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Promatrajuci djela Giintera Grassa, Ranka Marinkovi¢a i Frangoisa
Rabelaisa u kontekstu tradicije menipske satire, u radu se predlaze
usporedno c¢itanje romana Limeni bubanj, novele “Suknja” te romana
Gargantua i Pantagruel. Slijedom Kristevina razmatranja pojma zazor-
nog kako ga izlaze u studiji Moc¢i uZasa, u radu se promatra kako se
tematizacija tajne knjizevnog teksta otkriva kroz analogiju s tajnom
zenskosti. Oslanjajuci se na Kristevino shvacanje “zazornog predmeta
knjizevnosti” kao “nemoguceg objekta”, u analizi Grassova, Marinkovi-
Ceva i Rabelaisova djela upucuje se na istovjetni motivski sklop “knjige
kao suknje”, sklop koji otkriva kako se problem zenskosti preklapa s
istrazivanjem prirode knjizevnosti.

Kljucne rijeci: Grass, Marinkovi¢, Rabelais, zazorno, menipska satira

Takav bijase Sokrat, veli, jer vidjev$i mu vanj$tinu i prosudujudi ga
po spoljasnjem izgledu, ne biste za njega dali ni glavicu luka...
(Rabelais 2004: 45)

Marinkoviéeva novela “Suknja’, koja pripada zbirci Ruke (1953), naslovom se
podudara s prvim poglavljem romana Limeni bubanj Guntera Grassa, poglavljem
koje nije tek ulaz u slozenu romanesknu konstrukeiju, nego naznacuje sredisnji
motivski okvir o kojem ¢u, na tragu promisljanja Julije Kristeve, govoriti kao o

! Rad je financiran iz projekta “The Cartography of the Political Novel in Europe” (CA-
PONEU), u sklopu programa Europske komisije Horizon Europe.
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“vratima zenskoga, vratima zazornosti” (Kristeva 1989: 175). Roman Limeni bu-
banj (Die Blechtrommel, 1959), koji otvara Grassovu Dancisku trilogiju (Danziger
Trilogie) — akoju jos ¢ine Macka i mis (Katz und Maus, 1961) te Pasje godine (Hun-
dejahre, 1963) — zanrovski se povezuje s pikareskom? koja je od svojih pocetakau
$panjolskoj Sesnaestostoljetnoj knjizevnosti odredena pripovijedanjem ab ovo, ali
i privilegiranjem motiva koji se odnose na probleme rodenja, porijekla i ishodista.

Medu djelima koja se u tom smislu isti¢u navela bih roman Marijanin zivot
(La Vie de Marianne, 1731-1741) iz pera Pierrea Carleta de Chamblaina de
Marivauxa. Iako se u hrvatskom prijevodu romana navodi samo prvi dio naslova,
u drugom se dijelu, koji glasi Les aventures de Madame la Comtesse de ***, ispu-
Sta obiteljsko ime, ¢ime se naznacuje zagonetno porijeklo naslovne junakinje.
Marijanin se lik, kao djeteta bez roditelja i bez prezimena, nadovezuje na cijelu
cetu pikarske siro¢adi, od rodonacelnika zanra Lazarilla de Tormesa nadalje.
Prepoznavsi da je mit o siroletu utkan kao klju¢na “psiho-socioloska situacija”
pikareske, Claudio Guillén zaustavlja se u svojoj analizi na rije¢ima glasovite De-
foeove pikarske heroine Moll Flanders koja opisuje svoju situaciju rabe¢i upravo
simbol vrata: “Kao da sam bila izba¢ena na Vrata u $irok Svet” (usp. Guillén 1982:
80-81). Budu¢i da vrata ne predstavljaju samo ulaz u simboli¢ki poredak, nego i
okvir kao granicu socio-politi¢kog sistema, pikarski junak neprekidno balansira
na samom rubu drustva, zatje¢emo ga u liminalnom poloZaju koji Guillén naziva
pozicijom “polu-autsajdera” (ibid.: 81).

Kao uvod u problem po¢etka moze nam posluziti Marijanin opis prve epizode
njezina zivota, epizode koju ¢e pocesto evocirati tijekom svojega retrospektivnog
pripovijedanja, a u kojoj se prizor rodenja (u jeziku) nadaje kao utemeljiteljski
dogadaj romana. Kako doznajemo iz Marijanine price, razbojnici su zasko¢ili
kotiju kojom je putovala i u tom je pljatkaskom pohodu ona jedina prezivjela.
Kao tek malo djetesce, nadena je kako lezi ispod maj¢ina krvava tijela. Budu¢i da
Marijana isti¢e kako su je, oblivenu krvlju, odvojili od majke, prizor se u kriti¢-
koj recepciji dovodio u vezu s predodzbom o Marijaninu rodenju kao stvaranju
pripovjedne egzistencije, ali i s problemom postanka romana. Prema misljenju
Davida Marshalla, postavljajudi pitanje o zakonitosti djeteta te o njegovu mogu-

% U govoru koji je odrzao na dodjeli Nobelove nagrade za knjizevnost 1999. godine Giinter
Grass izrijekom kazuje da se njegovi likovi upisuju u rodoslovnu liniju pikarske knjizevnosti: “Ja
potje¢em, kao $to ste saznali ¢itanjem, iz maursko-$panjolske skole pikarskog romana. U njoj je
borba protiv vjetrenjaca stolje¢ima ostala prenosiv model, a postojanje lutalice dolazi iz komi¢nosti
neuspjcha. Njegova dosjetljivost piski na stupove modi, pili noge njegova postolja, premda zna da
neée srusiti hram ni prijestolje. No ¢im moj lutalac otumara dalje, uzviSeno ¢e izgledati otrcanije, a
prijestolje se malo klimati” (Grass 2006: 157).
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¢em plemi¢kom statusu, Marivaux se metatekstualno poigrava pitanjem porijekla
romana kao bastardne tvorevine koja se u prvoj polovici osamnaestog stolje¢a
jos uvijek nije uzdigla na Zanrovskoj hijerarhijskoj ljestvici (usp. Marshall 1988:
50). Kako sugerira Marijanin autodijegetski iskaz, zagonetka poroda proizlazi iz
njezina knjizevnog krvotoka: “Prije petnaest godina nisam jo§ znala, da li sam
plemenitogili neplemenitog porijekla, ni da li sam zakonito ili nezakonito dijete.
Ovaj pocetak kao da navje$¢uje roman..” (Marivaux 1957: 13).? Pritom, krv iz
koje je potekla, iz koje je nastala i iz koje je iziSla (le sang dois je sortais) evocira
pupcanu vrpcu koja je, vidjet ¢emo, vazan motiv u Grassovu istrazivanju pocetka
romanesknog pripovijedanja.

