢ je u pitanju simbolicki reprezent narativnog toka poglavlja. Njena je
simbolicka oznaka vidlijva u epizodi Sofronijevog oporavka od zadobijene rane, kada se
upoznaje sa Dunjom Kaloperovié, koja je pak od strane Haralampija Opujica poslata da mu
ranu leci. Sofronije se u ovom delu prvi put na svom razvojnom putu osvrée ,,unazad* i piSe
pismo svojoj porodici pitajuci ih za poslove i dobro zdravlje. U poglavlju gde se, u skladu sa
simbolikom Vecnog tocka, ukrsta nekoliko sudbina glavnih junaka, nije sluajno ni vreme
odvijanja radnje: poglavlje se odvija na dan svetog apostola Jerme (ITaBuh 1996: 112), ¢iji je

zivotni put bio oli¢enje poetike Tocka sudbine: roden kao bogatas, Jerma je izgubio bogatvo

usled sopstvenih grehova, te ponovo pronasao celovitost 1 prosvetljenje u hris¢anskoj veri.

| simbol Tocka subine povezuje se sa temama predestinacije, odnosno otkrivanjem
dogadaja koji se jos nisu desili. U radovima Pseudodionisija Areopagita, alegorija Tocka ima
i znacenje pravolinijskog kretanja koje je sakriveno od ¢oveka, a poznato bozanskim silama;
takav metafori¢ki Tocak koji se okrece oko nepromenljivog Dobra upucen je u tajne, a prema

tome i u mo¢ otkrivanja sakrivenog (Gerbran, Sevalije 2013: 976).
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lustracija 106.

U jo$ jednom poglavlju gde epigrafska karta ne predstavlja prikaz nekog lika, vec
najavu dogadaja koji ¢e se odigrati, ,,pravdu‘ eksplicitno zaziva, u jo$ jednom ¢inu ,.efekta
realnosti®, jedan od sporednih likova (ITaBuh 1996: 117), nagovestavajuci da ¢e Pana Teneci
osvetiti ubistvo svog oca od strane Haralampija Opujica tako §to ¢e pogubiti njegovog sina
Sofronija. Radnja epizode time je u potpunom saglasju ne samo sa naoko o¢iglednim, ve¢ i sa
skrivenim znacenjem ove karte. Tumaci (Vejt, Palmer Hol) slazu se da znacenje ovog aduta
nije nikakva moralna, etic¢ka ili zakonodavna verzija pravde, ve¢ radije sudbinsko pomirenje,
karmicko izjednacavanje. Ovo je znaCenje ocigledno bilo poznatu Pavicu, pa se tako u
paratekstualnim razjasnicama na kraju knjige ,,Ravnoteza“ i ,,Karma‘* nabrajaju kao moguca

znacenja ove karte.

Lik na karti je vizuelni citat Prvosvestenice/Papinice: Zenska figura koja sedi izmedu
dva stuba, simbola Solomonovog hrama. Vizuelni detalj tih stubova, koji je prisutan na
Vejtovoj ilustraciji, ne nalazi se na grafickom reSenju I. Paviéa. Veza sa
Prvosvestenicom/Papinicom ogleda se i u ¢injenici da se u ovom poglavlju ponovo evocira
inverzija muskih 1 Zenskih principa u slu¢aju Sofronija Opujic¢a, koji ovom prilikom ponovo,
u odnosu na Panu Teneckog, preuzima ulogu ,,zenskog®, odnosno pasivnog. Usled veste
ratnicke obmane, Sofronije biva teSko ranjen od strane Pane Teneckog, i u ranjavanju
sabljom koja je ,kroz [...] Sofronijevo telo [prosla] lako i ¢udesno® (ITaBuh 1996: 118)

mozemo i$¢itati nasilnu seksualnu alegoriju penetracije i falusoidne agresije.
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Obeseni ¢ovek
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lustracija 107.

Nakon teskog ranjavanja Sofronija Opuji¢a, Pana Tenecki svog suparnika besi na drvu
za jednu nogu. Posmrtno (iz ugla Teneckog, koji ne zna da je mladi Opuji¢ ziv) poniZavanje
protivnika time S§to mu se telo ne sahranjuje, ve¢ se u ritualno negativnom polozaju ostavlja
elementima, daje poglavlju mimeticku povezanost sa prilikom ObeSenog ¢oveka, koja takode

naopacke visi sa drveta obesena za jednu nogu.

Izvan ocigledne vizuelne veze izmedu obesenog Sofronija Opuji¢a i ObeSenog ¢oveka
sa Tarot slike, ovo je poglavlje bogato alegorijskim preklapanjima izmedu toka price i
simboli¢kog znacenja karte. Slika ObeSenog Coveka, zajedno sa njenim upecatljivim i
grozomornim naslovom, zapravo ne upucuje na smrt ili mucenje. Vidljivo je to ve¢ po
nekoliko vizuelnih tragova, od kojih neki vuku tragove iz verzija starijih od Vejtove. Drvo na
kojem se nalazi Obeseni je zivo i ima lis¢e (Vejt 2008: 86), Sto upucuje na zivotnost, vitalnost
i optimisticki ishod; ¢ak i drvo u Marsejskom tarotu, ¢ije su grane iseCene, neki tumaci
proglasavaju za materinski simbol moguénosti ponovnog rasta (Nikols 2013: 265). Uprkos
tome S§to ,,veSanje* implicira kaznu, mucenje ili agresivnu smrt, lice ObeSenog je mirno i
odrazava duboku utonulost u sebe, a ne patnju (Vejt 2008: 86). Prilika mladic¢a celim svojim
izgledom i polozajem, naroCito razbaruSenom zlatnom kosom — koja nije vidljiva na
Pavicevoj ilustraciji, ali se nalazi i u Marsejskom $pilu — upucuje na zivotnu energiju koja je
samo suspendovana u stanju mirovanja, a ne potpuno mrtva (Vejt 2008: 86). Figura na slici,
uostalom, nije obeSena za vrat, nego za ¢lanak leve noge; samo jedna varijanta ove karte, ona

u Sicilijanskom $pilu, prikazuje ¢coveka obeSenog za vrat, mada je i u tom slucaju znacenje

242



kompozicije u najgorem slucaju ambivalentno, jer je drvo takode zeleno i puno lis¢a, a lice

obesenog je okrenuto od gledaoca.

Umesto kazne 1 povredivanja, karta ObeSenog upucuje na posvecen0st unutrasnjem
istrazivanju. ObeSeni je meditativno u dodiru sa sopstvenom dusom, odnosno sa misti¢énim
silama bozanskog i univerzuma (Vejt 2008: 87). Naoko smrtni prizor koji je ilustraciji
prikazan zapravo je simboli¢ni prikaz velike misterije koja se mora prevazi¢i na putu
inicijacije. Posvecenici koji se izjednacavaju sa ObeSenim ¢e kroz unutrasnju zagledanost — i
moguce patnju — spoznati da nakon misterije smrti dolazi uzviSena misterija vaskrsenja,
odnosno, otkri¢e postojanje vise prirode, $to ¢e se manifestovati svojevrsnim budenjem svesti

(Vejt 2008: 87).

Karta Obesenog u tom smisla evocira razlicite fantasti¢ne citate i mitske narative. Isus
nakon mucenja na krstu vaskrsava, prozet onozemaljskom mislju, uspinje se na nebo. Odin
devet dana visi — naopacke, poput aduta Velike arkane — sa svetog drveta kako bi na kraju bio
nagraden prosvetljenjem u vidu razumevanja runa, odnosno pisane reci. Prilika sa kojom se
Obeseni u mistickim ¢itanjima najvise povezuje nije Juda, ve¢ Prometej, koji je takode
simbol prosveéenja i prozimanja ljudskog i bozanskog. I sama gestikulacija ObeSenog
implicira introspektivnu, a na posmrtnu ili uopste negativnu simboliku ove karte. Vejts skrece
paznju da neobi¢no ukr$tene noge ObeSenog obrazuju simbol gnostickog krsta, znaka
produhovljenosti (Vejt 2008: 86). Elifas Levi je u krstastoj strukturi takvog polozaja video
obrnuti simbol sumpora, koji je oznaka stvaralackog principa, Sunca, li¢nosti 1 ostvarenog

magnum opusa (Palmer Hol 2011: 574; Gerbran, Sevalije 2013: 897).

