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U poeziji, te pjesniļkoj i estetiļkoj teoriji Guillaumea Apollinairea, Blaisea Cendrarsa i 

Pierrea Reverdya, izmeĽu njihovih velikih pjesama ĂUskrs u New Yorkuñ i ĂZonañ 1912, te 

Bretonovog Manifesta nadrealizma 1924, dolazi do neviĽenog razvoja eksperimentalne 

poezije. Povezana sa odbacivanjem koncepcije umjetnosti kao imitacije stvarnosti, ta nova 

poetika predstavlja se kao raskid sa realizmom, te usvaja vitalistiļke koncepcije Nietzschea i 

Whitmana, ali kroz posve novo shvatanje pjesniļke slike i jezika, ļija ambicija je, 

paradoksalno, da obnovi svojevrsni realizam u poeziji pribliģavanjem udaljenih stvarnosti 

(Reverdy). Posve novi doģivljaji vremena i prostora, te cijeli niz eksperimentalnih tehnika, 

meĽu kojima i kolaģ, kinopoezija i vizuelna poezija, omoguĺavaju novo shvatanje odnosa 

izmeĽu umjetnosti i stvarnosti, stvarajuĺi pjesniļku rijeļ koja se u ļinu ļitanja otkriva kao 

iskustvo i eksperiment istovremeno. Kakav je znaļaj te poetike stvarnosti i tog lirizma 

stvarnosti i koje je njegovo mjesto u razvoju moderne i savremene poezije? Pjesniļka 

iskustva i eksperimenti iz ovog korpusa, ļije karakteristike su zapanjujuĺe forme i koriġtenje 

sirovih fragmenata stvarnosti (kolaģ), prouļavani su u ovoj studiji u filozofskom i 

teorijskom okviru Merleau-Pontyeve fenomenologije percepcije, ali sa perspektivom koja je 

u suġtini poetiļka i estetiļka. Prednost Merleau-Pontyeve fenomenologije je ġto naglaġava 

tjelesne aspekte percepcije: upravo u tom smislu se svi ovdje prouļavani pjesniļki 

eksperimenti pokazuju kao strategije uranjanja ļitaoca u estetsko iskustvo, te mehanizmi 

jedne instinktivne recepcije, koja je takoĽer djelomiļno tjelesna, to jest, po Merleau-Pontyu, 

pred-lingvistiļka i pred-objektivna, te se zato tiļe i lingvistiļke invencije, drugim rijeļima ï 

poezije kao govoreĺe rijeļi. 

 

 

Kljuļne rijeļi: poezija, stvarnost, iskustvo, Apollinaire, Cendrars, Reverdy, fenomenologija, 

estetika, recepcija, eksperimentalna i vizuelna poezija 
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Uvod 

ĂJa! Ja koji sam se nazivao anĽelom ili ļarobnjakom, osloboĽen svakog morala, vraĺen sam 

na tlo, moram traģiti svoju duģnost, ļvrsto prigrliti grubu stvarnost! Seljak!ñ,
1
 uzviknuo je 

Rimbaud na kraju Sezone u paklu, govoreĺi opet kao prorok, buduĺi da je vidio jasnije nego 

bilo ko drugi u njegovo doba kakva ĺe biti buduĺnost poezije nakon njega, i to u znakovitom 

tekstu ĂAdieuñ (ĂZbogomñ), u kojem takoĽer konstatuje da Ătreba biti apsolutno moderanñ. 

Ļvrsto zagrliti stvarnost i biti apsolutno moderan, istovremeno. Rimbaud je veĺ u ĂPismu 

vidovitogñ izrazio svoj prezir prema subjektivnoj poeziji i najavio kako priģeljkuje jednog 

dana ï i kako mnogi to priģeljkuju ï vidjeti Ăobjektivnu poezijuñ.
2
 Poļetkom XX vijeka kao 

da se ta njegova predviĽanja ostvaruju u poeziji Guillaumea Apollinairea, Blaisea Cendrarsa 

i Pierrea Reverdya, iako njihova poezija, koja se odmiļe od subjektivnosti, kao ġto ĺemo 

vidjeti, nije baġ ni posve Ăobjektivnañ.  

Poeziji se najļeġĺe pripisuje povezanost sa sanjarenjem, sa imaginarnim, pa tako ļesto i sa 

nestvarnim, ali ona moģe nuditi i jedinstvenu moguĺnost susreta sa stvarnoġĺu. Upravo zbog 

toga, u toku svoje historije, a naroļito u moderno vrijeme, ona oscilira izmeĽu sna i 

vanjskog svijeta. Razliļite tendencije postoje u toku XX vijeka, pa ļak i u najnovijoj 

savremenoj poeziji, u kojima se ocrtava jasna orijentacija prema stvarnosti, dok su neke 

epohe bile viġe okrenute prema imaginarnom i oniriļkom, kao ġto je sluļaj sa simbolizmom, 

na primjer. Ipak, ovdje se uopĺe neĺemo baviti odveĺ konvencionalnim dihotomijama 

izmeĽu stvarnog i imaginarnog, ili subjektivnog i objektivnog u poeziji. Pjesniļki 

modernitet 1910-ih godina poļiva na dvostrukom odbijanju: odbacivanju mimetiļkog 

realizma, priroĽenog realistiļkoj ili naturalistiļkoj prozi, te, s druge strane, odbacivanju 

ļistog onirizma, buduĺi da on predstavlja neprestanu opasnost od udaljavanja i bijega od 

ģivota. Zajedno sa njima, odbacuju se i mnoge stare dihotomije, poput alternative izmeĽu 

subjektivnosti i objektivnosti, ali i mnogih drugih. 

                                                   

1 Arthur Rimbaud, ç Adieu è, kraj djela Une Saison en enfer u: íuvre-vie, izdanje povodom Stogodiġnjice, uredio Alain 

Borer, Al®a, 1991, str. 452.  
2 Arthur Rimbaud, pismo Georgesu Izambardu, Charleville, maj 1871, citirano iz: íuvre-vie, op. cit., str. 183.  
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Epoha koju sam ovdje pokuġao obuhvatiti izuzetno je posveĺena estetskom 

eksperimentiranju, te ju karakterizira, kao nijednu drugu, duh otvorenosti poezije prema 

vanjskom svijetu i prema drugim umjetnostima. Ta otvorenost prema drugim jezicima, 

prema svim vidovima modernog ģivota, pa tako i prema radikalnim historijskim 

promjenama, upravo je ono ġto je ļini eminentno modernom, jer ona sagleda i promiġlja 

vrijeme i prostor kroz sve radikalniju savremenost. U tom smislu, ova epoha provodi, 

izmeĽu simbolizma koji vene i nadrealizma koji se tek raĽa, apsolutno neļuvenu i neviĽenu 

frakturu pjesniļkih oblika i shvatanja o poeziji, frakturu koja je vidljiva, ali takoĽer osjetna i 

oļigledna na svaki drugi naļin, te koja nanovo izmiġlja sve vidove pjesniļkog stvaralaġtva. 

Ona odgovara modernoj estetskoj revoluciji. No, paradoksalno, u poeziji ona stvara, 

zahvaljujuĺi sredstvima i metodama same te nove Ănemimetiļkeñ estetike, jednu poetiku 

stvarnosti koja je zapravo suprotna starom realizmu. Inovacije pjesniļkog jezika tako su u 

isto vrijeme i osmiġljavanje modernog svijeta, naroļito u periodu prije Prvog svjetskog rata. 

U kontekstu francuske knjiģevnosti, jedinstvena uloga pripada prijateljima Apollinaireu i 

Cendrarsu, ļak i kroz njihova rivalstva i neslaganja. ĂUskrs u New Yorkuñ, ĂZonañ i ĂProza 

o Transsibircu i maloj Jeanni Francuskinjiñ otvaraju posve novu epohu u poeziji. Kada je 

doġao rat, oba pjesnika prijavila su se kao dobrovoljci, te pronaġla drukļije iskustvo 

stvarnosti: ona je sada brutalna i apsurdna. Ipak, usred sveopĺe politiļke i estetske konfuzije 

ratnog vremena, Pierre Reverdy je uspio zamijeniti Apollinairea i neke druge pjesnike u 

ulozi teoretiļara, te je kristalizirao neke estetske i pjesniļke tendencije tog vremena u 

vlastitom ļasopisu Nord-Sud, naroļito svojom teorijom pjesniļke slike. On zagovara 

odbijanje imitacije stvarnosti, ali takoĽer i koriġtenje elemenata stvarnosti, estetiku uzorka 

koja je veĺ postojala kod slikara kubista, u poeziji Apollinairea i Cendrarsa, ali i u cijelom 

XX vijeku, pa i danas, poznata najļeġĺe kao kolaģ (fr. collage), ili u muzici kao sample. 

Reverdy se zalaģe i za stvaranje jedne umjetniļke stvarnosti koja naroļito ima veze sa 

borbom za autonomiju umjetnosti i poezije, ļime se pribliģava slikarima kubizma i 

avangardama opĺenito. Napokon, on takoĽer razvija veoma znaļajnu ideju po kojoj bi cilj 

djela bio da proizvede pjesniļku emociju, a time, rekao bih, definira joġ jednu tendenciju 

moderne poezije i knjiģevnosti: njihovu novu usmjerenost na ļin ļitanja, na ono ġto ĺe se 

kasnije nazvati estetika recepcije, pa tako i na samog ļitaoca. Ova Reverdyeva razmiġljanja 

o pjesniļkoj slici i o drugim pitanjima preuzeĺe mladi nadrealisti, kojima ĺe ona posluģiti ï 

sa drugim otkriĺima i tekovinama avangardne i eksperimentalne poezije 1910-ih godina, 

naroļito novitetima koje su uveli Apollinaire, Reverdy, Cendrars, i neki drugi pjesnici, ali i 

Freudovom teorijom psihe ï za stvaranje najnovije, drugaļije estetike, koja je u svakom 

sluļaju znaļajno manje okrenuta vanjskom svijetu i Ăstvarnostiñ.
1
 

                                                   

1 Vidjeti ļlanak: Nadja Cohen, ç Dôune ç prose du monde è (Cendrars, Apollinaire) ¨ une prose de soi (Breton) : des 

usages du document dans la po®sie moderniste et surr®aliste è, Fabula / Les colloques, Ce que le document fait ¨ la 
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Ova nova tendencija u punom je razvoju veĺ od 1919, ali ĺe dominirati scenom tek od 1924, 

sa Manifestom nadrealizma Andr®a Bretona. Tada poļinje nova pjesniļka i umjetniļka 

epoha. Apollinaire je umro 1918, a njegovo nasljedstvo ĺe preuzeti nadrealisti u drukļijem 

duhu i s razliļitim ciljevima.  

Cendrars takoĽer na veoma tjelesan naļin spoznaje brutalnu stvarnost u vrijeme rata: u borbi 

gubi desnu ruku, svoju Ăruku koja piġeñ. Da bi nekako pokuġao doskoļiti tom kraju svijeta 

(ļesta tema i naslov u Cendrarsovom djelu), neophodno mu je da sagleda i osmisli i ģivot i 

umjetnost na radikalno drukļiji naļin. To ĺe ga dovesti do postepenog napuġtanja 

avangardistiļkih stavova, te ĺe ga na kraju udaljiti, u drugoj polovini 1920-ih godina, od 

pisanja pjesama. Iako nikada nije prestao biti pjesnik niti propitivati kao niko drugi 

poroznost izmeĽu umjetnosti i ģivota, stvarnosti i sna, on napuġta estetizam avangardi, 

okreĺuĺi se prozi kao pisac kojeg je bukvalno oblikovala ova epoha frakture (tako ġto ga je 

slomila), pokuġavajuĺi istovremeno da se od nje udalji, buduĺi da je cilj nastavak ģivota ï  

zahvaljujuĺi fikciji i ponovnom izmiġljanju samog sebe kroz nju. Cendrars je na taj naļin 

prethodnik postmoderne knjiģevnosti, osobito pojma autofikcije. Reverdy je cijeli ģivot 

nastavio praktikovati ono ġto je nazvao lirizam stvarnosti, ali i on se udaljava od Pariza i 

avangardnih krugova, naroļito nakon svoje neobiļne konverzije na katoliļanstvo, te nakon 

povlaļenja i dobrovoljnog egzila pored opatije Solesmes od 1926. godine. Od tog perioda 

nadalje, njegova poetika dobija jednu dodatnu dimenziju, a njegov pristup stvarnosti postaje 

skoro pa mistiļki, iako nikako ne prihvaĺa bilo kakav idealizam. Kao i druga dvojica 

pjesnika kojima je posveĺena ova studija, Reverdyeva poetika ima stanovit utjecaj na 

francusku poeziju ļitavog XX vijeka, pa i na savremenu poeziju. 

No, ta poetika stvarnosti, koja je predmet ove studije (Apollinaire, Cendrars i Reverdy, u 

periodu 1910ï1924.), uopĺe ne podrazumijeva da nasilu asimiliram ovu trojicu dosta 

razliļitih pjesnika u neku jedinstvenu grupu koja, uostalom, nikada nije ni postojala. Cilj 

studije, dakle, nije prvenstveno knjiģevnohistorijski, veĺ viġe estetiļki i poetiļki: pristup 

jednoj veoma specifiļnoj tendenciji moderne poezije koja se tiļe pjesniļkog susreta sa 

stvarnoġĺu. Kako dakle analizirati ta u svoje doba apsolutno inovativna pjesniļka 

istraģivanja granic© izmeĽu umjetnosti, ģivota i stvarnosti? Fenomenoloġka analiza 

percepcije Mauricea Merleau-Pontya pokazala se kao veoma plodonosan pristup, koji 

odgovara ovoj problematici, kao i svim istraģivanjima provedenim u okviru ove studije, pa i 

ġire, i to iz nekoliko razloga. Prije svega, u svojim analizama percepcije Merleau-Ponty 

naroļito je insistirao na ļinjenici da percepcija predstavlja ģivo iskustvo svijeta, kao 

interakcija subjekta sa svojim okruģenjem i vremensko-prostorna sinteza.  

                                                                                                                                                            

litt®rature (1860ï1940), dostupno na: http://www.fabula.org/colloques/document1740.php, stranici pristupljeno 14. 2. 

2020. 
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Drukļije reļeno, filozof je naglaġavao da se radi o (prije svega tjelesnom, ali i imaginarnom 

i svjesnom) iskustvu stvarnosti koje je radikalno drukļije od objektivizma, priroĽenog s 

jedne strane nauļnim i pozitivistiļkim stavovima, a s druge strane prevaziĽenom shvatanju 

realizma o umjetnosti kao imitaciji stvarnosti.  

Ta intuicija i ta konstatacija da su stvarnost i iskustvo beskrajno bogatiji i zanimljiviji od 

vjernih i nepomiļnih slika bila je upravo jedna od osnova nove poetike i novih shvatanja 

umjetnosti na poļetku XX vijeka.  

Poetika stvarnosti 1910-ih godina, naroļito nakon 1924, kao da je ustupila mjesto izvrtanju 

stvarnosti koje su proizvodile nadrealistiļke prakse. Pa ipak, ova tendencija moderne 

poezije, na koju uopĺe ne namjeravam svesti dosta razliļite i kompleksne liļne poetike 

trojice pjesnika o kojima je rijeļ, opet izbija na povrġinu u nekim pjesniļkim fenomenima 

koji se javljaju nakon vrhunca nadrealizma (pa i u samom nadrealizmu), ili izvan Francuske, 

gdje francuska poezija ima znaļajan utjecaj. Pjesniļka putanja Yvesa Bonnefoya u tom 

smislu je egzemplarna, (iako bi se mogli sjetiti i drugih primjera), buduĺi da se radi o 

pjesniku koji je u svojoj mladosti privuļen vrtoglavicom nadrealistiļkih pjesniļkih slika, da 

bi se nakon toga posvetio tegobnom traganju za onim ġto naziva prisustvo i teģnji da bude 

blizak zemlji, kako kaģe (pozivajuĺi se vjerovatno i on na Rimbaudovog seljaka). Paralelno 

sa znaļajnom pjesniļkom praksom, on je takoĽer razvio i dragocjeno i obimno teoretsko 

razmiġljanje o poeziji, slikarstvu, prevoĽenju... U tom pogledu, on predstavlja drugi aspekt 

moderne poezije, upisujuĺi se u dugi niz pjesnika koji, poļevġi sa Hugoom, Baudelaireom i 

Mallarm®om, potom sa Claudelom, Val®ryem, Apollinaireom, Reverdyem i Bretonom, 

dopire do mnogih francuskih pjesnika danas, za koje je teorijsko i kritiļko razmiġljanje 

jednako vaģno kao i samo pisanje poezije. Ļak bi se moglo reĺi da je to vaģna karakteristika 

savremene francuske poezije. Zato se u ovoj studiji pozivam na poetiļka razmiġljanja Yvesa 

Bonnefoya, ali i nekih drugih savremenih pjesnika, koja donose vaģna razjaġnjenja. 

Problematika stvarnosti razvijena je u prvom poglavlju, u kojem je taj pojam naroļito 

prouļavan u okviru same epohe, kao i u djelima trojice pjesnika. Toj problematici zatim se 

pristupa naroļito kroz fenomenologiju percepcije, estetiku i poetiku u narednim 

poglavljima, koja predstavljaju prvo studiju vremena i temporalnosti u drugom, a zatim i 

prostora i prostornosti u treĺem poglavlju. U ovim studijama, naroļito onima o prostoru 

poezije, nije izostao ni pristup uz pomoĺ estetike recepcije, te se taj pristup dalje razvija u 

posljednjem poglavlju, ļiji cilj je prije svega estetiļka analiza koja se oslanja, pored 

fenomenologije percepcije i estetike recepcije, takoĽer i na estetiku Waltera Benjamina, 

Nelsona Goodmana i Giorgia Agambena, izmeĽu ostalih. U tim analizama se prouļavaju 

naļini na koje poezija nastoji zaposjesti vanjski svijet kroz dispozitive instinktivne i tjelesne 

recepcije, kao ġto su vizuelna poezija, kinopoezija, pjesniļki kolaģi, reklame, plakati i tako 

dalje.  
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Ove analize, koje ukljuļuju koncepte fenomenologije percepcije i estetike, imaju za cilj da 

ukaģu na vaģnost tijela u iskustvu sadaġnjosti, te u izmiġljanju i kombiniranju razliļitih 

jezika i izraģajnih sredstava umjetnosti i poezije. Ono ġto ģelim naglasiti kroz ovu studiju 

nije dakle samo vaģnost jedne odreĽene epohe moderne poezije, veĺ takoĽer jedna 

tendencija koja ju je obiljeģila od samog poļetka. 

Na kraju ovog uvoda nekoliko metodoloġkih napomena. Ova studija se temelji na ġirokom 

interdisciplinarnom pristupu (fenomenologija percepcije, estetika, historija umjetnosti, 

intermedijalnost, estetika recepcije, sociokritika). U njoj, istina, nedostaje moģda joġ i 

sistematiļni lingvistiļki pristup. No, izrazito je teġko ovoj temi pristupiti lingvistiļki, sa 

stanoviġta donedavno dominantnih tendencija strukturalizma i poststrukturalizma, buduĺi da 

su se te znanstvene paradigme najļeġĺe fokusirale primarno na knjiģevno djelo kao 

zatvoreni prostor teksta, bez ikakvog dodira sa stvarnoġĺu, analizirajuĺi ļesto iskljuļivo 

pismo (fr. ®criture). Antoine Compagnon kritikuje pokret francuske teorije, zbog, kako 

kaģe, Ădogme o autoreferencijalnostiñ, iako u tome vidi jednu tendenciju moderne 

knjiģevnosti koja se odraģava na teoriju,
1
 te takoĽer zbog toga ġto takva teorija ponekad 

tretira knjiģevnost opĺenito kao apstrakciju.
2
 U svojim dogmatskim i ekstremnim oblicima, 

strukturalizam je ponekad negirao vezu izmeĽu realnosti i knjiģevne reprezentacije, dok se 

stvaralaļki ļin pisanja ograniļavao na neku vrstu Ăjeziļke prakseñ, a znaļenje na vjeļiti 

semiosis ili intertekstualnost. Michael Riffaterre je, primjerice, tvrdio sljedeĺe: ĂVanjska 

referenca, ako postoji, jedino moģe voditi drugim tekstovimañ.
3
 Koliko god da je ovakav 

pristup doprinio knjiģevnoj analizi i teoriji, a u velikoj mjeri jeste, ipak tema ove studije 

pokazuje neka njegova ograniļenja. Postoje noviji lingvistiļki pristupi knjiģevnom tekstu, 

otvoreniji interakcijama izmeĽu teksta i svijeta, ali pitanje ostaje kompleksno, i nijedna 

ozbiljna lingvistiļka studija ne bi smjela potpuno zanemariti ni strukturalistiļko ni 

Ătekstualistiļkoñ stanoviġte, te je ono prisutno i u ovom radu. No, pitanja referencijalnosti, 

specifiļnosti knjiģevnog diskursa i/ili jezika poezije, pitanja enoncijacije i statusa lirskog 

subjekta, toliko su kompleksna da definitivno zasluģuju zasebnu studiju, tek nakon ġto se 

uvjerim u valjanost ovog pristupa estetike tijela, kao i u moguĺnost da se takav pristup 

uspjeġno kombinuje sa savremenom lingvistikom. 

Ovaj rad ureĽen je prema jeziļkoj i pravopisnoj normi Hrvatskog pravopisa Matice 

Hrvatske iz 2007. godine, zbog velike otvorenosti i inkluzivnosti ovog pravopisa, ġto 

pogoduje mojem osjeĺanju za jezik. 

                                                   

1 Antoine Compagnon, Demon teorije, prevela Morana Ļale, Zagreb AGM, 2007, str. 115.  
2 Compagnon, Demon teorije, op. cit., str. 122. 
3 Michael Riffaterre, ç Lôillusion r®f®rentielle è, u: Roland Barthes, L®o Bersani, Philippe Hamon, Michael Riffaterre, Ian 

Watt, Litt®rature et r®alit®, Seuil, 1982, str. 118.  
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Joġ jedna napomena o citatima i prevodima, buduĺi da se ļitalac moģe zapitati zbog ļega ne 

koristim objavljene prevode poezije o kojoj ovdje govorim, a koja je jednim dijelom 

prevedena na BHS. Po tom pitanju je bitno napomenuti da se u ovoj studiji analiziraju 

iskljuļivo originalni tekstovi na francuskom jeziku, ļesto bitno razliļiti od prepjeva. Razne 

stvari ponekad budu izgubljene u prevodu, druge dodane, jer takva je priroda prevoĽenja 

poezije. Stoga, uprkos tome ġto su pojedini pjesniļki tekstovi prevedeni u naġoj zemlji ili 

naġem regionu sa manje ili viġe uspjeha, ļesto nudim prevod veoma blizak originalnom 

tekstu koji analiziram i na koji se pozivam. Citati iz struļne literature i filozofskih djela su 

veĺinom iz konsakriranih prevoda, ukoliko takvi postoje (na pr. odliļni prevodi        

Merleau-Pontyeve Fenomenologije percepcije AnĽelka Habazina i Compagnonovog 

Demona teorije Morane Ļale). Ostali prevodi su moji, i nije ih mali broj, te se po tome 

moģe vidjeti koliko vaģan dio istraģivaļkog posla ponekad moģe biti, izmeĽu ostalog, i 

prevoĽenje. 
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1.  Pojam stvarnosti  

1.1 Preokupacija stvarnoġĺu 

Suprotno onome ġto se ļesto misli,
1
 moderna poezija ne okreĺe nuģno leĽa stvarnosti. 

Problematika ove studije jasno ukazuje na to. No, ta predrasuda ponekad teġko umire, jer se 

oslanja na veliki interes, ļak i ljubav koju su nadrealisti gajili prema snu i halucinacijama, te 

ignoriġe ļinjenicu da nadrealnost podrazumijeva stvarnost propitujuĺi je na drugi naļin, i da 

se u nadrealizmu radi upravo o problematiziranju stvarnosti. Pjesniļka istraģivanja i 

eksperimenti 1910-ih godina ï ļiji znaļaj i karakteristiļnost ne dopuġtaju da ih se zanemari 

tek tako, prelazeĺi u jednom potezu od simbolizma do nadrealizma ï veģu se prije svega za 

iskustvo stvarnosti. To ova studija nastoji pokazati. Treba dodati i  da se u tim 

istraģivanjima, na kojima se temelji moderna poezija, Guillaume Apollinaire, Blaise 

Cendrars i Pierre Reverdy jasno istiļu kao najvaģniji pojedinci, i to je razlog zbog kojeg je 

ovo istraģivanje ograniļeno na njih.  

Pa ipak, taj lirizam stvarnosti, kako ga naziva Reverdy,
2
 ļini se paradoksalnim. Fenomen je 

dosta neuhvatljiv, buduĺi da izraz stvarnost, koji izgleda da se podrazumijeva sam po sebi, 

nije moguĺe precizno definirati, ļak iako je pojam Ăprisutan u svakoj misli, svaka misao ga 

podrazumijevañ.
3
 Kao ġto je konstatirao Apollinaire, Ănikada neĺemo otkriti stvarnost za sva 

vremena. Istina ĺe uvijek biti novañ.
4
 Sreĺom za nas, i on liļno, kao i Reverdy, ļesto se 

trudio da razjasni ulogu koju stvarnost igra u njegovoj umjetnosti, ali i u umjetnosti drugih, i 

tako su nam ova dvojica pisaca ostavila brojne spise koji se dotiļu te teme. Stoga se ovdje 

neĺemo toliko baviti samim pitanjem prirode stvarnosti, ġto bi bilo ogromno, ali i pomalo 

zaludno pitanje, nego ĺemo prvenstveno prouļavati ġta stvarnost predstavlja za 

Apollinairea, Cendrarsa i Reverdya, i prevashodno u njihovoj poeziji (ili teoriji), bilo kao 

tema, bilo kao estetiļko i poetiļko pitanje. No, prije no ġto preĽemo na njihova razmatranja, 

ponovimo joġ jedared da je jedan od najveĺih paradoksa, te istovremeno jedan od 

najļudnijih uspjeha tog novog lirizma bio sasvim proizvoljni, svakodnevni karakter 

fragmenata stvarnosti koji su upotrij ebljeni. Pitanje kako taj lirizam stvara novost i 

iznenaĽenje uz pomoĺ banalnog i sluļajnosti, ne odbijajuĺi pritom ni neobiļno i ļudesno, 

neraskidivo je povezano s jednim drugim pitanjem, a to bi bilo zaġto se stvarnost nalazi u 

samom srediġtu inovativnosti ovih poetika i u srcu estetskih preokupacija. 

                                                   

1 Na primjer, Hugo Friedrich, Structure de la po®sie moderne, preveo M.-F. Demet, Pariz, L.G.F, 1999, str. 220.  
2 Pierre Reverdy, Le Gant de crin, u: íuvres compl¯tes, tom II, uredio E.-A. Hubert, Pariz, Flammarion, 2010, str. 546. 
3 Encyclop®die Universalis, tom 19, ç r®alit® è, Pariz, Editions de lôEncyclop®die Universalis, 1996. 
4 Apollinaire, íuvres en prose, tom II, Pariz, Gallimard, kolekcija la Pl®iade, 1991, str. 8. 
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Jedan manifest iz 1924, nakon Apollinaireove smrti, ujedinio je mnoge pjesnike, meĽu 

kojima i Reverdya, u namjeri da se napravi razlika izmeĽu njegovog nadrealizma i njegove 

poetike s jedne strane, i nadrealizma Andr®a Bretona i njegovih prijatelja s druge strane. 