U prvom poglavlju romana Grassov autodijegetski pripovjeda¢ zapoc¢inje
pitanjem kako uopée poéeti* pripovijedati o vlastitom Zivotu te naposljetku
ustvrduje da “[ p]ocinje [...] daleko ispred sebe: jer onaj tko nema strpljenja da se
prisjeti barem polovice svojih praroditelja prije nego datira svoju egzistenciju, ne
bi smio opisivati svoj zivot” (Grass 1981: 28). Posegnuvsi za cksternom analepsom,
pripovjedad se vra¢a u proslost prije osobne proslosti, spusta se do vremenske toé-
ke koja se doslovno nalazi ispod suknje Oskarove bake Anne: “Ako sam upravo
spomenuo posebnu suknju svoje bake i vjerojatno dovoljno jasno rekao: sjedila
je u svojim suknjama — ¢ak i poglavlju dajem naslov ‘Siroka suknja, znam §to
dugujem tom odjevnom predmetu” (prijevod izmijenjen, ibid.: 28). Bududi da
tvrdi kako je njegova majka zac¢eta na polju kada se njegov bududi djed sakrio od
policije ispod suknji njegove buduée bake Anne, suknje su za Oskara ishodiste
njegove pripovijesti, mjesto i vrijeme njegova pocetka. Kao $to ¢emo istaknuti u
analizi koja slijedi, upravo su suknje maj¢ine majke kao to¢ka pocéetka pripovijesti
ishodiste i cilj pripovijedanja: mjesto odakle Oskar potjece jest mjesto do kojeg
svojom pripovijes¢u zeli dospjeti.

Tema rodenja u jeziku zrcali dakle formalni okvir pikareske koji odreduje
pseudoautobiografska pripovijest u smislu samooblikovanja odnosno “invencije

3 Bududi da je u hrvatskom prijevodu izostavljen jedan dio re¢enice, upuéujem na izvornik:
“Il y a quinze ans que je ne savais pas encore si le sang d'ot je sortais était noble ou non, si jétais
batarde ou légitime. Ce début parait annoncer un roman” (Marivaux 1990: 9-10).

4 «[..]kakoda po¢nem? Pripovijest se moze poceti u sredini i sijati zabunu iskoratujuéi naprijed
i nazad. Moze$ se pri¢injati modernim, izbrisati sva vremena, udaljenosti, i poslije objaviti ili dati
objaviti da si napokon posljednjeg sata rijesio problem prostora i viemena. Moze$ i odmah na pocetku
ustvrditi da je danas nemogude napisati roman, ali onda, tako redi, sebi iza leda, proizvesti debelu
knjizurinu, prikazujuéi se na kraju posljednjim romanopiscem. Takoder sam slusao kako djeluje
dobro i skromno ako na podetku uvjeravas: nema viSe junaka romana, jer viSe nema individualista,
jer je individualnost izgubljena, jer je ¢ovjek usamljen, bez prava na individualnu osamljenost i tvori
usamljenu masu bez imena i junaka” (Grass 1981: 27).
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sebe ex nihilo” (Malkmus 2011: 180). Pozicija pripovjednog ja koje u zrelim go-
dinama pripovijeda svoj zivot od rodenja nadalje otkriva paralelizam s tematskim
sklopom romana u kojem je “dominantna opsesija regresija u stanje infantilnosti”
(Botheroyd 1976: 29). Pripovjeda¢ naime o sebi govori istodobno u prvom i u
tre¢em licu, pri ¢emu je “otito da je Oskarovo oslovljavanje sebe u tre¢em licu
povezano s ulogom trogodisnjeg djeteta koju igra za druge” (ibid.: 56). Na taj se
nadin instanca pripovijedanog ja u Limenom bubnju ne pojavljuje samo kao malo
ja, kao protagonist-dijete-patuljak o kojem pripovjedno ja izvjestava, nego kao ja
koje u odnosu na sebe postaje netko drugi:

Mali i veliki ljudi, mali i veliki Belt, mala i velika abeceda, Pipin Mali i Karlo
Veliki, David i Golijat, patulj¢i¢ i vojni¢ina: ja sam ostao trogodis$njak, gnom,
paldi¢, ostao sam pedalj-muz koji ne raste [...] Da ne moram zveckati blagajnom,
drzao sam se bubnja i nisam od svog tre¢eg rodendana narastao ni pedlja, ostao
sam trogodi$njak, ali i trostruko lukaviji, i svi su ga odrasli nadvisili, a on je bio
tako iznad odraslih, da svoju sjenu nije htio mjeriti njihovom sjenom, iznutra je i

izvana bio potpuno savrien [...]. (Grass 1981: 75)

Nesigurnost u pogledu vjerodostojnosti pripovijedanja nazna¢ena je ve¢ prvom
re¢enicom romana koja glasi — “Priznajem: stanovnik sam jednog lje¢ilista” (ibid.:
25). Budué¢i da pripovjeda¢ opetovano upuéuje na kontradiktorne verzije istine
koje kao jednako vjerojatne moguénosti supostoje do samoga kraja, u nastavku se
nesigurnost samo dodatno produbljuje. Pritom, dakako, pitanje porijekla sredi$nja
je zagonetka koja se postavlja pred ¢itatelja tijekom ¢itavog romana: Oskar se po-
igrava mislju da je njegov pravi otac zapravo ujak i majéin ljubavnik Jan Bronski,
a malo poslije inzistirat ¢e na tome da je on sam otac malog Kurta, djeteta Marije
i navodnog oca Matzeratha. Nasuprot poziciji oca, koja ostaje semper incertus, o
znacenju majéinske linije nasljedivanja u romanu ne svjedo¢i samo klju¢na figura
Anne Koljaiczek, rodene Bronski, koja utjelovljuje u romanu figuru “velike majke
(Magnamater)” (usp. Arnds 2004: 82), ve¢ i crveno-bijela boja Oskarova bubnja koja
podsjeca na poljsku zastavu, odnosno majé¢inu domovinu. Sam bubanj naposljetku
predstavlja poklon koji mu majka obecava u trenutku rodenja — “limeni buban;j”
koji ga je, Oskarovim rije¢ima, “tada sprijec¢io da snaznije izrazim Zelju da se vratim
u svoj embrionalni glavacki polozaj. Uostalom primalja je ve¢ prekinula pupkovinu;
nije se viSe ni$ta moglo u¢initi” (Grass 1981: 62).

Sobicak bolnice za mentalno oboljele u koji je smjesten pripovjeda¢ evocira,
prema misljenju Paula F. Botheroyda, prostor koji se moze shvatiti kao “supstitut
maternice” (Botheroyd 1976: 29), akoji se naslucuje i u brojnim skrovistima u koja
se zavla¢i protagonist-patuljak: od groba odnosno lijesa i podruma, ispod stola,
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podnozja Eiffelova tornja, dna tribine i pozornice do, dakako, polukugle zenske
suknje. Slijedom naznacene analogije groba-droba odnosno maternice-grobnice,
Botheroyd u svojoj analizi naglasava da je Zenskost za Oskara istovremeno objekt
uZasa i objekt fascinacije (ibid.: 37).

Zadrzimo li se dakle na toc¢ki koju smo, Kristevinim rje¢nikom, oznadili 7a vrati-
ma Zenskoga, na vratima zazornosti, iz psihoanaliticke ¢emo perspektive pokusati
rasvijetliti pikarsku preokupaciju po¢etkom kao prvom stanicom (i stranicom)
subjekta. U studiji Moc; uzasa Julia Kristeva odreduje pojam zazornog upravo
preko figure pikarskog junaka. “Zazorno zahvaljuje svoje postojanje”, tvrdi auto-
rica, “odbaceniku koji (se) smjesta, odvaja (se), trazi (svoj) polozaj te prema tome
luta, umjesto da sebe prepozna, da Zeli, da pripada ili da odbija” (Kristeva 1989:
14). Evocirajuéi protagonista romana Putovanje nakraj noci (1932) Louis-Ferdi-
nanda Célinea, Kristeva odbacenika zamislja kao “putnika u no¢i &ji kraj stalno
izmice”, a zazorno od kojega “se neprestano odvaja za njega je zemlja zaborava
koje se neprestano prisje¢a” (ibid.).