Simbolika vaskrsenja je u narativnom toku ocigledna. Sofronije je na pocetku poglavlja
obeSen 1 blizu smrti, a na kraju je izlecen i, metaforicki, leti. U poglavlju je, u skladu sa
prirodom karte, opisano njegovo duhovno putovanje, odnosno bunovna meditacija u kojoj
istrazuje oniri¢ke prostore onostranih misterija. Sofronijeva ,,dusa“ predstavljena je stoga
topografskom alegorijom (,,Osetio je da ljudska dusa ima svoj istog, svoj zapad, jug 1 sever™;
IMaBuh 1996: 121): njeno istrazivanje istovetno je istrazivanju nepoznatog prostora. Svoje
introspektivno istrazivanje Sofronije Opuji¢ pocinje sa ,;severa duse* (ITauh 1996: 121) a
nastavlja prema ,,jugu‘. Klju¢ne reci koje simboliSu ovaj poduhvat su ,,hladnoc¢a® severa i
,ho¢*“ kojom Sofronije putuje, Sto simboliSe njegov pocetni polozaj simbolickog mrtvaka,

odnosno duhovno umrtvljenog, nesvesnog inicijanta. Putovanje sa ,severa“ na ,jug™ duse
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nije samo putovanje iz smrti u zivot, ve¢ i refleks ezoterijskog koncepta ponovnog postojanja

u nedostupnim, neistrazenim svetovima prenatalnog.

Tokom inicijantskog putovanja, Sofronije dozivljava neobi¢nu epifaniju o prvim
ljudima koji su otkrili tajnu brojeva (ITauh 1996: 122). Brojevi, kao simboli logike i
racionalnosti, simbol su nepromenljivih i temeljnih istina o svetu. Oni su deo bozanskog
sveta koji se moze dokuditi, $to je u tekstu naglaseno povezivanje ove epizode sa simbolikom
apokrifnog hriS¢anskog mita o Adamu koji je, kao prvi Covek, posedovao slicnu mo¢
imenovanja stvari (ITasuh 1996: 122). Sli¢an motiv, u kome se alegorija otkrovenja ,,ve¢itih
istina“ povezuje sa temom otkrica pisma ili Sistema imenovanja, jeste pomenuti mit o Odinu,
koji nakon meditacije u obeSenom polozaju, dobija mo¢ da razume pisanu re¢. U
metaforickom smislu, Odin, Adam i Sofronije zapravo otkrivaju mo¢ da ne samo razumeju
svet, ve¢ i da ga opiSu jezikom simbola. Otkrivanje brojeva znak je epistemioloske sigurnosti
i simbol dokucenosti sveta; onaj koji otkrije nepromenljivu algebarsku istinu brojeva, koja je
¢vrsta i nepromenljiva, dolazi do krajnjeg prosveéenja. Pavi¢, medutim, pravo i konacno
otkrovenje ne dozvoljava, i Sofronije se u kljuénom trenutku budi iz svoje halucinacije i

prelazi u ,,stvarni® svet.

Poslednji stadijum alegorijskog putovanja ObeSenog olicen je u nadrealnoj, onirickoj,
grotesknim fizi¢kim opisima naglasenoj transformaciji Sofronija u lik svoje majke (ITaBuh
1996: 123). Sofronije se sa svojim zenskim principom sada povezuje aktivno, u kulminaciji
dugog unutrasnjeg putovanja; figura androginog, koja u mistickom podtekstu ima znacenje
zaokruzenosti, ujedno i je znak Sofronijeve potpunosti. Sofroniju Opuji¢u po budenju neka
znanja ezotericnog sveta izmicu, ali on ne da biva regenerisan u fizickom smislu, ve¢ je

ponovo roden 1 u novom duhovnom telu.

Karta ObeSeni ¢ovek nema tako samo mimeti¢ke sli¢nosti a sa uvodnom epizodom, veé
se njeno simbolicko znaCenje prozima kroz Citavo poglavlje. Znacenje ove karte je predlozak
za snovito doc¢arano ,,unutraSnje putovanje* Sofronija Opujica, njegov prelazak nevidljivih
obreda inicijacije, i njegovo meditativno novo rodenje. Ubijen, posredno, od strane svog oca
(to jest od strane Pane Teneckog, krvozednom usled Haralampijevog ubistva njegovog oca), i
oZivljen u liku svoje majke, Sofronije gine kao vojnik kako bi se izravnao sudbinski dug

(,,Pravda‘) prema Haralampiju, i rada se kao sopstveni, samosvesni Sofronije Opujié.
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Smrt

lustracija 108.

Slika 1. Pavica sadrzi upecatljivo odstupa u odnosu na originalnu Vejtovu ilustraciju:
ispod personifikacije Smrti kao sablasnog konjanika nalazi se riba u vodenoj povrsini, koja
nije prisutna ni u jednoj grafickoj varijanti ovog aduta. Ribu predstavlja Haralampije Opujic.
Poput male ribe koja nije svesna nastupajuée prilike Smrti veli¢inom dominira
kompozicijom, Haralampije je takode nesvestan blizine ratnog sukoba. Za razliku od
Sofronija Opujica, Haralampije, predstavljen kao hedonisticko bi¢e impulsa, lisen je bilo
kakve dusSevne, emotivne ili intelektualne introspekcije. On uZiva u hrani, picu i doterivanju
(ITaBmh 1996: 126). Takode uziva i u umetnosti i nauci, ali je njegovo znanje, iako $iroko,
povrsno. U nabrajanju retorickih figura — koje ¢ini brojeci na prste — ne uspeva da se priseti
vise od pet figura, a dok mu sluga naglas ¢ita romanesknu, fikcionalizovanu verziju Ilijade
(da 1i je stariji Opuji¢ nepismen?), on pravi za ¢itaoca komi¢ne upade, mesajuci autorsko ,,ja“
pripovedaca 1 licnost ordonansa koji mu cita pripovest (ITauh 1996: 127-131). Prorostvo o
njegovoj blizoj, odnosno daljoj budu¢nosti sveta takode ne razume, pa stoga i ne prihvata

(IMaBuh 1996: 130).

Haralampije Opuji¢ je, poput Pavic¢eve docrtane ribe, naizgled bez dubljeg razumevanja
sveta 1 dogadaja oko njega, ali paradoksalno je, za razliku od Sofronija, predstavljen kao
samouverena 1 samoaktuelizovana licnost, u potpunoj kontroli nad svojim delima i

okruzenjem. Ovaj kontrast predstavlja i izvor narativne dinamike izmedu ova dva lika.
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Saglasje

CATAACIE RAZBORITOST

lusracija 109.

Ime Cetrnaeste karte Velike arkane se na srpskom jeziku razli¢itu prevodi. Tempérance
iz Marsejskog tarota su prevodioci Vejta i Palmer Hola odredili kao ,,Razboritost™. Uprkos
tome $to ovo reSenje pripada validnom semantickom delokrugu originalne re¢i, ovaj pojam
oznacCava, pre svega, retorsku ili uopste umnu stabilnost. Paviéeva intervencija, ,,Saglasje®, ili
termin iz studije Nikols, ,,Umerenost“, blize je izvornom znacenju vrline umerenosti, mere,

jednakosti i ravnoteze.

Ilustracija I. Pavi¢a, na kojoj se vidi zenska prilika koja presipa vodu iz jednog suda u
drugi, stoje¢i sa jednom nogom u reci a drugom na kopnu (ovi su detalji prisutni i u dva
,efekta realnosti* u kojima Jerisena gazi u reku, odnosno preliva vino iz jedne u drugu ¢asu;
[TaBuh 1996: 135), moze se tumaciti kao prikaz Jerisene Tenecki, mada simboli¢ka znacenja
karte i u ovom slucaju otkrivaju dodatne nivoe povezanosti sa tekstom. Slika zenske prilike
sa dva bokala vode koja, u podjednakoj meri, presipa jedan u drugi, Cesta je hris¢anska
alegorija i prizor u emblematskoj simbolici. U simbolici Tarota, figura na slici je
neodredenog pola: ona se tumaci kao bespolni andeo (,,Ni musko ni Zensko*; Vejt 2008: 90)
ili kao androgina Vodolija (Palmer Hol 2011: 575; Gerbran, Sevalije 2013: 1056). Ilustracija
I. Pavica je jedina koja ovu priliku decidno prikazuje kao ljudsku priliku zenskog roda (bez

andeoskih krila, sa dugom kosom i haljinom).