Upravo zahvaljujuĺi preokupaciji stvarnoġĺu, Marie-Louise Lentengre tvrdi kako sa 

sigurnoġĺu prepoznaje Apollinairea kao autora sljedeĺe lapidarne izjave iz tog manifesta: 

ĂStvarnost je osnova svake umjetnosti. Bez nje nema ģivota, nema konzistentnostiñ.
1
 U 

svojem shvatanju pridjeva nadrealistiļki, Apollinaire insistira na stvarnom: u predgovoru 

komada Les Mamelles de Tir®sias (Tirezijine sise, 1917) on objaġnjava taj neologizam. Radi 

se o prevazilaģenju Ăvulgarnog idealizma dramaturga koji su uslijedili nakon Victora 

Hugoa, [te traģili] vjerovatnost u konvencionalnoj lokalnoj boji, ġto je ekvivalent 

naturalistiļke optiļke varkeñ.
2
 Ako je Apollinaire oklijevao izmeĽu podnaslova drame 

surnaturaliste i drame surr®aliste,
3
 to je zato ġto se pokuġavao Ăvratiti samoj prirodi, ali ne 

imitirajuĺi je kao ġto to ļine fotografiñ.
4
 Cilj je stvoriti novu poetiku stvarnosti, istovremeno 

izbjegavajuĺi princip imitacije stvarnosti koja je osnov realizma i naturalizma u prozi. Nije 

ovdje bitno to ġto Apollinaireov nad-realizam nikada nije postojao, kao ġto jeste postojao 

pokret tog imena predvoĽen Bretonom, veĺ ļinjenica da egzistiraju brojne stranice 

estetiļkih i kritiļkih razmatranja Apollinairea i Reverdya koje svjedoļe o toj preokupaciji 

stvarnoġĺu. Za ovog potonjeg, 

[é] ne radi se o dostizanju istine; u umjetnosti je danaġnja istina sutraġnja laģ. Zato se 

pjesnici nikada nisu brinuli o istini, veĺ, sve u svemu, o stvarnosti.5 

U ovom Reverdyevom citatu jasno je uoļljiva, kao i u Apollinaireovom o stvarnosti kao 

Ăosnovi sve umjetnostiñ, preokupacija karakteristiļna za ove pjesnike i njihovu epohu, koja 

se ovdje koristi kao svevremenski kriterij umjetnosti te, kod Reverdya, kao osobenost 

poezije svih vjekova i dob©. Tom preokupacijom Apollinaire i Reverdy objaġnjavaju poeziju 

ili ļak umjetnost svih vremena, ġto znaļi da im se do te mjere taj kriterij ļini bitnim. Ova 

dvojica pjesnika nisu pripadala istoj pjesniļkoj ġkoli, pa ļak ni jedinstvenom pokretu ili 

grupi, ali ta preokupacija im je zajedniļka, i to je zacijelo jedan od razloga zbog kojih 

Reverdy predstavlja Apollinairea, u prvom broju svog ļasopisa Nord-Sud, kao pjesnika oko 

kojega se okupljaju svi ostali suradnici revije.
6
  

                                                   

1 Surr®alisme, br. 1, oktobar 1924, uredio Ivan Goll. Citirano iz: Marie-Louise Lentengre, Apollinaire, le nouveau lyrisme, 

Pariz, Jean-Michel Laplace, 1996, str. 24, kao i pripisivanje Apollinaireu. Ja podvlaļim. 
2 Apollinaire, íuvres po®tiques, uredili M. Ad®ma i M. D®caudin, Pariz Gallimard, kolekcija La Pl®iade, 1965, str. 865. 
3 Pierre Albert-Birot, ç Les Mamelles de Tir®sias è, citirano iz: M.-L. Lentengre, op. cit., str. 23. 
4 Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 865. 
5 Reverdy, íuvres compl¯tes II, op. cit., str. 549. 
6 Reverdy, Nord-Sud, br. 1, 15. mart 1917, u íuvres compl¯tes I, op. cit., str. 457. 
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Koliko god to moglo nekima izgledati iznenaĽujuĺe, ta preokupacija stvarnoġĺu kod autora 

LôEnchanteur pourrissant i LôH®r®siarque et CÁ, javlja se veĺ 1908, u njegovim kritiļkim 

ļlancima (Ăstvarnost potvrĽuje ono ġto pisac zamisliñ),
1
 te ona ne prestaje dobijati na 

znaļaju sve do kraja njegovog ģivota, u njegovim velikim tekstovima koje ĺemo analizirati 

u nastavku, kao ġto je, izmeĽu ostalih, i slavno predavanje o Novom duhu i pjesnicima iz 

1917. godine. 

Reverdy, sa svoje strane, govori o osjeĺaju za stvarnost, koji je prvenstveno priroĽen 

pjesniku:  

Ima ljudi koji posjeduju osjeĺaj za stvarnost, i drugih kojima takav osjeĺaj posve nedostaje. 

Istinski pjesnik (ili umjetnik) je onaj koji posjeduje, kao svoju osnovnu snagu, osjeĺaj za 

stvarnost; koji ga je u sebi razvio viġe nego drugi ljudi ï poslovni ļovjek, vjeġt trgovac (iako 

upravo njima, praktiļnim ljudima, koji ne osjeĺaju niġta, koji ģive a da niġta sami ne 

zakljuļuju ako to nije povezano s njihovim uskim interesom, obiļno pripisuju taj osjeĺaj za 

stvarnost). A, ġto se viġe taj osjeĺaj za stvarnost uveĺa, i razvije se i postane jaļi, tim viġe 

uski liļni interes nestaje pred univerzalnom cjelinom; i ļovjek ne percipira jednu izdvojenu 

stvar, veĺ njene odnose s drugim stvarima, a ti odnosi stvari izmeĽu njih samih i sa nama 

ļine izuzetno tananu, ali solidnu potku ogromne, duboke, slasne stvarnosti.2 

Ako posjedovati osjeĺaj za stvarnost podrazumijeva za Reverdya percepciju odnosa izmeĽu 

stvari ili izmeĽu onoga ġto naziva Ăelementima stvarnostiñ, ta pjesniļka sposobnost je 

temeljna za njega, buduĺi da mu omoguĺuje da stvara pjesniļke slike, u skladu s njegovom 

ļuvenom definicijom pjesniļke slike kao Ăpribliģavanja elemenata stvarnosti ļiji odnosi su 

udaljeni ali taļniñ.
3
  

No, ipak, paģnja koju Apollinaire i Reverdy poklanjaju stvarnosti ne ļini da imaju bilo 

kakve iluzije o granici ġto razdvaja svaku umjetnost, kao predstavu, od ģivota. A to ne znaļi 

da se s tom granicom nemoguĺe poigravati, kao ġto to ļine i Apollinaire i Cendrars. Pjesnici 

se prije svega ģele razlikovati od realizma i naturalizma, buduĺi da vide te poetike kao puku 

imitaciju stvarnosti, koju Apollinaire metaforiļki asimilira s fotografijom. Sljedeĺi 

Reverdyev odlomak podcrtava tu razdvojenost izmeĽu djela i stvarnosti: 

Umjetnost koja teģi da se pribliģi prirodi ide pogreġnim smjerom, jer kada bi doġla ravno do 

svog cilja ï izjednaļiti umjetnost i ģivot ï ona bi se izgubila. 

                                                   

1 Apollinaire, íuvres en prose compl¯tes, tom II, Pariz, Gallimard, 1991, str. 1136. 
2 Reverdy, íuvres compl¯tes II, op. cit., str. 567ï568. 
3 Reverdy, ç Lôimage è, u: íuvres compl¯tes I, op. cit., str. 495. 
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Stvarni dogaĽaj posjeduje intenzitet koji nikada neĺe dostiĺi umjetniļko djelo koje pokuġava 

da ga imitira ili da d© njegov ekvivalent. Umjetnost mora, dakle, pruģiti neku drugu vrstu 

emocije naġem duhu i naġoj osjeĺajnosti. Nije dostojno umjetnosti da se podļinjava 

materijalnoj stvarnosti.1 

Ļini mi se da ove primjedbe idu u istom pravcu kao i Reverdyeva bizarna definicija: 

Ăpjesnik je peĺ u kojoj se loģi stvarnostñ.
2
 Ipak, ona djeluje dosta iznenaĽujuĺe, jer ļitajuĺi 

veĺinu njegovih pjesama, javlja se jak utisak stvarnosti. Uzmimo sljedeĺi primjer: 

Prazno zvono 

Mrtve ptice 
U kuĺi gdje sve spava 

Devet sati 
 

Zemlja se drģi nepomiļno 
Kao da neko uzdiġe 

Drveĺe izgleda kao da se smijeġi 
Voda drhti na kraju svakog lista 

Oblak prolazi kroz noĺ 
 
Pred vratima ļovjek pjeva 
 

Prozor se otvara bez zvuka3 

Situacija i atmosfera pjesme odaju jak utisak stvarnosti, i to upravo po svemu onome ġto je u 

stvarnom ģivotu neuhvatljivo, nedovrġeno, sluļajno ili nekoherentno. Problematika 

stvarnosti tako se javlja na tri razliļita nivoa: tema je ovdje, ako uopĺe moģemo govoriti o 

temi, situacija u kojoj se nalazi subjekt, te njegova orijentacija u toj situaciji: sva njegova 

paģnja kao da je usmjerena na sve ġto se dogaĽa oko njega; na kreativnom nivou koriste se 

fragmenti koji su, po Reverdyevom izrazu ï elementi stvarnosti; konaļno, pjesma u cjelini 

na ļitaoca ostavlja intenzivan utisak stvarnog i proģivljenog. Uzmimo za primjer i jedan 

isjeļak iz ļetvrte od Devetnaest elastiļnih pjesama Blaisea Cendrarsa, pod naslovom 

ĂAteljeñ (Atelier), koja pruģa jedinstven primjer tog utiska stvarnosti na raznim nivoima, 

prije nego ġto metafore kao ġto su divovske rode munj© i ġlepovi neba preusmjere pjesmu 

prema nekoj vrsti fantastike koja pomalo liļi na ruske narodne bajke, te koja odgovara temi, 

odnosno slikama Marca Chagalla: 

                                                   

1 Reverdy, íuvres compl¯tes II, op. cit., str. 533. 
2 Ibid., str. 546. 
3 Pierre Reverdy, La Plupart du temps, Pariz, Po®sie/Gallimard, 2004, str. 191. 
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La Ruche 

Stepenice, vrata, stepenice 
A njegova vrata se otvaraju kao novine 
Pokrivena vizit-kartama 
Zatim se zatvara. 
Nered, svuda je straġan nered 

Fotografije L®gera, fotografije Tobeena, koje se ne vide 
A na poleĽini 
Na poleĽini 
Frenetiļna djela 
Skice, crteģi, frenetiļna djela 
I slikeé 
Prazne boce 

Garantiramo da je naġ sos 100 posto od paradajza 
Kaģe jedna etiketa1 

Ovo se moģe smatrati primjerom tehnike gotovo fotografske i/ili kinematografske reportaģe 

koja, prezentirajuĺi elemente stvarnosti, daje utisak stvarnosti pjesmi u cjelini, ali isto tako 

ne opisuje direktno Chagallove radove o kojima je rijeļ, pa ni njegov atelje. 

Pjesnici su dakako svjesni iluzornog karaktera svakog umjetniļkog djela, i u tom smislu 

moģe biti iznenaĽujuĺe ġto Apollinaire i Reverdy govore obojica, u svojim spisima o 

umjetnosti ili o poeziji, o stvarnosti umjetniļkog djela, o tome kako treba Ăosigurati 

stvarnost svog lirizmañ,
2
 Ădodati stvarnosti u svoje kreacijeñ,

3
 ili joġ i Ăsituirati djelo u 

njegovu stvarnostñ.
4
 Valja primijetiti da se radi o sasvim specifiļnom znaļenju pojma 

stvarnosti, koje zasluģuje podrobniju analizu u vezi s odreĽenim razmatranjima o novim 

estetskim sredstvima predstavljanja i o poetici stvarnosti Apollinairea, Cendrarsa i 

Reverdya. Najprije je potrebno razluļiti razliļita znaļenja pojma stvarnosti koja se javljaju 

u spisima o poeziji i o umjetnosti kod ove trojice pjesnika. Postoji najprije ono ġto Reverdy 

naziva elementima stvarnosti,
5
 koji se koriste u stvaranju, odnosno pisanju pjesama, i koji 

nemaju striktno niġta stvarnoga jer su to zapravo znakovi, ili ļak rijeļi od kojih se stvaraju 

slike. Zatim ĺemo vidjeti ġta Apollinaire i Reverdy podrazumijevaju pod stvarnoġĺu djela, 

da bismo potom pristupili toj poetici stvarnosti u njenoj cjelini. 

 

 

                                                   

1 Blaise Cendrars, Du monde entier au cîur du monde, po®sies compl¯tes, uredio Claude Leroy, Pariz, Po®sie/Gallimard, 

2006, str. 97-98. 
2 Apollinaire, íuvres en prose compl¯tes, tom II, Pariz, Gallimard, 1991, str. 112. 
3 Ibid., str. 1136. 
4 Reverdy, íuvres compl¯tes II, op. cit., str. 561. 
5 Reverdy, ç Essai dôesth®tique litt®raire è, Nord-Sud, br. 4ï5, u: íuvres compl¯tes I, op. cit., str. 477. 
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Ako sad zapoļinjem prouļavajuĺi najprije neke Reverdyeve opaske, zanemarujuĺi na taj 

naļin hronoloġki aspekt tih razmiġljanja (a hronologije su veĺ podrobno izuļene drugdje), to 

je prije svega zato ġto je on za sobom ostavio naroļito jasna, eksplicitna i razraĽena 

razmatranja. Tako, za njega, Ătreba preferirati umjetnost koja od ģivota uzima samo 

elemente stvarnosti koji su joj neophodni i koja [é] uspijeva, ne imitirajuĺi niġta, stvoriti 

umjetniļko djelo samo po sebiñ.
1
 On takoĽer tvrdi da, da Ăse krene od ģivota da bi se 

dostigla jedna druga stvarnostñ,
2
 te da ĺe djelo, koje je glavni cilj, Ămorati imati sopstvenu 

stvarnost, svoju umjetniļku korisnost, svoj nezavisni ģivot i neĺe prizivati niġta osim sebe 

samogñ.
3
 Ipak, Ăosigurati stvarnost svojih djelañ, dostiĺi tu drugu stvarnost (Ăsopstvenu 

stvarnostñ) ne iskljuļuje to da vanjska stvarnost bude cilj umjetnosti kao istraģivaļke i 

spoznajne aktivnosti: Umjetnost je sveukupnost napora duha da se spozna ļulna stvarnost. 

Umjetnik istraģuje tu stvarnost u njenim razliļitim manifestacijama i eksperimentira s 

uspjehom ili neuspjehom u djelima koja stvara. Ono ġto su mu oko i duh dali on 

transformira prema onome ġto ĺe mu duh i ruka omoguĺiti da pruģi.
4
 

Ovaj citat jasno ukazuje na odreĽenu Ărealistiļkuñ usmjerenost Reverdyeve poetike. Ta 

usmjerenost oļigledno postoji i kod Apollinairea, jednog od Ămodernistiļkihñ pjesnika koji 

su zaļetnici takvih tendencija, kao i kod Cendrarsa, koji je dao nove dimenzije toj 

Ărealistiļkojñ i Ăneimitacijskojñ estetici.  

 

1.2 Belle ®poque i pojam stvarnosti 

Treba se usaglasiti oko pojma stvarnosti o kojem se govori, a to mi se upravo ļini kljuļnim 

pitanjem ove epohe. Naime, nije sluļajno da moderna poezija upravo u to doba poļinje da 

problematizira stvarnost. No, koji su taļno razlozi ovog preispitivanja? 

Vratimo se na trenutak na Reverdyeve citate koje smo razmotrili. Oļito je da su postojala 

najmanje dva razliļita znaļenja pojma stvarnost, i bila bi velika greġka pripisati tu 

kompleksnost pojma Reverdyevoj navodnoj povrġnosti ili nemaru: poznato je s koliko je on 

skrupula promiġljao i o estetici i o etici. Prvo, postoji stvarnost ģivota, od koje se uzimaju 

samo elementi, kako bi se potom stvorilo jedno djelo, poput kolaģa ili ready-madea, koje ĺe, 

meĽutim, imati svoju Ăsopstvenu stvarnostñ (drugo znaļenje), neimitacijsku, a konaļni cilj 

ovog stvaranja ostaje Ăspoznaja ļulne stvarnostiñ.
5
 Moģe se reĺi da je ova ista problematika 

na tri razliļita nivoa zaista izraģena.  

                                                   

1 Ibid. 
2 Reverdy, íuvres compl¯tes II, uredio E.-A. Hubert, Pariz, Flammarion, 2010, str. 527. 
3 Reverdy, ç Essai dôesth®tique litt®raire è, op. cit., str. 477. 
4 Reverdy, ç Note ®ternelle du pr®sent è, u: íuvres compl¯tes II, op. cit., str. 1163.  
5 Vidjeti prethodni citat. 
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Detaljno ĺemo razmotriti ovaj problem stvarnosti i kod Apollinairea, koji govori o 

pojmovima Ăr®alismeñ
1
 i Ădrame surr®alisteñ

2
 i ļija glad za stvarnoġĺu, kada kaģe Ăpijan 

sam jer sam ļitav svijet ispioñ,
3
 ima neġto od Gargantue i Pantagruela, kao ġto je to 

primijetila Laurence Campa.
4
 Tu pripada i njegova opĺepoznata fantazija o sveprisutnosti 

(ĂMerveille de la guerreñ
5
). Ako se dosad nismo uvjerili da je i Cendrars, sa svojom ģeĽi za 

svijetom, dio ove problematike, dovoljno je razmotriti njegove sljedeĺe formulacije o 

simultanom kontrastu, koje predstavljaju nezaobilazno razmatranje u njegovoj pjesniļkoj 

estetici:  

Simultano je tehnika. Ta tehnika obraĽuje primarni materijal, univerzalnu materiju, svijet. 

Poezija je duh te materije.  

[é] Simultani kontrast je viĽena dubina. Stvarnost. Oblik. Konstrukcija. Predstavljanje. 

Ta dubina je nova inspiracija. Sve ġto ļovjek vidi, viĽeno je kroz dubinu. Ļovjek ģivi u 
dubini. Ļovjek putuje u dubini. Ja sam u njoj. Ļula isto tako. I duh.6 

U ovom pojmu stvarnosti, uz vitmenovsku teģnju ka jedinstvu ļovjeka i svijeta, prisutna je i 

briga da ļovjek ne dopusti da ga zavaravaju ni poezija ni stvarnost, koja je ļesto varljiva i 

neizvjesna, kao ġto zamjeĺuje opet Reverdy:  

A ġta je stvarnost? U duhu, tek odraz. A umjetnost? Tek odraz odraza. Mi izgleda jedino 

moģemo vidjeti u ogledalu.7 

Ustvari, nema stvarnosti. No, sve se deġava kao da je zapravo ima, zahvaljujuĺi elastiļnosti i 

posluġnosti rijeļi koje je ļovjek tako dobro skovao i prilagodio svojim potrebama ï sve do 

trenutka kada nas neki dogaĽaj, bez ikakvog obzira na rijeļi, brutalno dozove natrag u 

stvarnost. 

Desi nam se tako da posumnjamo u stvarnost.1  

                                                   

1 Vidjeti: íuvres en prose compl¯tes, tom II, Pariz, Gallimard, kolekcija La Pl®iade, 1991, str. 866. Apollinaire govori 

takoĽer o buduĺem novom lirizmu u svom predavanju ç LôEsprit nouveau et les po¯tes è u ibid. str. 948. 
2 Apollinaire, íuvres po®tiques, uredili M. Ad®ma i M. D®caudin, Pariz, Gallimard, kolekcija La Pl®iade, 1965, str. 868. 
3 ç Le Vend®miaire è, Alcools, u: ibid. 
4 Laurence Campa, LôEsth®tique dôApollinaire, Pariz, SEDES, 1996, str. 84. 
5 Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 272. 
6 Blaise Cendrars, ç Modernit®s è, Aujourdôhui, u: Tout Autour DôAujourdôhui, sabrana djela (nadalje pod skraĺenicom 

TADA), tom XI, uredio Cl. Leroy, Pariz, Deno±l, 2005, str. 69ï70. 
7 Reverdy, En Vrac, u: íuvres compl¯tes II, op. cit., str. 976. 
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Reverdy stvarnost dovodi u pitanje, ali odluļno podvlaļi da ona postoji: ļovjek se u nju ne 

moģe pouzdati, ali ne smije je nipoġto negirati, jer ona ima veoma okrutne naļine da nas 

podsjeti da je tu. Ġto se tiļe Apollinairea i Cendrarsa, jedno od njihovih glavnih uvjerenja 

sadrģano je u Schopenhauerovom aforizmu prema kojem Ăsvijet postoji samo kao 

predstavañ.
2
 Prvi na to aludira piġuĺi o Picassovom slikarstvu, a drugi tokom ļitavog 

ģivotnog vijeka taj aforizam parafrazira u razliļitim djelima. Tu se nameĺe zakljuļak da za 

Apollinairea, Cendrarsa i Reverdya preispitivanje imitacije stvarnosti jeste preispitivanje 

samog pojma stvarnosti. 

Ne treba dakle iz toga zakljuļiti da ovi pjesnici negiraju stvarnost, nego odreĽeno znaļenje 

tog pojma. Moderna umjetnost, odbacujuĺi perspektivu i klasiļnu geometriju ï po rijeļima 

Mauricea Merleau-Pontya, takoĽer odbacuje Ăobjektivistiļku predrasuduñ
3
 svijeta koji je 

savrġeno sazdan kao predmet. Za fenomenologa, ĂPrvi filozofski ļin biĺe, dakle, da se 

vratimo doģivljenom svijetu s ovu stranu objektivnog svijeta [...]ñ,
4
 naroļito jer taj 

Ăobjektivni svijetñ nije fenomen koji moģemo percipirati, nego naļin da promiġljamo o 

svijetu koji je dovoljno, ako hoĺete, i nauļan i zapadnjaļki:  

Govorim o svome tijelu samo kao ideji, o univerzumu kao ideji, o ideji prostora, o ideji 

vremena. Tako se formira objektivno miġljenje (u Kierkegaardovu smislu) ï ono zdravog 

razuma, ono znanosti [...].5  

Percepcija uvijek remeti Ăobjektivni svijetñ jer, kao ġto napominje Merleau-Ponty, Ăvlastito 

tijelo, u samoj znanosti, izmiļe tretmanu koji mu se hoĺe nametnutiñ.
6
 Vaģno je napomenuti 

da se Reverdy vodio sliļnom miġlju, istina manje govoreĺi o tijelu. U sljedeĺem citatu on 

naglaġava da pjesniļki naļin percipiranja svijeta ï njegovo pjesniļko iskustvo ï nipoġto ne 

odgovara ideji Ăobjektivnog svijetañ: 

Ako nam stvarnost izmiļe ļim poļnemo o njoj razmiġljati kao da je stavljamo pred sebe kao 

neki predmet na stol, to nije toliko jer nas naġa maġta uvijek odvlaļi prema nestvarnom, veĺ 

jer smo mi stvarnost, mi u njoj plivamo, njenim smo dijelom kao krvno zrnce u masi i ne 

moģemo se iz nje izvuĺi.  

                                                                                                                                                            

1 Reverdy, íuvres compl¯tes II, op. cit., str. 1026. 
2 Arthur Schopenhauer, Le Monde comme volont® et comme repr®sentation, prvi tom, preveo Auguste Burdeau, Librairie 

F®lix Alcan, 1912, str. 2. 
3 Maurice Merleau-Ponty, Signes, Pariz, Gallimard, folio Essais, 1960, str. 76. 
4 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, preveo AnĽelko Habazin, Sarajevo, Veselin Masleġa, kolekcija 

Logos, 1978, str. 73. 
5 Ibid., str. 87. 
6 Ibid., str. 88. 
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Mi smo tek jedan od atoma koji saļinjavaju stvarnost i ne moģemo se iz nje iskljuļiti da 

bismo je ocijenili, rukovali njome, ni ļak je definirali i stekli o njoj neku vrlo jasno 

predodģbu. Zato su nam ļesto draģe sve slike, koliko god one bile bijedne, koje nam o njoj 

mogu pruģiti naġe ograniļene sposobnosti.1 

Jasno se vidi u kojoj mjeri ovo viĽenje odbacuje pozitivistiļku i nauļnu koncepciju 

Ăobjektivnog svijetañ. No, koja bi bila ta pozitivistiļka koncepcija Ăstvarnostiñ? U svom 

djelu o epistemologiji i historiji nauke, Kako su istina i stvarnost izmiġljene (Comment la 

v®rit® et la r®alit® furent invent®es), Paul Jorion takoĽer komentira raĽanje objektivne 

stvarnosti u Evropi, na pragu modernog doba: 

U XVI i XVII vijeku cijela jedna generacija mladoturaka, kao ġto su Kopernik, Kepler i 

Galileo, izmislila je objektivnu Stvarnost, asimilirajuĺi skolastiļke discipline Ăastronomijeñ 

[...] i Ăfizikeñ [...]. Razlika izmeĽu Ăstvarnostiñ i Ăprostora modelizacijeñ ģrtvovana je u toku 

ove fuzije i od tada je postala permanentni izvor konfuzije u objaġnjavanju [fenomen©].2 

Nastanak moderne nauke nesumnjivo je predstavljao trijumf nauļne spoznaje o svijetu, ali 

nauļna i konceptualna misao ļesto rizikuju da Ăshvate sopstveni mit preozbiljno, to jest da 

shvate prostor modelizacije kao jedinu stvarnostñ, prema rijeļima Joriona.
3
 Osim toga, valja 

napomenuti da je Belle £poque vrijeme u kojem je nauļna i konceptualna misao kao takva 

poļela osporavati ovu koncepciju objektivne stvarnosti kao predmeta spoznaje, prvo u 

filozofiji tokom devetnaestog vijeka, sa Schopenhauerom koji je meĽu prvima uvidio 

nemoguĺnost neposredne spoznaje, a onda i sa Nietzscheom i Bergsonom, koji su posebno 

vrednovali proģivljeno iskustvo; a potom i u nauci, od Einsteinove teorije relativnosti, i 

Freudovog otkriĺa podsvijesti. Ne treba nas, dakle, ļuditi ġto je u Belle £poqueu doġlo do 

krize pojma stvarnosti. Ipak, za francusku poeziju, osobito od 1912, ta kriza je predstavljala 

doba nade i moguĺnosti, koje su doslovno masakrirane u viġku stvarnosti koji je rat. 

 

 

                                                   

1 Reverdy, íuvres compl¯tes II, op. cit., str. 879. Ja podvlaļim. 
2 Paul Jorion, Comment la v®rit® et la r®alit® furent invent®es, Pariz, Gallimard, Biblioth¯que des sciences humaines, NRF, 

2009, str. 9. 
3 Ibid., str. 228ï229. 
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1.3 Poezija i percepcija 

Ako moderna poezija dakle odbacuje koncept objektivne stvarnosti, isto to opĺenito ļini sa 

konceptualnim jezikom. ĂPjesniļki naļin nastanjivanja svijetañ, kako ga naziva Jean-Claude 

Pinson,
1
 prema tome, osobito za pjesnika, implicira jednu percepciju ï Ăpredobjektno 

gledanje, koje je ono ġto nazivamo bitak u svijetu
ñ
.
2
 Dozvoliĺu sebi da joġ jednom 

komentiram Cendrarsov tekst koji smo razmotrili ranije. Kako simultano, koje je tehnika, 

zanat, omoguĺava da se obraĽuje stvarnost, Ămaterija svijetañ? Zahvaljujuĺi, prije svega, 

dubini. Ta dubina ipak nije stvar perspektive, odnosno naļin da se geometrijski organizira 

prostor, nego naļin nastanjivanja tog prostora, da se bude impliciran u taj prostor: ĂSve ġto 

ļovjek vidi, viĽeno je kroz dubinu. Ļovjek ģivi u dubini. Ļovjek putuje u dubini. Ja sam u 

njoj. Ļula isto tako. I duhñ.
3
 Ipak, odbacivanje Ăobjektivne stvarnostiñ ne podrazumijeva 

nametanje subjektivnosti, Ăļiste unutraġnjostiñ, veĺ interaktivni i dijalektiļki odnos sa 

svijetom koji nastanjujemo, kao ġto je primijetio Merleau-Ponty:  

Unutraġnjost i spoljaġnjost su neodvojive. Svijet je sasvim unutra i ja sam posve izvan sebe.4 

Poġto je ovo odbijanje Ăobjektivnog svijetañ, kao ġto smo veĺ konstatovali, odbijanje 

konceptualnog jezika, ovaj lirski aspekt stvarnosti ļini mi se usko vezanim s imenovanjem i 

jeziļkom invencijom. Ļini se da se to istovremeno otkriĺe svijeta i jezika oļituje s jedne 

strane u pojavi i posmatranju nekog izolovanog predmeta, a s druge strane u nabrajanju 

predmeta ġto postoje u svijetu koji i nije niġta drugo do predstava. Apollinaire hvali Picassa 

da je Ăgotovo sam napravio veliku revoluciju umjetnostiñ, jer je kod njega Ăsvijet novo 

predstavljanjeñ,
5
 odmah nakon ġto ovaj nabraja predmete koji postoje u svijetu 

(Ăelementeñ
6
). Reverdy ĺe, s druge strane, u svojim teorijskim tekstovima preuzeti taj izraz 

elementi i primijetiti da je pjesnik, pored svog unutraġnjeg ģivota koji mu je u potpunosti 

neophodan, Ăidealni prijemnik svih vanjskih dogaĽajañ.
7
 Kod njega zapravo nema 

nabrajanja, veĺ postoje nizovi predmeta, koji se smatraju elementima bez logiļkog odnosa, 

ali povezani analogijom, ġto je tipiļno za Reverdya. Sliļno kao kod Apollinairea, ali 

karakteristiļno, Cendrars u ĂProzi o Transsibircu i maloj Jehanni Francuskinjiñ nabrajanjem 

na neki naļin opisuje vlastiti odnos prema svijetu: 

                                                   

1 Jean-Claude Pinson, Habiter en po¯te, Seyssel, Champ Vallon, 1995. 
2 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 95. 
3 Blaise Cendrars, ç Modernit®s è, u: Tout Autour DôAujourdôhui, tom XI, op. cit., str. 69ï70. 
4 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 421. 
5 Guillaume Apollinaire, Les Peintres cubistes, Pariz, Hermann, 1965, str. 67. 
6 Ibid. 
7 Reverdy, ç Po®sie è, u: íuvres compl¯tes I, op. cit., str. 593. 
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I sva krvoproliĺa 

Antiļka historija 
Moderna historija 
Vrtlozi 
Brodolomi 
Ļak i onaj Titanikov o kojem sam ļitao u novinama 

Toliko slika-asocijacija koje ne mogu da razvijam u svojim stihovima 
Jer sam joġ uvijek vrlo loġ pjesnik 
Jer me svemir preplavlja1 

Nije li upravo to stvarnost: ļitav svijet, nespoznatljiv u svojoj raznolikosti, jer je on tek 

beskrajni niz horizonata ili, prema Merleau-Pontyu, latentni horizont naġeg iskustva, koji je 

neprestano prisutan2 i otvoreno i nedefinirano jedinstvo u kojemu sam situiran.
3
 MeĽutim, 

to prostranstvo koje je nemoguĺe do kraja spoznati upravo nudi modernom pjesniku 

neiscrpan izvor alteriteta i novine: 

[Percepcija] me otvara svijetu, ona to moģe uļiniti samo nadilazeĺi se i nadilazeĺi me, 

potrebno je da perceptivna sinteza bude nedovrġena, ona mi moģe pruģiti neġto stvarno 

jedino izlaģuĺi se riziku zablude [é] 4  

Svijet nije ono ġto ja mislim, veĺ ono ġto ģivim, ja sam otvoren svijetu, nesumnjivo, s njime 

komuniciram, ali ga ne posjedujem, on je neiscrpljiv.5  

Ta neprestana mobilnost svijeta s jedne strane odgovara neuhvatljivosti trenutka, i opĺenito 

vremena, a s druge strane ekspanziji ģivota i relativnosti prostora. Kao ġto smo veĺ ranije 

konstatovali, Apollinaireu i Cendrarsu simultanizam omoguĺava da se sve to pokuġa 

obuhvatiti i shvatiti zajedno. Struļnjak za Cendrarsa i urednik njegovih sabranih djela 

Claude Leroy na sljedeĺi naļin komentira tu opsesiju nabrajanja kod ovog potonjeg: 

Otkud toliko silovita moĺ sa kojom Cendrarsa obuzima to pisanje bez daha? Preĺi, pronaĺi i 

osobito imenovati pojavljuju se kao erotske figure, koje od putnika podleglog svojoj 

nabrajaļkoj opsesiji ļine neku vrstu libertena. Svijet je jedno veliko poģeljno tijelo, ļije 

naslade su neiscrpne, tijelo u kojem pjesnik uģiva navodeĺi sve te naslade jednu po jednu. 