Suprotstavljajuéi se ideoloskim ¢itanjima Célineova opusa, Julia Kristeva
sugerira da zazorna dimenzija nije samo sredi$nja znacajka njegova pisma (bid.
175), nego da je zazorno ujedno “najvisi interes knjizevnosti” (ibid.: 176). Na-
dovezujuéi se na Freudovo tumadenje koncepta koji u zakljucku svoje zbirke
primjera koji trebaju potkrijepiti osjecaj zazornog navodi zenske genitalije kao
“ulaz u pradomovinu ljudskog djeteta, na ono mjesto u kojemu je svatko jedno¢
prvotno boravio” (Freud 2010: 39), Kristeva naglasava da je “videnje zazornog
po definiciji znak nemoguéeg objekta, granice i mede” (Kristeva 1989: 175). U
svome ¢itanju Célineova opusa Kristeva izdvaja prizor porodaja za koji smatra
da oznacava to¢ku u kojoj dolazi do dvojake kulminacije, do vrhunca zazornosti
i vrhunca literarnosti:

uzas kojivalja vidjeti na nemoguéim vratima nevidljivoga $to ga predstavlja majé¢ino
tijelo. Prizor nad prizorima ovdje nije takozvani praprizor, nego prizor porodaja,
naopakog incesta, ozlijedenog identiteta. Porodaj: najvisi stupanj krvoprolica i
zivota, vruca totka kolebanja (unutra/izvana, ja/drugi, Zivot/smrt, uzas i ljepota,

spolnost i grubo nijekanje spolnosti). (ibid.: 176)

Tvrdedi da je “porodaj za Célinea povlasteni predmet pisanja” (ibid.: 180),
Kristeva spominje podatak da je Céline svoju doktorsku disertaciju o Ignécu
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Semmelweisu posvetio upravo porodajnim odnosno poslijeporodajnim tegoba-
ma, preciznije, upalnom procesu do kojeg u pojedinim slu¢ajevima dolazi ubrzo
nakon radanja djeteta. “Od svih drevnih zagonetki znanosti”, kazuje Kristeva,
Célinea privladi upravo zagonetka granice “na kojoj se mijesaju unutra/izvana,
zivot i smrt, zensko i musko” (ibid.: 181). U tom se pogledu njegova disertacija
o porodaju moze tumaciti, nastavlja autorica, kao “priprema za Putovanje nakraj
noli” (ibid.: 181) — djelo koje se u kriti¢koj literaturi uvrijezilo tumaditi kao jedan
od vrhunaca pikarske tradicije u XX. stoljecu.

Budu¢i da metaforu radanja kao stvaranja tumaci kao sjediste politi¢nosti
knjiZevnosti, upravo “na vratima Zenskoga, na vratima zazornosti” Célineovo
pismo prema Kristevoj uspijeva “rendgenski snimiti ‘nagonske osnove’ fadizma”
(ibid.: 176). Kako Kelly Oliver nagladava u svojoj analizi, maj¢insko je sadrzaj za-
zorne knjizevnosti: glazba i ritam jezika koji Kristeva vezuje uz sferu semiotickog
potkopavaju autoritet simboli¢kog. Pritom, istinski sadrzaj zazorne knjizevnosti
upravo je stil — “stil koji utapa svaku ideologiju” (Oliver 1989: 312).

Usporediv$i romanopisca s figurom skitnice, Kristeva kazuje kako Célineovo
pripovjedno putovanje valja shvatiti kao “putovanje bez cilja” (Kristeva 1989:
213), tovie, za Kristevu “pisanje” zauzima “mjesto §to ga pomracenje Boga, Cilja,
Vijere ostavlja praznim” (ibid.). Célineov odnos spram jezika ocituje se u nasto-
janju da “jezik odvoji od njega samoga’, da se unutar jezika raspozna “neiskaziva
istina uzbudenja” koju Kristeva poistovjeéuje s “prazninom [...] u kojoj se tkaju
ritam glazbe i pokreti plesa” (ibid.: 215). Stoga se ritam bubnjanja koji odzvanja
u Grassovu romanu dade usporediti s ritmom otkucaja maj¢ina srca, zvukom
koji evocira upravo primordijalnu i tjelesnu dimenziju, dimenziju koju Kristeva
poistovjecuje s muzikom jezika.

Promisljaju¢i domete knjizevnosti u svijetu u kojem veliki Drugi ne postoji,
Kristeva kazuje kako se “estetski napor” o¢ituje kao “spustanje do temelja sim-
boli¢tkoga zdanja’, sve do “granica govornoga bi¢a” koje se rastvara kao “bezdani
prapocetak” (ibid.: 25). Poput brojnih romana u kojima Kristeva naslu¢uje zazorno
kao ‘predmet’, napose u opusu Dostojevskog, Prousta, Artauda, Kafke, Célinea,
Oskarova odbubnjana pripovijest vra¢a nas na sam pocetak jezi¢ne djelatnosti -
vraa nas nagonima i Zudnji koji dolaze s mjesta koje Kristeva naziva chora, a koje
potjece iz Platonova dijaloga T7mzej. Kao $to je istaknula kriticka recepcija Grassova
romana Limeni bubanj, pripovjeda¢ nas “neprekidno vra¢a prizoru pisanja romana,
koje nas podsje¢a na porijeklo rije¢i” (Ludden 2008: 190). U analizi u kojoj po-
zornost skrece na autoreferencijalnu dimenziju romana Teresa Ludden naglasava
kako Limeni bubanj zapocinje upravo strepnjom koju pocetak evocira, strepnjom
pred ishodiStem jezika (usp. ibid.). Pritom, poigravanje motivom pocetka jasno
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je naznaceno u poglavlju u kojem Oskar zamislja kako on i mali Kurt, njegov
mozebitni sin, odlaze s ostalim ¢lanovima obitelji “do izvora” (Grass 1981: 403).
Kako McCarthy isti¢e, “Oskar zamislja savr$en obiteljski Zivot u unutra$njosti
svoje bake Koljaiczek gdje se povezuje sa svim svojim precima. Paradoksalno,
zivot se za njega kreée naprijed prema izvoru” (McCarthy 2024: 314).

Evocirajuéi Stearnov postupak odgadanja pocetka, Limeni bubanj, kazali
smo, zapodinje pripovijes¢u o danu kada je zaceta Oskarova majka. Vrativsi nas
ispod mnogobrojnih slojeva suknje majke Oskarove majke, pripovjeda¢ ocrtava
bezdanu strukturu ruskih lutaka:

Moja baka nije nosila samo jednu suknju, ¢etiri je suknje nosila jednu iznad druge.
Ali ne tako da bi nosila gornju suknju i tri podsuknje: nosila je ona ¢etiri takozvane
gornje suknje, jedna je suknja nosila drugu, ali ona ih je sve ¢etiri nosila po sistemu
koji je iz dana u dan mijenjao redoslijed sukanja. Sto je juler bilo gore, to je danas
ved bilo ispod; druga je bila tre¢a suknja. Sto je juéer bila treca suknja, bilo joj
je danas blizu kozi. Juder najbliza suknja pokazivala je danas jasno svoj uzorak,
naime nije ga bilo: suknje moje bake Anne Bronski bile su sve iste krumpiraste
boje (Grass 1981: 28-29).