Pored ociglednih upucivanja na sli¢nost ove prilike i Jerine, izvorno hermafroditska
figura Saglasja takode oslikava i simbolicnu androginost dvoje junaka (musko-zenski
Sofronije i ,,zena sa dva pola“ Jerisena), odnosno njihovo simbolic¢ko ,,spajanje®. Nakon niza
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peripetija, dva junaka, na kraju drugog dela romana (,,Drugih sedam kljuc¢eva“) kona¢no
postaju svesni jedno drugog: Sofronije upoznaje misterioznu zenu sa tre¢om cipelom,
oksimoronsku ,,zenu sa dva pola“, kako mu je to prorokovala Papinica (ITaBuh 1996: 34), a
Jerisena svog fantomskog verenika. Njihovo ritualno ,ujedinjenje“ u simbolickog
hermafrodita opisano je slozenom scenom koja odrazava ideju sudbinske ujednacenost,
slaganja i pronalaska jedinstva. Kako se u jednom trenutku ispostavlja, Sofronije Opuji¢ nosi
prsten Jerisene Tenecki (ITaBuh 1996: 134), a ona njegovu narukvicu (ITauh 1996: 135); nije
slu¢ajno $to su oba ova predmeta u obliku kruga, simbola zaokruzujuceg toka. Oba predmeta
takode poseduju 1 kripti¢ne poruke koje se odgonetaju tek kada se dvoje ljubavnika nadu.
Spajanje je izvrSeno i performativnim ritualom docrtavanja vizuelnih elemenata: izmedu
Cetiri potkovice na vratima Jeriseninog doma Sofronija crta muski, oblikuju¢i na taj nacin
emblem srpskog krsta sa ocilima (ITasuh 1996: 137), a kao odgovor, Jerisena na unutrasnjost
vrata crta Zenski krst (ITauh 1996: 138). Nakon toga se vrata izmedu njih otvaraju i
simbolicki 1 bukvalno, a epizoda se zavrSava vodenjem ljubavi, odnosno ,,spajanjem njihovih
dusa® (,,Svake veceri moju dusu andeo izvlaci iz mog Zivota [...] kao ogromnu mrezu punu
lovine. Sino¢ je tom mrezom izvukao novi ulov. Mojom dusom ulovio je tvoju dusu‘‘; [TaBuh

1996: 139).

Postoji i dodatno tumacenje simbolickog odnosa ovog vizuelnog elementa i odigranih
prilika. Razli¢iti sudovi koje drzi prilika na slici su zapravo dva junaka, a sama Zenska figura
je andeoska figura sudbine. Na izvornoj Vejtovoj slici, ona je i predstavljena kao
veliCanstveni izaslanik viSe hijerarhije, sa solarnim znakom na celu 1 ,kvadratom
sedmostrukosti“ (Vejt 2008: 90), simbolom androginosti, odnosno objedinjenosti. Ideja,
medutim, ostaje ista. Simbolika tarot karte Saglasja predlozak je za narativno razvijanje tema
zaokruzenja, odnosno ujedinjenja dvoje ljubavnika kroz sloZenu i peripetijama bogatu
pripovednu strukturu, Sto dodatno naglasavaju ekfraze razli¢itih simbolickih artefakta

(kruznog prstenja i narukvica, muskog i Zenskog krsta).
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lustracija 110.

Dve najstrasnije prilike u Tarotu, Pavo i Smrt, pojavljuju se u Poslednjoj ljubavi u
Carigradu u digresivnim ulogama: Smrt kao tek daleko simbolicko upuéivanje na ratni
sukob, a Pavo u sporednom poglavlju koje je, iz ugla interakcije vizuelnog i pripovednog
materijala, najmanje motivisano. Osim povezanosti davolske prilike na epigrafu i srediSnjeg
lika ove epizode, demona Nezita, na narativnom i tematsko-motivskom planu ne postoje
sloZeniji odrazi simbolike ove karte. Pavo, odnosno Nezit, nije tako ni simbolicka predstava

nekog junaka, njegove metaforicke transformacije, niti odredenog pripovednog toka.

Ne postoje ni znacajnije razlike izmedu Vejtove ilustracije, vizuelnih reSenja ranijih
Tarot Spilova 1 slike I. Pavica. U svim sluc¢ajevima se na karti nalazi bestijalna prilika sa
rogovima, krilima, kopitima i licem sa facijalnim osobenostima koze ili jarca, koja sedi na
tronu, i pod kojom se nalaze vezane muska i zenska prilika, prema nekim interpretacijama
simbolicki prikazi Adama i Eve (Vejt 2008: 93), odnosno ¢itavog ljudskog roda. Jedino
odstupanje na ilustraciji I. Pavi¢a je polozaj davola, koji nije okrenut licem, u poloZaju
obrnutog blagoslova (desna ruka u vazduhu, leva spustena), ve¢ je nacrtan u pokretu, nagnuta
muskoj prilici sa bakljom. Takav polozaj moze simbolizovati dinami¢nu, ¢ak Zovijalnu i

""" i (trickster) iz
narodne tradicije (on se zavlaci Zenama pod suknje, muze tudu stoku, preodeva se u Zene;
plasi se groma, deca mu se rugaju; [Tasuh 1996: 144-146) nego ultimnom avataru zla, kako

se obi¢no predstavlja u Tarotu. Muska prilika prema kojoj je nagnut u tom slu¢aju moze, u

dalekom tumacenju, predstavljati lik Haralampija Opujica.
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lustracija 111.
Skoro ¢itavo poglavlje ispunjava monolog Jerisene Tenecki, upuéen Sofroniju Opujicu,
koji se zavrSava apsolutnim prekorom bojevanja — ne samo bojevanja za drugi narod ili
drzavu, ve¢ ratovanja uopste. Aludirajuci na ilustraciju Tarot karte Kula, Jerisena u razvijanju
svojih antiratnih stavova prvi put obrazloZenih u poglavlju ,,Snaga* savetuje Sofronija da je

napustanje ratni¢kog poziva jedini pravi put ka njegovoj samoaktuelizaciji

Hocu da napustis vojnicki poziv. To je poziv tvog oca, to nije tvoj poziv. Hajde da
iskocimo iz te kule u kamenu, iz tog poraza i katastrofe za koju uzalud mislis da nas stiti i da

nam donosi bezbednost i novac. Hajde da pocnemo ispocetka.
(MaBuh 1996: 153)

U pripovednoj ,,Mapi Tarota“, koju Pavi¢ primenjuje u organizaciji svojih poglavija,
odnosno ,,Kljuc¢eva“, Kula zajedno sa Pavolom otvara poslednju etapu potrage monomitskog
junaka za samoostvarenjem. U ovom polju ,,Prosvetljenosti i samoostvarivanja“ (Nikols
2013: 30) desavaju se najveéi izazovi junaka. Ulazak u tu opasnu zonu nagovesSten je
prizorom zapaljene kule, koja predstavlja radikalni prekid sa onim $to je do tada bilo srediSte
i osnovica zivota. Misti¢no znacenje ove karte, koje Pavi¢ ponavlja u suplementima na kraju
knjige, jeste propast ili raspad ,kuce” (Vejt 2008: 95). U poslednjoj fazi Sofronijevog
duhovnog putovanja, cilj njegove potrage mu je sada najjasnije deklarisan, i to od strane
njegove ,,srodne duse® Jerisene: napustanje senke svog oca, napustanje njegovog vojnickog

poziva, napustanje uopste vecnog ratovanja. Simbolicki prikaz ovog sudbinskog skoka, koji
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¢e oznaciti novo radanje, prikazan je u vidu prilika koje iskacu iz zapaljene kule na Tarot
karti. U kontekstu ovog znacenja neobi¢nom se ¢ini odluka I. Pavi¢a da Kulu naslika bez
detalja koji krasi sve ostale ilustracije ove karte: krune koja udarom groma biva svrgnuta sa

vrha, a koja simbolise autoritet, prethodno neprikosnoven, sada uzdrman.