Nabrajati znaļi nositi grb svijeta.6 

                                                   

1 Blaise Cendrars, Du Monde entier au cîur du monde, po®sies compl¯tes, Pariz, Po®sie/Gallimard, 2006, str. 58. 
2 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 107.  
3 Ibid., str. 351. 
4 Ibid., str. 391. 
5 Ibid., str. 13. 
6 Claude Leroy, Dans lôatelier de Cendrars, Pariz, Champion, 2011, str. 182. 
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Kao ġto i Leroy primjeĺuje, ovo nabrajanje nije samo Ăpopis veĺ poznatogñ, veĺ je to 

Ăinventar je invencijañ, jer Ăonaj koji nabraja stvarañ.
1
 Takva je veza izmeĽu jezika i svijeta 

ï u nabrajanju koje je stvaranje svijeta iz jezika. Po Leroyevom lijepom izrazu, Cendrars 

Ăslovka svijetñ,
2
 jer je potrebno shvatiti ovu gestu u perspektivi dugaļke karijere/ģivota 

ovog pisca koji ĺe se docnije okrenuti mitologiji, po definiciji priļi o stvaranju svijeta, da bi 

svaki put ponovo otkrio i svijet i sebe: Ătakav je takoĽer kozmogonijski poziv pjesnika ļija 

stvaralaļka rijeļ priziva svijet jezika i jezik svijetañ.
3
  

Ali , ako nabrajanje predmeta moģe dovesti do stvaranja novog jezika imenovanjem, onda do 

toga moģe dovesti i pojava izolovanog predmeta, samog za sebe, liġenog bilo kakve kulturne 

konotacije. Jedan takav predmet ļini se odvojenim, prema ideji R®mya de Gourmonta o 

Ădisocijaciji idejañ.
4
 Reverdy komentira taj proces odvajanja kao ogoljavanje i udaljavanje 

od bilo kakvog sentimentalizma: ĂBilo je neophodno ogoljeti predmet od njegove 

sentimentalne vrijednosti, koja ga je obavijala, da bi mu se tako dala sva materijalna i 

likovna vrijednostñ.
5
 MeĽutim, on isto tako primjeĺuje da Ăpoezija nije u objektu, nego u 

subjektuñ.
6
 Subjekt percipira i osjeĺa emociju. Ovdje se nameĺe zakljuļak da moderna 

poezija viġe ne poznaje Ăpjesniļke predmeteñ, u smislu motiva koji bi bili poetiļni sami po 

sebi. Bilo koji predmet moģe sada biti Ăpoetiļanñ, a stvarni predmeti su moģda prikazani 

kao posve svakodnevni i obiļni, ali i kao beskrajni i nespoznatljivi u svojoj nepremostivoj 

drugosti. Moģda je upravo to razlog zbog kojeg se moderna poezija okreĺe stvarnim 

predmetima preko kolaģa, nabrajanja i drugih Ăpronalazakañ koji su srodni ready-madeu 

Marcela Duchampa, buduĺi da pjesnik, okreĺuĺi se stvarnosti konkretnog predmeta, ne 

nastoji vidjeti taj predmet kao ideju, pojam, i ono ġto Merleau-Ponty u narednom odlomku 

naziva generalni tip: 

Kada brzo razgledam objekte koji me okruģuju da ih obiljeģim i orijentiram se meĽu njima, 

tada tek ġto sam uhvatio trenutaļan izgled svijeta, identificiram ovdje vrata, drugdje prozor, 

drugdje ovaj stol, koji su samo oslonci i vodiļi drugamo orijentirane praktiļne intencije i koji su 

mi tada dani jedino kao znaļenja. Ali kad kontempliram neki objekt sa jedinom brigom da ga 

vidim kako postoji i kako preda mnom razastire svoja bogatstva tada on prestaje biti aluzija na 

neki generalan tip, i ja opaģam da svaka percepcija, i ne samo ona prizora koje otkrivam prvi 

put, za sebe iznova raĽa inteligenciju i posjeduje neġto od genijalne invencije: da bih prepoznao 

stablo kao stablo, treba da, ispod ovog steļenog znaļenja, momentalno ureĽenje osjetilnog 

                                                   

1 Ibid. 
2 Ibid., str. 183. 
3 Ibid. 
4 Remy de Gourmont, La Culture des id®es, Mercure de France, 1900, str. 73. 
5 Reverdy, íuvres compl¯tes II, op. cit., str. 1169. 
6 Reverdy, ç Le Po¯te secret et le monde ext®rieur è u: íuvres compl¯tes II, op. cit., str. 1208. 
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prizora opet zapoļne, kao prvog dana biljnog svijeta, ocrtavati individualnu ideju ovoga stabla.1 

Ovo znaļenje stvari same po sebi u pjesmi nuģno se poziva na generalni tip, jer takva je 

opĺenito priroda rijeļi i jezika, i taj generalni tip odgovara leksiļkom oznaļenom; ali u gesti 

imenovanja, pjesnik teģi jednoj konkretnijoj ideji tog predmeta, mimo jeziļkih i kulturnih 

konvencija i tipova, te se nada da ĺe i njegov ļitalac teģiti istome. Jedino izvan Ăuobiļajenih 

odnosañ, jedan takav Ădisociraniñ predmet moģe nas potaknuti da krenemo prema 

originalnom iskustvu jezika kao Ăizvorne rijeļiñ. A ako je tako sa izoliranim predmetom, 

onda je utoliko viġe tako sa neuobiļajenom kombinacijom nekoliko predmeta, jer rijeļi koje 

oznaļavaju te predmete odstupaju od svoje uobiļajene funkcije elemenata jednog koda, 

kako bi uļestvovale u stvaranju novih znaļenja i novih iskustava. 

Jedan drugi aspekt ovog iskustva stvarnosti treba nam zadrģati paģnju, a to je upravo 

ļinjenica da se viġe radi o iskustvu, nego o spoznaji konceptualnog tipa. Merleau-Ponty 

napominje da: Ătijelo je naġe glavno sredstvo da imamo svijetñ,
2
 odnosno da percepcija ne 

razlikuje pet zasebnih ļula (Ăpet ļula i joġ nekoliko drugihñ, kako je govorio Apollinaire
3
): 

ĂSenzorno je iskustvo nestalno i ono je strano prirodnoj percepciji koja se vrġi u isti mah 

cijelim naġim tijelom i otvara se prema intersenzornom svijetuñ.
4
 Ako je svijet samo moja 

predstava, onda, prema rijeļima Apollinairea, Ătreba prevesti stvarnostñ,
5
 odnosno prevesti 

na jezik ovo pjesniļko iskustvo svijeta. Ono ġto, dakle, treba Ăprevestiñ jeste odreĽena 

Ălogika svijeta koju prihvaĺa cijelo moje tijelo, i kojom intersenzorne stvari postaju za nas 

moguĺeñ.
6
 Oļigledno da u ovom iskustvu stvarnosti vaģnu ulogu igra ono ġto Merleau-

Ponty naziva njegovim intersenzornim karakterom, i ļini se opravdanim zapitati se da li 

intersenzorno zapravo predstavlja jednu od osnova izvanrednog dijaloga izmeĽu razliļitih 

umjetnosti ove epohe. Sa stajaliġta fenomenologije percepcije Merleau-Pontya, Ăļovjeka 

definiramo njegovim iskustvom, to jest njegovim vlastitim naļinom oblikovanja svijetañ.
7 

Svako ga oblikuje na svoj naļin, ali umjetnici i pjesnici od toga naprave svoje zvanje. 

 

 

 

 

                                                   

1 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 60. 
2 Ibid., str. 161. 
3 Apollinaire, ç Cort¯ge è, u: íuvres po®tiques, op. cit., str. 75. 
4 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str.239. 
5 Apollinaire, íuvres en prose comp¯tes II, op. cit., str. 865-866. 
6 Merleau-Ponty, fenomenologija percepcije, op. cit., str. 341. 
7 Merleau-Ponty, fenomenologija percepcije, op. cit., str. 185.  
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1.4 Sopstvena stvarnost i invencija stvarnosti 

Jedno drugaļije, bogatije i sloģenije iskustvo stvarnosti ï u odnosu na strogo Ărealnoñ i 

racionalno stajaliġte koje ju koncipira samo sa mjerljivog, izraļunljivog i prema tome 

kvantifikativnog stajaliġta ï javlja se kao najvaģniji poticaj lirizma stvarnosti. Ipak, taj 

lirizam, iako se poziva na antimimetiļku estetiku, takoĽer se, kao ġto smo i vidjeli, poziva 

na stvarnost kao jednu od najvaģnijih osobina djel© i nove estetike. Ta stvarnost pjesme i 

djela treba da odgovara specifiļnom iskustvu stvarnosti: 

Stvarnost pjesme zavisi od te teģnje pjesnikove duġe prema stvarnom; [é] a pisana poezija 

je, sve u svemu, tek rezultat te teģnje ka jednoj apsolutnoj stvarnosti, na planu na kom mogu 

djelovati samo izuzetno snaģni intuitivni uzleti povezani sa izrazito izoġtrenim shvatanjem 

najudaljenijih odnosa koji povezuju sve stvari.1 

Primijetimo da se za Reverdya dvije stvarnosti ni sluļajno ne smiju pobrkati. On uoļava 

takvu zabunu u onome ġto se tradicionalno shvata kao realizam: 

I tako se uspjela pobrkati ģivotna stvarnost sa umjetniļkom stvarnoġĺu te se malo pomalo 

doġlo do realizma koji posve gubi ovu drugu stvarnost i nije niġta drugo do najveĺa 

potļinjenost Umjetnosti. Jer najbolje imitirati znaļi najmanje stvarati.2 

Ta Ăsopstvena stvarnostñ
3
 koju bi, prema miġljenju pjesnika, djelo trebalo posjedovati i na 

koju smo veĺ vidjeli da se i Apollinaire pozivao, neġto je ġto bi ovdje trebalo pokuġati 

precizirati. Radi se prije svega o tome da umjetniļko djelo viġe ne predstavlja svijet fikcije ï 

ili , ako hoĺete, nestvarnosti (ĂOd kojeg drugog predmeta osim umjetniļkog djela se oļekuje 

da liļi na neġto drugo osim na sebe samo?ñ, pita se Reverdy u istom pasusu). Ali, to nije 

sve, jer poetika stvarnosti o kojoj se ovdje govori nipoġto nije poduhvat stvaranja apstraktne 

poezije. O ļemu se onda radi? Ukoliko se u ovoj nereprezentacijskoj i antimimetiļkoj 

estetici viġe ne zahtijeva od umjetniļkog djela da nalikuje na bilo ġta drugo od onoga ġto 

ono jeste, veĺ da posjeduje svoju Ăsopstvenu stvarnostñ, moģda se to djelo pokuġava 

razumjeti na drukļiji naļin, to jest ne nuģno i ne samo intelektom. Radi se o tome da, 

umjesto da ga se analizira, da nam se to djelo prije svega sviĽa ili ne sviĽa (na francuskom 

bukvalno: da ga volimo ili ne). Reverdy implicitno usporeĽuje ljepotu leptira s ljepotom 

umjetniļkog djela pitajuĺi se Ăko to, kada vidi zapanjujuĺu simetriju slika i boja koje 

                                                   

1 Reverdy, ç Po®sie è u: íuvres compl¯tes I, op. cit., str. 594. Ja podvlaļim. 
2 Ibid., str. 476ï477. 
3 Ibid., str. 477. 
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ukraġavaju krila nekih od njih, traģi da shvati prije nego se poļne diviti,
1
 i na sliļan naļin 

tvrdi da Ă[mi] toliko ģelimo shvatiti da viġe ne umijemo voljetiñ.2 S jedne strane nas pjesnik 

upozorava na eventualnu konfuziju izmeĽu stvarnosti ģivota i umjetniļke stvarnosti, ali isto 

tako napominje da ova druga Ăfiksira umjetniļko djelo i omoguĺava mu da zauzme svoje 

mjesto meĽu stvarima koje postoje u prirodiñ.
3
 Umjetniļko djelo treba, dakle, u tom 

pogledu biti kao bilo koji drugi predmet.  

U vezi s tom problematikom stvarne antimimetiļke estetike kod Reverdya i u ovoj epohi, 

£tienne-Alain Hubert podsjeĺa da Fernand L®ger (blizak Cendrarsov prijatelj, izmeĽu 

ostalih) na jednoj konferenciji 1913. predlaģe da se realizam obnovi, te napominje da se 

Ădjelu pripisuje status predmetañ.4 Ovaj Ăstatus predmetañ povlaļi odreĽene posljedice na 

nivou estetike, u pogledu naļina na koji se ovo djelo razumije ili uvaģava. Apollinaire, jedan 

od najznaļajnijih kritiļara svog vremena, na svoj naļin objaġnjava ovaj prijedlog da se 

pristupi umjetniļkom djelu prije svega kao iskustvu: 

Stvarnost je u ovom sluļaju materija. [é] prikazuju nam se boje koje na nas viġe ne trebaju 

ostavljati utisak kao simboli, nego kao konkretni oblici.5  

Sopstvena stvarnost jednog djela iskazuje se, dakle, kroz odreĽenu materijalnost, primjetnu 

u vizuelnoj poeziji talijanskih futurista, Cendrarsa i dadaista, ali isto tako u Apollinaireovim 

kaligramima ili joġ u zbirci Stele Victora Segalena, objavljenoj 1912. godine. Moģda je 

interesantno uzeti u obzir druge dvije Reverdyeve opaske vezano za tu materijalnost 

predmeta, to da Ămodeli koje je Picasso pruģio, predstavljali su prije svega osobitu novinu 

kao materijalne predstaveñ,6 te naroļito Ămaterijalnu vrijednost preuzetu iz domena 

stvarnostiñ.
7
 Antimimetiļka i antirealistiļka estetika dakle ojaļavaju tu materijalnost i 

sopstvenu stvarnost djela. Upravo je zbog toga bio presudan utjecaj afriļke i oceanijske 

umjetnosti na zapadnu modernu umjetnost ove epohe. Iako docnija, opaska Tristana Tzare 

moģe nam ukazati na vaģnost statusa predmeta oceanijskih kipova pred oļima tadaġnjih 

zapadnih umjetnika: 

                                                   

1 Reverdy, ç Po®sie è, u: íuvres compl¯tes I, op. cit., str. 485. 
2 Ibid., str. 525. 
3 Reverdy, íuvres compl¯tes II, op. cit., str. 561. 
4 Etienne-Alain Hubert, Circonstances de la po®sie : Reverdy, Apollinaire le surr®alisme, Pariz, Klincksieck, 2009, str. 39.  

5 Apollinaire, íuvres en prose, tom II, uredili P. Caizargues i M. D®caudin, Gallimard, kolekcija La Pl®iade, 1991, str. 45.  

6 Reverdy, ç Autres ®crits sur lôart et la po®sie è, íuvres compl¯tes I, op. cit., str. 582. 
7 Ibid., str. 583. 
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Ali predmet koji je dobijen na taj naļin, zbog stvarnosti koju je stekao, postaje i sam svet; on 

je predmet za sebe, on jeste stvarnost koja se moģe percipirati. Ideja koju je stvorio nestaje 

pred predmetom koji poprima snagu stvarnosti.1 

Tzara je vjerovatno iz Ăotkriĺañ takozvanih primitivnih umjetnosti izvukao zakljuļke 

znaļajne za sveukupnu zapadnu modernu umjetnost, ali ġteta ġto na jedvite jade priznaje 

Apollinaireovu zaslugu u tom Ăotkriĺuñ, natjeļuĺi se s pjesnikom koji je umro 1918. i 

pokuġavajuĺi da umanji njegov doprinos. Zanimljivo je ovdje primijetiti i interes koji je 

Cendrars, u isto vrijeme kada i Tzara, pokazivao prema Ăcrnaļkimñ priļama i pjesmama. 

Da se vratimo na materijalnost sopstvene stvarnosti djela. Nameĺe se zakljuļak da je ona u 

sluģbi jednog iskustva umjetnosti. Djelo bi, drugim rijeļima, trebalo djelovati na nas tako da 

proizvede iskustvo. Joġ od 1912. Apollinaire prepoznaje, u ļlanku znakovitog naslova 

Stvarnost. Ļisto slikarstvo, tu osobinu u Delaunayevoj slici LôEquipe de Cardiff, troisi¯me 

repr®sentation, koju komentira na sljedeĺi naļin: 

To je simultanost. Sugestivno, a ne samo objektivno slikarstvo, ono koje djeluje na nas na 

isti naļin kao priroda i poezija!2  

Sada se bolje vidi ġta je Apollinaire htio reĺi kada je predloģio povratak na samu prirodu, 

ali ne imitirajuĺi je na naļin kako to rade fotografi,
3
 i to da pozoriġni komad treba biti sama 

priroda.
4
 Uronjeni u iskustvo ģivota, ġta mi to zaista razumijemo u samom trenutku u kojem 

ga ģivimo? Pa ipak, odreĽena iskustva se odmah pokaģu kao vaģna, a mi ih percipiramo kao 

takva a da se ne naĽe potreba da ih analiziramo ili shvatimo. Ta stvarnost ģivota je, naime, 

ambicija neimitacijske umjetnosti: imati svoju stvarnost, dosegnuti svoju stvarnost, unijeti 

stvarnost u svoja djela itd. Upravo ta stvarnost bez dvojbe ostaje izriļito umjetniļka, ali u 

isto vrijeme je i poetika stvarnosti koja se odnosi na novo iskustvo stvarnosti u samom 

ģivotu, onda kada podignemo pogled s knjige, kao ġto nas na to poziva Yves Bonnefoy.5
 

Postoji i drugi naļin kako ova umjetniļka stvarnost moģe utjecati na stvarnost i na ģivot, a 

to je vjerovatno najvaģniji aspekt ove poetike ï invencija same stvarnosti. Apollinaire je u 

tome vidio niġta manje nego ulogu pjesnika ili umjetnika: Velikim pjesnicima i velikim 

umjetnicima je druġtvena zadaĺa da neprestano obnavljaju i nanovo osmiġljavaju izgled koji 

                                                   

1 Tristan Tzara, D®couverte des arts dits primitifs, Pariz, Hazan, 2006, str. 37. 
2 Apollinaire, ç R®alit®. Peinture pure è, Les Soir®es de Paris, iz decembra 1912, citirano iz: íuvres compl¯tes en prose II, 

op. cit., str. 537. 
3 Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 865. 
4 Ibid., str. 882. 
5 Yves Bonnefoy, Entretiens sur la po®sie, Mercure de France, 1990, str. 223ï239. 
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poprima priroda u oļima ljudi.
1
 Ako je svijet samo predstava, umjetnost onda moģe utjecati 

ili ļak punopravno stvarati taj naļin viĽenja. Uzimajuĺi za primjer slikara impresionistu 

Augusta Renoira, Apollinaire pokazuje kako umjetnik moģe izmiġljati vlastitu epohu, ļak i 

ako ĺe to postati jasno tek kasnije: 

Lutke potjeļu iz narodne kulture; ali one uvijek izgledaju kao da su nadahnute velikim 

umjetniļkim djelima iste epohe. Tu istinu je lako provjeriti. Pa ipak, ko bi se usudio reĺi da 

su lutke koje su se prodavale u bazarima oko 1880. godine proizvedene sa osjeĺanjem 

sliļnim onome koje je imao Renoir kada je slikao svoje portrete?  

Niko to tada nije ni primjeĺivao. Ali to ipak znaļi da je Renoirova umjetnost dovoljno 

energiļna, dovoljno ģivahna da se nametne naġim ļulima dok su se ġiroj publici te epohe 

kada je on debitirao, njegove koncepcije ļinile kao puki apsurd ili ļak ludost.2  

Treba napomenuti da ova Ăinvencija epoheñ pripada prije svega modernoj umjetnosti i 

knjiģevnosti, zahvaljujuĺi ubrzanim promjenama epoha i dodatnom povjerenju umjetnika i 

pisaca u sopstvenu moĺ stvaranja, koja je vjerovatno dosegla svoj vrhunac neposredno pred 

takozvani Veliki rat. ĂĠira publikañ uglavnom je doģivljavala predstavnike fovizma i 

kubizma kao apsurdne, i kad je Apollinaire prorekao da ĺe upravo ta umjetnost potom 

odrediti epohu, tu je zaista bilo i neļega proroļanskog. Ali njegova teģnja da Ăukroti 

proroļanstvoñ
3
 nije se tu zaustavila i, osim toga, radilo se o tome da se izmisli buduĺnost, 

kao ġto je to, na primjer, ļinio francuski pjesnik i izumitelj Charles Cros, koji je izumio 

gramofon mnogo prije Thomasa Edisona.  

 

 

1.5 Poetika elemenata stvarnosti 

Rijeļ je dakle o estetici fragmentiranog, heterogenog i nepovezanog koja ne izgleda baġ 

uvijek stvarnom kao ġto bi (varljivo!) izgledala fotografija koja prikazuje jasnu i dobro 

definiranu sliku svijeta, prema rijeļima Apollinairea u Predgovoru Tirezijinih sisa. Dakle, 

ne radi se o imitiranju stvarnosti onakve kakvu je vidimo, nego o sastavljanju 

fragmentiranih znakova, u kojima se lako prepoznaju detalji ili predmeti svakodnevnog 

ģivota. Ostali fragmenti ļesto su oni koji se referiraju na fikciju (primjerice Fant¹mas), na 

                                                   

1 Guillaume Apollinaire, Les Peintres cubistes, Pariz, Hermann, 1965, str. 53. 
2 Ibid., str. 54. 
3 Apollinaire, ç LôEsprit nouveau et les po¯tes è, u: íuvres compl¯tes en prose II, op. cit., str. 954. 
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reklame ili ļak snove. Apollinaire pokazuje i opravdava taj postupak i utisak 

nekoherentnosti koji iz njega proizilazi: 

Ispravno je da se dramaturg sluģi 

Svim priviĽenjima kojima raspolaģe 
Kao ġto je ļinila Morgana na ņebel-Planini 
Ispravno je da daje rijeļ gomili neģivih predmeta 

Ako mu se tako svidi 
I da se ne obazire ni na vrijeme 
Ni na prostor.1 

Ipak, ne potpadaju svi ti fragmenti pod ono ġto Reverdy naziva elementima stvarnosti. Evo 

kako on objaġnjava ġta pod tim podrazumijeva: 

No, pjesnik je takoĽer idealni prijemnik svih vanjskih dogaĽaja, svih kretnji biĺa i stvari; 

samo ġto, izmeĽu svih osjetnih pojava, on odabire one koje su obavezno dio stvarnosti. 

Pod time treba razumjeti sve jednostavne, duboke, konstantne stvari, koje vrijeme ne donosi 

niti ih odnosi, isto toliko neophodne ljudskom biĺu kao ġto ono moģe biti sebi samom. 

(Oblak i sto su, kao i sunce, kiġa i stablo, stvarnosti; osobiti oblik neke odjeĺe je nestvaran. 

Neka knjiġka reminiscencija koja se koristi u poeziji ostaje u domenu nestvarnog).2 

Zaista, vrlo je teġko pronaĺi eksplicitne knjiġke reference u Reverdyevoj poeziji, koja se 

istiļe svojom krajnjom originalnoġĺu i suhoparnoġĺu. To uopĺe nije sluļaj ni kod 

Apollinairea ni kod Cendrarsa: neke njihove pjesme su otvoreno i oļito natrpane knjiģevnim 

ili drugim referencama, ġto te pjesnike nikako ne spreļava da ih istovremeno ispune i 

elementima stvarnosti. Ako pobliģe pogledamo Reverdyevu definiciju, ona se ļini pomalo 

strogom, previġe iskljuļivom, ļak i za njegove pjesme i pjesniļke prakse. Mnogo njegovih 

vlastitih slik©, ako bi ga doslovno shvatili, ne bi bilo rezultat Ăpribliģavanja stvarnostiéñ. 

Na kraju pjesme ĂIzlazñ (Sortie), iz zbirke Les ardoises du toit, on stvara ovakvu sliku: ĂU 

noĺi tiġina lebdi/I jedan automobil je odnosiñ.
3
 U ovoj slici, koja predstavlja tipiļnu 

Reverdyevu metaforu, bilo bi jako teġko reĺi da li je to neġto ġto vrijeme donosi ili odnosi. 

Nadalje, teġko je reĺi koje to stvari uopĺe nisu podvrgnute vremenu. Ġto se tiļe referenci na 

druga djela, knjiģevna ili ne, ļak i izrazito originalnom pjesniku poput Reverdya nemoguĺe 

je to potpuno izbjeĺi. Implicitne reference su prisutne u njegovoj poeziji, referira se na 

                                                   

1 Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 822. 
2 Reverdy, íuvres compl¯tes II, op. cit., str. 562ï563.  
3 Reverdy, Plupart du temps, op. cit.., str. 185.  
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Rimbauda, Mallarm®a, svoje prijatelje slikare kubizma, pa ļak i Apollinairea, samo ġto su 

njegove reference, takoreĺi, Ăpoetiļkeñ i javljaju se na nivou oblik© i umjetniļkog stvaranja, 

na nivou postupaka, a da nikada ne izgube svoju vlastitu originalnost ili je, pak, pjesnik taj 

koji nikada ne gubi svoju. Kada se govori o distinkciji izmeĽu stvarnih elemenata i onih koji 

to nisu, problem je ġto bi ta distinkcija nuģno iskljuļila bilo kakve kulturoloġke reference, 

ġto se ļini nemoguĺim, osim kao pjesniļki ideal kojem je zapravo teģila stroga Reverdyeva 

poetika. Ako se malo proġiri definicija elemenata stvarnosti, toliko da ona obuhvati 

fragmente umjetniļkih djel©, reference iz knjiģevne ili narodne ili masovne kulture, a 

posebno reklame i isjeļke iz novina, onda ĺemo dobiti ono ġto taļno odgovara 

Apollinaireovoj ili Cendrarsovoj poetici. Predlaģem, dakle, da se proġiri ova definicija 

elemenata stvarnosti na sve fragmente od kojih Apollinaire i Cendrars poļinju sastavljati 

svoje Ăpjesniļke kolaģeñ od otprilike 1912. godine. Jedino ta pretpostavka moģe objasniti 

raznolikost i raznovrsnost tih fragmenata kolaģa.  

Ne radi se o tome da li ti fragmenti u sebi sadrģe viġe ili manje stvarnosti naspram fikcije, 

predstave, itd. ï nego o tome da ih se razmotri kao stvarnosti jer postoje, u svijetu ili u 

ģivotu pjesnika, i oni su mu na dohvat ruke, to jest mogu predstavljati postojeĺe elemente od 

kojih pjesnik moģe stvoriti umjetniļko djelo. Oni veĺ posjeduju odreĽenu stvarnost, a 

umjetnik ili pisac im daje onu drugu, umjetniļku stvarnost. Time se moģda pribliģavaju 

kolaģu, pronaĽenim predmetima (objets trouv®s) i ready-madeu, samo ġto nikada ne ļine 

umjetniļko djelo u cjelini, nego predstavljaju tek jedan materijal od kojeg pjesnik gradi 

znakove i slike. Vidjeĺemo kako je ova nova tehnika bila korjenita revolucija u knjiģevnosti 

tog vremena, posebice u pogledu tehnike kolaģa, koja joj je srodna. Pa ipak, potrebno je 

primijetiti da se, ġto se tiļe takvih elementa stvarnosti u poeziji, ne radi baġ o istinskim 

fragmentima Ăstvarnog svijetañ, kao ġto bi to bio sluļaj u kolaģu ili ready-madeu, gdje je 

granica samog predstavljanja oļigledno prekoraļena. Tako i Picassova skulptura ĂĻaġa 

apsintañ, iz proljeĺa 1914, sadrģi pravu kaġiku za apsint, koja je predoļena, ali ne i 

predstavljena. Ta kaġika, iako pripada predstavi, ipak briġe granice izmeĽu nje i stvarnosti. 