Na poc¢etku dakle zatje¢emo strukturu koja ¢e se pokazati konstitutivnom
za razumijevanje djela u ¢jelini — rije¢ je, dakako, o formi lukovice koja stoji u
naslovu Grassove ¢uvene memoarske studije Dok lustim luk (2006). Ljuske luka
dadu se usporediti sa slojevima suknje Oskarove bake Ane Koljaiczek, ali i - $to
je jednako vazno — sa stranicama papira na kojima Oskar pise svoju ispovijest.
Odgovarajudi na pitanje “$to trazi Oskar ispod sukanja svoje bake? [...] Trazi li
zaborav, domovinu, kona¢nu nirvanu?”, Oskar kazuje “Afriku sam trazio pod
suknjama, mozda i Napulj, koji se, kao $to znamo, mora vidjeti. Tu utje¢u rijeke,
tu je bila vododjelnica, tu su puhali naro¢iti vjetrovi, ali tu je mogla biti i zavje-
trina; tu $usti kisa, ali sjedi$ na suhom, tu se ukotvljuju lade ili podizu sidra [...]”
(Grass 1981: 147). Suknje koje su poput ljusaka u Grassa uvijek u mnozini i koje
Suste poput zguzvanih papira oznacavaju to¢ku u kojoj se sijeku pocetak i kraj.
Suknja kao vanjski omota¢ figurira kao korice knjige, ljuska za papire na kojima,
u Grassovoj autobiografskoj prozi, nalazimo opsesivno ponavljanje istog motiva
— pomno iscrtane razlistane kore luka.’

5 Isti motiv pojavljuje se u Limenom bubnju u poglavlju naslovljenom “U podrumu k luku” u
kojem pripovjedac opisuje neobi¢nu gostionicu u kojoj je vlasnik gostima servirao das¢icu, kuharski
noz te glavicu luka: “Gulili su luk. Govori se da luk ima sedam kora. Dame i gospoda gulili su luk
kuhinjskim nozevima. Ogulili biluku prvu, tre¢u, svijetlu, zlatnozutu, rdavosmedu ili bolje: kozicu
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Poigravsi se figurom gavrana koji “implicitno grakée iz naslova Marinkovi¢eva
» o « e wes . . . ey .. .

romana’, Morana Cale u svojoj interpretaciji naslovljenoj Nikad vise uvijek iznova
povezuje glasoviti Pocov refren s konceptom ponavljanja koji obiljezava diskurs
Marinkovi¢eva romana Never more. Nije sluc¢ajno da Poe svoju Filozofiju kompozicie,
rad u kojem opisuje proces stvaranja knjizevnog teksta, zapocinje tvrdnjom da je
upravo smrt kao bezivotno stanje pocetna to¢ka kompozicije (usp. Bronfen 1992:
61), totka iz koje tekst nastaje i tocka kojom zavr$ava. Pomno ocrtavsi razlicite
« v . . . » . e . ./

metafore Supljih prostornih tijela” koje dominiraju u Marinkovi¢evu romanu, a
za koje pokazuje kako se “poklapaju s Lacanovim prikazom heideggerovske ‘Stvari’
odnosno ‘Vrhovnog Dobra”, Morana Cale upucuje na autoreferencijalnu dimenziju
motiva rupe, praznine, gubitka. Grassova povlastena metafora lukovice zrcali se
utoliko u plodu koji Marinkovi¢ opetovano priziva u svome tekstu — u motivu tikve:

Hpavaj, hpavaj... (otpustio ga Bartol)... a ja ¢u o tikvi. Tikva. Iz roda bundeva.
Suplja. Mozda zato i zgodnije od kupusa ime za budalu. Na primjer, Supljoglavi,
pak ti se ta ‘pljogla’ mljaskavo razvalja po ustima... a ‘tikva; ta se jednostavno arti-
kulira, lako, meko, slatko kao ‘smokva’. I oblik joj je pretenciozan, ‘glavat) a sadrZaj
je — nista, praznina. (cit. prema Cale 2008: 173)

Odgovarajudi na pitanje §to znaéi tikva, Cale s razlogom upozorava da tikva
nije samo uvredljiv sinonim za ljudsku odnosno ¢itateljsku glavu, nego sugerira i
“Supljinu ‘sadrzaja’ pod sintagmatskom povriinom teksta” (ibid.: 174).

Kao ispod Zenske suknje te u praznoj jezgri lukovice i nutrini tikve, i u sredi-
Stu knjizevnog teksta krije se zazorni predmet knjizevnosti — to¢ka oko koje sve
pric¢e kruze, a o kojoj kruze samo pri¢e. Buduéi da formalno obiljezava ono §to je
nedostupno poretku oznacitelja, Suplja jezgra lukovice opetovano se pojavljuje
kao nedostizno srediste, ono $to pokreée pripovijedanje kao komunikacijsko-tu-
maciteljsku Zelju, ali i ono $to se nadaje kao prepreka simbolickoj artikulaciji. U
kratkom osvrtu na Borgesov Aleph Kristeva u toj neuhvatljivoj tocki kao nemo-
guéem objektu prepoznaje “vrtoglav i halucinatoran” (Kristeva 1989: 32) objekt
knjizevnosti. Ne pociva li, uostalom, “posao pisanja’, pita se Kristeva, upravo na
tom “nemogudem objektu, nemogucoj imaginarnosti” kao “predahu u [...] trku
prema smrti sadrzanoj u bezdanu materinske spilje” (ibid.).

boje luka, gulili, dok luk ne bi postao staklast, zelen, bjeliast, vlazan, ljepljivo vodenkast, zaudarao
po luku, azatim su rezali, kako se reze luk [...]” (Grass 1981: 597). Razlog zbog kojeg su gosti navirali
u Schmuhov Podrum k luku tice se ¢injenice $to ljudi “napose posljednjih ili proteklih desetlje¢a”
drukdije nisu mogli plakati, zbog ¢ega ée se, tvrdi pripovjeda¢, “nase stoljeée kasnije zvati stolje¢em

bez suza” (ibid.). Kod Schmuha se dakle dolazilo po “okruglu ljudsku suzu. Tu se plakalo” (ibid.: 598).
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A to znadi pripovijedanje o pretjeranosti, o bezgrani¢nosti, o nezamislivome, o
neodrzivome, o onome §to se ne moze simbolizirati. No da li je to $togod drugo
doli neumorno ponavljanje poriva, potaknuto pocetnim gubitkom, neprestano
luta, neutaZzen, prevaren, iznevjeren, prije no $to ¢e nadi svoj jedini stalni objek,
smrt. Manipulirati tim ponavljanjem, iznijeti ga na pozornicu, iskori§tavati ga sve
dok iz toga ne proizade, s onu stranu vje¢nog vracanja, njegova uzvisena sudbina

borbe sa smréu - zar nije upravo to znatajka pisanja? (ibid.: 31)