Na svim vizuelnim reSenjima ove karte, ukljucujuci i I. Pavic¢a, Kula gori jer je uniStena
nebeskom, onostranom silom. U Marsejkom je Tarotu znak te misteriozne sile vatra, a u
Vejtovoj 1 Pavi¢evoj redakciji munja koja dolazi od sunca. Motiv uniStenja velelepne
gradevine boZanskom kaznom povezuje tako znacCenje ove karte sa simbolikom Vavilonske
kule (Nikols 2013: 341), na $ta je aludirano i u tekstu romana (ITaBuh 1996: 153). Prizor na
ilustraciji u tom smislu predstavlja ne samo odraz jedne faze Sofronijeve potrage, vec i
alegorijsku sliku nekadasnje ujedinjenosti ¢ovecanstva, koje je sada razjedinjeno ratovima i
sukobom, od kojih Jerisena Zeli da pobegne. Prilike koje se bacaju sa Kule, muska 1 Zenska,
tako mogu predstavljati sinegdohu citavog Covecanstva. Jerisenin govor nije stoga samo
proglas za Sofronijevo delanje, ve¢ i nadahnuto iskazana nada da ¢e se ljudski rot otrgnuti iz
vrzinog kola unistenja, koje neminovno vodi samouniitenju (,,Cemu [...] ratovi? [...] Svako

ubistvo je deo samoubistva“; [TaBuh 1996: 153).

lustracija 112.

U tumacenju Velike arkane kao linearne staze po kojoj se kre¢e monomitski junak,

Zvezda evocira slicnosti sa kartom Saglasja (Nikols 2013: 356). Na slici je prikazana
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ocigledno Zenska figura sa dve urne, koja je jednom nogom na tlu a drugom u vodi, kao i
andeoski hermafrodit na karti Saglasja. Prilika sa Saglasja presipa te¢nost iz jednog suda u

drugi, dok figura na Zvezdi vodu prosipa u jednakoj meri po tlu i po vodenoj povrsini.

Pavi¢ je dosledan ovoj narativnoj koherenciji, te i prilika sa Zvezde, kao i ona sa
Saglasja, pre svega oznacava Jerisenu Tenecki, Sto je prevashodno naglaseno ,.efektom
realnosti (,,Nosila je na ramenima dva ¢upa upravo uzeta iz kola i i§la jednom nogom krozh
vodu, drugom po obali [...]*; ITasuh 1996: 159). Kao i na Karti, i u tekstu se u znacajnoj
simboli¢koj poziciji pojavljuje drvo. U romanu, to je smokvino drvo sa odredenim magijskim
svojstvima: ono na zapovest junaka rada plodove pre nego $to su sazreli. Drvo na ilustraciji .
Pavic¢a je do pola obrsteno, bez krosnje i plodova. Hris¢anska simbolika prepoznaje razliku
izmedu zdravog i osudenog stabla mokve (Gerbran, Sevalije 2013: 850), ali ova znaéenja, kao
i bogata simbolika smokve u vezi sa kultovima i obredima plodnosti, nema konkretnijeg
odraza u tekstu, osim nategnutog tumacenje da smokva postaje katalizator ,,saznanja“ kada
Sofronije, nakon $to pojede njene plodove, kona¢no formuliSe nacin da Jeriseni predoci svoju
tajnu. U nekoliko starozavetnih parabola smokva ima sli¢nu simboliku koje se povezuje sa

ucenosScu i znanjem (Jn 1:48).

Detalj koji se nalazi na svim poznatijim ina¢icama slike, kao i na onoj I. Pavica, jeste
ptica na drvetu, koja u Tarot simbolici predstavlja znak besmrtne duse (Gerbran, Sevalije
2013: 1125), odnosno rast i vasrkrsenje (Palmer Hol 2011: 577). Kako je Zvezda, u
topografiji Velike arkane, deo donje etape junakovog putovanja, odnosno deo njegovog
povlacenja u ,,podzemni svet” ka putu ka prosvetljenju, ptica bi mogla biti metaforicka

predstava Sofronija, naro€ito zbog artikulisane veze izmedu njega i smokvinog drveta.

Na ilustraciji I. Pavi¢a sedam manjih zvezda kruze oko dve velike sredi$nje zvezde sa
osamnaest (9x2) krakova, §to je delimi¢no odstupanje od svih poznatih grafickih reSenja ove
karte. Na Vejtovoj se ilustraciji takode nalazi sedam manjih zvezda, ali centralna ima samo
osam krakova, §to je samo po sebi odstupanje od jos$ starijih predstava, poput marsejske, na
kojima je sredi$nji binarni par zvezda imao Sesnaest, dakle dva puta po osam krakova.
Zvezde se u ovom poglavlju pojavljuju kao ,.efekti realnosti*, odnosno kao jedna od nekoliko
razli¢itih tema o kojima neobavezno pric¢aju Sofronije i Jerisena (,,LeZali su u postelji i pric¢ali

u pomréini o glupim i mudrim zvezdama*; ITapuh 1996: 156).

Znacenje Zvezde se i dublje oslikava u tematsko-motivskom sklopu poglavlja. U

numerickom nizu Velike arkane, Zvezda je prva u nizu od tri nebeska tela: nakon nje sledi
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Mesec kao osamnaesta 1 Sunce kao sedamnaesta karta. Takva gradicija svedoCi o
arhetipskom junaku-inicijantu koji je do sada bio zarobljen u starom univerzumu prethodnog
zivota — podsetimo se simbolike Kule kao znaka uniStenja tog starog univerzuma — a koji se
sada upli¢e u novi, kosmicki zivot, prepustajuci se nebeskim uticajima koji ¢e ga voditi do
prosvetljenja, odnosno sazrevanja i samoaktuelizacije (Gerbran, Sevalije 2013: 1125). Odraz
tog prekretnickog ulaska u ,,novi“ zivot je Sofronijevo otkrivanje tajni svoje ,.gladi ispod
srca“ Jeriseni. U skladu sa ezoterijskom tradicijom, otkrivanje te tajne je hermeti¢no i
zagonetno: Sofronije zahteva da tajnu otkrije tako §to ¢e tajnu, u obliku apokrifne molitve,
govoriti na svom jeziku dok ¢e je Jerisena slusati na njenom (ITaBuh 1996: 159).
Razumevanje, dakle, ne sme biti komunikativno, logi¢ko, veé iracionalno i instinktivno
(,,Ako si spremna da slusas, istina ¢e ti se otkriti u tiSini izmedu dva jezika®; ITaBuh 1996:

159).

Sofronijeva originalna molitva Bogorodici stoga kao da je, zapravo, upuéena Jeriseni,
¢ime se ona uzdize kao ezoterijski znac¢ajna figura u mitologiji Sofronijeve potrage. Prilika na
karti Zvezde, za koju smo rekli da je zapravo odraz Jerisene, takode se povezuje sa magijski
jakim zenskim figurama poput kabalisticke sefire Bine (Vejts 2008: 97) ili boginje Izide
(Palmer Hol 2011: 676). Sve tri ove figure — Bogorodica, Bina, Izida — predstavljaju odraze
istog mitskog arhetipa Velike Majke (Vejts 2008: 97). Ovakvo razreSenje potvrduje poziciju
Jerine kao kao svojevrsnog vodic¢a Sofronija Opuij¢a na njegovom putu samospoznaje. Njih
dvoje se u zakljuku poglavlja spremaju za put u Carigrad, gde ¢e se navodno odigrati
poslednji deo prorocanstva o smrti Sofronijevog oca Haralampija; u simboli¢kom znacenju,
Vecni grad je znak konacnog cilja introspektivnog istrazivanja i konacan cilj sopstva (Nikols

2013: 277, 427).
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Mesecina

MeCeTHHA

lustracija 113.

Pavicev je odabir naslova nestandardan: u svim varijacijama, ova Kkarta se zove
,»Mesec®, a ne ,,Mese¢ina“. Svi znacajni elementi sa slike — pas i vuk, rak u vodi, dva stuba u
daljini i mesec — pomenuti su u pri¢i u funkciji ,,efekata realnosti“. Put kojim Sofronije i
Jerisena putuju do Carigrada vodi kroz oblast koja je opisana, u Pavi¢evoj maniristickoj
neobaroknoj metafori, kao ,,izmedu psa i vuka“ (ITaBuh 1996: 163), nakon ¢ega par ugleda
dve kule (ITaBuh 1996: 163). U snovitim halucinacijama, Sofronije ¢uje kako rakovi izlaze na

povrsinu (ITaBuh 1996: 166), a Citavo poglavlje je prozeto prizorima meseca i mesecine.