U poeziji, bez obzira da li je to referenca na neki srednjovjekovni roman (Ļarobnjak koji 

propada) ili tekst reklame za paradajz-sos, ili pak neki detalj s neke savremene slike 

(Devetnaest elastiļnih pjesama), dijelovi teksta uzeti iz novina (ista Cendrarsova zbirka), 

svi ti fragmenti su prije svega znakovi. To moģda objaġnjava zaġto Apollinaire govori o 

priviĽenjima (mirages). Originalnost nove tehnike upravo je u koriġtenju tih znakova. Oni 

viġe zajedno ne oblikuju sistem predstavljanja koji bi postao jedinstvena, manje ili viġe 

koherentna slika svijeta ili nekog pejzaģa, na primjer. U ovim fragmentima ļitalac odmah 

prepoznaje poznate fragmente svakodnevnog ģivota, preko maksimalno pojednostavljenih 

znakova, svedenih na osnovne crte te uobiļajenosti i te senzorne jednostavnosti, koji nemaju 

niġta intelektualno, i koji teģe da budu ġto je viġe moguĺe neposredni. Kao i u ģivotu, 

percepcija prikuplja ļitavu gomilu razliļitih osjeĺaja i utisaka, prije nego ġto naġa potreba za 
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logikom i smislom intervenira da napravi reda i uspostavi Ăsituacijuñ. U ovim znakovima 

ļitalac, bez potrebe za razmiġljanjem, prepoznaje odreĽenu senzornu stvarnost. To novo 

funkcioniranje znakova nuģno implicira potpuno novi reģim predstavljanja, posebno 

pjesniļkih referenci, u kojima se vanjski svijet ne imitira, nego je takoreĺi impliciran. 

Ovdje ĺemo se opet vratiti na pitanje razlike izmeĽu ove poetike stvarnosti u odnosu na 

historijski knjiģevni realizam. Najvaģnija problematika estetike francuske pjesniļke 

avangarde u periodu 1910ï1918. nije se ticala samo pitanja forme, nego predstavljanja: 

uopĺe se ne ģudi za dostizanjem nekakvog Ăpjesniļkog realizmañ, sliļnog realizmu ili 

naturalizmu u prozi, veĺ o posve razliļitoj koncepciji stvarnosti kod ovih pjesnika, koji su 

vrlo dobro znali, kako kaģe Reverdy, da se nalaze Ăna sjeciġtu izmeĽu dvije ravni, okrutno 

naoġtrenoj oġtrici izmeĽu ravni sna i druge ravni stvarnostiñ.
1
 

Oni znaju da su njihove pjesme tek kristali koji ostaju nakon ģarkog kontakta duha sa 

stvarnoġĺu.
2
 Svjesni su da su sanjari ili ļarobnjaci, ali ļini se da im ni simbolizam niti proza 

realizma viġe ne omoguĺavaju inovacije u njihovoj umjetnosti. Nameĺe im se potreba za 

drugaļijom koncepcijom predstavljanja stvarnosti jer ģele biti ġto bliģe ģivotu. Hugo 

Friedrich je u vezi s Apollinaireovom pjesmom ĂLundi rue Christineñ primijetio da Ăova 

poezija (é) viġe ne kopira stvarnost nego se sama postavlja kao predmetñ.
3
 Zaista, u ovoj 

poetici fragmenata i stvarnosti odbacuje se mimezis, imitacija koja se primjenjivala dotad, 

baġ kao ġto se i u slikarstvu iste epohe najprije odbacuje perspektiva i imitacija, s kubistima, 

a potom i figuracija, s Maljeviļem i Kandinskim. Moģemo dodati da istoj epohi pripada i 

austrijski kompozitor Arnold Schºnberg koji eliminiġe tonalitet u svom djelu Pierrot lunaire 

(1912). No, simbolizam je zapravo veĺ prekinuo s podvrgavanjem umjetnosti ļulnoj 

stvarnosti koju su pjesnici, manje ili viġe opravdano, pripisivali realizmu i naturalizmu u 

prozi, iako simbolizam nije posve napustio istu tehniku stvaranja slik©, veĺ se uputio u 

drugom smjeru ï prema apstrakcijama snova. Ako se onda napuġta princip imitacije 

stvarnosti u poeziji, onda to nipoġto nije zato da bi se okrenula leĽa stvarnosti. U toj 

formalnoj revoluciji, rijeļ je o otkrivanju novih sredstava predstavljanja za poeziju, kao i za 

druge umjetnosti, da bi im se, naprotiv, dopustilo da se pribliģe ģivotu. Reverdy je bio 

svjestan ove problematike svoje epohe: 

Mi ģivimo u epohi umjetniļkog stvaranja kada se viġe ne prepriļavaju priļe na manje ili viġe 

ugodan naļin, nego se stvaraju djela koja, odvajajuĺi se od ģivota, u njega ulaze zato ġto 

posjeduju sopstvenu egzistenciju daleko od prizivanja ili reproduciranja stvari iz ģivota. 

                                                   

1 Reverdy, íuvres compl¯tes II, op. cit., str. 548. 
2 Ibid. 
3 Hugo Friedrich, Structure de la po®sie moderne, op. cit., str. 220. Ja podvlaļim. 



Iskustvo stvarnosti u poeziji Guillaumea Apollinairea, Blaisea Cendrarsa i Pierrea Reverdya 

 

27 

 

Zbog toga, danaġnja Umjetnost je umjetnost velike stvarnosti. No, pod time treba razumjeti 

umjetniļku stvarnost, a ne realizam; to je manir kojem se najviġe suprotstavljamo.1 

Treba dati prednost umjetnost koja od ģivota uzima jedino elemente stvarnosti ġto su joj 

neophodni i koja [é] uspijeva, niġta ne imitirajuĺi, stvoriti umjetniļko djelo samo za sebe. 

To djelo ĺe morati posjedovati sopstvenu stvarnost, svoju umjetniļku korist, svoj nezavisni 

ģivot, i neĺe evocirati niġta osim sebe samo.2 

Reverdy odbacuje naraciju i sve ono ġto smatra drugim postupcima imitacije ģivota, kako bi 

zamislio drugaļiji odnos prema stvarnosti. Umjetnik, odnosno pjesnik, ne reproducira utisak 

stvarnosti, nego ga zapravo stvara: 

 [é] djelo je rezultat emocije, a ne njeno ponavljanje; po tome su djela koja donosi ova nova estetika 

stvarnosti sama po sebi. Radi se, dakako, o umjetniļkoj stvarnosti, koja je suprotna umjetniļkom djelu 

ġto imitira stvarnost.
3
 

Umjetnost pokuġava da se pribliģi stvarnosti, ali u posve drugom smjeru u odnosu na ono 

ġto je do tada bilo opĺeprihvaĺeno. Za Apollinairea dramaturg, odnosno pjesnik, 

Raspolaģe onako kako ģeli 

Zvucima pokretima postupcima volumenima bojama  

Nikako u jedinom cilju 

Da fotografira ono ġto se naziva komadiĺem ģivota 

Nego da uļini da se pojavi sam ģivot u svoj svojoj istini
4
 

Ta stvarnost nas iznenaĽuje u umjetniļkim djelima i u pjesmama, i iako se radi tek o 

priviĽenjima koja zaļuĽuju, ona privlaļe paģnju na odreĽene nove aspekte stvarnosti ili 

odreĽene potpuno nepoznate odnose. Apollinaire u baletu Parade nasluĺuje ovu estetiļku 

revoluciju koju povezuje sa vlastitim pjesniļkim istraģivanjima:  

Scenografija i kostimi iz Parade jasno pokazuju preokupaciju da se iz nekog predmeta izvuļe koliko 

god moģe estetskog osjeĺanja. 

Potrebno je prije svega prevesti stvarnost. Ipak, motiv viġe nije reproduciran, nego samo predstavljen, 

i radije nego da bude predstavljen, htjelo bi ga se sugerirati uz pomoĺ neke vrste analize-sinteze, koja 

                                                   

1 ç Sur le cubisme è, Nord-Sud, br. 1, od 15. marta 1917, u: íuvres compl¯tes I, op. cit., str. 460. 
2 ç Essai dôesth®tique litt®raire è, Nord-Sud, br. 4ï5, u: ibid., str. 477. 
3 Reverdy, íuvres compl¯tes I, op. cit., str. 548. 
4 Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 822. 
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obuhvata sve vidljive predmete, i joġ neġto, ukoliko je to moguĺe, jednu integralnu shematizaciju koja 

bi pokuġala da pomiri kontradikcije, odustajuĺi ponekad namjerno od toga da daje neposredni izgled 

predmeta.
1
 

To je prije svega tehnika: privremeno izolirati predmet kako bismo ga pokuġali smjestiti 

meĽu druge tako da se iz njega izvuļe odreĽeno estetsko osjeĺanje. No, potom se vidi da 

pjesnik oļajniļki traga za rijeļima, moģda se ļak i nalazi pred neļim ġto prije nije izreļeno, 

a ġto ga se takoĽer tiļe kao pjesnika. Taj predmet zasigurno nije imitacija, ali je 

predstavljen, samo ġto ta predstava nipoġto ne podrazumijeva imitaciju, veĺ sugestiju uz 

pomoĺ shematskog prikaza koji bi takoĽer bio neka vrsta analize i sinteze. MeĽutim, zar 

nije upravo taj Ăshematski prikazñ ili Ăanaliza-sintezañ, proces koji je doveo do stvaranja i 

koriġtenja sugestivnih i pojednostavljenih znakova, kojima je procesom odvojeno 

konvencionalno znaļenje ï znakova koji su na neki naļin nanovo motivirani, a koje je 

Reverdy nazvao elementima stvarnosti?  

A povrh svega, kako razumjeti cilj ove nove tehnike, kako ju definira Apollinaire, to jest 

prevoĽenje stvarnosti? Ovdje se vjerovatno radi o pjesniļkoj sintezi u kojoj je viġe planova 

pomijeġano. Ġta znaļi prevesti, a pogotovo ġta znaļi prevesti stvarnost? Prevesti je u ġta? I 

kakvu to vrstu predstavljanja oļekuje postiĺi na taj naļin? 

Na to Apollinaireovo Ăpotrebno jeñ, nadovezuje se i Reverdyevo miġljenje da je Ăpotrebno 

fiksirati lirizam stvarnostiñ.
2
 Dosad smo vidjeli do koje mjere se obojica pjesnika brinu da 

se distanciraju od bilo kakvog realizma. Pa ipak, ocrtava se jedna poetika stvarnosti, poetika 

u kojoj se stvarnost postavlja kao vaģno pitanje na svim nivoima. Ciljevi da se ona prevede i 

da se fiksira njen lirizam pokazuju nam kolika je Apollinaireova i Reverdyeva ambicija da 

pjesniļkoj avanturi i iskustvu daju novo znaļenje. Napokon, fiksirati lirizam stvarnosti znaļi 

fiksirati ono ġto je najneuhvatljivije i najneizvjesnije u iskustvu bitka-u-svijetu, izvan 

estetiļkog i umjetniļkog pitanja, a taj ļin fiksiranja jednako je delikatan kao i ļin 

prevoĽenja. Stvarnost se nalazi sa onu stranu ili pak izvan jezika i smisla. Fiksirati lirizam 

stvarnosti znaļi fiksirati vrtoglavicu, uhvatiti beskraj koji ne prestaje da nas nadilazi. 

ĂSvemir me preplavljañ kako kaģe Cendrars u nabrajanju raznorodnih pjesniļkih 

materijala.
3
 U konaļnici, moģda se viġe radi o jednoj jedinoj viziji: naļinu bivanja u svijetu i 

odnosu prema stvarnosti. Ali, ako se postavi pitanje stvarnosti, nameĺe se pitanje lirizma, jer 

ako se odbaci subjektivnost poezije, kako se onda pozivati na lirizam? Potrebno je, dakle, 

naĺi naļin da se istovremeno shvati kako su Apollinaire, Cendrars i Reverdy kombinirali 

stvarnost s lirizmom, i ġta je to ġto ļini da se jedan efekat ili utisak stvarnosti, umjetniļka ili 

knjiģevna iluzija, mogu shvatiti kao autentiļni. 
                                                   

1 Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 866. Ja podvlaļim. 
2 Reverdy, íuvres compl¯tes II, op. cit., str. 546. 
3 Cendrars, Du Monde entier au cîur du monde, op. cit., str. 58. 
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1.6 Odnos s kubizmom 

Bilo bi pogreġno usvojiti neku definiciju poezije kubizma iskljuļivo iz perspektive historije 

umjetnosti ili slikarstva, pritom posmatrajuĺi Apollinairea, Cendrarsa i Reverdya samo 

preko umjetnika i slikara s kojima su se druģili: takva definicija u potpunosti zanemaruje 

stajaliġte historije knjiģevnosti. Drugi pjesnici, poput Maxa Jacoba, Andr®a Salmona, 

Gertrud Stein ili ļak Wallacea Stevensa i Paula Van Ostaijena, izjaġnjavali su se kao kubisti 

i ne treba to nipoġto opovrgnuti. Ali, kada je rijeļ o Apollinaireu, Cendrarsu i Reverdyu, oni 

su uvijek odbijali da ih se svodi na tu definiciju. Reverdy je oġtro tvrdio da poezija kubizma 

ne postoji.1  

Njih trojicu je teġko situirati u klasifikaciji historije knjiģevnosti upravo zato ġto su se sva 

trojica protivila pripadanju nekoj jedinstvenoj grupi ili pokretu, ili Ăkapeliñ, prema rijeļima 

Apollinairea,
2
 pozivajuĺi se na vlastitu originalnost, ali isto tako ï kao ġto vidimo ï na 

konstantnu potragu za novim ġto ne prihvata zatvorenost i ograniļavanje na gotove parole. 

Apollinaire je izmiġljao razliļita imena za novu jedinstvenu umjetnost, sintezu svih 

umjetnosti koja ĺe tek doĺi, sintezu istine koju je on uvijek najavljivao, sanjao i zagovarao, s 

velikom nadom da ĺe izmijeniti ģivot, i samim tim, s velikom vjerom u poeziju i u 

umjetnost. Brojni knjiģevni kritiļari primijetili su da, koliko god su brojne i zapanjujuĺe 

sliļnosti poezije Apollinairea, Cendrarsa i Reverdya sa kubizmom u slikarstvu, isto toliko su 

brojne i zapanjujuĺe njihove razlike. Treba uzeti u obzir osnovnu razliku meĽu 

umjetnostima, odnosno izmeĽu pjesme i slike. Perspektiva, koja se radikalno dovodi u 

pitanje na kubistiļkim slikama, ne postoji kao problem u poeziji ï ili postoji, ali na posve 

drugaļiji naļin. Prostor je, opĺenito govoreĺi, u pjesmi predstavljen na sasvim drugaļiji 

naļin, tako da je u Apollinaireovoj, Cendrarsovoj i Reverdyevoj poeziji gotovo nemoguĺe 

pronaĺi tu sveprisutnost geometrije, tu geometrizaciju koja je frapantna karakteristika svih 

djela kubista. Nasuprot tome, glavna dimenzija u kojoj se razvija jedna pjesma jeste 

dimenzija vremena, koja kao takva ne postoji na nekoj slici. Da preciziram, recimo da 

slikari kubisti, kao ġto kaģe Cendrars, Ăpod izlikom da pobliģe uhvate stvarnost [é] 

namjerno su mnoģili prostor vremenom, a to su naivno nazivali ļetvrtom dimenzijomñ.
3
 S 

druge strane, likovno istraģivanje takoĽer je oļigledno u djelima trojice pjesnika izmeĽu 

1912. i 1924. godine. Slikari su teģili da uvedu vrijeme u likovno djelo, a pjesnici da istraģe 

                                                   

1 Reverdy, ç Le Cubisme, la po®sie plastique è, u: íuvres compl¯tes I, str. 548. 
2 Povodom Henri-Martina Barzuna u ļlanku ç Simultanisme-Librettisme è, u: íuvres en prose compl¯tes II, op. cit., str. 

975. 
3 Cendrars, Aujourdôhui, u: TADA, tom 11, op. cit., str. 59. 
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prostor pjesme. Ipak, to ne znaļi da su svi bili dio jedinstvenog pokreta. U najboljem 

sluļaju, moģe se govoriti o kubistiļkom i/ili futuristiļkom utjecaju. 

Moģemo takoĽer primijetiti i da, ako se sagleda poetika trojice pjesnika, otkriĺe se brojni 

elementi koji nisu kubistiļki. Evo joġ jedne Cendrarsove jezgrovite i brutalne definicije 

poezije iz tog vremena: ĂTango, ruski balet, kubizam, Mallarm®, intelektualni boljġevizam, 

ludiloñ.
1
 U ovom iskazu, vrlo saģetom i zacijelo nepotpunom, vidi se da kubizam nije jedini 

faktor koji odreĽuje ovu pjesniļku epohu. Joġ bi tu valjalo dodati Erika Satiea, Fant¹mas, 

cirkus M®drano, Derraina, Carinika Rousseaua, Le Lapin agile, italijanski futurizam, 

njemaļki ekspresionizam, i vjerovatno joġ mnogo toga. Kako bi se ovaj lirizam stvarnosti 

razlikovao od kubizma, bilo bi prikladno reĺi da se radi o poetici otvorenoj za sve nove 

estetike svog vremena. 

U pogledu elemenata stvarnosti, uloga kubizma ipak se ļini vrlo vaģnom. Picasso je zaista 

pokrenuo revoluciju umjetnosti kada je Ăuļinio da odleti u paramparļad ogledalo mirnog 

prividañ.
2
 Moģe se reĺi da je s kubizmom granica umjetnosti nasilno dosegnuta i preĽena. 

To postaje jasno od 1912. s kolaģom, u kojem ovo Ăogledaloñ predstavljanja ne samo da je 

skrġeno, nego ga je zaposjela stvarnost postojeĺih predmeta. Bilo da se radi o slikama, 

skulpturama ili kolaģima, napuġtanje perspektive imalo je za posljedicu preispitivanje 

imitacije modela, a kasnije i same figuracije, sa pojavom apstraktnog slikarstva. Picasso i 

Braque oko 1908ï1909. zapoļinju novu epohu, u kojoj ĺe slikarstvo biti predvodnica svih 

umjetnosti. Stoga se ļini prirodnim da su pjesnici, koji su vidjeli naznake i poļetke te 

estetske revolucije kod Rimbauda i Mallarm®a, jedva ļekali da uhvate korak s ovim 

dalekoseģnim istupom slikarstva i da provedu revoluciju i obnovu na svom polju. Odvaģnost 

slikara sigurno ih je ohrabrila da dovedu u pitanje ono ġto se smatralo jednim od principa 

knjiģevnosti ï imitaciju. Ne treba zaboraviti da su oni bili meĽu prvima koji su razumjeli taj 

zamah kubistiļke estetske revolucije. Apollinaire ju je dobro shvatio u svojim 

promiġljanjima likovne umjetnosti, kojima je uvijek cilj poezija: 

Ono po ļemu se kubizam razlikuje od starog slikarstva je to da on nije umjetnost imitiranja, veĺ 

umjetnost koncipiranja koja teģi da se uzdigne do [ļiste] kreacije.
3
 

A nije li stvaranje upravo izvorno etimoloġko znaļenje poezije (starogr. poiesis)? Za 

Reverdya,  

                                                   

1 Pismo Blaisea Cendrarsa, u: Jean Epstein, La Po®sie dôaujourdôhui, Pariz, La Sir¯ne, 1921, str. 214. 
2 Jos® Pierre, Lôunivers surr®aliste, Somogy, 1983, str. 87. Ova autorova interpretacija odnosi se na jednu Bretonovu 

opasku, ali bez navoĽenja precizne reference. 
3 Apollinaire, íuvres en prose compl¯tes II, op. cit., str. 16. 
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Izdvojiti, u cilju kreativnosti, odnose koje stvari posjeduju izmeĽu sebe, da bi se te stvari pribliģile, 

oduvijek je bilo priroĽeno poeziji. Slikari su primijenili taj postupak na predmete i, umjesto da ih 

predstavljaju, posluģili su se odnosima koje su otkrili izmeĽu njih. Uslijedilo je reformiranje umjesto 

imitiranja ili interpretiranja.
1
 

Pjesnici su moģda prvi put shvatili, i to zahvaljujuĺi slikarima i modernoj umjetnosti, zamah 

revolucije pjesniļkog jezika koju su prvi pokrenuli Rimbaud i Mallarm®. Reverdy naglaġava 

da ono ġto on naziva Ăestetskim preokretomñ i Ănovim estetikamañ, pojavljuje se najprije 

kod velikih preteļa moderne poezije: 

Ipak se zaboravlja u kojem trenutku su Rimbaud ili Mallarm® napravili preokret u 

knjiģevnoj estetici. To sve u svemu i nije bilo tako davno, i u momentu kada je Picasso 

javno pokazao svoje prve smjelosti, svi su bili preokupirani njihovim djelima, i njihovim 

duhom. 

Poļeli smo da osjeĺamo koliko je sve to vaģno i duboko. U tom trenutku smo to iskoristili, 

ali bez imitiranja. Naroļito je bio znaļajan sluļaj Rimbaud. Bilo je primamljivo za jedan 

odvaģni duh, strahovito ģeljan plemenitog oļuĽenja, da izvrġi inovacije u domenu likovne 

umjetnosti. Picasso se usudio. Od tada, nakon ġto je prvenstvo duha potvrĽeno, umjetnost je 

opet zauzela mjesto koje joj pripada. Ali utjecaj poezije je bio strahovit. Do te mjere da je 

stvorena nova oblast ï likovna poezija ï i to je ono ġto su nazvali kubizmom.  

Niġta nije tako jednostavno, i ne djeluje tako prepoznatljivo kao ono ġto je suprotno od 

istine, i tako su doġli do te famozne ideje da moderna poezija proistiļe iz slikarstva. O tome 

su i pisali. A upravo suprotno je istina, kao i to da pjesnici ostaju u okviru sopstvene 

tradicije. 

Pjesnici su prvi stvorili umjetnost koja ne opisuje, a tek nakon toga su slikari stvorili onu 

koja ne imitira.2 

Reverdy pripisuje imitaciju tradicionalnom figurativnom slikarstvu, kako bi ga 

okarakterizirao kao imitaciju modela, ali i razlikovao u odnosu na knjiģevni mimezis, 

svojstven modernoj prozi kakva je nastala tokom XIX vijeka i koja se uglavnom temeljila 

na tehnikama naracije i deskripcije. I, kao ġto smo veĺ vidjeli, upravo njih on u poeziji 

odbacuje jer poeziju naziva nedeskriptivnom umjetnoġĺu. Estetski preokret u poeziji sastojao 

se od zahtjeva za nezavisnoġĺu pjesniļkog jezika, kako za Rimbauda tako i za Mallarm®a, 

ali veĺ poļetkom XX stoljeĺa ovaj zahtjev se proġirio na podruļja svih umjetnosti, postavġi 

radikalna afirmacija aktivnog aspekta kreacije, kao suprotnosti imitaciji, reprodukciji, itd. 

                                                   

1 Reverdy, íuvres compl¯tes I, op. cit., str. 547. 
2 Ibid. 
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Kroz ove razliļitosti i zajedniļke brige, taļno se vidi da se radi o revoluciji estetike koja se 

tiļe umjetnosti u ġirem smislu. Jasno je da u ovoj revoluciji estetike poezija igra historijsku 

ulogu, a da pjesnici, iako nisu zapoļeli tu Ăkubistiļku revolucijuñ, zauzimaju posebno 

mjesto, rijetko u historiji knjiģevnosti, na sjeciġtu umjetnosti, i to upravo zahvaljujuĺi 

njihovim estetskim razmiġljanjima, ali i samoj prirodi poezije, to jest njenom duhu 

nezavisnosti i pripisivanju apsolutne moĺi stvaralaļkom ļinu. To moģda objaġnjava 

ļinjenicu da su se skoro svi avangardni pokreti oslanjali na poeziju. Ļak i pokreti nasilnog 

odbijanja bilo kakve tradicije, poput Dade, u svom sastavu imali su prije svega pjesnike 

(Tzara, Huelsenbeck, Ball, i nezaobilazni Picabia), i, ļak iako su oni sami poeziju i lirizam 

ļesto pogreġno vezivali iskljuļivo za romantizam i tradiciju, koje su takoĽer odbacivali.  

Ukratko, ova svojevrsna estetska fraktura u umjetnosti i knjiģevnosti izmeĽu 1907. i 1914. 

godine kao glavne predstavnike u slikarstvu i kiparstvu imala je Picassa i Duchampa, a u 

poeziji Apollinairea i Cendrarsa. Ona se u slikarstvu manifestira kao prekid sa imitacijom 

kao trodimenzionalnom perspektivnom, a u poeziji kao prekid s imitacijom kao 

deskripcijom i naracijom, i opĺenito kao potraga za novim sredstvima knjiģevnog 

predstavljanja. Upravo ta potraga je ono ġto od kubistiļke umjetnosti Picassa, 

simultanistiļke umjetnosti Delaunaya, modalne muzike Stravinskog ili atonalne muzike 

Schºnberga, ili pak od nove poezije Apollinairea, Cendrarsa i Reverdya, kao i od poezije, 

slikarstva ili muzike futurista i dadaista ï ļini eksperimentalnu umjetnost. Apollinaire 

naglaġava tu eksperimentalnu dimenziju poezije 1917. godine: 

Novi duh priznaje dakle ļak i riskantne knjiģevne eksperimente, i ti eksperimenti ponekad nisu veoma 

poetiļni. Zbog toga je lirizam tek jedan od domena novog duha u poeziji danas, a ona se ļesto 

zadovoljava istraģivanjem, propitivanjem, i ne optereĺuje se uvijek time da im d© lirsko znaļenje. To 

su tek materijali koje pjesnik skuplja, koje prikuplja novi duh, i ti materijali ĺe obrazovati jednu vrstu 

duboke istine ļija jednostavnost i skromnost nam ne trebaju biti odbojne, jer njihove posljedice, 

njihovi rezultati mogu biti velike, jako velike stvari.
1
 

Pjesnici koje smjeġta u taj Novi duh, ukljuļujuĺi i sebe samog, prenijeĺe ovu dimenziju u 

sva nova istraģivanja u poeziji, ļak i nakon njihovog vremena. Lirizam stvarnosti i novog 

duha istodobno su i inovatorski i eksperimentalni, iako nisu uvijek Ăradikalniñ u stilu 

futurizma ili Dade. Ova eksperimentalna dimenzija umjetnosti i poezije obiljeģila je sve 

poetike koje su se pozivale na inovaciju ili na avangardistiļki raskid tokom cijelog XX 

vijeka.  

Taļno je da su pjesnici traģili rjeġenje svojih estetiļkih i poetiļkih problema, osobito u 

razgovoru sa slikarima kubistima. Kao ġto to primjeĺuje historiļar umjetnosti Serge 

                                                   

1 Apollinaire, íuvres en prose II, op. cit., str. 948.  
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Fauchereau, Ărazmatranje teorijskih [ili estetiļkih] pitanja i kod jednih i kod drugih ih 

udaljava od tog sentimentalnog stajaliġta koje denunciraju kod svojih prethodnikañ.
1
 Moģe 

se reĺi da je kubizam u slikarstvu pomogao pjesnicima koji su o njemu razmiġljali da nadiĽu 

sentimentalne kliġee ili subjektivizam, vrlo snaģna iskuġenja u poeziji oko 1910, koja je 

uvijek bila obiljeģena venuĺim simbolizmom. Reverdy objaġnjava ġta je za njega znaļilo 

druģenje sa slikarima, koje mu je bilo daleko draģe od druģenja s pjesnicima:  

Doista, treba znati do koje mjere se duh slikara razlikuje od duha pjesnika, a naroļito od duha 

knjiģevnika, da bi se dobro razumjela ta ļudna situacija [é] 

Zahvaljujuĺi postupcima koji su tako primitivni kao postupci slikar©, uspjelo mi je da uspostavim 

moĺnu vezu izmeĽu moje izuzetno nedovoljne inteligencije i pretjerane osjeĺajnosti. Stekao sam 

naviku da posmatram stvarnost sa tom direktnom jasnoĺom, da obuhvatim njene obrise precizno i 

snaģno, bez nepotrebnih subjektivnih komplikacija, i to mi je omoguĺilo da pronaĽem izraģajne 

postupke uz pomoĺ kojih sam mogao uspostaviti ravnoteģu izmeĽu ogromnog doprinosa ļula i sasvim 

sigurno nedovoljne brzine duha.
2
  

Apollinaire nije dao ovakvo svjedoļenje o tome ġta su mu donijela poznanstva s kubistima, 

ali priliļno lako se zapaģa sve veĺe prevazilaģenje subjektivizma u njegovoj poeziji poslije 

1910, paralelno sa sve veĺim brojem njegovih razmiġljanja o umjetnosti. Osim toga, kada 

piġe o baletu Parada, kreaciji Jeana Cocteaua, Erika Satiea i Pabla Picassa iz 1916, kubizam 

viġe nije glavno pitanje. On je sada samo jedan od elemenata u tom 

[é spoju] slikarstva i plesa, likovne umjetnosti i pantomime, koji nagovjeġtava potpuniju sintezu ġto 

ĺe tek doĺi. 

Iz tog novog spoja, jer su do sada, s jedne strane scenografija i kostimi, a s druge koreografija, imali 

tek povrġnu vezu izmeĽu sebe, u Paradi je ostvarena jedna vrsta nad-realizma u kojem ja vidim tek 

poļetnu taļku niza manifestacija tog novog duha, i koji, buduĺi da je sada imao priliku da se pokaģe, 

ubrzo ĺe oļarati elitu, i nastoji korjenito promijeniti umjetnosti i obiļaje u sveopĺem veselju [é] 

[é] je ono ġto Jean Cocteau naziva realistiļki balet. Picassova kubistiļka scenografija i kostimi 

svjedoļe o realizmu njegove umjetnosti. Taj realizam, ili taj kubizam, kako god hoĺete, to je ono ġto 

je najdublje potreslo svijet umjetnosti ovih posljednjih deset godina [é]
3
 

                                                   

1 Serge Fauchereau, Avant-gardes du XXe si¯cle, Pariz, Flammarion, 2010, str. 107. 
2 Citirano iz: Louis Thomas, ç Pierre Reverdy par lui-m°me è, ļasopis Europe, br. 777ï778, januar ï februar 1994, str. 22. 