Budu¢i da predstavlja ono $to izmice simbolizaciji, maj¢ino tijelo Kristeva
opisuje “kao apsolutno, buduéi da je iskonsko, mjesto nemoguéega: izuzetoga,
vansmislenoga, zazornoga. Atopija” (ibid.: 30). Pozabavivsi se pomnije Célineovim
autopoeti¢kim diskursom, Kristeva njegov rad opisuje kao postupak “otkrivenja”
u smislu u kojem se “iznosi temelj na povr$inu” (ibid.: 215), odnosno uskrisuje iz
“materinskog ponora” (ibid.: 216). Kako Céline kazuje:

Janisam ¢ovjek s idejama. Nisam ¢ovjek s idejama. Ja sam ¢ovjek sa stilom. Svi se,
zbilja, zaustavljaju pred stilom, a nikome taj §tos ne uspijeva. Zato $to je to vrlo tezak
posao. Sastoji se u tome da re¢enice uhvatite, govorio sam vam o tome, tako $to

¢ete ih natjerati da iskoce iz vlastite koZe. (Céline, cit. prema Kristeva 1989: 214)

Kratko sam se osvrnula na Kristevino tumacenje Célinea zato $to smatram da se
dade raspoznati bliskost izmedu Célineova i Grassova “uzasnutog smijeha’, onoga
$to Kristeva odreduje kao komiku zazornosti (ibid.: 232). Iako Kristeva ne ulaziu
detaljniju diskusiju o knjizevnopovijesnom okviru u koji se upisuje Céline — ali,
vazno je napomenuti, i Grass i Marinkovi¢ — nedvojbeno je rije¢ o tradiciji koja joj
je bliska jos od njezinih radova o Mihailu Mihailovi¢u Bahtinu. Naime, Céline se
u Putovanju nakraj noéi kao i Grass u Limenom bubnju, ali i Marinkovi¢ u svojem
opusw,® upisuju u drevnu i izuzetno razvedenu tradiciju menipske satire. Bududi
da se u knjizevnoj historiografiji spomenuti romani odreduju kao najistaknutiji
primjeri neopikarske knjizevnosti — tradicije koja je istaknuti odvojak menipeje,
ne iznenaduje da u Grassovu Limenom bubnju ne raspoznajemo onaj tip politi¢-
nosti romana koji se o¢ituje kroz “komentare ili sudove”, ve¢ onaj koji odjekuje u
onome $to Kristeva naziva “apokalipti¢nim smijehom” (ibid.: 233):

Prebirudi po tisudljetnom sjecanju, fikciji koja je liSena znanstvenoga cilja, ali

koja slijedi imaginarnost u religijama, kona¢no sam vidjela kako ona upravo u

¢ O utjecaju menipeje na Marinkoviéev opus usp. Miki¢ 1988 i Cale 2016.
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knjizevnosti ostvaruje, zajedno sa svojim uzasom, i svu svoju mo¢. Pogledamo li
to pobliZe, svaka je knjiZevnost vjerojatno verzija one apokalipse za koju mi se ¢ini
da je ukorijenjena, kakvi god za to postojali drustveno-povijesni uvjeti, u krhkoj
granici (“borderline”) gdje identiteti (subjekt/objeke) nisu ili su jedva — dvostruki,

nejasni, hcterogcni, animalni, metamorfozirani, izopaceni, zazorni. (ibid.: 236)

Buduéi da govori o knjizevnosti koja je “lifena znanstvenog cilja” (ibid.:
236), o knjizevnosti ¢ija mo¢ pociva na uzasu, Kristeva se nedvosmisleno vra¢a
antickom izvori$tu menipeje — pocetku koji se nalazi u sokrati¢ckom dijalogu. U
tom kontekstu podsjetila bih na Bahtinovo tumadenje sokratickog dijaloga za
koji kazuje da se temelji na “predodzbi o dijaloskoj prirodi istine” koja se utoliko
suprotstavlja “sluzbenom monologizmu koji pretendira na posjedovanje gotove
istine” te “naivnoj samouvjerenosti ljudi koji su mislili da znaju nesto, to jest da
posjeduju nekakve istine. Istina se ne rada i ne nalazi u glavi jednoga ¢ovjeka, ona
se rada medu ljudima koji je zajedno traze u procesu svoje dijaloske komunikacije”
(Bahtin 2020: 107). U Kristevinoj interpretaciji zazornog znanja, za koje kazuje
da je “znanje potkopano zaboravom i smijechom” (Kristeva 1989: 239), odjekuje
karnevalski dozivljaj svijeta koji se nalazi u podlozi Zanra menipeje. Vrativsi se
dakle samom ishodi$tu zanra kojem pripada Grassov roman, dolazimo do ironicnog
znanja koje umnogome korespondira sa psihoanalitickim spoznajnim modelom.
Kako Mladen Dolar obrazlaze u studiji “Freud i politicko™: “istina u psihoanalizi
pripada drugom poretku od znanstvene istine — rije¢ je o anatagonisti¢koj, kon-
fliktnoj istini” (Dolar 2009: 21). Slijedom Althusserova teksta o Marxu i Freudu
u kojem se psihoanaliza poput marksizma odreduje kao znanost konflikta, Dolar
tvrdidaje “konflike njezina domovina; da je antagonizam zrak koji dise” (ibid.: 19).

Politi¢nost psihoanalize konceptualno je dakle podudarna s politi¢no$éu
menipske satire, tradicije koja opetovano iskazuje svoj dug sokratickom dijalogu
kao svome ishodi$tu i mjestu rodenja. Znacaj sokrati¢kog dijaloga kao maternice
Grassova romanesknog istrazivanja poéetka pociva na aporeti¢noj prirodi istine.
Oskar — koji se glasovno zrcali u imenu Sokrat — otkriva upravo formalnu podu-
darnost njihovih figura: poput lukovice luka, slojeva suknji bake Ane Koljaiczek,
silenske maske na koju upucuje Alkibijad na kraju Simzpozija,” Oskar je lik kojeg
upoznajemo samo kroz retoricke ljuske koje ne otkrivaju drugo do raskorak prvog
i tre¢eg lica pripovijedanja, prazninu i zijev.

7 Buduéi da se u Platonovu Simpoziju Sokrat i njegovi govori usporeduju medu ostalim
sa satirom Marsijem koji je pomocu svojeg glazbala op¢injavao slusatelje, dok se s druge strane
njegovi govori usporeduju s ugrizom zmije, Oskarova privrzenost njegovu glazbenom instrumentu
predstavlja jo§ jednu od moguc¢ih analogija figura o kojima govorimo.
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Slijedom naznadene onomasticke bliskosti Oskara i Sokrata, ne mogu pro-
pustiti spomenuti da Rabelaisov roman Gargantua i Pantagruel zapocinje upravo
usporedbom koja se nalazi u sredi$tu mojega interesa: analogijom knjige i kutijice,
odnosno kutijice i lukovice. U proslovu se naime knjiga-kutija izravno dovodi u
vezu s formom koju Alkibijad u Platonovu Simpoziju pripisuje Sokratu:

Preslavni pijanci i vi premili sifiliti¢ari (jer su vama, a ne drugima, posveéeni moji
spisi), Alcibijad, u Platonovu dijalogu pod naslovom Gozba, hvaleéi svoga ucitelja
Sokrata, neprijepornog kneza filozofa, izmedu ostaloga o njemu kaze da je sli¢an
silenima. Sileni su negda bile kutijice kakve sada vidimo u ljekarni¢kim trgovinama,
oslikane zabavnim i ispraznim likovima kao $to su harpije, satiri, zazvaljene gusci-
ce, rogati zecevi, osamarene patke, letei jarci, upregnuti jeleni i druge takve slike
patvorene po miloj volji da svijet poti¢u na smijeh (takav bijase Silen, gospodar
dobroga Bakha); a unutra su se ¢uvali birani za¢ini kao $to su balzam, siva ambra,
amomon, mosus, cibet, dragulji i druge skupocjene stvari. Takav bijase Sokrat,
veli, jer vide¢i mu vanjstinu i prosudujudi ga po spoljasnjem izgledu, ne biste za

njega dali ni glavicu luka [...]. (Rabelais 2004: 45)

Groteskna vanjstina Sokrata/Oskara koja ne vrijedi ni glavice luka u Rabela-
isovu se proslovu usporeduje s knjigom koja svojim koricama, ali i svojom sinta-
gmatskom povrsinom kao simboli¢kim opnama i suknjama teksta krije objekt koji
istodobno privla¢i i odbija, op¢injava i uzasava. Kada rastvorimo knjigu-kutijicu,
spoznat ¢emo, kako doznajemo iz pis¢eva proslova, “da je zacin $to u njoj lezi
sasvim drukéije vrijednosti nego $to je kutija obecavala” (ibid.: 46). Oskarov lik
okuplja u sebi opre¢ne poglede i najrazli¢itije nazore: on je dijete koje je rodeno
kao odraslo biée, on je zreo muskarac koji izgleda kao trogodi$njak. Oskar je
dijete-patuljak-odrasla osoba koja nas na po¢etku romana izvjestava kako je kom-
pletno formiran od prvog dana rodenja. Bududi da je u isto vrijeme dijete od 94
cm i seksualno aktivan muskarac, Oskarov polozaj radikalno destabilizira opreku
zrelosti i infantilnosti. T upravo u tom pogledu najizrazitije izlazi na vidjelo zazor-
na dimenzija njegova lika: zazorno je prema Kristevoj “ono $to remeti identitet,
sustav, red. Ono $to ne postuje granice, mjesta, pravila. Srednji put, dvosmislenost,
mjesavina” (Kristeva 1989: 124). Njegova konstitutivna dvodijelnost naznacenaje
u svakom aspektu karakeerizacije lika: on istovremeno rabi dva prezimena, Oskar
Bronski i Oskar Matzerath, on je i Nijemac i Poljak, odnosno pripadnik etnicke
skupine Kagubi, on je umjetnik i stvaratelj kao i razaratelj, on je istodobno pro-
tagonist-pripovjedac koji o sebi govoriiu prvom i u tre¢em licu. Zazorno tijelou
tome se smislu dade shvatiti kao Bahtinovo groteskno tijelo teksta: tijelo koje se
ne moze odijeliti od drugoga teksta, “tijelo” koje se neprekidno obznanjuje “kroz

11
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procese dijalogizma i intertekstualnosti” (Vice 1997: 164). Uputila bih stoga na
pojedine motive u Marinkoviéevoj prozi koji nas vode do iste granice s kojom
smo zapoceli raspravu, do vrata zazornog, do vrata Zenskosti.

Marinkovi¢eva novela “Suknja” zapocinje usporedbom govora kao zvu¢nog sredstva
ostvarenja jezika i zvukova koje proizvode kukei kada udaraju o staklo svjetiljke
— kakvu nalazimo i u ¢uvenom prizoru Grassova romana u kojem se uspostavlja
paralelizam izmedu bubnjanja i udaraca krila insekta o staklenu lampu. Naime, u
prizoru u kojem opisuje svoje rodenje Oskar kazuje: “Ugledao sam svjetlo dana
u liku dviju Zarulja od Sezdeset vata [...] promatrao sam i prisluskivao ja, Oskar,
no¢nog leptira koji se zaletio u sobu. Srednje velik i dlakav obigravao je oko obje
Sezdesetvatne Zarulje, bacao sjene” (Grass 1981: 59). Oskar u nastavku naglasava
upravo “Sum koji se oglasavao izmedu leptira i zarulje: leptir je lepetao kao da mu se
zuri da se rijesi svog znanja, kao da viSe nema vremena za kasnija ¢avrljanja s izvori-
ma svjetlosti, kao da je dijalog izmedu leptira i Zarulje svakako leptirova posljednja
ispovijed [...]” (ibid.: 60). Buduéi da se odnos noénoga leptira i zarulje opisuje u
terminima dijaloga i pokusaja komunikacije, udarce krila Oskar usporeduje s bub-
njanjem odnosno nastojanjem govornog bica da se rije¢ima priblizi Stvari. Odluéivsi
prihvatiti leptira kao svojega ucitelja, “majstora” (usp. ibid.: 61), Oskar ée lepet krila
o zarulju zamijeniti udarcima palica o lim. U Marinkovi¢evoj pak pripovijesti glavna
junakinja Oliva pjevusi pjesmicu dok sprema juhu, bas poput Sibile iz Panzousta u
Rabelaisovu romanu o kojoj ¢éemo u nastavku govoriti: “... Dok se juha skuhaaa...
dok sejuha skuha ... Zuzu zuzu zu-zuuu...” (Marinkovi¢ 2009: 48). Rijei koje Oliva
“mrmlja” sebi u bradu pripovjeda¢ usporeduje sa zuzuckanjem muhe “kad ude u
stakleni cilindar petrolejke pa ne zna iz njega izadi” (ibid.).

Strukturakoju smo prethodno istaknuli u figuri Sokrata i Oskara, u Marinkovica
se ocrtava u zenskom liku, u poziciji Olive. Poput kukca u staklu lampe ili Oskara
skrivenog u kupoli suknje, Oliva je zatvorena u svojem stanu u op¢inskoj zgradi, osta-
kljenom prozorimakoji gledaju na sve etiri strane svijeta. Iako je prozore pritvarala
kapcima izatvaralazavjesama, Oliva je neprekidno gledala “iza perzijana” (ibid.: 52).
Prozorsko staklo, prema tome, za Olivu je oznacavalo “onu stra$nu napast, koja ju
je, doduse, napajala blazenstvom, ali, naravno, i o¢ajem” (#bid.: 51). Ipak, sakrivena
u svojem staklenom kvadratu, iza prozorskih kapaka, zaluzina i zavjesa, Oliva krije
nesto i pred samom sobom. Postavivsi pitanje prirode osjecaja koje Oliva njeguje
prema mladi¢ima koje kroz prozor promatra, pripovjeda¢ predlaze:
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Ljubav? A zasto ne i ljubav ako ostanemo u granicama pristojnosti i u plavoj
mjesecevoj fantaziji? Da, ali to je samo tanka, ljeskava povriina fantazije, taj an
clair de lune, sjetna aleja, posuta uzdasima i strogo omedena odricanjima, kako je
sama gospoja Oliva htjela sebi prikazati svoj nemir. (ibid.: 51)

Medutim, onkraj onoga $to Oliva priznaje samoj sebi postoji, sugerira pri-
povijedac, nesto drugo, negdje drugdje: “A dolje, u dubini, u mraku, gdje ne dopire
mjeseceva zraka ni nujni zov zrikavaca, u tamnom i nijemom izgaranju bi¢a, bilo
je nesto vrlo burno i zamr$eno kao groznica” (ibid.).