Jedina ljudska ili makar kvazi-ljudska figura na karti je antropomorfizovano lice
Meseca. Kao i na Vejtsovoj Karti, i na ilustraciji I. Pavica je lice prikazano na desnoj polovini

lunarne sfere, ,,sa strane milosti* (Vejt 2008: 98).

Prizori vuka, psa, meseca, raka, vode i praznog prostora koji se po noénom prizoru
karte prostire izmedu dve kule razlicite su manifestacije simbola smrti. Ovakvo je
desifrovanje naizgled preSiroko, ali se smrt evocira u kljuénim elementima poglavlja.
Sablasna prikaza koji se pojavljuje u sobi Sofronija Opuji¢a i Jerisene Tenecki (ITasuh 1996:
164-165) je, kako se ispostavlja, projekcija Haralampija Opujic¢a, ¢ime se dodatno gradi, u
romanu ve¢ nagovestena, povezanost ovog lika 1 motiva smrti: nakon, dakle, epizoda o
pozoris$noj predstavi koja odigrava njegove smrti, Haralampijevih izbegnutih pogibija, i
eksplicitnog pojavljivanja na karti Smrti. Prica romana kao da teCe u dva paralelna pravca:
dok se sa jedne strane odigrava samospoznajno putovanje arhetipske ,,Lude”, nulte karte

olicene u liku Sofronija Opujica, istovremeno se razreSava storija o konacnoj smrti naizgled
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besmrtnog Haralampija. Jedno se o¢igledno ne moze desiti bez drugog, jer je jedno preduslov
za drugo. MistiCko ,,ponovno rodenje* psihe Sofronija Opuji¢a 1 njegovo odvajanje od
dominantnog prisustva oca — patrijarha porodice, potentnog super-ratnika, ultimativnog
muskog principa — moguce je samo, kako se U romanu postepeno i tajnovito naglasava, uz

nestanak Haralampija.

Povezanost posmrtnih nagovestaja i Haralampija Opujica ogleda se i u epizodi pucanja
u orahove ljuske u reci ,.kojima se neciste sile prevoze preko vode* (ITaBuh 1996: 165). Orah
je u srpskoj mitskoj i narodnoj kulturi htonska biljka ¢vrsto povezana sa simbolikom smrti:
njegovo se drvo vezuje za svet mrtvih, a plod je hrana mrtvih (Toscroj, Pagenkosuh 2001:
408, 409). U narednom poglavlju, za Haralampija isticu da je ,,8irio miris oraha“ (ITaBuh
1996: 169). Putnici iz gostionice, koji su no¢ima pucali u orahe na vodi misleé¢i da pucaju u
nemrtve, pucali su zapravo u Haralampija Opuji¢a, pre nego $to ih on i njegova svita

razoruzaju (ITaBuh 1996: 167).

Na prosloj karti se figura ptice mogla tumaciti kao simbol ezoteriénog razvitka
Sofronijevog bi¢a. Ovom prilikom, Sofronija najbolje odrazava rak, jo§ jedan sporedni
element na slici, ¢iji polozaj u vizuelnoj kompoziciji signalizira da Sofronije jo§ nije
aktuelizovan i da je, metaforicki, i dalje sporedni lik u sopstvenoj pri¢i samospoznaje. Prizor
raka koji se pomalja iz dubine vode verodostojno oznacava Sofronijevu htonsku sposobnost
slusanja pod zemljom, kao i njegovih u romanu Cesto opisivanih vizija ponornih dubina,
podzemnih voda, subterenskih puteva i pecina. Sli¢ne tamne vizije ga opsedaju i ovom

prilikom:

Osecao je da stari i on i ona strasna zZelja u njemu, noci su ga vracale nekud u proslost,
a dani vukli u suprotnom pravcu i buducnost mu se ucini kao pomrcina koja se polako
povlaci pred svakim njegovim korakom. Brinuo je za Jerisenu bez nekog vidnog razloga,
osecao je pod krevetom ukus prasine, pod hanom trulez. Cuo je kako rakovi po mesecini
izlaze na obalu i njegov duh je tonuo sve dublje, nailazeéi pod zemljom na mirise vlaznog

srebra i spaljenog kamena.

(IMaBuh 1996: 166)

U simbolici aduta Meseca, rak je takode oznacitelj regresivne slike prirode koja je
povezana sa dubinama intelekta i potopljenim, neostvarenim umom (Nikols 2013: 377, 378).

U jo$ Sirem znaCenju ovog animalistickog simbola, rak je simbol praiskonske vode, a
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pridodaju mu se i vrednosti unutrasnjeg, intimnog, duhovnog (Gerbran, Sevalije 2013: 767).
Metonimijski mu se, usled njegove ljusture koja se povezuje sa semenkama, jajima,
zamecima i pupovima, pripisuju i znacenja pocetka, nagovestaja zivota koji se ponovo rada
(Gerbran, Sevalije 2013: 767), kao $to je i slu¢aj sa postepenim ,,budenjem® Sofronijeve
neaktuelizovane svesti. Ovakvo postepeno budenje svesti se, kao u slu¢aju svakog obreda
inicijacije ili krize, mora odvijati u heterotopi¢nom, hronskom prostoru, zbog ¢ega Sofronije
ove mracne vizije prozivljava upravo u nepoznatom, neimenovanom konacistu na putu do
Carigrada, koje je zacrtano kao krajnj cilj njegovog ne samo fizickog, nego i spiritualnog

putovanja.

Kompozicija ove karte u tom smislu pokazuje i ,,stazu mudrosti®, slabo osvetljeni put
(Palmer Hol 2011: 578) koja se gubi u nepoznatom predelu iza dve kule (Vejts 2008: 98).
Svetlo razuma, ovde predstavljeno kao mesecina, obasjava samo ograni¢en prostor; iza lezi
nepoznata misterija koju je potrebno dokuciti. U tom smislu postaje jasnija simbolika psa i
vuka koja ipak ide izvan koruséenja ovih motiva kao ,,efekata realnosti“. Pas i vuk, simboli
domicilnog i animalnog, u mitologijama se ¢esto pojavljuju kao psihopompi — ali posmrtni i
mracni predeli naslikani na ovoj karti nisu doslovno smrtonosni prostori, ve¢ metafora za
mesto najjateg junakovog iskuSenja. Prema Kembelovoj monomitskoj strukturi, jedan od
najvecih izazova junaka tokom potrage za samospoznajom je putovanje kroz simboli¢ni
podzemni svet, odnosno ,utrobu kita“, gde junak propada u nepoznato, naizgled mrtav

(Campbell 2007: 106), da bi se nakon toga ponovo rodio.
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lustracija 114.

llustracija I. Pavica sa nagim detetom na konju, sa zastavom u ruci, poljima suncokreta
u pozadini i suncem iznad je, kao i sve ostale, slikana po uzoru na Vejtov Tarot. Marsejska
varijanta je neSto drugacija, 1 na njoj su prikazana dva naga deteta — musko 1 Zensko, jo$
jedan, za Tarot Cest, sinegdohalni prikaz celokupnog ljudskog roda — iza kojih se nalazi zid, a
iznad sunce. Paviceva kompozicija oponasa u potpunosti Vejtovu — izuzev Cinjenice da
njegov prizor sunca nije antropomorfizovan — pa su tako pastuv i dete, kao i na izvorniku,
okrenuti ka istoku. Stavise, ova je poza u redakciji I. Paviéa dodatno istaknuta, te su konj i
njegov jaha¢ prikazani iz potpunog, a ne polovi¢nog profila, kao Sto je slucaj sa Vejtovom

ilustracijom.