Dostupno takoĽer i na internetu: Mich¯le Tillard, ç Pierre Reverdy (1889-1960) è, url: http://philo-lettres.fr/litterature-

francaise/litterature-francaise-20e-siecle/reverdy/. 
3 Apollinaire, íuvres en prose comp¯tes II, op. cit., str. 865ï866. Ja podvlaļim. 
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Ģeljom da promijeni ģivot (Ătemeljno promijeniti umjetnosti i obiļajeñ) uz pomoĺ sinteze 

umjetnosti, prema Rimbaudovom snu, Apollinaire nasluĺuje radikalnu promjenu svojstvenu 

pokretima i estetiļkim tendencijama svog doba, vjerovatno ponosan ġto je u njoj odigrao 

odreĽenu ulogu. Doduġe, nipoġto ne treba u ovim Apollinaireovom rijeļima traģiti neku 

nauļnu preciznost, jer je to prije svega pjesnik koji piġe. Njegov zadatak nije podjela i 

klasifikacija po rigoroznoj i argumentiranoj osnovi, kako bi napravio solidnu i odrģivu 

klasifikaciju, nego naprotiv, uoļavanje sliļnosti i vez© u potrazi za privremenom sintezom 

koja bi omoguĺila da se napravi iskorak u datom trenutku. 

Nikako se ne radi o tome da se imitira slikarstvo kubizma dajuĺi viġestruke perspektive iste 

teme, niti da se geometrijski analizira prostor: ta pitanja se ni ne postavljaju u okviru ove 

poetike. Cilj je zapravo, kroz estetiļka razmiġljanja o slikarstvu doĺi do viġestrukih 

pjesniļkih inovacija. Daleko od toga da to od Apollinairea, Cendrarsa i Reverdya ļini 

pjesnike koji su samo slijedili modu kubizma (u stvaranju te mode i sami su uļestvovali). 

Upravo njihova razmiġljanja o slikarstvu definitivno svrstavaju ovu trojicu pjesnika u 

modernu perspektivu.  

 

 

1.7 Odnos s nadrealistima i drugima 

Moguĺe se zapitati da li je relevantno razmatrati pojam stvarnosti kod Apollinairea, 

Cendrarsa i Reverdya, buduĺi da se sva trojica s pravom smatraju preteļama nadrealizma. 

Ipak, ovu trojicu pjesnika preļesto su pripajali nadrealizmu, i to na naļin da ih se svodilo 

samo na ulogu preteļa.
1
 Nuģna posljedica ove grube nepreciznosti bila je izvjesna 

okultacija
2
 ili zanemarivanje onoga ġto je za njih specifiļno i ġto je zajedniļko u njihove tri 

razliļite poetike: estetika stvaranja novog i lirizam stvarnosti s ciljem, osobito kod 

Apollinairea, stvaranja sinteze svih umjetnosti koja bi onda omoguĺila toj jedinstvenoj 

umjetnosti da se sjedini sa samim ģivotom. Poznato je da je ovaj cilj ï mijeġanje umjetnosti 

i ģivota ï bio drag i nadrealistima, ali ipak, svesti Apollinairea na nadrealizam 

podrazumijevalo bi jedno viĽenje moderne poezije kao iskljuļivo nadrealistiļke. Ne treba 

misliti da poetika stvarnosti spreļava trojicu pred-nadrealista da otvore ta vrata, jer su oni 

otvorili mnoga druga. Ova poetika je u samom srediġtu njihove modernosti i specifiļnosti. 

                                                   

1 Vidjeti studiju o tome kako su nadrealisti prisvajali Apollinairea: Marie-Louise Lentengre, Apollinaire, le nouveau 

lyrisme, Pariz, Jean-Michel Laplace, 1996, str. 19ï55. Autorica pokazuje da nadrealizam koji predlaģe Apollinaire nije isti 

kao onaj koji ĺe izmisliti Breton i njegovi prijatelji.  
2 Vidjeti: Anna Boschetti, La po®sie partout: Apollinaire, homme ®poque, naroļito tekst ç Les effets de lôh®g®monie sur-

r®aliste è, Pariz, Seuil, 2001, str. 241. 
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Zahvaljujuĺi njoj, svaki na svoj naļin, otvorili su put ne samo nadrealizmu, nego cijeloj 

modernoj poeziji XX vijeka. 

Poetika stvarnosti 1910ï1920, kao i nadrealizam iza nje, ne prihvata opozicije, te odbija 

svako uzajamno iskljuļivanje suprotnosti kao ġto su stvarnost ï san i unutraġnjost ï 

spoljaġnjost. Za Reverdya, pjesnik se nalazi na sjeciġtu izmeĽu dvije ravni, na opasnoj 

oġtrici izmeĽu ravni sna i ravni stvarnosti, i taj poloģaj mu dopuġta ģarki kontakt duha sa 

stvarnoġĺu.
1
  

Uprkos ļinjenici da nadrealisti na joġ radikalniji naļin odbijaju da suprotstave san sa 

stvarnoġĺu
2
 (buduĺi da je Nervalova ideja surnaturalizma u susretu izmeĽu sna i stvarnosti), 

vrlo ļesto ju svode na jednu utvrĽenu racionalnost, odnosno stanje jave koje iskljuļuje san i 

nesvjesno (svi trenuci stvarnosti, ili recimo samo: trenuci jave3
). Poetika stvarnosti 1910ï

1920. ostaje snaģno orijentirana prema iskustvu svijeta i umjetnosti, mijeġajuĺi iskustvo sa 

pjesniļkim i formalnim eksperimentiranjem, i koncentrirana je na susret sa Ăstvarnoġĺuñ 

vanjskog svijeta, dok za nadrealiste, kao ġto je primijetio Maurice Nadeau, Ăvanjski svijet se 

negira u korist svijeta koji pojedinac pronalazi u sebi i koji stalno ģeli istraģivati: tu se vidi 

vaģnost koja se pridodaje nesvjesnom i njegovim manifestacijamañ.
4
 Upravo zbog toga, u 

svojoj recentnoj sintezi o nadrealizmu, Michel Murat podsjeĺa da Apollinaireov 

nadrealizam nema eksplicitnu vezu s psihiļkim automatizmom koji se sviĽao Bretonu.
5
 

Vaģnost revolucije nadrealizma, dakle sa tog stajaliġta, leģi u tome ġto je nadrealizam 

otvorio taj Ăsusret poezije i stvarnostiñ prema dubinama psihe i ljudskog nesvjesnog, te ġto 

je kroz svoj utopijski aspekt pruģio eksperimentima ģivog iskustva u modernoj poeziji jednu 

autentiļnu politiļku dimenziju. Da rezimiramo: iako su Apollinaire, Cendrars i Reverdy 

zaista bili preteļe nadrealista, potrebno je takoĽer precizirati da je to samo prema nekim 

aspektima njihovih poetika, u kojima nije u potpunosti obuhvaĺen Ărealizamñ o kojem ovdje 

govorimo. Ġtaviġe, ne ļini mi se da se poetika stvarnosti moģe svesti samo na epohu 1910-ih 

godina u mjeri u kojoj je pitanje stvarnosti relevantno za kompletan XX vijek, ukljuļujuĺi i 

nadrealizam, na odreĽeni naļin. Zapravo, ļini mi se da su Apollinaire, Cendrars i Reverdy 

preteļe raznih tendencija moderne poezije, u kojima je izmeĽu ostalih i nadrealizam. Njihov 

status preteļa nadrealizma onda je ograniļavajuĺi, jer ne prikazuje na adekvatan naļin 

njihovu vaģnost u historiji knjiģevnosti, a moģe se postaviti pitanje odakle dolazi ta ideja. 

Nadrealizam se gradio odnoseĺi se kritiļki prema cjelokupnoj kulturi, i ovaj poduhvat, koji 

je preteģno predvodio Breton, ali ne iskljuļivo on, zahtijevao je da se drukļije shvati i 

napiġe historija knjiģevnosti. U tom smislu Murat primjeĺuje da Ăklasifikacija [knjiģevne 

                                                   

1 Reverdy, íuvres compl¯tes, op. cit., tom II, str. 548. 
2 Vidjeti: Andr® Breton, Les vases communicants, Pariz, Gallimard, kolekcija Folio essais, 1996. 
3 Breton, Andr® Breton, Manifestes du surr®alisme, Gallimard/Jean-Jacques Pauvert, kolekcija ç Id®es è, 1971, str. 20. 
4 Maurice Nadeau, Histoire du surr®alisme, Paris, Seuil, kolekcija Points, 1964, str. 177. 
5 Michel Murat, Le Surr®alisme, Pariz, L.G.F, 2013, str. 319. 
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historije] nadrealista je danas prihvaĺena i preuzeta u univerzitetskim izuļavanjima 

[knjiģevnosti]ñ, i da Ăje Bretonov ukus postao i naġñ.
1
 Bretonov stav prema Apollinaireu 

ostaje uglavnom veoma dvosmislen, izmeĽu priznanja, pa ļak i divljenja, i Ăjedne potpuno 

edipovske nezahvalnostiñ, kako se izrazio Michel Murat.
2
 

Svaki knjiģevni pokret nanovo interpretira knjiģevnost i njenu historiju, ali knjiģevni 

historiļari i kritiļari duģni su osloboditi se stajaliġta koja nisu njihova. Breton nikako nije 

negirao mjesto koje je zauzimao Apollinaire, ali ga je katkad previġe oġtro kritikovao, na 

primjer kada je 1922. govorio o ĂNovom duhu i pjesnicimañ iz 1917, da je ĂpogoĽen 

niġtavnoġĺu njegovih razmiġljanja i zaludnosti ļitave te bukeñ,
3
 iako ga je u drugim 

momentima hvalio pridajuĺi mu veliku vaģnost. Ne dovodim u pitanje iskrenost Bretonovog 

divljenja, niti relevantnost njegove kritike. Prosto ģelim istaknuti da nije moguĺe usvojiti 

kao apsolutnu istinu njegovo stajaliġte, takoĽer pod snaģnim utjecajem lika Jacquesa 

Vach®a, vrlo neprijateljski nastrojenog prema Ăļarobnjakuñ. ĂOstaviĺemo mu moģda titulu 

preteļe ð tome se neĺemo usprotivitiñ, ciniļno je pisao Vach® o Apollinaireu,
4
 prema 

kojem je gajio posebnu mrģnju. Vach® je vjerovatno s pravom konstatirao da je 

neprihvatljivo da pjesnik poput Apollinairea piġe Ăpatriotskeñ ļlanke u publikaciji 

naslovljenoj Baµonnette (Bajonet), i da radi u cenzuri, makar se ļinilo da je Apollinaire 

prihvatio taj posao kako bi ostao u Parizu, tako da ne bi morao iĺi obuļavati regrute u 

B®ziersu.
5
 Sve ovo ipak nije valjan razlog da se usvoji historijska perspektiva koja nije naġa, 

osobito jer predmet ove studije nije nadrealizam. Poznata je anegdota po kojoj se Vach® 

razmahao revolverom na premijeri Tirezijinih sisa. MeĽutim, Bretonov biograf Mark 

Polizzoti napominje da je, meĽu desetak izvjeġtaja i pisanih tekstova o toj premijeri, ta 

ļinjenica zabiljeģena samo u svjedoļenju Louisa Aragona, i zakljuļuje da to Ăne znaļi da se 

incident nije ni desio, nego da je Breton moģda imao strateġke razloge da mu prida viġe 

vaģnosti nego ġto je zasluģioñ.
6
 Nastranu ļinjenica da niko osim Aragona i Bretona nije 

vidio taj navodni Ăteroristiļkiñ poduhvat, koji je vjerovatno preuveliļan i tako pretvoren u 

legendu; upravo su Tirezijine sise i izlaganje o ĂNovom duhu i pjesnicimañ ono ġto odvaja 

Apollinaireovu generaciju od mladih nadrealista za koje je, kao ġto primjeĺuje i Polizzoti, 

Ăpodnaslov ónadrealistiļka dramaô na neoļekivan naļin potvrĽenñ.
7
 Breton Apollinaireu 

zamjera hvalisavi nacionalizam, i ta je zamjerka moģda i na mjestu, ali ĂNovi duh i pjesniciñ 

                                                   

1 Murat, Le Surr®alisme, op. cit., str. 322ï323. 
2 Ibid., str. 309. Po ovom pitanju Murat dijeli miġljenje Marie-Louise Lentengre i Anne Boschetti koje smo veĺ ranije 

citirali. 
3 Andr® Breton, Les Pas perdus, Pariz, Gallimard, 1925, str. 185. 
4 Jacques Vach®, Lettres de guerre, 1919, konsultirano 10. 2. 2015. na: 

http://fr.wikisource.org/wiki/Lettres_de_guerre#A_MONSIEUR_LOUIS_ARAGON  
5 Vidjeti: Laurence Campa, Guillaume Apollinaire, op. cit., str. 703. 
6 Mark Polizzotti, Andr® Breton, Gallimard,  1995, str. 73. 
7 Ibid. 
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je sve samo ne niġtavan. Moģe li se danas zanemariti taj dokument kada se govori o toj 

burnoj epohi? Breton to nije otvoreno rekao, ali njemu je u tom tekstu i izlaganju primarno 

smetala ideja Ăjednog velikog realizma koji ĺe doĺiñ. No, bilo je tu vjerovatno i neġto drugo: 

u svoje doba, Apollinaire nije mogao ili nije ģelio ujediniti oko sebe jedinstven i dosljedan 

pokret, bio je sumnjiļav prema Ăkapelamañ i knjiģevnim kruģocima. Breton je moģda mislio 

kako je potrebno izgraditi ļvrst pokret, promatrajuĺi kod Apollinairea ono ġto je on 

vjerovatno smatrao Ăneuspjehomñ, a ġto Apollinaire nije nuģno smatrao takvim.  

S druge strane, ļini se da su Cendrarsa nadrealisti svesrdno ignorirali, a on ih je isto tako 

svesrdno zvao tatinim sinovima. Ali ova uzajamna neprijateljska nastrojenost ne treba 

sakriti ļinjenicu da im je on prethodio u invenciji svijeta i invenciji samoga sebe, u 

eksplicitnoj praksi konstrukcije vlastite legende zahvaljujuĺi knjiģevnosti i u njoj, jednako 

kao i kroz mitografske aspekte svoga pisanja. Cendrarsov Ămitobiografskiñ projekat je, 

meĽutim, najavio odreĽene knjiģevne prakse i teorije koje se pojavljuju mnogo godina 

nakon nadrealizma, dostiģuĺi ļak autofikciju.1 Christine Le Quellec Cottier primijetila je da 

je Ăzaista veoma iznenaĽujuĺe konstatirati da se referenti autofikcija koje su priznate kao 

takve u naġe vrijeme, nalaze veĺ u samom srcu Cendrarsovog djela, koje je nastalo davno 

prije invencije te kategorijeñ.
2
 Cendrarsov posve jedinstven pristup stvarnosti zadrģava svu 

svoju neukrotivu svjeģinu jer ga reaktueliziraju veoma inteligentni, katkad ļak i prepredeni 

mehanizmi koje je ugradio u svoje djelo, pa ļak i u sam ģivot, uvjetovan fiktivnim izumima 

ġto upravljaju njegovom liļnom legendom.  

Ġto se tiļe Reverdya, to ġto se na kraju distancirao u odnosu na svoje mlade prijatelje 

nadrealiste koji su mu se na poļetku toliko divili da su ga nazvali najveĺim ģivim pjesnikom
3
 

sigurno je imalo veze sa odreĽenim fantastiļnim i Ăfrenetiļnimñ nadrealistiļkim slikama 

koje mu se nisu sviĽale, koliko i sa njihovim proklamiranim Ăamoralizmomñ. Ipak, 

najvaģniji faktor prekida je, kao i za Apollinairea, poetika stvarnosti koju je Reverdy 

nastavio prakticirati do kraja ģivota. Interesantno je primijetiti da je upravo on meĽu prvima 

prepoznao san kao oblik misli, u vremenu u kojem su mladi nadrealisti objavljivali svoje 

prve vaģnije tekstove, 1919. godine:  

                                                   

1 Taj pojam je stvorio pisac i kritiļar Serge Dubrovsky da bi opisao svoj roman Sin (Serge Dubrovski, Fils, Pariz, Galil®e, 

1977). 
2 Christine Le Quellec Cottier, ç Cendrars et ses ó®crits autobiographiquesô: une autofiction avant la lettre? è, u: 

LôAutofiction: variations g®n®riques et discursives, uredio J. Zufferey, Leuwen, Harmattan-Academia, str. 32. 
3 Vidjeti: Maurice Nadeau, Histoire du surr®alisme, Pariz, Seuil, kolekcija Points, 1964, str. 23. 
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San pjesnika je izrazito plodan. Kod njega [je san] ono ġto se kod drugih naziva misao. San 

je, dakle, osobit oblik misli.1  

Andr® Breton ĺe reĺi neġto sliļno 1924. u svom Manifestu nadrealizma,2 a znaļajno je i to 

da je Reverdy, stariji kolega kojeg su mladi nadrealisti cijenili i posjeĺivali na Montmartreu, 

jasno precizirao isti ovaj argument u prvom broju ļasopisa La R®volution surr®aliste od 1. 

decembra 1924. godine: 

Ja ne mislim da je san striktna suprotnost misli. Ono ġto znam o tome navodi me da vjerujem 

da je on, sve u svemu, samo jedan slobodniji, leģerniji oblik. San i misao su razliļite strane 

iste stvari ï naliļje i lice, s tim da san ļini onu stranu gdje je potka bogatija, ali i opuġtenija ï 

a misao onu stranu gdje je potka skromnija, ali i bolje stegnuta.3 

I ovdje se moģe zakljuļiti da Reverdy jeste preteļa nadrealizma, ļiji se utjecaj proteģe 

znatno dalje, na takozvanu Ġkolu iz Rocheforta (£cole de Rochefort, sa pjesnicima kao ġto 

su Jean Follain, Ren® Guy Cadou, Eug¯ne Guillevic, Jean Rousselot, Michel Manoll, Pierre 

Garnier i mnogi drugi), te je u skorije vrijeme Reverdy izvrġio utjecaj na savremene 

pjesnike Jacquesa Dupina, Andr®a du Boucheta i Antoinea £maza, izmeĽu ostalih. Reverdy 

ne samo da je osmislio definiciju slike koja je kasnije koristila za Bretonovu teoriju slike 

nadrealizma, nego i suzdrģan i veoma intiman pristup stvarnosti i Ăobiļnomñ iskustvu, kao i 

primjer minimalistiļkog pisanja i vizuelne poezije. TakoĽer je neophodno primijetiti da je 

Reverdyevo vjersko iskustvo, njegovo preobraĺenje, a potom i povlaļenje na selo i 

nastanjivanje pored opatije Solesmes sa suprugom Henriette 1926. godine, paralelno 

trijumfu grupe nadrealista. Od tog perioda nadalje, Reverdy ĺe u stvarnosti uglavnom traģiti 

ono ġto u njoj nedostaje, tu apsolutnu stvarnost koju sakriva privid. Iako se Reverdy gotovo 

od poļetka svojih pjesniļkih djela pridruģio eksperimentalnim i iskustvenim tendencijama 

poetike ģivota i ģivog iskustva koje su Apollinaire i Cendrars veĺ praktikovali, pa ļak i 

kinopoeziji o kojoj ĺe kasnije biti rijeļi, ļini se da on odbacuje tjelesne i fiziļke aspekte 

recepcije poezije, govoreĺi uvijek radije o Ăduhuñ. Taj spiritualizam ipak ga je moģda skupo 

koġtao, iako on nikad nije vodio ka idealistiļkom misticizmu kao kod Mallarm®a jer, mada 

je njegovo pjesniļko djelo dosljedno i intenzivno kao nijedno drugo, zauzvrat njegov ģivot 

nije mogao biti veoma sretan. Razlog je vjerovatno vrlo intenzivan i vrlo autentiļan naļin na 

koji je ģivio ģivot i suļeljavao se s vremenom i stvarnoġĺu opĺenito. I tako, ovo veoma 

specifiļno iskustvo stvarnosti ļini da Reverdyevo pjesniļko djelo na neki naļin najavljuje 

                                                   

1 Reverdy, ç Self defence è, u: íuvres compl¯tes I, op. cit., str. 520. 
2 Andr® Breton, Manifestes du surr®alisme, Gallimard/Jean-Jacques Pauvert, kolekcija Id®es, 1971, str. 20ï21. 
3 Reverdy, ç Le R°veur parmi les murailles è, u: íuvres compl¯tes I, op. cit., str. 598. 
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ļitavu egzistencijalistiļku problematiku, koja ĺe kasnije pripadati osobito filozofiji, ali i 

poeziji, sa svojstvenim temama: otuĽenje, nedostatak komunikacije, nemoguĺnost 

ukljuļivanja u dogaĽaje, samoĺa. Moģe se zbog toga reĺi da je svojim pjesniļkim slikama 

najobiļnije i najsvakodnevnije stvarnosti Reverdy otvorio put brojnim realistiļkim, pa i 

minimalistiļkim poetikama tokom ļitavog XX vijeka, pa sve do danas.  
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2. Vrijeme 

2.1 Savremenost i fraktura  

Rimbaudova reļenica da Ătreba biti apsolutno moderanñ,
1
 postala je izmeĽu 1908. i 1914. 

prava parola meĽu avangardama i francuskim pjesnicima. No, ġta taļno to podrazumijeva 

po pitanju njihovog odnosa prema vremenu? Biti moderan, to prije svega znaļi pripadati 

sopstvenom vremenu, biti savremen. Ļini se da je savremenost u tom periodu prije Prvog 

svjetskog rata valorizirana viġe nego ikad prije meĽu umjetniļkim i knjiģevnim 

avangardama. To je jedna od najupeļatljivijih karakteristika cijele epohe, te ona objaġnjava i  

entuzijazam za sve inovacije, koji moģemo vidjeti kod Apollinairea ili kod Marinettia.  

Ipak, ne treba pomisliti da se ta usmjerenost na savremeno uvijek sastoji iskljuļivo od ļistog 

prisustva u sadaġnjosti i apsolutne podudarnosti sa svime ġto je aktuelno. Savremeno se 

djelomiļno sastoji i od onoga ġto nije aktuelno, a to i nije toliko iznenaĽujuĺe kada se uzme 

u obzir da je jedna od prvih manifestacija tog novog odnosa prema savremenom 

Nietzscheova knjiga Vremenu neprimjerena razmatranja (u francuskom prevodu Les 

Consid®rations inactuelles, neaktuelna razmatranja),2 u kojoj filozof snaģno odbija 

historicistiļki duh XIX vijeka, to jest duh svoje epohe i njenu kulturu i obrazovanje, teġko 

usmjerene na proġlost. Otkriĺe je moderne da se epoha djelomiļno i ne poklapa sama sa 

sobom, ona takoĽer zavisi i od promjena koje ona uvodi, ukljuļujuĺi njen pogled na proġlost 

i na buduĺnost. Da bismo objasnili taj aspekt savremenosti, posluģiĺemo se esejem 

talijanskog filozofa Giorgia Agambena Ġta je to savremenik?, koji govori, izmeĽu ostalog, i 

o epohi koja nas interesira, pa i o poeziji te epohe. Kad je rijeļ o neaktuelnosti savremenika, 

Agamben zakljuļuje sljedeĺe: 

Oni koji se previġe podudaraju sa epohom, koji se slaģu s njom u svemu, nisu zaista 

savremenici jer baġ zbog toga ne uspijevaju da je vide. Ne mogu usmjeriti svoj pogled na 

nju.3 

                                                   

1 Arthur Rimbaud, ç Adieu è, fin dôUne Saison en enfer in íuvre-vie, £dition du Centenaire ®tablie par Alain Borer, Ar-

l®a, 1991, str. 452.  
2 Friedrich Nietzsche, íuvres philosophiques compl¯tes, tom II, preveo P. Rouch, Pariz, Gallimard, 1990. 
3 Giorgio Agamben, Quôest-ce que le contemporain ?, trad. par M. Rovere, Payot & Rivages, 2008, str. 11. 
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Agamben se poziva na pjesmu Osipa Mandel'ġtama, ĂVijekñ iz 1922, napominjuĺi da na 

ruskom rijeļ vek (rus. ʚʝʢ) takoĽer moģe znaļiti i Ăepohañ. Ruski pjesnik promatra upravo 

taj odnos koji ima sa sopstvenom epohom, kao i frakturu izmeĽu dva vijeka:  

Tko, moj vijeku-zvijeri, smije 

Da ti gledne u zjene, 

Svojom krvlju tko da slije 

Dva stoljeĺa prġljene
1
? 

Prema kraju pjesme, ļitalac saznaje da je to slomljena kiļma novoroĽenog XX vijeka: 

Al puļe ti kraljeģnica, 

Divni moj vijeļe ģalosni. 

Gledaġ samo tupog smijeġka 

Slab i surov unatrag, 

Kao nekad gipka zvjerka, 

Na vlastitih ġapa trag.
2
 

Pjesnik je taj koji posjeduje svijest o svojoj vlastitoj epohi, kao ġto je to napomenuo i 

Cendrars: 

A, u cjelokupnosti savremenog ģivota, jedini pjesnik je danas svjestan svoje epohe, jer je on 

svijest te epohe.3 

Apollinaire primjeĺuje neġto sliļno kada kaģe da Ănovi duh jeste duh samog vremena u 

kojem ģivimoñ,
4
 te napominje i to da Ăjedini pjesnik hrani ģivot u kojem ljudski rod 

pronalazi tu istinuñ.
5
 A, ako su moderni pjesnici Ăljudi istineñ, oni su to iskljuļivo kao 

Ăpjesnici uvijek nove istineñ.
6
 Ako je pjesnik prije svega jedna osobita svijest o svojoj 

epohi, to podrazumijeva da on, iz svojeg ovdje i sada, upuĺuje osobit i jedinstven pogled na 

druge epohe (ĂGledaġ [...] Na vlastitih ġapa tragñ, kao ġto kaģe Mandel'ġtam). Ta taļka u 

vremenu iz koje ļovjek promatra je ona koja razdvaja vremena i epohe:   

                                                   

1 Osip Mandelôġtam, Izabrane pjesme, preveo Fikret Cacan, Zagreb, Matica hrvatska, 1998, str. 71. Citat u Agamben, 

Quôest-ce que le contemporain ?, op. cit., str. 13. 
2 Mandelôġtam, Izabrane pjesme, op. cit., str. 73. Citat u Agamben, Quôest-ce que le contemporain ?, op. cit., str. 17.  
3 Blaise Cendrars, TADA, tom 11, Aujourdôhui, uredio Cl. Leroy, Pariz, Deno±l, 2005, str. 118. 
4 Apollinaire, íuvres en prose compl¯tes II, uredili P. Caizargues i M. D®caudin, Pariz, Gallimard, kolekcija La Pl®iade, 

1991, str. 954. 
5 Ibid., str. 951. 
6 Ibid. 
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Upravo zato sadaġnjost koju percipira savremenost ima slomljenu kraljeģnicu. Naġe vrijeme, 

sadaġnjost, ustvari je ono najdalje: ni u kom sluļaju ne moģe doĺi do nas. Njegova kiļma je 

slomljena, a mi se nalazimo upravo na mjestu frakture. Zato smo mi, uprkos svemu, njegovi 

savremenici. Treba, dakle, razumjeti da se susret o kojem se radi u savremenosti ne nalazi 

jedino u hronoloġkom vremenu: on je neġto u hronoloġkom vremenu ġto ga mijenja iznutra i 

transformira ga. A ta urgentnost, to je neaktuelnost, anahronizam koji omoguĺava da se naġe 

vrijeme obuhvati u obliku jednog prerano, koje je i ne joġ.1 

U samom ļinu kojim njegova sadaġnjost dijeli vrijeme na ne viġe i ne joġ, [ona] uspostavlja s 

tim Ădrugim vremenimañ ï sa proġloġĺu sigurno, a moģda i sa buduĺnoġĺu ï jedinstven 

odnos.2 

Sadaġnjost je taļka djelidbe vremena, ali, kao ni horizont, ona ne posjeduje sopstvenu 

konzistenciju. Kao takva,  

[ona] nije niġta drugo do onaj dio neproģivljenog koji postoji u svemu proģivljenom, a ono 

ġto spreļava naġ potpuni pristup sadaġnjosti je upravo masa svih stvari koje, iz ovog ili onog 

razloga (njeno traumatiļno svojstvo, njena prevelika blizina), mi u njoj nismo uspjeli da 

doģivimo. Paģnja prema tom neproģivljenom je ģivot savremenika.3  

Ako ģeli uhvatiti kretanje vremena, pjesniļki subjekt se pojavljuje kao svojevrsna           

Ăek-stazañ,
4
 koja izlazi iz sebe prema onome ġto je izvan nje, prema onome ġto taj pjesniļki 

subjekt nije, neka vrsta Ăsvijesti epoheñ koja pripada pjesnicima. 