Poput Oskara koji koristi svaku priliku da se sakrije od svijeta odnosno
svjetla Sezdesetvatnih zarulja, pa se zavla¢i medu Zenske tkanine, pripovjedad o
Olivi izrijekom kazuje: “gospoja je Oliva i htjela ostati neshvaéenom: tako je u
dvostrukoj sigurnosti ¢uvala svoju tajnu” (ibid.: 60). Buduéi da predstavlja figuru
koja pod svaku cijenu Zeli ostati zakop¢ana i zatvorena, kao neotvorena knjiga,
Olivina tajna upucuje na analogiju izmedu skidanja haljine i ¢itanja, odnosno na
etimolosku vezu izmedu teksta i tkanja, suknje i papira.

Oliva se naime, nakon $to je zavrsila s kuhanjem, dvoumi hode li uzeti u ruke
knjigu® ili rublje, hoce li okretati listove ili prevrtati svilu:

Juha se kuha, sad je bila slobodna. Mogla je raditi $to je htjela. Mogla se baciti na
kanape i ¢itati “Tajne ruskog carskog dvora” ili, jo§ zamamnije, rastvoriti ormar u
spavaonici i uZivati u svom svilenom rublju. Kombinei, gadice, grudnjaci, no¢ne
kosulje, sve je to bilo njeno, ne samo kao vlasni$tvo, ve¢ mnogo intimnije, milije,
kao vlastito tijelo, grudi, bokovi, bedra, pa kad je dirala i gladila tu ruZicastu,
njeznu, pjenastu svilu, ¢inilo joj se da je neke pazljive, fine ruke diraju po golom

tijelu. I sad je svu prozme milina od same pomisli... (ibid.: 48)

Umjesto knjige Oliva odabire sferu suknji koje kriju tajne poput onih na pe-
trogradskom dvoru i u tom smislu Marinkovi¢ — jednako kao i Grass za kojeg je
pisanje aktivnost usporediva s ljuStenjem luka — tematizira samu strukturu tajne
pisma. Poput suknji u Limenom bubnju koje se, istaknuli smo na po¢etku, ne mogu

8 Zanimljivo je spomenuti da Oskar i Oliva ¢itaju knjige iste tematike — Oskar naime na
policama svoje utiteljice Gretchen Scheffler pronalazi knjigu Rasputin i Zene. Osim $to je ilustrirano
izdanje posluzilo Oskaru kao $kolska pocetnica iz koje je nau¢io malu i veliku abecedu, preko
Rasputina je upoznao i tajne dvora u Petrogradu. Citajuc’i o Rasputinu, kaze Oskar, “osje¢ao sam
se kao kod kuée u Petrogradu, u privatnim odajama svevladara svih Rusa, u dje¢joj sobi bolezljivog
carevica, izmedu zavjerenika i napokon ponovo kao oéevidac Rasputinovih orgija” (Grass 1981:
109). Spomenuti “debeli svezak s mnogo slika” (ibid.: 108) predstavlja $tivo nad kojim je uzdisala
Gretchen u prvim godinama braka, ali i $tivo koje ju je zblizilo s Oskarovom majkom Agnes, te bi
njih dvije zbog Rasputina redovito zavrsile u ljubavnom zagtljaju.
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dijeliti na prednju i straznju stranu, na gornje i donje, na suknje i podsuknje. veé
su sve zapravo “gornje suknje”, u Marinkovi¢a raspoznajemo nali¢je obuzetosti
povrsinskim prividima: ispod suknje kriju se rije¢i (koje su suknje). Ispod vela
tkanine promalja se naime koprena jezika — knjiga. Dvokrilnost knjige odituje
se kroz analogiju s dvama koljenima odnosno bedrima koja postaju bijeli papiri,
listovi na kojima Oliva ispisuje objekte Zelje:

Sjedne na kuhinjski sanduk za drva i digne suknju. Pojavise se bijela, okrugla
koljena. Jo§ su se na njima vidjeli sivkasti tragovi olovke, izblijedjela i neéitljiva
slova, kao stari natpisi po zidovima, isprani od kise i vjetrova. Ona umo¢i palac u
usta i uzme brisati tragove. Zatim izvadi iz dzepa komadi¢ olovke i zamisli se nad
svojim koljenom, kao nad otvorenom bijelom knjigom. (ibid.: 49)

Daje Olivina tajna usko povezana s tajnom Zenskosti, svjedo¢i ambivalencija
koju osjeca spram zenskog spola — naime pripovjedac s jedne strane opisuje tjelesnu
nasladu koju Oliva osje¢a nad svojim koljenima, dok s druge istovremeno naglasava
grozu i odvratnost koje ju obuzimaju pri samoj pomisli na “golo tajanstvo” (ibid.:
53). Poistovjetivsi zenskost i ¢udovisnost, Oliva vlastitu zenskost promatra kao
tajnu koja je tajna i njoj samoj:

Cudovista u suknjama, $to razbludno mi¢u svojim oblinama pred o¢ima mladi¢a i
Sire oko sebe sladunjave i zamamne mirise, te se mladi¢u pamet smuti pa zaglavinja,
jadan kao pijani pjetli¢, splete se i padne u mra¢no krilo mekane i ljigave Zivotinje,
§to ga svega ispije svojim pozudnim sisaljkama, kao hobotnica. To su za gospoju
Olivu bile Zene — monstrumi, u suknjama. Nesto lukavo i otrovno, umotano u

zvjerska krzna i $arene odjele, kao lukave Zivotinje i otrovno cvijele. (ibid.: 53)

Pritom Oliva Zivi u stalnom strahu da ¢e bogalj i skitnica Lintro otkriti tajnu
koju skriva ispod suknje — starac je naime imao obicaj igrati se svojim Stapom’
te njime podizati suknje Zenama na ulici. Iskoristivsi svoj polozaj predsjednice
“Drustva javne dobrotvornosti” koje je upravljalo gradskom uboznicom, Oliva
je Lintru osigurala smjestaj i tako ga maknula s ulice. Uvjerena da je njezina tajna
sigurna, posjetila je Lintra u uboznici, a on se, u Zelji da nasmije publiku, “razmahao

% Kako Morana Cale isti¢e u svojoj analizi, “i olovka i ‘¢arobni $tap’ (‘kao neki bojevni
ma¢’) — poput nalivpera u noveli Ruke ili u rukama pisca u rubnim novelama — falusni [su] simboli
(‘cini¢ne, muske’) nadmoéi” (Cale 2009: 228) i stoga usporedivi s Oskarovim bubnjarskim palicama.
S obzirom na to da Oskar neprekidno isti¢e kako je odbubnjao svoju pripovijest, palica u Limenom
bubnju supstituira pisaljku odnosno nalivpero za kojim Oskar poseZe u prvom poglavlju romana.
Osim toga analogija bubnjanja i pisanja u Grassovu se imaginariju javlja i kroz analogiju bubnjanja
iscksualnog ¢ina — spolovilo istovremeno figurira kao “jedanaesti prst” te se usporeduje s “tre¢[om]

bubnjarsk[om] palic[om]” (usp. Grass 1981: 322, 355).
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zivo, kao da se ponovno uhodao u svoj stari, lakrdijaski stil, kao da se nehotice
zaletio u omamu i pao u zanos bezbriznog uli¢nog Zivota ljudi, Zene, ¢ujte andela
mene, kuda stizem, suknje dizem™ (ibid.: 65). Kada je njegov $tap doista poletio
te podigao gospoji Olivi suknju “visoko, do grla”, Oliva se onesvijestila od uzasa
(ibid.). Nakon nesretnog dogadaja Oliva se povukla u svoja éetiri zida, a Lintro
je vrlo brzo preminuo. Medutim, kako isti¢e pripovjeda¢, “[n]itko nije znao to je
onaizgubila. Tajnu je satuvala, a izgubila sve” (ibid.: 66), tajnu koja ostaje jednako
nepronic¢na i ¢itatelju teksta “Suknje”.