Ovakav polozaj oslikava putovanje Opuji¢evih i njihova pratnje na Istok (Pavic
kapitalizuje ovu re¢; [TaBuh 1996: 177), prema Carigradu, simbolu Vec¢nog grada. Simbolika
putovanja na Istok sadrzana je i u izvornom znacenju Vejtovog Sunca. Za tvorca ovog $pila,
koji je i osmislio vizuelni element jahac¢a u pokreta, ovaj adut predodreduje ,,natprirodni
istok* (Vejt 2008: 100), odnosno prelazak sa otkrivenog svetla ovog sveta, obasjanog
zemaljskim suncem, na svetlost sveta koji ¢e tek doc¢i. Sunce i kretanje na istok tako
oznacavaju kraj jedne inicijantske faze i pocCetak nove, koja za sobom donosi nove nivoe
prosvetljenja (Nikols 2013: 403).

U linearnom, arhetipskom tumacenju Velike arkane kao polja monomitskog putovanja,
Sunce predstavlja etapu ponovnog ulaska u svetlost nakon perioda ,,duboke depresije*

(Nikols 2013: 403) koji su se, na kartama Zvezde i Meseca, odvijali u mahom no¢ni
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prizorima. Sunce markira trenutak kada junak, dakle Sofronije Opuji¢, zauvek napusta svet
sterilnih misljenja 1 formalnih dogmi i1 zakoracuje u suncani svet direktnog iskustva i ¢istog
znanja (Nikols 2013: 403). U zaklju¢ku ovog poglavlja, Sofronije, saobrazen i preporoden,
ulazi u poslednju etapu svog fizickog putovanja i intuitivne potrage okruzen svojim
,,vodi¢ima“: ljubavnim partnerom, Jerisenom, kao i ¢lanovima Dunjine porodice koji se svi,
prate¢i melodramsku poetiku pikarskog romana i simboliku divinatorske predestinacije,
zajedno okupljaju u jednom konacistu na putu ka Carigradu. Na konac¢ni deo putovanja on,
kao predstava na slici, polazi jasuéi konja ,,gotovo nag® (IlaBuh 1996: 177), Sto nije samo
»efekat realnosti“ koji blize povezuje vizuelni identitet karte sa dogadajima u tekstu, vec¢

Sofronijevo simboli¢ko odbacivanje prethodnog zivota.

Prizor golog deteta u sedlu moZe, medutim, imati raznorodnije asocijacije sa
elementima narativa. Pored o€igledne sli¢nosti — i Vizuelne i simbolicke — izmedu nagog
Sofronija Opujica i figure na karti Sunca, prizor deteta u ponosnoj pozi, sa crvenom zastavom
na propetom konju, moze predstavljati i gordu ratni¢ku figuru Haralampija Opujic¢a, koji
takode kao jaha¢ ulazi u heterotopi¢ni han. Stavise, izmedu oca i sina, Haralampije Opuji¢
viSe nalikuje solarnom junaku: on je ekstrovertan, praktican, vitalan i impulsivan poput
deteta, i povezuje teorijsko misljenje (oliceno u brojnim njegovim referencama na razlicite
nauke i umetnicka dela) sa racionalnim motivacijama (Gerbran, Sevalije 2013: 959).
Haralampije, poput solarnog bozanstva, u nekoliko znac¢ajnih prilika aktivno demonstrira mo¢
nad ustrojstvima materijalne i virtuelne stvarnosti: on, u poglavlju ,,Smrt“, otvoreno
komentari$e fikcionalizovanu varijantu lIlijade koja mu se ¢ita; nekoliko puta uspeva da
izbegne smrt 1 da se, kao u projekciji, ukaze drugim ljudima (,,Mesec*); u ovom poglavlju, on

upada, komentarise i preispituje glumce koji u predstavi odigravaju scene njegove smrti.

Nasuprot njemu, Sofronije je — podsetimo se skoro uspostavljene simbolicke
povezanosti izmedu njegove li¢nosti i znaka raka — oli¢enje lunarnog puta introvertnosti i
kontemplacije. Dok je Haralampije opisan kao hiperbolisano vitalan, potentan i hedonisti¢an
patrijarh, ratnik i ljubavnik, Sofronijeva lunarna priroda podcrtana je njegovom natprirodnom
sposobnosti da ¢uje tamnu prirodu ispod povrSine zemlje (pecine, uvale, ruSevine, ostatke
antickih puteva), odnosno njegovim ¢estim unutrasnjim preispitivanjima — koja se u slucaju
njegovog oca nikada ne deSavaju. Na svom metaforiCkom putovanju, Sofronije je i dalje
pasivan junak cije je kretanje po mapi arhetipskog progresa uslovljeno pomaganjem od strane

drugih likova, njegovih simboli¢kih ,,vodi¢a“.
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Slika deteta na karti Sunca iskazuje tako dvostruku simbolizam u svom odno$enju na
tekst. Ovaj vizuelni element bukvalno, konkretno i nedvosmisleno oslikava jednog lika koji u
pri¢i oponasa isti polozaj, situaciju, gestikulaciju i izgled figure na karti. Sa druge strane,
poblize tumacenje ezoterijskih i arhetipskih znacenja ove tarot karte ukazuje nam da se njeno
znaCenje opire jedinstvenom razreSenju, i da ona u tekstu moze upucivati na nekoliko

razliitih elemenata, likova ili dogadaja.

ZavrS$na napomena u vezi sa adutom Sunca ide u pravcu mogucih konekcija sa starijom
verzijom ove karte, Ciji likovni elementi nisu prisutni na ilustraciji I. Pavi¢a, ali njena
simbolika jeste. Vejtova varijanta Sunca, koju Pavi¢ koristi kao uzor, blizance prisutne na
marsejskoj karti pretvara u jahaca i konja, a zid koji je smeSten iza njih menja u suncokrete,
jasan solarni simbol. Ti zidovi mogu oznacavati svetski vrt (Palmer Hol 2011: 579), odnosno
rajski prostor i sveto mesto, mitski temenos (Nikols 2013: 394); re¢ paradise, koja na
nekoliko jezika oznaCava ,raj*, dolazi uostalom od staropersijske re¢i pairidaeza, §to je
izvorno znacilo ,,prostor ograden zidom®. Simbolika ove karte upucivala je tako na znacenje
bezbednog, mirnog, sre¢nog prostora gde sakrivene stvari mogu bezbedno da se izloze svetlu
(Nikols 2013: 394), kao $to se u hanu na putu ka Carigradu svi junaci romana igrom sudbine
okupljaju, odajuéi svoje skrivene identiteta (Dunja se otkriva kao Sofronijeva vidarka; [TaBuh
1996: 169-170) i medusobno se upoznajuéi. Na ovaj nivo znacenja karte aludira i Vejt, koji
je simboliku aduta Sunca kao simbola oslobodenja svesti opisao u alegoriji o ,,dolasku iz

ogradenog vrta ¢ulnog Zivota [...] na putu za svoj zavicaj* (Vejt 2008: 100).
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Imazerija StraSnog suda, koja Se nije znacajnije menjala izmedu Marsejskog i Vejtovog
tarota, verno je preneta i u ilustraciji I. Pavica, uz sitnija odstupanja. Lik andela Gavrila koji
trubom budi mrtve iz grogova je na slici 1. Pavi¢a naslikan u celosti, odnosno sa Citavim
telom, u pokretu i iz poluprofila, za razliku od anfas predstave andelovih ramena i glave u
ranijim vizuelnim reSenjima. Polozaj i stil slikanja andela na ilustraciji 1. Pavica evocira
izgled pravoslavne freske; ova stilska podudarnost ima i svoj odjek u tekstu, jer ¢e se u
romanu scena StraSnog suda evocirati upravo preko ekfraze freske jedne pravoslavne crkve u
Carigradu. U izmene 1. Pavi¢a u odnosu na druge verzije spada i nedostatak zastave sa krstom
na andeoskoj trubi, a Paviceva ilustracija ljudi koji ustaju iz grobova sli¢nija je reSenju sa
Marsejskog tarota, gde su takode prikazane samo tri prilike (otac, majka i dete), u odnosu na

Vejtovu sliku gde se nalazi mnogo vise ljudskih figura.

Prikaz scene Strasnog suda na fresci razlikuje se, medutim, u velikoj meri od predstave
Sudnjeg dana na Tarot kartama, ukljucujudi i ilustraciju I. Pavi¢a. Na predstavi Stra§nog suda
opisanoj u romanu, ljudi, Zene i deca, poneti zvukom andeoske trube, ne ustaju iz grobova,
odnosno iz zemlje, kao na marsejskoj, Vejtovoj ili ilustraciji I. Pavi¢a, ve¢ iz zdrela ,riba i
nemani [...] morskih ¢udovista“ (ITaBuh 1996: 182).