Vidimo, dakle, da je epoha Apollinairea, Cendrarsa i Reverdya ona u kojoj su pjesnici u 

potpunosti svjesni uloge ġto je mogu odigrati, to jest ne samo da pripadaju svom vremenu, 

veĺ da ga uhvate, da ga izraze. Misao pjesnika o savremenosti, ļinjenica da o njoj 

promiġljaju i da je promatraju, a naroļito to ġto je izraģavaju i ļak i oblikuju, implicira 

takoĽer stvaranje epohe. Sama ļinjenica da se sopstvena epoha promatra unosi u vrijeme 

frakturu, kao ġto to primjeĺuje Agamben: 

Ko god je pokuġao da promiġlja savremenost, jedino je to mogao uļiniti pod uvjetom da je 

rascijepio na viġe vremen©, unoseĺi tako u vrijeme jednu suġtinsku heterogenost. Onaj ko 

kaģe: moje vrijeme razdjeljuje vrijeme, upisuje u njega cezuru i diskontinuitet; a uostalom, 

                                                   

1 Agamben, op. cit., str. 25ï26. 
2 Agamben, op. cit., str. 31ï32. 
3 Ibid, str. 36. 
4 Ovaj Husserlov izraz pripada fenomenologiji. Za analizu poezije ga koristi Michel Collot, La po®sie moderne et la 

structure dôhorizon, Pariz, Presses Universitaires de France, kolekcija ç Ecriture è, 1989, str. 47. 
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upravo kroz tu cezuru, kroz tu interpolaciju prezenta u nepomiļnu homogenost linearnog 

vremena, savremenik uspostavlja jedan osobit odnos izmeĽu [razliļitih] vremen©.  

Ako je, kao ġto smo vidjeli, savremenik taj koji je slomio kraljeģnicu svog vremena (to jest 

onaj koji je primijetio pukotinu ili mjesto loma), on od te frakture pravi mjesto sastanka i 

susreta izmeĽu [razliļitih] vremen© i generacija.1 

Onaj koji, bivajuĺi dakle istovremeno (simultano) aktuelan i neaktuelan, prisutan, ali kadar 

Ăuputiti señ prema proġlosti ili projektivno prema buduĺnosti, obraĺajuĺi paģnju 

istovremeno na unutraġnjost i na vanjġtinu, te osobito na njihove odnose (ġto se tiļe teme 

koja nas interesira: pjesnik), u stanju je dakle, Ăkroz dijeljenje i interpolaciju vremena [é] 

transformirati ga
 
i dovesti ga u odnos sa drugim vremenimañ.

2
 Ovaj ļin je moģda i viġe nego 

bilo ġta drugo dio stvaranja epohe, po tome ġto on uspostavlja nove odnose izmeĽu 

proġlosti, sadaġnjosti i buduĺnosti, odnose koji su apsolutno jedinstveni. Izraziti iskustvo, 

utjeloviti ga, tako reĺi, ne znaļi samo stvarati svjetove fikcije: ovakvim oblikovanjem 

vremena moguĺe je, iako veoma neizvjesno, uļestvovati u stvaranju Vremena. A novo 

(vrijeme) se ne stvara briġuĺi posve proġlost, kao ġto je ļesto bilo uvjerenje futurista i 

dadaista, veĺ stvarajuĺi sopstvenu Ăhistoriļnost subjektañ
3
 izmeĽu proġlosti i buduĺnosti, 

kao ġto je to rado ļinio Apollinaire, ne zapostavljajuĺi ni sadaġnjost. 

 

 

2.2 Novi duh i invencija vremena 

Vidjeli smo kako Apollinaire, uzimajuĺi za primjer slikara Augusta Renoira ili pjesnika 

Charlesa Crosa, pokazuje na koji naļin umjetnik izmiġlja svoju epohu, ļak iako se to ļesto 

vidi tek kasnije. Ta Ăinvencija epoheñ
4
 kod njega je povezana sa ambicijom da 

Ă
ukroti 

proroļanstvoñ.
5
 Prema dubokom ubjeĽenju autora predavanja o ĂNovom duhu i pjesnicimañ 

iz 1917. godine, zadaĺa pjesnika nije niġta drugo do invencija, stvaranje novoga zahvaljujuĺi 

sposobnosti maġte, ġto znaļi izmeĽu ostalog da mu je zadaĺa izmisliti buduĺnost: Ă[é] 

poġto su se mitoloġke priļe veĺinom itekako ostvarile, pjesnik mora izmiġljati nove, koje 

                                                   

1 Collot, La po®sie moderne et la structure dôhorizon, op. cit., str. 37ï38. 
2 Ibid., str. 39ï40. Ja podvlaļim. 
3 Henri Meschonnic, Critique du rythme; antropologie historique du langage, Lagrasse, Verdier/poche, 1982, str. 72. 
4 Guillaume Apollinaire, Les Peintres cubistes, Pariz, Hermann, 1965, str. 54. 
5 Apollinaire, ç LôEsprit nouveau et les po¯tes è, u: íuvres compl¯tes en prose II, op. cit., str. 954. 
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zatim izumitelji mogu realiziratiñ.
1
 Ovdje Apollinaire govori o priļi o Ikaru, koju smatra u 

potpunosti ostvarenim proroļanstvom u vrijeme kada je izumljen avion. Nemoguĺa priļa o 

Ikaru, ļovjeku koji leti, nastala je hiljadama godina ranije. Godine 1908. ta priļa prestaje 

biti fantastika i postaje stvarnost.  

Odatle vaģnost aviona u Apollinaireovom djelu, ali i u njegovom viĽenju svijeta: to je 

primjer istinskog ļuda koje je izmislio neki pjesnik, ali koje je mnogo kasnije postalo 

stvarnost, zahvaljujuĺi napretku civilizacije, koja na takav naļin u ovoj viziji spaja 

kreativnost maġte i tekhn°. Kao ġto je primijetio Michel D®caudin, mjestimiļni 

nacionalistiļki, etnocentriļki i ġovinistiļki ton ove konferencije treba objasniti tadaġnjim 

okolnostima (rat, Apollinaireovo ranjavanje, potreba da dokaģe da je dobar Francuz), a, 

naprotiv, ono ġto je tu naroļito vrijedno je neġto sasvim drugo ï njegova poetika invencije i 

stvaranja koju je Apollinaire praktikovao i isticao na najrazliļitije naļine joġ od svojih prvih 

publikacija.
2
 Ġovinizam u kombinaciji sa proroļkim ambicijama, naģalost, snaģno je i ļesto 

iskuġenje za pjesnike, naroļito onda kada smatraju da su u stanju voditi druge, posebno u 

vrijeme rata. Ipak, izmiġljanje novog i ambicija poezije da prodre u sve domene ģivota i da 

ga transformira u neku ruku su jedna od moguĺih definicija moderne poezije, koliko god 

ġiroka i nejasna ona bila, i nadrealisti je nisu zaboravili, ġta god Breton govorio kasnije o 

ĂNovom duhu i pjesnicimañ: 

Novi duh zahtijeva da na sebe preuzmemo zadaĺu proroka. To je zato, jer su poezija i 

stvaranje jedna te ista stvar; pjesnikom bi trebali zvati samo onoga koji izmiġlja, onoga koji 

stvara, onoliko koliko ljudsko biĺe moģe stvarati. Pjesnik je taj koji [nam] otkriva nove 

radosti, ļak i ako ih je nekad teġko podnositi. Ļovjek moģe biti pjesnik na svim poljima: 

dovoljno je prigrliti avanturu i iĺi prema otkriĺu.3 

Novo predstavljanje je invencija stvarnosti. Zbog toga umjetnosti i knjiģevnost, u 

Apollinaireovo vrijeme, ulaze u jednu radikalno drugaļiju Ăzonuñ, i ģele raskid sa 

imitiranjem spoljaġnje stvarnosti ģivota. Ļak i nadrealizam ostaje u toj istoj perspektivi, 

uprkos dosta drukļijem znaļenju koje je taj pokret dao Apollinaireovom neologizmu, rijeļi 

nadrealistiļki, te Bretonovoj teoriji odbacivanja Ăvanjskog modelañ u korist Ăunutarnjeg 

modelañ.
4
 No, invencija stvarnosti se, po Apollinaireu, ne zadovoljava time da prati ili traģi 

neki unutarnji model, ļak iako ona odbija vanjski model i naroļito njegovu imitaciju, zato 

                                                   

1 Apollinaire, íuvres en prose II, Pariz, Gallimard, Biblioth¯que de la Pl®iade, 1991, str. 950. 
2 Michel D®caudin, Apollinaire, Pariz, Librairie G®n®rale Franaise, 2002, str. 47. 
3 Apollinaire, ç LôEsprit nouveau et les po¯tes è, íuvres en prose II, op. cit., str. 950. 
4 Andr® Breton, Le surr®alisme et la peinture, Pariz, Gallimard, 1928, str. 14-15. Vidjeti takoĽer: Pierre Jos®, Andr® Breton 

et la peinture, Ģeneva, LôAge dôhomme, 1987, str. 101. 
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ġto ona ne otvara vrijeme, odnosno ne ļini da ono napreduje. Invencija stvarnosti je 

invencija vremena i prostora, jedne nove epohe, a time i same buduĺnosti. Ko bi mogao reĺi 

da Apollinaire nije u odreĽenoj mjeri izmislio ļak i ovu epohu koja je naġa, zahvaljujuĺi 

svojoj viziji tehnoloġkih sredstava koja neprestano otvaraju nove moguĺnosti umjetnicima i 

kreativcima u ġirokom smislu?  

U narednom pasusu moguĺe je s lakoĺom prepoznati neke vidove evolucije umjetnosti i 

knjiģevnosti kroz cijeli XX vijek, od Braquea i Picassa, preko samog Apollinairea do 

postmodernistiļkih igara intertekstualnosti s jedne strane, a s druge toga kako je muzika 

evoluirala prema nekoj vrsti totalnog spektakla, koji je ujedno i ples i pozoriġte, te se koristi 

elementima reklama i uzorcima odranije postojeĺih zvukova i muzik©: 

Nek se niko ne ļudi ġto se, sa moguĺnostima kojima joġ raspolaģu, [pjesnici] trude da se 

pripreme za tu novu umjetnost (znatno ġiru nego puka umjetnost rijeļi) u kojoj ĺe, dirigenti 

orkestra ļija veliļina je neļuvena, imati na raspolaganju: cijeli svijet, njegove zvukove i 

njegove prizore, ljudsku misao i jezik, pjevanje, ples, sve umjetnosti i sve smicalice, joġ viġe 

opsjena nego ġto ih je mogla prizvati Morgana na ņebel-Planini, za komponiranje knjige 

sutraġnjice, knjige koja se gleda i sluġa.1 

Od kubizma pa do hip-hopa, preko jazza i elektronske muzike, kao umjetniļki (muziļki) 

materijal koriste se postojeĺi uzorci i samplovi, to jest elementi stvarnosti, kao ġto su 

govorili Apollinaire i Reverdy nekih sto godina prije nas.  

 

 

2.3 Prezentizmi  

Kad je rijeļ o pojmu prezentizma, oļigledno je on povezan sa modernizacijom i sa ubrzanim 

tehnoloġkim napretkom. Historiļar Franois Hartog biljeģi da se radi o Ădo sada 

nepoznatom iskustvu vremenañ koje odgovara Ănovom reģimu historije, naroļito ġto se tiļe 

zapadnog svijeta koji je koraļao i primoravao druge da koraļaju u ritmu buduĺnostiñ.
2
 

Cijela druġtva su podvrgnuta, od XIX
 
vijeka nadalje, novom odnosu prema vremenu, bilo da 

                                                   

1 Apollinaire, ç LôEsprit nouveau et les po¯tes è, op. cit., str. 944ï945.  
2 Franois Hartog, R®gimes dôhistoricit®, pr®sentisme et exp®riences du temps, Pariz, Seuil, kolekcija ç Points è, 2012, str. 

17. 
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se radi o vremenu proizvodnje ili vremenu potroġnje. Taj novi odnos kao da ubrzava 

prolazak vremena po logici koja je prije svega industrijska i definitivno kapitalistiļka: 

U tom progresivnom zauzimanju horizonta od strane jedne sve viġe i viġe napuhane, oteļene 

sadaġnjosti, jasno je da je pokretaļku ulogu odigrao brzi rast i sve veĺi zahtjevi potroġaļkog 

druġtva, u kojem tehnoloġka inovacija i potraga za sve brģim i brģim profitom ļine stvari i 

ljude zastarjelim sve brģe i brģe.  

Produktivnost, fleksibilnost i mobilnost postaju imperativi novih menadģera. Ako je vrijeme 

veĺ odavno postalo roba, sadaġnji konzumerizam valorizira kratkotrajno.1 

Hartog podvlaļi i ulogu medija, koji su u stanju rezimirati cijele historijske epohe u 

nekoliko sekundi, ili joġ i ulogu turizma, koji ļini da nam je Ăcijeli svijet na dohvat rukeñ.
2
 

Teġko je, rezimirajuĺi ovu Hartogovu teoriju, ne pomisliti na Benjaminovu interpretaciju 

Baudelairea kao Ăpjesnika u doba vrhunca kapitalizmañ,
3
 ili na ulogu koju igra kratkotrajno 

u Reverdyevoj poeziji, ili opet turizam u Cendrarsovoj. Hartog nije zanemario knjiģevnost, 

te iako je njegov Ăglavni vodiļñ, kako kaģe, Chateaubriand, on naglaġava prezentizam 

avangardi taļno u trenutku historije koji nas ovdje interesira: 

Oļigledno nadahnuti vitalistiļkim strujama, neki moderni izrazi prezentizma doveli su do 

toga da se devalorizira proġlost. Prezent ustaje dakle protiv proġlosti, u ime ģivota i 

umjetnosti. Ġto se tiļe umjetniļkih avangardi izmeĽu 1905. i 1925, £ric Michaud je 

privukao paģnju na znaļajno prisustvo prezenta u samim naslovima njihovih manifesta, a ja 

bih to nazvao prezentistiļkim zahtjevima. Pored prezentistiļkog futurizma Marinettia, koji 

smo maloļas spominjali, moģemo joġ navesti simultanizam, Praesetismus, Nunizam (od nun 

ï sada na grļkom), PREsentismus, Instantaneizam itd. Ni knjiģevnost ne zaostaje; prije 

svega jer je ona dio mnogih tih manifesta. Nek nam bude dovoljno prisjetiti se mjesta koje u 

svemu tome zauzima Apollinaire.4 

Ipak, moramo se zapitati da li je moguĺe taj prestiģ sadaġnjosti u modernoj poeziji objasniti 

iskljuļivo modernizacijom i industrijalizacijom. Opĺenito je privilegirano mjesto sadaġnjosti 

takoĽer Ăzato ġto je [sadaġnjost] zona gdje koincidiraju bitak i svijestñ, kako kaģe Merleau-

Ponty.
5
 U perspektivi poetike stvarnosti i modernistiļke koncepcije knjiģevnosti kao 

                                                   

1 Hartog, R®gimes dôhistoricit®, pr®sentisme et exp®riences du temps, op. cit., str. 156. 
2 Ibid. 
3 Walter Benjamin, Charles Baudelaire, un po¯te ¨ lôapog®e du capitalisme, preveo J. Lacoste, Lausanne, Payot, 1979. 
4 Hartog, op. cit., str. 152. 
5 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 437. Ja podvlaļim. 
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iskustva, jasno je da se sadaġnjost nameĺe kao vrijeme percepcije i vrijeme ģivota. Kako 

kaģe Cendrars, ĂSvi smo mi ļas koji zvoniñ.
1
 No, percepcija je tek Ăjedna re-kreacija ili 

jedna re-konstitucija svijeta u svakom ļasuñ.
2
 Moderna pjesniļka sadaġnjost je onda jedan 

prezent percepcije koji se javlja kao trenutak, a ponekad i kao apsolut, jer kao da iskljuļuje 

sve ostale trenutke vremena.
3
 U potrazi za objektivnom poezijom, koju je priģeljkivao 

Rimbaud, neophodno je da se sadaġnjost razlikuje od svih drugih trenutaka u vremenu, ne 

samo po svojoj prirodi vremenskog horizonta, nego upravo i po pretendovanju na 

objektivnost. 

No, pretendovanje Ăna objektivnost svakog perceptivnog akta nastavlja se sljedeĺim, joġ 

neostvaren[o] i opet nastavljen[o]ñ,
4
 ġto predstavlja jedan od najvaģnijih vidova vremena u 

modernoj poeziji, ne samo zbog toga ġto su u toj sadaġnjosti percepcije moje biĺe i moja 

svijest nerazdvojni, veĺ naroļito zbog toga ġto su u njoj novost i stvarnost iskustva, bitka-u-

svijetu, nerazdvojne. Takav je trenutaļni prezent ĂZoneñ, na primjer ĂStojiġ za ġankom u 

sumnjivom baruñ, ili opet ĂEto poezije jutros a za prozu tu su novineñ. Taj trenutaļni 

prezent ļesto ĺe biti i Cendrarsov, Reverdyev, te mnogih drugih modernih pjesnika.  

Niġta iznenaĽujuĺe onda ako se fraktura jeziļkih i estetiļkih formi, i fraktura u 

predstavljanju stvarnosti, odraģavaju i na vrijeme, koje je takoĽer fragmentirano. Ipak, ova 

nova koncepcija vremena kao rupture i trenutaļnosti ne iskljuļuje ipak na apsolutan naļin 

proġlost i buduĺnost. Kao ġto smo vidjeli, iskustvo sadaġnjosti je dvosmisleno, jer ono ne 

podrazumijeva ļisto prisustvo subjekta. Naġe prisustvo na svijetu proģeto je odsutnoġĺu 

zbog postojanja vremenskih horizonata, takoĽer prema miġljenju Michela Collota: 
Ă
Na rubu 

ģivog prisustva [protenzije i retenzije] upuĺuju na jednu ne-sadaġnjost koja neprestano 

opsjeda sadaġnjostñ.
5
 Vidjeĺemo kasnije koje implikacije ima ta latentnost horizonata 

sadaġnjosti, naroļito kod Reverdya. Primijetimo odmah da ta voljno prihvaĺena 

dvosmislenost uveĺava dubinu vremena u poeziji, i s druge strane, da trenutaļna sadaġnjost, 

ako ģeli da zaista bude vrijeme percepcije, mora posjedovati Ăpolje prisustvañ sa 

odgovarajuĺim vremenskim horizontima. Poravnavanje sukcesivne vremenske perspektive 

razara potku naracije i deskripcije. Kakvo to Ănovo predstavljanjeñ u knjiģevnosti donose 

sjeĺanja pripovijedana u historijskom prezentu i bez hronoloġkog i sukcesivnog poretka? 

 

 

                                                   

1 Cendrars, Tout autour dôaujourdôhui, tome XI : Aujourdôhui, Deno±l, 2005, str. 6. 
2 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 221. 
3 Ibid., str. 436. 
4 Ibid., str. 253. 
5 Collot, La po®sie moderne et la structure dôhorizon, op cit., str. 49. 
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2.4 Trajanje i simultanost  

Ģelja da se ponovo osmisli predstavljanje dovela je do velikih promjena u knjiģevnim 

temporalnostima na poļetku XX vijeka. IzmeĽu 1900. i 1910. prezent postaje preferirano 

glagolsko vrijeme u poeziji. Prelaz izmeĽu knjiģevnosti XIX vijeka (naturalizam, 

simbolizam) i knjiģevnosti XX vijeka primjetan je naroļito u pogledu na temporalnost, kao 

ġto je to zamijetio Georges Poulet: 

U toj epohi, u oļima knjiģevnosti koja ģeli biti nova, naturalizam, simbolizam, pa ļak i 

bergsonizam, knjiģevne su forme koje se smatraju prevaziĽenima, iscrpljenima i, shodno 

tome, pojam trajanja koji su nudile te doktrine zastarijeva u istom trenutku kao njihov 

princip. Otud posvuda, u tom periodu koji se proteģe od 1890. do 1914, potreba da se opet 

pronaĽe novi i autentiļni kontakt sa ģivotom i sa vremenom.1 

Umjesto bergsonovskog trajanja, pjesnici privileguju trenutak, Ăkoji obnavlja direktan i 

ļulni kontakt sa vanjskim svijetom, i koji od knjiģevnosti pravi organ te treperave 

intimnostiñ.
2
 Za Pouleta, pisci kod kojih se javlja ta nova Ăvremenska orijentacijañ su 

osobito Gide, Val®ry i Claudel, koji je zabiljeģio u knjizi LôArt po®tique da Ăsadaġnjost nas 

sad jedan bog tjera da odgonetamoñ.
3
 Pa ipak, ta knjiģevna evolucija nije bila iznenadna, i 

radikalna trenutaļna sadaġnjost se javlja tek u djelima naredne generacije pjesnika. Kod 

Apollinairea, Cendrarsa i Reverdya takav doģivljaj vremena postaje jedan od vaģnih zaloga 

estetske revolucije u knjiģevnosti.  

Godine 1912. Cendrars u ĂUskrsu u New Yorkuñ (ĂLes P©ques ¨ New Yorkñ) stvara jednu 

osobitu atmosferu noĺne ġetnje u prezentu, izdvajajuĺi ga na izraģen naļin kao srediġnje i 

dominantno vrijeme u pjesmi, vrijeme s kojim se tada suļeljavaju i/ili porede druga 

vremena. Takva vremenska situacija i isto takvo insistiranje na prezentu preuzeo je 

Apollinaire u svojoj ĂZoniñ, baġ kao i noĺnu ġetnju i neke druge motive, a ipak on priziva 

sjeĺanja kroz fragmente koji iskaļu i predstavljaju se svaki put kao jedina sadaġnjost. Na 

neki ļudan naļin su svi ti fragmenti razliļitih vremen© savremeni vremenu pjesme. 

Suļeljavanje izmeĽu trenutaka jukstaponiranih bez hronoloġkog reda ļini da je kontrast 

izmeĽu njih time uveĺan, te ļak stvara neku vrstu paradoksalnog jedinstva svih tih 

fragmenata, ġto i jeste jedna od najoriginalnijih i najkarakteristiļnijih osobina 

Apollinaireove poezije. 

                                                   

1 Georges Poulet, Etudes sur le temps humain 3. Le point de d®part, Librairie Plon (Agora Pocket), 1964, str. 7ï8. 
2 Ibid. 
3 Paul Claudel, LôArt po®tique, NRF/po®sie, Gallimard, 1984, str. 36. 
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Cendrars ĺe preuzeti to prisjeĺanje na sve razliļite epohe svog ģivota u ĂProzi o 

Transsibircuñ (ĂProse du Transsib®rienñ), ali on ne navodi ta sjeĺanja u historijskom 

prezentu. Kod Reverdya, rijetko koriġtenje proġlih glagolskih vremena i skoro potpuno 

odsustvo futura proizvode temporalnost neke vrste Ăvjeļite sadaġnjostiñ koja je joġ 

naglaġenija i ekstremnija, iako je kompleksnija, kao ġto ĺemo vidjeti. Moj izbor je bio da 

ograniļim vremenski fokus ovog istraģivanja upravo poļevġi od 1912. godine,
1
 kada su 

nastali ĂUskrs u New Yorkuñ, ĂMost Mirabeauñ i ĂZonañ, jer upravo od tih pjesama nadalje 

i problematika stvarnosti, naroļito jedan izrazito osoben doģivljaj sadaġnjosti, postaju 

veoma bitni u poeziji Apollinairea i Cendrarsa, te, neġto kasnije i Reverdya, buduĺi da je 

njegova prva objavljena zbirka pjesama Po¯mes en prose iz 1915. godine. 

U toj Ăvjeļitojñ sadaġnjosti, vrijeme ponekad kao da je zaustavljeno, a ponekad su nekim 

ļudom prisutni drugi trenuci u vremenu, kao da su i oni sadaġnjost, u nekoj vrsti 

vremenskog mozaika ili kolaģa. No, na koji naļin ovakva poetika vremena pribliģava 

poeziju ģivotu, buduĺi da ģivot ne pripada Ăvjeļnostiñ? Merleau-Ponty, priļajuĺi o 

percepciji i o Ăsintezi vremenañ, razrjeġava za nas tu toboģnju kontradikciju: 

Svaka sadaġnjost koja se dogaĽa zabija se u vrijeme kao klin i hoĺe da se pokaģe kao vjeļna. 

Vjeļnost nije neki drugi red iznad vremena, to je atmosfera vremena.2 

Ako moramo susresti neku vrstu vjeļnosti, to ĺe biti u srcu naġega iskustva vremena, a ne u 

bezvremenskom subjektu.3 

Primijetimo usput do koje mjere taj izraz podsjeĺa na jedan aforizam Ren®a Chara, osim ġto 

on smjeġta taj bljesak u kojem ģivimo u srce vjeļnosti.
4
 Ta ļudna podudarnost izmeĽu 

trenutnog i vjeļnog pokazuje koliko je moderna poezija, u toku dvadesetog vijeka, ostala 

privrģena istraģivanju sadaġnjosti i njenih paradoksa.  

Apollinaire i Cendrars rado su govorili o simultanosti, odnosno u sluļaju ovog drugog o 

simultanom, nakon ġto su preuzeli te pojmove od zajedniļkog prijatelja, slikara Roberta 

Delaunaya, koji je govorio o simultanom kontrastu boja, po teoriji znanstvenika iz XIX 

vijeka Eug¯nea Chevreula. 

                                                   

1 Zanimljivo da je u aprilu te iste godine poļeo izlaziti i ļasopis sa veoma znakovitim naslovom Maintenant (Sada), koji je 

ureĽivao Arthur Cravan, prethodnik Dade, bivġi ġampion Francuske u boksu i pjesnik. On predstavlja mitsku liļnost 

avangardi, te je fascinirao i Cendrarsa u tekstu ç La Tour Eiffel Sid®rale è (ĂZvjezdana Ajfelova kulañ). Nestao je 1919. 

godine.  
2 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 407. 
3 Ibid., str. 428ï429. Ja podvlaļim. 
4 ç Si nous nôhabitons quôun ®clair, il est le cîur de lô®ternel è, Ren® Char, íuvres compl¯tes, Pariz, Gallimard, kolekcija 

La Pl®iade, 1983, str. 255. 
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No, ovaj termin pripada, izmeĽu ostalih, i talijanskom futurizmu: koristi ga takoĽer 

Marinetti govoreĺi o vremenu i prostoru, a ne o bojama. Doĺi ĺe do prepirke oko tog pojma 

izmeĽu Marinettia, Apollinairea, braļnog para Delaunay, Cendrarsa i pjesnika Henri-

Martina Barzuna, izumitelja dramatizma, ġto je ļesto nazvano Ăprepirka oko simultanizmañ. 

Bespredmetno je polemizirati oko pitanja ko je izmislio simultanizam, kao ġto su radili tada 

ti pjesnici i umjetnici, naroļito obzirom na to da je problematika simultanosti skoro pa 

sveprisutna u toj cijeloj epohi, kod Bergsona, u Einsteinovoj teoriji relativnosti, i napokon, 

sa izumima tzv. T. S. F-a (T®l®graphie sans fils ï beģiļna telegrafija, odnosno, kako ga mi 

zovemo ï radio) i telefona, po prvi put je uspostavljena trenutna i simultana komunikacija 

na daljinu. Rijeļ simultanizam je oko 1913ï1914. imala ulogu slogana koji je bio zajedniļki 

svim avangardama, a one su ga tumaļile svaka na svoj naļin. U polemici sa Henri-

Martinom Barzunom, Apollinaire definira simultanost tako ġto je suprotstavlja sukcesivnosti 

(dakle linearnom vremenu), i za razliku od ovog prvog, niti ne tvrdi da je on izmislio taj 

Ănovi element svih modernih umjetnostiñ, kako kaģe: Apollinaire navodi primjere 

simultanizma kod Mallarm®a, Villiersa de lôIsle-Adama, Julesa Romainsa, prije nego je 

pronalazaļ Ădramatizmañ prisvojio tu rijeļ. Iz sopstvene epohe on navodi talijanske 

futuriste, vlastite pjesme-konverzacije, te Soniu Delaunay i Blaisea Cendrarsa.
1
 Rijeļ je prvi 

put upotrij ebio, u kontekstu umjetnosti i knjiģevnosti, St®phane Mallarm® 1897. godine, kao 

Ăsimultano viĽenje [cijele] Straniceñ, u predgovoru svom zadnjem djelu, vizuelnoj pjesmi 

ĂBacanje kocki nikad neĺe ukinuti sluļajñ (ĂUn coup de d®s jamais nôabolira le hasardñ).
2
 

Zatim se rijeļ pojavljuje u nekim futuristiļkim manifestima, kao ġto je Predgovor Katalogu 

izloģbi iz Pariza, Londona, Berlina, Brisela, Monaka, Hamburga, Beļa, itd. iz februara 

1912, koji su potpisali Boccioni, Carra, Balla, Severini i drugi,
3
 kao i u Marinettievom 

manifestu Beģiļna maġta ï Rijeļi na slobodi (Imaginazione senza fili ï Parole in libert¨, 

1913). Ipak, koncepcija talijanskih futurista razlikuje se od Apollinaireove poetike 

trenutaļne sadaġnjosti. Futuristi govore o viġe simultanih svijesti i raspoloģenja u 

umjetniļkom djelu kao o svojem cilju (La simultaneit¨ degli stati dôanimo nellôopera 

d'arte: ecco la m¯ta inebbriante della nostra arte4
), ali i veoma ļesto povezuju simultanost 

sa kontinuitetom. Boccioni kaģe u ovom tekstu: Gledalac treba idealno izgraditi kontinuitet 

(simultanost) koji mu sugeriraju oblici sile, istovjetni ekspanzivnoj sili tijel©. Slikari futuristi 

koriste sliļnu fragmentaciju kao i kubisti, ali je kod njih cilj predstaviti dinamizam 

vremenske dimenzije. 