Kao $to kukca privladi svjetlo svjetiljke premda blizina fitilja znaci za njega
smrt i kao $to lutalica ne moze odoljeti rubu haljine, tako ni ¢itatelj Marinkoviéeve
novele ne moze umaknuti porivu da zaviri ispod teksta kao tkanine. Bududi da
Marinkovi¢eva “Suknja” pokazuje kako se tajna knjige odnosno tajna teksta otkriva
kroz analogiju s tajnom Zenskosti, ponovno se u zaklju¢ku vraamo na pocetak,
na ona viSe puta dozvana vrata kroz koja se promalja granica reprezentacije. Kao
$to smo pokazali slijedom Kristevina tumacenja Célinea, pisanje omogucuje
“postojanje tog uzasa, pa ako i jest daleko od toga da ga rasvijetli, preko njega baca
¢ipku svojega teksta: krhku mrezu, ali isto tako i resetku koja se, mada nas ni od
¢ega ne $titi, utiskuje u nas, iz temelja nas uplece u uzas” (Kristeva 1989: 177).

kK

Na kraju nam ne preostaje drugo nego upustiti se u zavr$no kriticko razgrtanje
intertekstualnih slojeva i uputiti na tijelo teksta koje nalazimo ispod beskonaénih
suknji o kojima smo diskutirali povodom Grassova i Marinkovi¢eva djela. Kao
$to je naime recepcija odavno prepoznala (usp. Arnds 2019; Miki¢ 1988), Grass i
Marinkovi¢ pripadaju krugu bastinika Rabelaisova grotesknog realizma — esteticke
koncepcije koju Bahtin analizira, izmedu ostalog, slikom Zenskog tijela. Uputivsi
na ¢uveni spor poznat pod nazivom Querelle de femmes koji se odnosio na slozen
splet pitanja vezan uz prirodu Zene i bra¢nog odnosa, Bahtin je ocrtao specifi¢nost
Rabelaisova pristupa predodzbi o zeni. Nasuprot idealiziraju¢im tendencijama
autora koji, na tragu udvorne koncepcije ljubavi, uzdizu zenu do bozanskog polo-
zaja, “galska tradicija” (tradition galoise) objedinjuje dvije proturje¢ne tendencije:
onu koja se odnosi na narodno-smjehovnu tradiciju i asketsku tendenciju sred-
njovjekovnog kri¢anstva koja zenu poima kao utjelovljenje grijeha (usp. Bahtin
1978: 256-258). Knjizevni lik za kojim Bahtin poseze kako bi oprimjerio ambi-
valenciju Rabelaisove predodzbe o Zenama ujedno je lik koji, nadam se pokazati,
predstavlja ishodiste istovjetnih preokupacija Grassove i Marinkovi¢eve proze.
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Drugim rije¢ima, figura Sibile iz Panzousta upucuje nas prema zaklju¢ku da su i
Grass i Marinkovi¢ izasli ispod Rabelaisove suknje.

U Treéoj knjizi Gargantue i Pantagruela pratimo doZivljaje Panurga'® koji
odlazi na put kako bi pronasao prorocicu koja ¢e mu pomod¢i u odluci treba i se
ozeniti. Kad je nakon trodnevnog puta stigao do vracarine kuée, zatekao je staricu
koja “bijase u jadnu stanju, slabo odjevena, izgladnjela, bezuba, krmeljava, ponaée-
na, slinava, iscijedena, i kuhala je juhu od zelena kupusa s kozuricom uzegle slanine
i starom ko$¢urinom” (Rabelais 2004: 457). Budu¢i da je Sibilina “izvanjskost
groteskna, a njezina nutrina krije bozansku mudrost”, Florence Weinberg tvrdi
da “ona predstavlja zensku verziju Silena, emblema Rabelaisova djela” (Weinberg
1990: 729). Sibila iz Panzousta ponudila je odgovor na Panurgovo pitanje tako
$to je na listove smokve napisala “proro¢anstvo u sroku”! (Rabelais 2004: 459).
Uputivsi Panurga i Epistemona gdje se nalazi odgovor tako $to je bacila listove u
vjetar, Sibila naime u dvostrukoj gesti “na ku¢nom pragu zadize haljinu, suknju i
ko$ulju do pazuha i pokaza im guzicu” (ibid.).

Po povratku na dvor Panurg podastire Pantagruelu prorocanstvo koje je iznijela
Sibila iz Panzousta na temelju kojeg Pantagruel zaklju¢uje da je prorodica samo
potvrdila da Zenidbu treba pod svaku cijenu izbjedi. Panurg je medutim znakove
na listovima interpretirao na posve drugi nacin te mu uzvra¢a: “Vi se razumijete u
tumacenje tih najnovijih proro¢anstava, odgovori Panurg, kao $to se krmaca razumije
uzadine. [...] Istinaje suprotna” (ibid.: 460). Dvojna priroda istine usporediva je dakle
s predodzbom o Zeni koju nalazimo u narodno-smjehovnoj tradiciji: ona “zadize
suknje i pokazuje mesto u koje sve odlazi (pakao, grob) i odakle sve poti¢e (utroba
kojarada)” (Bahtin 1978:257).1 ponovno, tajna znakova pokazuje se isklju¢ivo kao
znak tajne: enigma smokvinih listova enigma je zenske suknje.
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Abstract

UNDER THE SKIRT OF THE TEXT: GRASS, MARINKOVIC, RABELAIS

By examining the works of Giinter Grass, Ranko Marinkovi¢, and Francois Rabelais within
the tradition of Menippean satire, this article proposes a parallel reading of the novel The
Tin Drum, the short story “The Skirt”, and the novel Gargantua and Pantagruel. Drawing
on Julia Kristeva’s reflections on abjection, as articulated in Powers of Horror, it explores how
the thematization of the mystery of the literary text is revealed through an analogy with the
mystery of femininity. Starting from Kristeva’s concept of the “abject object of literature” as
an “impossible object”, the analysis shows how the works of Grass, Marinkovi¢, and Rabelais
share an identical motif cluster “books as skirts” which reveals the extent to which the problem
of femininity intersects with the exploration of the nature of literature.

Keywords: Grass, Marinkovi¢, Rabelais, abjection, Menipeean satire