Kako bismo razumeli ovu izmenu i njeno znac¢enje u kontekstu narativa, moramo se
prvo osvrnuti na ezoterijsko znacenje ove karte, Cija se misti¢ka simbolika u velikoj meri
oslanja na hris¢ansko verovanje o uskrsenju i ponovnom zivotu. Karta StraSnog suda upucéuje

na dovrSenje preobrazaja, na kompletiranje alhemijskog magnum opusa. Prema nekim
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tumacenjima, rupe u zemlji, odnosno kovéezi iz Kkojih izlaze ljudske prilike naknadno su
dodate ovoj ilustraciji: prvobitna slika je andeosku trubu prikazivala kao Tvoracku re¢
(Palmer Hol 2011: 579), a ¢itava kompozicija predstavljala je stvaranje coveka iz praha, a ne
njegovo vaskrsenje ili transformaciju (Palmer Hol 2011: 579). U predvorju Aje Sofije, u koje
Sofronija uvodi njegov alegorijski vodi¢ na ovom putovanju otkrovenja, Jerisena, Soronije
dozivljava alhemijsku revelaciju da se sve §to se deSava u zemlji ogleda i na nebu, Sto je fraza

koja svoje zacetke vuce iz najstarijih hermeticarskih tradicija:

Odjednom Sofronije poce tu pod senkom Svete Sofije pratiti kretanje metalnih sazvezda
podzemlja, koja su kao odjek sa zvukom nepogresivo bila povezana sa nebeskim
konstelacijama zvezda, jasno je razaznavao pod korom Zemlje kretanje ,, Raka*, , Vage",

, Lava*ili ,, Device“. Postajao je astrolog podzemnog pojasa zodijaka.
(ITaBuh 1996: 183)

Dokaz ove prosvecenosti, kako se i u tekstu napominje, ,,Svetom Mudros¢u® (ITaBuh
1996: 184) dolazi slede¢eg dana, kada Sofronije instinktivno prepoznaje da metalni novac
jednog carigradskog prodavca predstavlja smesu bakra, srebra i stakla. Alhemijska mudrost
podrazumeva totalno, demijurSko poznavanje materijalngo sveta i njegovih elemenata.
Stavljajuc¢i nov¢i¢ u usta, Sofronije ,,Cuje” u njemu ,,brujanje srebrne rude i zvonki glas stakla
stvorenog u podzemnom ognju“ (ITaBuh 1996: 184); uz ,,zvukove™ srebra i stakla, junak
zacuje i zvuk bakarne trube (ITaBuh 1996: 184), sto je simbol koji najavljuje Veliko delo i

konacni preobrazaj.

Veze sa alhemijskim idejama spiritualnog razvoja ne prestaju ovde. Palmer Hol iznosi
misljenje da slika ljudi na marsejskom i nekim drugim, podjednako starijim verzijama Tarot
Spilova, nisu sinegdoha Covecanstva, ve¢ metaforicki prikaz tri tre¢ine duha hermetickog
Natéoveka ili Antroposa (Palmer Hol 2011: 579). Cinjenica da se u nekim verzijama ove
karte samo jedna od prilika uzduZe iz groba oznavaca podelu coveka: jedna trecina je fizicka,
a dve trecine bozanska (Palmer Hol 2011: 579). Sli¢nu geometrijsku podelu ¢ovecanskog i
onostranog navodi i Sofronije Opuji¢, govore¢i da ,,polovina“ ljudske ljubavi i vremena
ostaje njemu, a polovina ,,ide Bogu na istinu i ostaje tamo na lepSem mestu i traje zauvek*

(MMaBuh 1996: 186).

Sofronije, u zakljucku epizode, opisuje krug na magijskom kamenu. Simbolicki, ovo

upucuje na kompletiranje potrage, naroCito u kontekstu Jeriseninog zavrSnog pitanja:
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,,Gotovo je sa tajnama 1 skrivanjem! Sada ¢e se sve ispuniti. Je li to bilo neSto kao budenje?*
(ITaBuh 1996: 185), koje direktnije aludira na znacenje aduta Strasnog suda kao znaka
duhovnog ustanka. Poglavlje se, medutim, kao i neSto kasnije sam roman, zavrSava
postmodernim izneveravanjem arhetipskih narativnih obrazaca. Do kona¢nog prosvetljenja
mozda i dolazi, ali ono nije kraj puta. Ujedinjenje Sofronija i Jerisene nije mitizovana krajnja
tacka potraga nakon koje sledi vanvremenska vecnost. Njihova ljubav je snazna, ali ipak
prolazna bliskost; velika ali efemerna ljubav koja je samo jedan od mnogih trenutaka u
beskrajnim zivotnim transformacijama ovih junaka: ,,Kao §to se ogromnom brzinom nekad
priblizavao Jeriseni, sada je odjednom poceo kao neko sazvezde da se straSnom brzinom
udaljava od nje* (ITaBuh 1996: 187). Pavicevo tretiranje arhetipske simbolike Tarota na kraju
se 1 potvrduje kao delimic¢no ironijsko: iako se ideji samospoznajne potrage priznaje znacaj
kao vrednog inicijantskog puta koji vodi do, za li¢nost i psihu, zdrave samoaktuelizacije,
odri¢e se nacelo da je takvo putovanje jedinstveno i linearno. Zivot je, kako to saznaju
Sofronije i Jerisena, nepredvidivi tok beskrajnih mogucnosti, a ne jednosmerna i unapred

postavljena staza.

lustracija 116.

Karta Sveta, kao 1 njen epigrafski polozaj u zavrSnom poglavlju romana, oznacava
dovrsenje i kraj kosmosa (Vejt 2008: 106). Kao i u slucaju karte ObeSeni, noge androgine
figure u sredini karte Sveta oblikuju simbol sumpora, alhemijskog simbola stvaranja i

dovrSetka Velikog dela. Simboli kona¢nog kraja su i Cetiri heruvima/bi¢a u uglovima karte,
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koji, kao na karti Tocka srece, aludiraju na Cetiri ziva bi¢a spomenuta u Jovanovom

Otkrovenju, koja najavljuju kraj sveta.

Tesko je izdvojiti vizuelni element na ovoj karti ¢ije se alegorijsko znacenje ne dovodi
u vezu sa simbolikom zavrSetka i zaokruzivanja. Sredi$nja figura na slici je hermafrodit,
alhemijski rebis, dakle totalno bice koje je simbol potpunog ujedinjenja muskog i Zenskog.
On/a je okruzen/a vencem specifi¢nog elipsastog oblika; tradicionalni hermeticari su uocavali
da je to evociranje misticke geometrijske forme vesica piscis, matemati¢kog preseka dve
jednake kruznice koje jedna drugoj dodiruju centar, Sto se dalje uporedivalo sa Keterom,
najvisom sefirom i kabalistickom krunom (Palmer Hol 2011: 580). Suzan Nikols uo¢ava da je
U ovakvom vizuelnom reSenju izbegnuta simbolika Ouroborosa, koji osim vecnog Zivota
oznacva i primalni haos; simbolika elipse koja okruzuje ljudsku priliku evocira prizor fetusa,
odnosno radanja novog zivota (Nikols 2013: 421). Na karti se nalaze prilike ljudskog,
muskog, Zenskog, zivotinjskog, biljnog, cudovisnog i1 andeoskog, Sto oslikava celinu
stvaranja (Nikols 2013: 424). Karta u tom smislu oznacava ,,mikrokosmos makrokosmosa‘“

jer su u njoj sabrani svi elementi strukture stvaranja (Palmer Hol 2011: 580).