                                                   

1 Apollinaire, ç Simultanisme-librettisme è, Les Soir®es de Paris, 15. juni 1914. 
2 St®phane Mallarm®, Un coup de d®s jamais nôabolira le hasard, Gallimard, 1914. Predgovor je napisan za originalno 

izdanje pjesme u engleskom ļasopisu Cosmopolis, 1897. 
3 Prefazione al Catalogo delle Esposizioni di Parigi, Londra, Berlino, Bruxelles, Monaco, Amburgo, Vienna, ecc, 

konsultovano 27. 6. 2013. na: http://scrittura.pcacademy.it/wp-content/uploads/2012/07/iman.pdf. 
4 Prefazione al Catalogo delle Esposizioni di Parigi, Londra, Berlino, Bruxelles, Monaco, Amburgo, Vienna, ecc, 

konsultovano 27. 6. 2013. na: http://scrittura.pcacademy.it/wp-content/uploads/2012/07/iman.pdf. 
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To ipak znaļi da ostaju u sukcesivnosti, ġto je uoļljivo u Boccionijevim djelima, bilo na 

njegovim slikama, bilo na njegovoj najpoznatijoj skulpturi Jedinstveni oblici kontinuiteta u 

prostoru iz 1913. godine. Kako kaģe sam Boccioni: 

Simultanost je za nas lirska egzaltacija, likovna manifestacija novog apsoluta: brzine; jednog 

novog i ļudesnog prizora: modernog ģivota; jedne nove grozniļavosti: nauļnog otkriĺa [...] 

Simultanost je stanje u kojem se pojavljuju razni elementi koji tvore dinamizam.1 

Oļito je kljuļni pojam ovdje dinamizam, a najvaģniji zalozi koji se tiļu vremena su 

silovitost i brzina, te se napokon ne radi toliko o trenutaļnoj sadaġnjosti, nego viġe o 

sadaġnjosti kao ubrzanju. 

S druge strane, to ne znaļi da je ta dimenzija postajanja (fr. le devenir) posve iskljuļena iz 

Apollinaireove poezije, jer je pjesma kao tekst uvijek sukcesivna, ali hronoloġki poredak 

sukcesivnosti je taj koji je u njoj poremeĺen ne-hronoloġkom jukstapozicijom trenutaļnih 

fragmenata. Kod Apollinairea se jasno istiļe stanoviti futuristiļki utjecaj, ali je veoma 

znaļajno napomenuti originalnost vremena u Apollinaireovoj poeziji, te se isto moģe reĺi i 

za Cendrarsa i Reverdya.  

Ovakvo insistiranje na sadaġnjosti za pjesnike je naļin afirmacije svog vremena, nasuprot 

onoga ġto su ļesto smatrali paseizmima iz prethodnog vijeka, te opĺenito protiv svih vrsta 

akademizma. No, to je prije svega naļin da poezija bude viġe doģivljena, ili ļak i ģivlja, da 

se umjetnost i ģivot pribliģe, a vidjeli smo da je to jedna od najvaģnijih ambicija estetske 

revolucije u kojoj su ovi pjesnici uļestvovali, zajedno sa kubistima i futuristima. Vrijeme 

pjesme ģeli biti kao doģivljeno iskustvo. A, doģivljeno vrijeme, u kontekstu te epohe, navodi 

nas izravno na Bergsonov pojam trajanja, koji je takoĽer bio vaģan za futuriste, a pogotovo 

za Boccionija. Ipak, Bergsonovo trajanje je sukcesivno i linearno vrijeme, a u ĂZoniñ, na 

primjer, elementi stvarnosti i sjeĺanja se manifestiraju u izolovanim trenucima bez 

hronoloġkog reda. Opĺenito govoreĺi, Bergson nije priznavao postojanje izdvojenih 

trenutaka, smatrajuĺi da se njih jedino moģe vjeġtaļki isjeĺi iz vremena. Za njega, vrijeme je 

sukcesija, bez razlikovanja trenutaka.
2
 On definira simultanost kao Ămoguĺnost da se dva ili 

viġe dogaĽaja naĽu u jedinstvenoj i trenutaļnoj percepcijiñ,
3
 ali za njega Ăsimultanosti su 

trenutaļnosti; one nisu dio prirode stvarnog vremena; one ne trajuñ.
4
 

                                                   

1 Umberto Boccioni, "Pittura scultura futuriste" (Dinamismo plastico), 1914. Konsultovano 27. 6. 2013. na: 

http://chimera.roma1.infn.it/GIORGIO/futurismo/parole.html. 
2 Henri Bergson, Dur®e et simultan®it®, Pariz, PUF, 2011, str. 66. 
3 Ibid., str. 43. 
4 Bergson, Dur®e et simultan®it®, op. cit., str. 60. 
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U ovoj potonjoj opasci vidimo do koje mjere Bergson ģeli da koncipira vrijeme iskljuļivo 

kao trajanje. Merleau-Ponty je u vezi s tim primijetio sljedeĺe: 

Bergson je imao krivo ġto je jedinstvo vremena objaġnjavao njegovom neprekidnoġĺu, jer to 

znaļi pobrkati proġlost, sadaġnjost i buduĺnost, pod izlikom da se ide od jedne do druge 

neprimjetljivim prijelazima, i napokon negirati vrijeme. Ali on je imao pravo ġto se posvetio 

neprekidnosti vremena kao jednom bitnom fenomenu.1 

Tome mi moģemo dodati da Bergsonova koncepcija vremena kao ļiste sukcesivnosti 

odgovara njegovoj namjeri da razdvoji percepciju vremena od percepcije prostora. Ali, 

upravo u tome je stvar: sinteza vremena i sinteza prostora pripadaju istoj percepciji. 

Merleau-Ponty je pokazao kako Ăsinteza vremena, kao i ona prostora, uvijek iznova 

zapoļinjeñ,
2
 te koji je znaļaj raskida u percepciji vremena: 

Upravo remeĺenjem datosti, akt paģnje veģe se uz prethodne akte, pa se tako jedinstvo 

svijesti malo-pomalo izgraĽuje jednom Ăsintezom prijelazañ. Ļudo svijesti jeste ġto ļini da 

se pomoĺu paģnje pojavljuju fenomeni koji opet uspostavljaju jedinstvo objekta baġ onda 

kad ga razbijaju.3 

Vrijeme je na neki naļin dvojno: s jedne strane ono je protok i kontinuitet, ali s druge strane 

je takoĽer diskontinuitet koji omoguĺava postojanje sukcesivnosti. Veĺ je Aristotel 

primijetio da 
Ă
vrijeme traje kroz 'sada', i djeli se po 'sada'ñ.

4
 Paradoksalno, trajanje i raskid 

su dva suprotna pokreta vremena, ili Ăred koegzistencija [...] i red sukcesijañ, kako kaģe 

Merleau-Ponty.
5
 Ili se moģda ta dva razliļita vida Vremena tako reĺi, meĽusobno iskljuļuju, 

jer kad promatramo jedno, ono drugo kao da nam izmiļe. 

Suprotno Bergsonu, Gaston Bachelard tvrdio je: ĂVrijeme ima samo jednu stvarnost, 

stvarnost trenutkañ.
6
 Za njega, sadaġnjost i stvarnost su jedna te ista stvar. Sadaġnjost uvijek 

poļinje iznova. 

 

                                                   

1 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 433ï434. 
2 Ibid., str. 155. 
3 Ibid., str. 47. Ja podvlaļim. 
4 Citirano iz Le temps, uredio A. Gonord, Pariz, Flammarion, 2001, str. 111.  
5 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 346. 
6 Gaston Bachelard, LôIntuition de lôinstant i LôInstant po®tique, Pariz, Stock, 1966, str. 13.  
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To znaļi da je ona uvijek nova, i to je ono ġto joj dodaje specijalnu dimenziju u kontekstu 

moderniteta, kako konstatira opet Bachelard, tvrdeĺi joġ da Ănovost je oļito uvijek 

trenutaļnañ.
1
 Tako diskontinuitet trenutka sadaġnjosti moģe biti u suġtini kreativan i 

inovativan; jednom rijeļju, on je moderan. 

Joġ jedan vid pojma trajanja kod Bergsona Bachelard takoĽer kritikuje, a to je njegova 

jednoliļnost, njegova Ămonotonijañ, kako kaģe.
2
 Jer, ako je trajanje proģivljeno vrijeme, 

kako moģe biti uvijek jednako, i nikada ne varirati? Ļak i u Bergsonovom primjeru melodije 

koja se sluġa, progresija nastaje tek zahvaljujuĺi varijacijama, te Bachelard podsjeĺa da 

melodija jedino ima smisla kroz razliļitost tonova koji je saļinjavaju.
3
 Mi ne doģivljavamo 

sve trenutke naġeg ģivota ni na isti naļin niti sa istim intenzitetom, te shodno tome, razliļita 

trajanja tako reĺi, ne traju na isti naļin.
4
 Ako prihvatimo da je poezija neka vrsta zgusnutog 

iskustva (a to znaļenje bi bilo blisko njemaļkoj rijeļi dichtung, ġto znaļi, izmeĽu ostalog, 

poezija), te ako prihvatimo da je ona estetska forma koja se razvija u vremenu, jasno je da 

pjesniļki trenuci ne mogu biti svi isti. Oni imaju razliļite intenzitete i teksture, te, izmeĽu 

ostalog, upravo zbog toga u knjiģevnosti postoje razliļita vremena i temporalnosti, ovisno 

od stila ili namjere pojedinog autora. 

Ovdje treba dodati i to da remeĺenje sukcesivnosti i diskontinuitet iskustva postaju ļesto 

iskustvo modernog vremena, buduĺi da su brzina komunikacija i skoro pa trenutaļnost 

telekomunikacija dubinski izmijenili percepciju vremena od poļetka XX vijeka.
5
 Moderna 

poezija dovodi u pitanje proģivljeno vrijeme kao pravilnu i pravolinijsku sukcesivnost, u 

istom trenutku kao i pojam predstavljanja.  

 

 

2.5 Paradoksalna simultanost u ĂMostu Mirabeauñ 

Vratimo se na trenutak na jednu drugu ilustraciju simultanosti koju daje Bergson, a koja 

odmah podsjeĺa na situaciju iz Apollinaireovog ĂMosta Mirabeauñ: 

                                                   

1 Bachelard, LôIntuition de lôinstant i LôInstant po®tique, op. cit., str. 37. 
2 Bachelard, LôIntuition de lôinstant, op. cit., str. 46. 
3 Bachelard, LôIntuition de lôinstant, op. cit., str. 86ï87. 
4 Gaston Bachelard, La Dialectique de la dur®e, Pariz, PUF, 1950, str. 6. 
5 Paul Virilio, La Vitesse de lib®ration, Pariz, Galil®e, 1995, str. 163. 
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Kada sjedimo pored rijeke, proticanje vode, prolazak nekog broda ili let neke ptice, i 

neprestani ģamor naġeg dubinskog ģivota, za nas su tri razliļite stvari ili samo jedna, kako 

god mi ģelimo.  

Mi moģemo prihvatiti sve to, imati posla sa jedinstvenom percepcijom koja za sobom 

povlaļi, pomijeġana, sva tri toka; ili moģemo ostaviti izvan nas ovo prvo dvoje i dijeliti tada 

naġu paģnju izmeĽu unutraġnjosti i vanjġtine; ili, joġ bolje, moģemo ļiniti i jedno i drugo 

istovremeno, buduĺi da naġa paģnja povezuje, a ipak razdvaja ta tri protoka, zahvaljujuĺi 

jedinstvenoj privilegiji ï koju posjeduje da moģe biti jedinstvena i mnogostruka. To je naġa 

prva predodģba o simultanosti.1  

Trenutak se tako moģe definirati jedino kao simultanost dogaĽaja sa percepcijom tog istog 

dogaĽaja. U ovom Bergsonovom pasusu, baġ kao i u ĂMostu Mirabeauñ, radi se doista o dva 

vremena ï jednom unutarnjem i jednom vanjskom. Samo u pjesmi, uprkos savremenosti tih 

razliļitih vremen©, te umjesto da naglaġava njihov sklad kao ġto to ļini Bergson, Apollinaire 

ih suļeljava. Dva vremena koja on percipira nisu paralelna. Vrijeme svijeta odlazi, prolazi u 

rijeci koja protiļe, kao i razliļiti periodi njegovog ģivota (sjeĺanja), koja odlaze zajedno sa 

starim ljubavima u vodi koja teļe i nosi ih ï a sa druge strane pjesnik Ăostajeñ u vremenu, to 

jest u sadaġnjosti. Subjekat tu ostaje (fr. demeure2), sve ostalo odlazi, otiļe, i to su kao dva 

simultana, ali razliļita vremena, i ako moģemo tako reĺi, suprotstavljena. Kako razumjeti 

paradoks tog trajanja, koje je i samo prolazno, ali je tako reĺi punktirano u svojoj sredini 

jednom trenutaļnom sadaġnjoġĺu, naroļito kada bi se trajanje i trenutak, po samoj svojoj 

prirodi, trebali meĽusobno iskljuļivati? 

Napomenimo, dakle, da ĂMost Mirabeauñ nije samo ljubavna pjesma, kao ġto bi nas navela 

da mislimo jedna analiza koja bi se koncentrirala iskljuļivo na (ljubavnu) leksiku, ili kao ġto 

sugerira ton lamentacije, prosto ģaljenje za izgubljenom mladosti. Naravno da su elementi ta 

dva osjeĺanja ļak i dominantni u pjesmi, naroļito kada se u obzir uzme da je to upravo most 

Mirabeau, a ne neki drugi most, zbog slikarice Marie Laurencin, i Auteuila, gdje je 

Apollinaire ģivio samo zato da bi njoj bio blizu. No, ļini mi se da je jedna od najvaģnijih 

tema pjesme (iako je ona implicitna) vrijeme, ili taļnije, dvosmisleni odnos koji Apollinaire 

odrģava sa Ăobjektivnimñ svijetom svojim naļinom proģivljavanja i promatranja vremena. 

Ġtaviġe: zar nije moguĺe da su predosjeĺaj predstojeĺeg razlaza sa Marie Laurencin i tuga 

potaknuli ovo duboko razmiġljanje o vremenu i o ljubavi?
3
 

                                                   

1 Henri Bergson, Dur®e et suimultan®it®, PUF, Quadrige, 2009, str. 51-52. 
2 Postoji audiosnimak Apollinairea kako recituje tu pjesmu, na kojem osjetno naglaġava baġ tu rijeļ. Dostupno na: 

https://www.ina.fr/audio/P12027213. 
3 ĂMost Mirabeauñ prvi put je objavljen u prvom broju ļasopisa Les Soir®es de Paris, u februaru 1912, a raskid sa Marie 

Laurencin se dogodio u junu te godine, ali njihovi odnosi se kvare veĺ od jeseni 1911. godine. Vidjeti: Laurence Campa, 

Guillaume Apollinaire, op. cit., str. 336. 
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Da ne zaboravimo ni cikliļni aspekt vremena u ĂMostu Mirabeauñ, ļesto naglaġavan i 

komentiran. To cikliļno vrijeme javlja se naroļito kao ponavljanje refrena, ali i kao elegijski 

ton i u temi ljubavi koje se redaju jedna za drugom gotovo identiļne, baġ kao i u zbirci 

Vitam impendere amori. Ali ipak, u ĂMostu Mirabeauñ, kaģe se eksplicitno Ni vrijeme 

proġlo/Ni ljubavi se ne vraĺaju,
1
 a to podrazumijeva nepovratnost vremena, a ne 

ponavljanje. 

Pjesma je izgraĽena kroz seriju suprotnosti (Most Mirabeau ï Sena; Sena ï naġe ljubavi; 

radost ï bol; noĺ ï dani), koje kao da jednostavno naglaġavaju skladni mir tog prolaska, tog 

proticanja, ali koje ustvari formuliraju otkriĺe da postoji nesrazmjer izmeĽu svijeta kakav 

jest i subjekta koji ostaje u nekoj vrsti nepomiļne vrtoglavice. Ljubavi odlaze sa vodom 

rijeke ï nemilosrdni protok objektivnog vremena odvlaļi cijeli jedan ģivot ï ali, uprkos 

svemu, lirski subjekt ostaje nepomiļan i promatra, kao da baca izazov nemilosrdnim 

elementima prirode: Nek' padne noĺ, nek' zvone zvona (Vienne la nuit sonne lôheure). On 

ostaje tako i promatra vrijeme koje prolazi, nepomiļni svjedok, baġ kao i most koji gleda 

Senu ġto teļe. Zvuļnost ovih konjunktiva (vienne, sonne) verlenovski sugerira zvona koja 

oznaļavaju vrijeme, dok se zvuļnost kraja refrena (je demeure) jasno i odluļno odupire tom 

protoku ï Ostajem ja. Koliko god u ovoj pjesmi postoji opĺenito ļuĽenje pri promatranju 

razliļitih i suprotstavljenih vidova vremena (trajanja i trenutaļnosti), toliko se i ģelja za 

opstojnoġĺu osjeĺa na kraju refrena. No, opet, ta Apollinaireova odluļnost da traje smjeġta 

ga u trenutak, te on paradoksalno percipira ova dva vida vremena simultano, kao ġto je 

Bergson primijetio da je moguĺe pratiti dva ili viġe trajanj©. Brojni istraģivaļi su kod 

Apollinairea zamijetili ģelju da utekne od vremena, ali ļini mi se da ima i neġto drugo u 

ovakvom stavu koji odluļno zauzima subjekt. Radi se o posve osobitom doģivljaju, te o 

promiġljanju vremena i njegovih paradoksa: Ljubav odlazi (beġĺutni kontinuitet ï mladost 

koja prebrzo izmiļe), ali istovremeno Ģivot je tako spor (trajanje sadaġnjosti), a Nadanje je 

tako nasilno (strahovanje za buduĺnost). Ja koje promatra, ostaje tako u nekoj vrsti vjeļite 

sadaġnjosti, ili neodrģivog trajanja. U tonu pjesme ĂMost Mirabeauñ jasno se primjeĺuje 

intenzivno, ali mirno ļuĽenje, te s druge strane mirno, ali i tuģno otkriĺe: ļuĽenje pjesniļke 

svijesti koja promatra paradoks vremena, te otkriĺe da je ta svijest ukorijenjena u sadaġnjost, 

te da joj upravo zbog toga neġto uvijek izmiļe. A to neġto koje izmiļe (neuhvatljivo, 

neizrecivo) mijeġa se sa vremenom, buduĺi da je i ono samo neuhvatljivo. Ovdje je 

stvarnost koju se pokuġava uhvatiti prije svega vremenske prirode ï ona nije u stvarima, veĺ 

je ona ono ġto nestaje (ce qui sôen va), kao ġto kaģe Reverdy.
2
 Pjesnikova svijest, 

ukorijenjena u sadaġnjosti, ne zna da li ĺe ikada moĺi doseĺi neuhvatljivost vremena i svih 

stvari.  

                                                   

1 Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 45. 
2 Reverdy, pjesma ç La Jet®e è, u: Plupart du temps, op. cit., str. 196. 
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U Reverdyevoj poeziji, to pitanje kao da ostaje uvijek otvoreno. On ga izraģava kroz 

enigmu elemenata stvarnosti, proizvodeĺi tako jednu intenzivnu napetost u svom doģivljaju 

vremena. Reverdy je teoretski artikulirao ovaj problem u sljedeĺem odlomku, koji 

neodoljivo podsjeĺa na ovo paradoksalno viĽenje vremena koje pronalazimo analizirajuĺi 

Apollinaireovu ļuvenu pjesmu: 

IzmeĽu vremena koje prolazi i vremena koje jest nalazi se ļitav prostor koji dijeli 

neposredni ģivot ļula od suptilne i riskantne spekulacije duha.1 

Merleau-Ponty naprotiv kaģe da 
Ă
biti duh znaļi dominirati protjecanjem vremena, da imati 

tijelo znaļi imati sadaġnjostñ,
2
 ali ovdje Reverdy govori o vremenu pjesme, tako da je za 

njegovu konfiguraciju potrebno i jedno i drugo (i ļula i duh), a te dvije razliļite percepcije 

vremena simultano su prisutne u pjesmi ĂMost Mirabeauñ. Apollinaire u toj pjesmi 

posjeduje Ăsimultanu svijest koja je podijeljena ali ne i razdvojenañ kako kaģe Bergson,
3
 

izmeĽu perspektive vremena koje odlazi i perspektive sadaġnjeg trenutka, gdje se vrijeme 

ĂdogaĽañ i dolazi. U toj svojevrsnoj vremenskoj dijalektici, suprotnosti se sjedinjuju u 

jednom kompleksnom iskustvu. 

Teme ljubavi i vremena su nerazmrsivo prepletene, ali temeljni paradoks stava koji zauzima 

pjesnik je u suprotstavljanju vremena koje prolazi, koje je nepovratno, i pjesnikove svijesti 

koja ostaje kao nepomiļni promatraļ u tom protoku. Ne radi se tu toliko o jednom trenutku 

koji se vraĺa, veĺ, opet paradoksalno, o istrajnom ostanku u trenutku, ali istovremeno i 

svijesti o trajanju. Uprkos elegijskom tonu, koji je uostalom ļesto svojstven Apollinaireu, 

naroļito u Alkoholima, ĂMost Mirabeauñ izrazito je moderan. Teme Ăocvalih ljubaviñ, po 

jednom lijepom Apollinaireovom izrazu, i izgubljene mladosti, vjeļite su teme poezije, no 

ono ġto izdvaja ĂMost Mirabeauñ, ono po ļemu je zaista originalan, to je taj stav koji 

zauzima pjesnik izmeĽu prolaska vremena i trenutka, te izmeĽu proġlosti i buduĺnosti: 

subjekat je ukorijenjen u trenutaļnu sadaġnjost, te istovremeno u svakom trenu svjestan 

prolaska vremena. Suġtinska dvosmislenost tona, dodatno naglaġena ukidanjem 

interpunkcije i slomljenim stihom,
4
 izraģava tu tenziju izmeĽu vremena koje polazi i 

sadaġnjosti koja ne prolazi (vrijeme samo prolazi, ali ne i sadaġnjost, koja ostaje). To je taj 

stav koji Apollinaire zauzima: on ostaje duboko u sadaġnjosti, ali ona se nalazi na raskrġĺu 

                                                   

1 Pierre Reverdy, íuvres compl¯tes II, uredio E.-A. Hubert, Pariz, Flammarion, 2010, str. 1162. 
2 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 94. 
3 Bergson, Dur®e et suimultan®it®, op. cit., str. 49ï51. 
4 Prvi stih svake strofe ima deset slogova (ç Sous le pont Mirabeau coule la Seine è), a drugi ļetiri sloga (ç Et nos 

amours è) i treĺi ġest (ç Faut-il quôil môen souvienne è), tako da ova dva zajedno ļine kao joġ jedan Ăslomljeniñ deseterac 

(4 + 6), ġto jednako odreĽuje ritam pjesme kao i nedostatak interpunkcije.  
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izmeĽu proġlosti i buduĺnosti. U tonu refrena ima ļak i nekog ponosa, iako uvijek 

izmijeġanog sa melanholijom. 

Pjesnik kao da se dostojanstveno drģi dok pruģa otpor vremenu. Ponosan je ġto opstaje u 

sadaġnjem trenutku, za razliku od onoga ġto odlazi u proġlost, okrenut ponekad vizijama 

buduĺnosti, kao da uļvrġĺuje tako svoj poloģaj, odnosno svoj temeljni stav izmeĽu tradicije 

i novih tendencija. Uvijek ostaje tu, uvijek aktuelan na neki naļin, iako njegov 

modernistiļki stav sadrģi tu temeljnu dvosmislenost u odnosu na vrijeme. Ako on ustaje u 

odbranu modernizma, istovremeno se ģaleĺi kako 
Ă
ovdje ļak i automobili izgledaju stariñ, to 

je zato ġto je i on sam ĂViseĺa leģaljkañ (ĂHamacñ), kako ga je opisao Cendrars u pjesmi tog 

naslova iz zbirke Devetnaest elastiļnih pjesama (Dix-neuf po¯mes ®lastiques). Viseĺa 

leģaljka Ăide naprijed, pa nazad, pa se ponekad i zaustaviñ.
1
 Uprkos ovoj osudi koja je 

moģda malo prestroga, iako je duhovita, moģda je to upravo i bio Apollinaireov naļin da 

bude moderan, izmeĽu proġlosti i buduĺnosti ï u srcu jedne lelujave i oscilirajuĺe 

sadaġnjosti. 

Jer sadaġnjost je drugaļija nego svi drugi trenuci vremena, buduĺi da je ona uvijek u 

prolazu, Ătaļka prolaska [é] mjesto konvergencije razliļitih vremenskih perspektiva, ali 

takoĽer i bijeg izvan vremenskog poretkañ.
2
 Ona nikad ne moģe biti nepomiļna, kao ġto 

moģe izgledati neki trenutak koji pripada proġlosti. Sadaġnjost ovdje definira horizont, koji 

je sama rijeka Sena: rijeka koja uvijek teļe, a uvijek ostaje na istom mjestu, ista rijeka. Voda 

rijeke odlazi prema onome ġto je iz njene perspektive buduĺnost, no za promatraļa koji stoji 

na obali rijeke, ta voda odlazi u proġlost. Promatraļ je u sadaġnjosti, u kojoj trajanje traje, ali 

on kao da je smjeġten izvan tog trajanja jer ģeli ģivjeti u trenutku. Kao ġto primjeĺuje Michel 

Collot, Ăta dvosmislenost sadaġnjosti koja povezuje trenutke ali je i sama izvan svake 

hronologije, usporediva je sa dvosmislenoġĺu horizonta, koji spaja razliļita mjesta ali je 

njega nemoguĺe taļno lokaliziratiñ.
3
 Ono ġto je simultano u ĂMostu Mirabeauñ je paralelna 

percepcija trenutka i protoka vremena, kao u nekoj vrsti vremenskog horizonta. Sadaġnjost 

viġe ne izgleda kao jednostavni trenutak prisutnosti i percepcije: ona se otkriva u svojoj 

sloģenosti kao sami izvor neuhvatljivosti vremena i bitka, ali to takoĽer znaļi, na odreĽeni 

naļin, da je ona izvor novosti. Drugim rijeļima, svijest o ovom vremenskom paradoksu 

podrazumijeva naroļito konstataciju da je bergsonovsko trajanje, kao naļin gledanja na 

vrijeme koji je ġiroko prihvaĺen u umjetnosti te epohe, uvijek orijentirano samo na proġlost. 

Sama definicija ļistog trajanja koju daje Bergson potvrĽuje znaļaj te povezanosti sa 

                                                   

1 Blaise Cendrars, Du monde entier au cîur du monde, op. cit., str. 103. 
2 Collot, La po®sie moderne et la structure dôhorizon, op cit., str. 52. 
3 Ibid., str. 53. 
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proġloġĺu: ĂSasvim ļisto trajanje je oblik koji uzima sukcesija stanja naġe svijesti kada se 

naġe ja prepusti ģivotu, to jest kada se suzdrģi od odvajanja sadaġnjeg i prethodnih stanj©ñ.
1
 

Iako ĂMost Mirabeauñ joġ ne daje trenutaļni prezent koji radikalno raskida sa proġloġĺu, 

ova pjesma govori o iskustvu tog trenutaļnog prezenta kao horizonta vremena. Ta 

perspektiva podrazumijeva i to da trajanje nije dovoljno kada se izraģava iskustvo vremena 

(kao sadaġnjosti), nego da se ta sadaġnjost pokazuje kao istovremeno sloģenija i mnogo 

bogatija nego ġto se dotad mislilo.  

 

 

2.6 Simultanost staro/novo 

U toj epohi, omiljeno vrijeme poezije postaje prezent, i to osobito iskustvo sadaġnjosti 

pokazuje se kao iskustvo novoga. Kao ġto primjeĺuje Michel Collot: Ă[é] u toj neodrģivoj 

sadaġnjosti [é] stanuje za moderne pjesnike sama dimenzija ek-staze, kao izlazak iz mjesta 

i fraktura vremenañ.2 Pjesniļka istraģivanja ĺe sve viġe postati otkriĺe frakture u samoj 

unutraġnjosti vremena, te je upravo to ono ġto ĺe omoguĺiti pjesnicima da pokuġaju dostiĺi 

sami izvor novoga. Vremenski vid koji ĺe sve viġe interesirati moderne pjesnike neĺe viġe 

biti prolaznost i starenje (Verlaine), veĺ novost kao izvor bitka. Ta novost zadaje ton epohe, 

od Claudela i Gidea, preko Apollinairea i Marinettia, sve do Dade.  

Ipak, prve tri pjesme u kojima je u potpunosti implementirana vremenska poetika 

simultanizma su, hronoloġkim redom: ĂUskrs u New Yorkuñ, ĂZonañ i ĂProza o 

Transsibircuñ. Ġto se tiļe pitanja da li je Apollinaire u ĂZoniñ plagirao Cendrarsov ĂUskrs u 

New Yorkuñ, njega je podrobno obradio Claude Leroy, najznaļajniji struļnjak za 

Cendrarsa, koji takoĽer ne donosi nikakve bombastiļne i definitivne zakljuļke, osim ġto na 

neupitan naļin potvrĽuje Cendrarsov utjecaj na Apollinairea.
3
 Bilo kako bilo, meni se ļini 

da to pitanje ne donosi nijedan koristan element u okviru ovog promiġljanja. Smatram da je 

neophodnije slijediti odreĽene pjesniļke motive koji evoluiraju kroz te tri pjesme, jer, iako 

je istina da postoje zaļudne podudarnosti izmeĽu ĂUskrsa u New Yorkuñ i ĂZoneñ, isto se 

moģe tvrditi za ĂZonuñ i ĂProzu o Transsibircuñ, kao da se na taj naļin vodio neki implicitni 

i skriveni Ădijalogñ izmeĽu dva pjesnika. Najvaģnija pitanja i zalozi koji se profiliraju kroz 

                                                   

1 Bergson, Essai sur les donn®es imm®diates de la conscience, Pariz, Presses Universitaires de France, kolekcija Quadrige, 

2013, str. 74. 
2 Collot, La po®sie moderne et la structure dôhorizon, op. cit., str. 53. 
3 Vidjeti: Claude Leroy, ç Apollinaire et Cendrars chez le roi Arthur è, u: Dans l'atelier de Cendrars, Pariz, Champion, 

2011, str. 55ï67. 
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takav dijalog tiļu se vizije moderne poezije, ali i sjeĺanj©, to jest problema vremena i 

problema subjekta. 