Simbolika kraja je, kao $to smo napomenuli, delimi¢no ironizovana. Sofronije Opuji¢
dolazi do ostvarenja svoje ,,zavetne Zelje* (ITaBuh 1996: 194), ali po cenu gubitka Jerisenine
ljubavi. Za konac¢no prosvetljenje je, prema ezoterijskoj tradiciji, potrebno prineti znacajnu
zrtvu, ali Sofronije ne izlazi iz okvira pasivnog junaka jer ,,zrtvovanje* Jerisenine ljubavi nije
njegova aktivna odluka, ve¢ nametnutost, budué¢i da se ona zaljubljuje u njegovog oca
Haralampija. Zavrsetak roman sveukupno odaje utisak ontoloskog kolebanja — iako se desava
kraj koji je prorokovan od pocetka romana, kraj pri¢e predstavlja joS jednu misteriju, a ne
kona¢no saobrazavanje dogadaja. KomentariSu¢i igru Haralampijevih vojnika, Jerisena izrice
i jedan metapoetski zakljucak: ,,Kolo je lavirint (ITasuh 1996: 189). Linearna progresija
Velike arkane ne daje linearna razreSenja; putevi samospoznaje i dalje su nizovi misti¢nih i
nepredvidivih dogadaja; Tarot, kao i njime inspirisana oniri¢ka dela poput Poslednje ljubavi
u Carigradu, ne pruzaju didakticke zaklju¢ke i melodramska zaokruZenja, ve¢ produbljuju

zagonetnosti 1 otvaraju polja tumacenja.
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6. ZAKLJUCAK I ZAVRSNE MISLI

Uprkos tome $to su kasni XX i rani XXI vek doba hiperbolisane vizuelne kulture i
virtuelnih hipertekstova, ,,vizuelna® 1 ,,interaktivna® srpska knjizevnost ostaje umnogome
neprocitana, uprkos njenoj umetni¢koj vrednosti. Razlozi tome su mnogobrojni. Opravdani
uzroci zapostavljenosti takvih knjiga lezi donekle — ili je do skora lezao — u slaboj
dostupnosti tih dela Siroj, a ne usko akademskoj publici. Pustolina Vladana Radovanovica
nije preStampavana posle svog prvog izdanja, Sto se doduSe moze opravdati Stamparskom
zahtevno$¢u ove unikatne knjige-objekta. Njegovi drugi vokovizuelni radovi, poput Poliedra,
nisu ni ostvareni u obliku knjiskog kodeksa, te su potencijalnim ,itaocima™ dostupni
isklju¢ivo na galerijskim dogadajima. Do pre nekoliko godina, u trenutku pisanja ovog
istrazivanja, Vojislav Despotov bio je jedan od retkih nasih postmodernih autora ¢ija su
objedinjena dela ponovo Stampana i predstavljena publici, zahvaljujuéi pre svega radu
urednika Gojka Bozovica. Tokom druge decenije XXI veka, svoja sabrana, reizdata dela su
dobili i Sava Damjanov (Novi Sad: Agora) i Vujica Resin Tuci¢ (Novi Sad: KCNS). Sa druge
strane, rane knjige Dorda Pisareva, Svetislava Basare ili Milenka Paji¢a jedva da su ¢itacima
dostupne preko biblioteckih fondova i antikvarnih tokova, $to je za trenutnu i buducu srpsku
avangardologiju nesretno, imaju¢i u vidu znacaj i umetnicke domete tih primera vizuelne,

eksperimentalne proze.

Drugi razlozi su razumljivi, ali, usudujemo se re¢i, neopravdani. Kao $to smo to
obrazlozili na primeru metateorijskih promisljanja Vladana Radovanovica, trenutni aparat
knjizevne genologije suviSe je krut, monolitan i nefleksibilan da ,,grani¢ne pojave poput
viSemedijske ili Zanrovski hibridne knjizevnosti definiSe na bilo koji drugi nain sem
maglovitih odrednica ,,hibridna knjiZevnost®, ,,meSoviti oblici* ili ,,zanrovska viSeglasnost®.
KnjiZzevne pojave koje zvani¢na knjiZzevna teorija ne moZe da objasni zavrSavaju, naZalost,
neminovno na umetnickoj periferiji — iako takvu sudbinu ne zasluzuju. Postoje naravno losa
dela eksperimentalne knjiZzevnosti. Obicno su to dela proizvod stvaralatke impulsivnosti i
povrsnih manirizama koja, osim ekstremnih ili manje ekstremnih zahvata na polju forme ili

strukture, ne nude nista osim trivijalnih ideja 1 ispraznih metaumetnickih poruka.

SreCom postoje i ona izuzetna. Vokovizuel Vladana Radovanovi¢a jedna je od
najznacajnijih teorijskih studija eksperimentalne knjizevnosti u srpskoj nauci. Neke njene

ideje su radikalne — poput proglasavanja tzv. ,,vokovizuelnog* za potpuno novu vrstu
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umetnosti, nezavisnu i od literature i od slikarstva; druge su za svoje vreme progresivne,
poput razmisljanja o konceptima onoga Sto ¢e tek za deceniju biti odredeno kao ,,ergodicka*
knjizevnost, svega nekoliko godina nakon Paviéevog Hazarskog recnika a pre znafajnog
kompjuterskog hyperlink romana Afternoon Majkla Dzojsa. Uz pregled istorijskih formalnih
manirizama Nikole Grdini¢a, Vokovizuel je i najpotpuniji na$ pregled viSemedijskih
knjizevnih radova u istoriji evropske knjizevnosti od antike do poznog XX veka. Pustolina,
zanrovski U potpunosti neodredivo delo, Radovanovicev je projekat koji pri blizem ¢itanju
otkriva svoju intenzivnu komunikaciju sa upravo tom prethodnom grafo-tekstualnom
tradicijom i pojavama poput figuralne poezije ili barokne lavirintske pesme. Njena nelinarno
organizovana sintaksa pritom je jedinstvena pojava u svetskim okvirima ergodicke

knjizevnosti.

U radovima ,,Index citatnosti* i Itika Jeropolitika@VUK Save Damjanova otkrili smo
lucidnu upotrebu forme baroknog emblema. Rekontekstualizovan u postmodernoj epohi,
emblem u Damjanovljevim delima postaje versatilan viSemedijski element, bilo kao
dadaisticko-satiricki oblik, ili kao tri stotine godina stari hipotekst koji postaje podloga ne
samo za razli¢ita viSemedijska ironizovanja i dopisivanja, ve¢ i1 za arhetipsku pri¢u o
samospoznaji. Ezoteri¢na i hermeti¢na tradicija, iz koje su originalno i potekle mnoge i danas
koris¢ene maniristicke tehnike — poput ars combinatorije, kriptografije, ergodike i zaumne
vizuelnosti — snazno je evocirana i u postmodernima radovima Milorada Pavica i Vojislava
Despotova. Despotovljeve manipulacije vizuelnim sadrzajem Tarot karata jedinstvene su u
ovom malom, ali izazovnom ,,0bliku* postmodernog romana, kojem jo$ pripada 1, u okvirima
svetske eksperimentalne knjiZzevnosti znamenit, roman Zamak ukrstenih sudbina Itala
Kalvina. Pavi¢evo kori$¢enje ,,elemenata realnosti“ navelo je neke kritiCare da u Poslednjoj
ljubavi u Carigradu vide mozda jedan od onih primera povr§nog manirizma; nasuprot takvim
tumacenjima, predlozili smo u ovom radu da je ovo delo alegorijski obradilo, a onda

postmodernisticki ironizovalo jungovsku simboliku Tarota kao arhetipskog puta inicijacije.

Nedocitanost ovih tekstova u literaturi, dakle, uzrok je hermeneuticke dimenzije ove
zbirke. Pre nego §to je teorijska egzaminacija knjizevnih tekstova mogla da otpocne, bilo je
potrebno razresSiti makar osnovna naCela medusobnog uticaja vizuelnih elemenata i
knjizevnog teksta. Potencijalni nastavak ovog istrazivanja iSao bi stoga u pravcu
sveobuhvatnijeg ispitivanja viSemedijskih semantickih mehanizama, kao i u pravcu
ispitivanja kognitivnih osobenosti pri ¢itanju viSemedijskog u odnosu na monomedijski

knjizevni tekst. Takode, jedan od buducih pravaca ovog istrazivanja posvetio bi se ispitivanju
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neoavangardne i postmoderne implementacije fotografije i fotomontaze u knjizevnom tekstu,
naroCito u slucaju stvaralastva Vujice ReSina Tuci¢a. Visemedijska srpska eksperimentalna
produkcija, narocito ona prozna, svakako pruza vise nego dovoljno primera za takve vrste

teorijske i kriticke egzaminacije.
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