U ĂUskrsu u New Yorkuñ Cendrars se poredi sa Ădobrim monahomñ. Ipak, njihove situacije 

ï i njihova vremena ï jako se razlikuju. Cendrarsovo vrijeme je Ăveļerasñ, dominantno 

vrijeme u pjesmi, kao ġto je sluļaj i u ĂZoniñ, ĂProzi o Transsibircuñ i mnogim 

Reverdyevim pjesmama.  

A vrijeme dobrog monaha ostaje, sa svoje strane, regulirano ciklusima molitvi, naroļito 

boģanskim redom. Ovakav postupak pjesnika koji suļeljava vrijeme drevno i ono svoje, ima 

suġtinski znaļaj. Jukstaponiranje stvari koje se smatraju drevnima i novima itekako je 

istraģeno u ĂZoniñ. To je, najblaģe reļeno, neka vrsta lajtmotiva, ali i veoma vaģan princip 

same kompozicije, baġ kao i u ĂUskrsu u New Yorkuñ. Veĺ od prvog stiha, ļitalac ne moģe 

a da ne primijeti nagli i neoļekivani naļin na koji ga pjesnik uvodi u temu, a taj inicijalni 

ġok kasnije se samo uveĺava kroz promjene registara i tonova (pa ļak i svjetova, drevnih i 

novih, velikih i malih), koje su isto toliko nagle i neumoljive prema dezorijentiranoj paģnji 

ļitaoca. Taj Ăkontrapunktñ u prva tri stiha
1
 vrġi se zahvaljujuĺi kontrastima i suprotnostima, 

od kojih je najvaģniji kontrast izmeĽu drevnoga i novoga. Razliļiti tonovi naglaġavaju 

kontraste: nakon elegiļnog poļetka prelazi se na pastoralu, a usred te Ăpoetiļneñ i 

nostalgiļne fantazije, odjednom je uveden Ăglavni likñ te vinjete, niko drugi do Eiffelov 

toranj, elegantno i ļipkasto Ăļudoviġteñ od ļeliļnih greda, sa svojim antenama T.S.F-a na 

vrhu, i sam istovremeno simbol modernizacije, ali personificiran kao pastirica, e da bi se 

potom opet preġlo sa novoga na drevno sa grļkom i rimskom Antikom. Spojevi su Ăzavareniñ 

na diskretan, ali brutalan naļin. Uprkos ļinjenici da je svaka logika tu otiġla kroz prozor i da 

se pribliģavaju udaljene Ăstvarnostiñ, ļak naizgled bez ikakve veze, njihovi odnosi su 

udaljeni, ali taļni, baġ kao ġto to zahtijeva Reverdy u svojoj ļuvenoj definiciji pjesniļke 

slike. Jedinstveni uspjeh te slike potiļe od ļinjenice da ta mjeġavina staroga i novoga 

proizvodi transformaciju dimenzija, kao i originalan naļin na koji su uvedene velike teme 

pjesme. Iz tog simultanog kontrasta izmeĽu pastorale i moderne stvarnosti, izbija, na 

neoļekivan naļin, tema religije. Ali, kao da su neke teze obrnute: s jedne strane Ăumoran si 

od ovog starog svijetañ, Ăļak i automobili izgledaju staroñ, a s druge strane, Ăjedina religija 

ostala je novañ i Ăjednostavna kao avionski hangariñ, Ănajmoderniji Evropljanin ste vi papa 

Pio Xñ.
2
 U ĂZoniñ, pitanje religije i svetog su u igri kroz zajedniġtvo i razlike ta dva pojma, 

te bez prestanka opsjedaju pjesmu u cjelini, sve do kraja, baġ kao u ĂUskrsu u New Yorkuñ. 

Ovoj vaģnoj temi ĺemo se joġ vratiti i pokuġati je objasniti kasnije. 

                                                   

1 Vidjeti: Pierre Brunel, ç Contrepoint è, u: Apollinaire entre deux mondes, Mythocritique II, Pariz, Presses Universitaires 

de France, kolekcija Ecriture, 1977, str. 1ï12. 
2 Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 39. Konzervativni papa Pio X u to vrijeme vrlo odluļno se razraļunao sa 

modernistiļkim strujanjem u Crkvi, te tako sprijeļio reforme koje bi modernizirale katoliļanstvo. Vidjeti: Andr® Boland, 

La Crise moderniste hier et aujourdôhui, Pariz, Beauchesne, kolekcija ç Le point th®ologique è, 1980. 
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No, nije li ovaj paradoks novo/staro, koji proizvodi zanimljiv preokret vremenskih 

perspektiva, naļin da se suoļi sa u to vrijeme sve neizdrģljivijim rastuĺim pritiskom 

antagonizama izmeĽu staroga i novoga, te izmeĽu proġlosti i buduĺnosti? Nije li to onda 

jedna slika ï zacijelo veoma zaļudna i ġaġava ï kroz koju pjesnik pokuġava iskazati svoje 

vrijeme, svjestan moģda da je ono prijelomna epoha?  

 

 

2.7 Ģivotinje-maġine kod Apollinairea i Cendrarsa  

Cendrars u gradu New Yorku vidi sliku modernog vremena, nakon spominjanja Ădobrog 

monahañ, a Apollinaire u Ălijepoj industrijskoj uliciñ, nakon poreĽenja religije sa avionskim 

hangarima. Jedna stanovita pravilnost, stanoviti pravilni ritam vlada u tom novom svijetu, 

utjelovljenom u Ălijepoj industrijskoj uliciñ (ĂOd ponedjeljka ujutro do subote naveļer ļetiri 

puta dnevno prolaze/Svako jutro triput zapijeva
1
 sirena

ñ).
 No, buduĺi da to vrijeme mjere i 

obiljeģavaju moderni zvukovi koji ga proizvode ï ti zvukovi koje proizvode maġine su onda 

animalizirani (ĂSvako jutro tri puta zapijeva sirena/Bijesno zvono tu laje oko podneñ). 

Takvo animaliziranje je iste vrste kao markantne slike: ĂKrda autobusa koji muļuñ, Ăstado 

mostova bleji ovog jutrañ, te motori autobusa koji Ăriļu kao zlatni bikoviñ iz Cendrarsove 

ĂProze o Transsibircuñ. Ne radi se samo o mijeġanju dva posve razliļita imaginarija 

(imaginarij ģivotinja i imaginarij maġin©), veĺ takoĽer i da se kombinira staro i novo. Ta 

krda autobusa u sebi moģda imaju neġto prahistorijsko, jer ako zamislimo ģivotinju ļija 

veliļina je usporediva sa veliļinom autobusa, na podruļju Francuske, ta ģivotinja moģe 

dolaziti samo iz veoma daleke proġlosti ï to jedino moģe biti mamut.
2
 Kakav je onda odnos 

izmeĽu te animalnosti i modernistiļke teme za koju se svi slaģu da je temeljna u ĂUskrsu u 

New Yorkuñ, ĂZoniñ i ĂProzi o Transsibircuñ? Po pitanju dģungle fabriļkih zvona i sirena, 

pa i tih istih autobusa-mamuta, kako ne pomisliti na moĺnu formulaciju Jeana Starobinskog 

o modernosti urbanog pejzaģa kod Baudelairea (pjesma ĂPejzaģñ iz Cvjetova zla)? Evo ġta 

kaģe Starobinski: 

Naime, modernost nije jedino u dimnjacima i industrijskoj buci; ono ġto je specifiļno 

moderno, to je jukstapozicija vertikalnog uzleta dimnjaka i vertikalnog uzleta crkvenih 

zvonika; to je kontrast i disonantnost njihovog simultanog prisustva.  

                                                   

1 Glagol g®mir odnosi se na ljude (jeļati, stenjati), ali i na poj ptica. 
2 Ġto se tiļe mamuta, vidjeti pjesmu ĂPalaļañ (ç Palais è) takoĽer iz zbirke Alkoholi, gdje se takoĽer radi o starome: ĂNo te 

misli umrle prije milenij©/Imale su bljutavi ukus velikih zaleĽenih mamutañ. 
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[é] Joġ dublje, u tom jutarnjem trenu postoje dva tipa organizacije vremena koji upisuju 

svoje znakove u pejzaģ: vrijeme proizvodnje i vrijeme svetog.1 

To znaļi prije svega da se ovdje doista radi o mijeġanju drevnog i modernog vremena, te o 

obiljeģavanju prisustva staroga u novome, te napokon o stvaranju dvostruko obiljeģenog 

modernog vremena: s jedne strane nekom vrstom Ăapsolutne moĺi na koju se poziva 

pojedinaļna svijestñ,
2
 te s druge teģnjom ka objektivnosti koju je najavljivao Rimbaud. 

Ako je moderno vrijeme dvojno po svojoj prirodi, to jest i staro i novo, objektivno i 

subjektivno, Apollinaireove i Cendrarsove ģivotinje-maġine su znakovi takvog vremena. 

Fraktura sadaġnjosti kao vremenskog horizonta moģe, dakle, sadrģavati u sebi neġto 

arhaiļno i praiskonsko, kao ġto je monah koji ļita Legendu o Novgorodu kod Cendrarsa. 

Fetiġi iz Okeanije i Gvineje takoĽer posjeduju jednu praiskonsku dimenziju, daleko 

Ădrevnijuñ od krġĺanstva. U tom smislu Agamben, da se na trenutak vratimo njegovoj 

koncepciji savremenosti, primjeĺuje kako Ăima izmeĽu arhaiļnog i modernog jedan tajni 

susret, ne samo zato ġto najarhaiļniji oblici na sadaġnjost vrġe jednu osobitu fascinaciju, veĺ 

naroļito jer je je kljuļ modernog sakriven u praiskonu i prahistorijiñ.
3
 

 

 

2.8 Sat u jevrejskom kvartu u Pragu 

Joġ jedno pitanje vremena, po kojem se ĂZonañ i ĂProza o Transsibircuñ podudaraju, ali 

takoĽer i razlikuju, tiļe se sjeĺanj©. U ove dvije pjesme, oba pjesnika se vraĺaju svojim 

sjeĺanjima, i kao da sagledavaju u cjelini svoj ģivot. Razlika je u tome ġto Apollinaire 

navodi svoja sjeĺanja uvijek koristeĺi glagolski prezent. No, obje pjesme imaju zajedniļku 

jednu sliku, kao enigmatiļni simbol tog specifiļnog vremena koje se koncentrira na 

sadaġnjost kako bi se suoļilo sa sjeĺanjima: sat u jevrejskom kvartu u Pragu, ļije kazaljke 

idu unazad. Apollinaire koristi tu sliku prvo 1910. godine u svojoj noveli ĂPraġki 

prolaznikñ,
4
 a potom i u ĂZoniñ: 

Liļiġ na Lazara isprepadanog dnevnim svjetlom 

Kazaljke starog sata u jevrejskom kvartu idu unazad 

I ti uzmiļeġ isto tako u svom ģivotu lagano
5
 

                                                   

1 Jean Starobinski, ç Les chemin®es et les clochers è, Magazine litt®raire, br. 280, septembar 1990, str. 26. Ja podvlaļim. 
2 Ibid.  
3 Agamben, Ġta je savremenik, op. cit., str. 34. 
4 U zbirci LôH®r®siarque et Cie (Herezijarh i druģina). 
5 Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 42. 
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Interesantno je zamijetiti da to vrijeme sjeĺanj©, koje je takoĽer sjeĺanje na ta vremena, i 

koje se ļudno kreĺe naprijed-nazad (ĂI ti uzmiļeġ isto tako u svom ģivotu laganoñ), traģi 

svoj objektivni korelativ
1
 u muzici (Ă[...] i naveļer sluġajuĺi u tavernama kako pjevaju ļeġke 

pjesmeñ). Ta muzika sa Istoka, kao i ciganski marġ i harmonike Cendrarsa u ĂProzi o 

Transsibircuñ, mogu se percipirati jedino kroz vrijeme. Muzika se inaļe percipira kroz 

vrijeme, ona jeste percepcija vremena, kako smo i vidjeli kod Bergsona.  

Ipak, za Apollinairea i Cendrarsa, ta percepcija kao da ostaje u pozadini slika-sjeĺanja koja, 

bilo da su izreļena u prezentu ili u proġlom vremenu, izranjaju kao izolovani trenuci. 

Kod Cendrarsa, voz, kao simbol sadaġnjosti, napreduje prema buduĺnosti i nikako je ne 

dostiģe, a ostavlja iza sebe Ăproġlostñ. Voz grmi na Ăokretnim ploļamañ
2
 ï jer njegovo 

kretanje nije samo linearno, veĺ i cirkularno ï ali on ide i u smjeru vremena, paralelno sa 

muzikom gramofona koji se okreĺe. Gramofon Ăġuġkañ ciganski marġ, te razvijajuĺi se kroz 

vrijeme, ta muzika dopuġta pjesniku da Ă[se prepusti] skokovima [svoga] sjeĺanjañ,
3
 i da 

Ăpogoni sve vozove kroz cijeli [svoj] ģivotñ.
4
 I, zahvaljujuĺi magiji Velikog Istoka, ļini mu 

se da Ăsvijet, kao sat u jevrejskom kvartu u Pragu, okreĺe se izgubljeno unazadñ,
5
 no to je 

zato ġto i on ide unazad u proġlost u svojim sjeĺanjima, dok voz i muzika idu naprijed.  

Cendrars kaģe da se Ă[prepuġta] skokovima svog sjeĺanjañ. To mi se ļini kao zanimljiv izraz 

koji opisuje taj zajedniļki aspekt ĂProze o Transsibircuñ i ĂZoneñ: razmatranje razliļitih 

ģivotnih etapa i sjeĺanja, ļiji niz se zavrġava u sadaġnjosti pjesme. Za pjesnika, razmatranje 

svog ģivota (ove rijeļi su naglaġene i ponavljaju se mnogo puta u obje pjesme kao Ămoj 

ģivotñ i Ătvoj ģivotñ - ali Apollinaire se obraĺa sebi samom), povezano je sa njegovim 

iskustvom vremena, a ono je paradoksalno, kao ġto smo veĺ vidjeli u ĂMostu Mirabeauñ, 

buduĺi da je u njemu vrijeme dvosmisleno i da se kreĺe u viġe pravaca istovremeno, zavisno 

od perspektive. Apollinaire i Cendrars vide da vrijeme ne protiļe iskljuļivo iz proġlosti 

prema buduĺnosti, kao ġto se obiļno kaģe, nego takoĽer i u suprotnom smjeru, buduĺi da 

sva ljudska iskustva, u suġtini razliļita iskustva vremena - Ăunutarnja trajanjañ, izmiļu 

takoĽer prema proġlosti: u oļima ljudskog iskustva, vrijeme moģe takoĽer biti viĽeno kao 

protok koji nosi sve stvari prema proġlosti. To se i dogaĽa u ove dvije pjesme, u kojima 

                                                   

1 T. S. Eliot, Hamlet and his problems: ĂThe only way of expressing emotion in the form of art is by finding an 'objective 

correlative'; in other words, a set of objects, a situation, a chain of events which shall be the formula of that particular 

emotion; such that when the external facts, which must terminate in sensory experience, are given, the emotion is 

immediately evokedñ. Citirano sa http://www.bartleby.com/200/sw9.html, posjeĺeno 1. 10. 2012. 
2 Cendrars, Du Monde entier au cîur du monde, op. cit., str. 57. 
3 Ibid., str. 59. 
4 Ibid., str. 51. 
5 Cendrars, Du Monde entier au cîur du monde, op. cit., str. 57. 
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vrijeme sjeĺanj© posjeduje jednu dvosmjernu logiku.
1
 S tog stanoviġta, simbolika sata koji 

ide unazad mnogo je jasnija: brojļanik sata sam po sebi podrazumijeva uobiļajeni smjer 

kazaljki, a ipak ih vidimo kako idu u suprotnom smjeru, i ta neuhvatljiva i paradoksalna 

karakteristika oznaļava sama po sebi dvosmislenost doģivljaja vremena.  

 

 

2.9 Dvosmisleno vrijeme mog ģivota 

Povratak prema proġlosti odvija se, kao ġto kaģe Cendrars, u skokovima. Nije, dakle, 

linearan, nijedno prisjeĺanje zapravo nije: prisjeĺanje dolazi u trenutaļnim flashbackovima, 

iako u ĂProzi o Transsibircuñ mnoga od tih sjeĺanja nisu izreļena u glagolskom prezentu 

kao u ĂZoniñ. A da li Cendrars, vozeĺi se u Transsibircu, suprotstavlja svoje sopstveno 

iskustvo vremena Jeanneinom? Ona spava snom nevinosti, jer Ăod svih sati svijeta ona nije 

pozobala ni jedan jediniñ.
2
 Ona nevino ģivi u ļudesnoj zemlji bezbriģnosti i maġte, kao da je 

na neki naļin zaġtiĺena od vremena. Nasuprot tome, motiv sati razvijen je u cijeloj sljedeĺoj 

strofi, a vrijeme tematizirano kroz satove razliļitih ģeljezniļkih stanica (bliskih, uostalom, 

komplikovanom brojļaniku stanice Saint-Lazare iz pjesme ĂViseĺa leģaljkañ). Ostaje tada 

samo Ăvjeļito napredovanje vozañ koje moģe dati mjeru tih razliļitih vremena. ĂSvako jutro 

podeġavamo satoveñ, zbog mnogobrojnih razliļitih vremenskih zona u Sibiru. Svijest o 

vremenu podrazumijeva svijest o Ăsatimañ ï trenucima ï koji zvone razliļite Ăsadaġnje 

trenutkeñ, razliļitim zvonima koja razliļito zvuļe (ĂZahrĽalo kampananje Bruges-la-

Mortea, Elektriļno zvonce biblioteke u New Yorku, Zvona Venecijeñ). Svi ti trenuci koji su 

odzvonili (koje je on preģivio u sadaġnjosti) dio su onoga ġto on naziva moj ģivot, njegovog 

iskustva i njegovih sjeĺanj©.  

Jedan motiv, neka vrsta tonike,
3
 stalno se ponavlja u obje pjesme: moj ģivot. U ĂZoniñ se taj 

motiv pojavljuje kao Ătvoj ģivotñ, koji je ĂSlika objeġena u mraļnom muzejuñ, te je preuzet 

kasnije opet sa slikom sata iz jevrejskog kvarta u Pragu: ĂI ti uzmiļeġ isto tako...ñ. 

Apollinaire govori o svom ģivotu, obraĺajuĺi se sebi sa Ătiñ. Na kraju pjesme, motiv se opet 

vraĺa: ĂI pijeġ alkohol koji prģi kao ģivot tvoj/Tvoj ģivot koji ispijaġ poput rakijeñ. Kod 

Cendrarsa, cijeli jedan pasaģ je posveĺen motivu moj ģivot, u kojem pjesnik priziva proġle 

situacije glagolskim prezentom. Njegov ģivot je Ăsiromaġan kao ovaj isfucani ġalñ, ali to 

                                                   

1 Doktorska disertacija: Alexandre Dickow, ç Le Po¯te en personnes : mises en sc¯ne de soi et transformations de 

lô®criture chez Blaise Cendrars, Guillaume Apollinaire et Max Jacob è, odbranjena 2011, (Paris VIII/Rutgers University), 

mentori Christian Doumet i Derek Schilling, str. 400ï411. 
2 Cendrars, op. cit., str. 56. 
3 Koristim ovu rijeļ u znaļenju koje se odnosi na muziku (nota koja odreĽuje tonalitet), ali i na fonetiku i gramatiku. Po 

rjeļniku Le Petit Robert (2008), rijeļ tonique: ĂMUS.VX: nota tonika; PHONET. Koji nosi ton, itd.ñ.  
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osjeĺanje njegovog ģivota razvija se kroz beskrajno putovanje vozom, i ono postaje bogatije 

od bilo kakvog elegantnog zapadnoevropskog putovanja (aluzija na Larbaudovog 

Barnabootha?), jer je njegovo putovanje na kraj svijeta. Cendrars je nakon ovog mitskog 

putovanja osmislio svoj ģivot kao neprestano putovanje. Ļak iako se motiv viġe ne vraĺa u 

ĂProziñ, on kao da ostaje prisutan do kraja pjesme, te se na neki naļin sve vrti oko njega, a 

ista stvar vaģi i za ĂZonuñ. Zaġto Apollinaire i Cendrars toliko insistiraju na tome? Na neki 

naļin moj ģivot je tema ovih pjesama, samo ġto to uopĺe nije stvar neke subjektivne 

autobiografije ili liļne ispovijesti. 

Merleau-Ponty kaģe da Ăsubjektivnost nije u vremenu zato ġto ona usvaja ili doģivljava 

vrijeme i stapa se s kohezijom jednoga ģivotañ.
1
 Subjekt ne gradi sadaġnjost samo kao 

vrijeme trenutnog doģivljaja i prolaska, nego takoĽer kao koherentnost cijelog jednog ģivota 

i pripadajuĺih sjeĺanja. A ġta povezuje sadaġnjost i sjeĺanja, ako to nije ļinjenica da su i 

proġli trenuci nekad bili doģivljaj sadaġnjosti: 

Dalja proġlost svakako , takoĽer, ima svoj vremenski redoslijed i svoj vremenski poloģaj u 

odnosu na moju sadaġnjost, ali ukoliko je sama bila sadaġnjost, ukoliko je Ău svoje vrijemeñ 

moj ģivot proġao kroz nju, i ukoliko se nastavljala do sada.2  

U tom smislu, u jednom narativnom djelu, niġta ne spreļava pjesnika da proġla i sadaġnja 

iskustva stavlja na isti plan, te isto vaģi i za samo vrijeme naracije.  

Po Merleau-Pontyu, Ădvosmislenost bitka u svijetu oļituje se dvosmislenoġĺu bitka tijela, a 

ova se shvata dvosmislenoġĺu vremenañ.
3
 Iz te perspektive, ovakva naracija bi posjedovala 

odreĽeni psihiļki i perceptualni Ărealizamñ, te bi to poravnavanje vremenskih perspektiva 

(Ăredoslijedañ) moglo biti smatrano genijalnom narativnom strategijom. Radije nego 

nekakav Ăpjesniļki kubizamñ koji bi imitirao tehnike i postupke slikara kubista (ukidanje 

prostorne perspektive), ovo bi bila knjiģevna tehnika koja bi odgovarala istoj potrebi za 

raskidom sa uobiļajenim tehnikama predstavljanja: poravnavanje vremenskih perspektiva 

ukida Ăproznuñ i uobiļajenu realistiļku naraciju tako ġto ukida protenzije i retenzije 

sukcesivnog vremenskog horizonta.
4
 Ipak, jasno je i to da poravnavanje otvara apsolutno 

neviĽene vremenske perspektive u poeziji. Umjesto da nivelira i izravna doģivljaj vremena 

te ga tako uļini monotonim, ovaj postupak ga, naprotiv, produbljuje i ļini joġ sloģenijim. 

                                                   

1 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 436. 
2 Ibid., str. 475. 
3 Ibid., str. 101. 
4 Protenzije i retenzije su u fenomenoloġkom ģargonu vremenske intencionalnosti. Zajedno saļinjavaju mreģu vremenskih 

intencionalnosti strukture horizonta. Vidjeti: Michel Collot, La Po®sie moderne et la structure dôhorizon, navedeno djelo. 
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2.10  Sjeĺanja u sadaġnjosti 

Guillaumeova pariġka mlada ulica se u vremenu od jednog jedinog stiha pretvara u ulicu iz 

Wilhelmovog djetinjstva u Nici (ĂA ti si joġ uvijek malo dijeteñ). Iako je takva analogija 

dosta neobiļna, nagli tematski prelaz je ustvari samo povratak temi religije, kojoj se ovoga 

puta pristupa iz jedne liļne perspektive, moģda i kao jednom od prvih pjesnikovih sjeĺanja.  

Ovakav tematski prelaz se artikulira kroz isto toliko naglu promjenu vremenskog okvira, jer 

se tako u nekoliko sekundi prelazi sa Ăsadañ iz 1912. na sjeĺanja iz Apollinaireovog 

djetinjstva, koja su izreļena istim glagolskim prezentom. Rijeļ je o istom Ăsvevremenskomñ 

prezentu kojim Cendrars ponekad predstavlja svoja sjeĺanja (kako prava tako i potpuno 

izmiġljena), u ĂTranssibircuñ (ĂLeģim umotan u ġalñ). Razlika je u tome da Cendrars ļesto 

ipak koristi proġla glagolska vremena: u ĂProzi o Transsibircuñ prezent se javi tu i tamo, 

dok je ĂZonañ skoro cijela u prezentu. U toj dubinskoj Ăstrukturiñ, raġtrkana sjeĺanja se ne 

evociraju, ne prepriļavaju, nego se nude u prezentu, na neki naļin su Ăprezentiranañ, te na 

kraju ipak na drukļiji naļin ispriļaju priļu, koja se onda iġļitava u cjelini, poput nekog 

mozaika. Iz te strukture izranja diskontinuitet tona i atmosfere koji su dvosmisleni i 

paradoksalni, buduĺi da su u isto vrijeme i veoma intenzivni i neodreĽeni.  

Neġto dalje, prije nastavljanja jukstapozicije sjeĺanj©, brutalni prezent (ĂSada hodaġ...ñ) kao 

da ponovo uvodi poļetnu taļku ï sadaġnjost pjesme, baġ kao i na poļetku (ĂOvog jutrañ). Ta 

sadaġnjost pjesme, iako nikako ne moģe biti odreĽena sa hronoloġkog stanoviġta, a ne ļini se 

baġ jako logiļna ni sa naratoloġkog stanoviġta, takoreĺi prezentira druga vremena i epohe. 

Nakon sjeĺanj© iz Praga, stanoviti fragmenti su prezentirani kao fotografije koje se redaju: 

zaustavljeni trenuci, nepomiļni, razliļite situacije na razliļitim mjestima, ali svi na neki 

naļin sliļni i jednaki. Brzina njihovog redanja, kao i jak utisak apsoluta koji emanira iz 

svake slike, odgovaraju takoĽer jedinstvenom naļinu na koji su ove slike tipografski 

razdvojene: to su slike-stihovi neovisne od drugih stihova i strof©, koje se redaju brutalnom 

brzinom. ĂZonañ je u tom smislu pravi kolaģ ï ali prije svega vremenski kolaģ. 

ĂProizvodnjañ takvog vremena se vrġi takoĽer zguġnjavajuĺi ljudsko iskustvo, pa tako i sam 

doģivljaj vremena. Da bi se to postiglo, neophodno je pokidati uobiļajenu vremensku potku, 

uobiļajeni sukcesivni slijed, te iza toga okupiti i izabrati fragmente vremena i iskustva za 

koje se smatra da su najbitniji. Ti fragmenti liġeni su vremenskog slijeda, te valjda zbog toga 

postaju kao neki apsoluti, a ipak zadrģavaju svoju aktuelnost i proģivljenost. Prelaz sa 

jednog fragmenta na drugi dakako izaziva iznenaĽenje zbog neobiļnosti tih Ăsadaġnjostiñ 

naizgled bez proġlosti i buduĺnosti. Uobiļajene veze su pokidane, ali se stvaraju novi 

odnosi, Ăudaljeni i taļniñ, prema Reverdyevoj definiciji.  
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Sadaġnjost pjesme se ponekad neprimjetno, ali munjevito brzo mijenja: bio je dan, i 

odjednom stih ĂTi si naveļer u velikom restoranuñ uvodi veļer koja je naglo pala. Ta 

sadaġnjost se opet pomjera: umjesto da kaģe neġto u stilu Ăodjedared, zora se pribliģavaġeñ, 

Apollinaire nas direktno i brutalno uvodi u zoru na ulici (ĂSam si sad ĺe svanutiñ). I tako, 

ļuveni krug jednog dana i jedne noĺi
1
 ï gotovo dvadeset ļetiri sata klasiļne tragedije ï 

skoro da je zavrġen.  

Kaģem Ăskoroñ, jer pjesma poļinje Ăjutrosñ, da bi se nastavila naveļer, u toku noĺi, i 

zavrġila se u zoru sljedeĺeg dana. Zora je ipak simbol novih stvari koje ĺe doĺi. Ona je 

trenutak okrenut ka horizontu buduĺnosti (glagolski futur Ăĺe svanutiñ), za razliku od svih 

prethodnih trenutaka. Taj veliki krug dakle nije Ăsavrġenñ i zatvoren, veĺ se otvara neļemu 

novom zahvaljujuĺi toj zori, vremenu koje je samo po sebi novo i drugaļije.  

Novost i alteritet, dva pojma koja ĺe imati kapitalni znaļaj u poeziji XX vijeka, tako su 

dvije naglaġene osobine vremena u ĂZoniñ. Mnoġtvo razliļitih jukstaponiranih vremen© i 

drugih simultanih kontrasta opĺenito, tvori mnoġtvo neviĽenih odnosa izmeĽu raznorodnih 

motiva i mnoġtvo novih analogija, stvarajuĺi tako jednu atmosferu ï to jest jedno veoma 

osobito vrijeme, koje je nepresuġni izvor alteriteta. Nedostatak uvrijeģenih analogija, koje 

bismo joġ mogli nazvati Ătradicionalnimñ, omoguĺava Apollinaireu slobodu da stvara nove 

odnose, nove veze (vidjeti pjesmu ĂVezeñ iz Kaligrama), kao i taj utisak neodreĽenosti koji 

emanira iz njegove prozodije. Drugim rijeļima, jasno vidimo utjecaj Verlainea (prozodija, 

melanholija), ali i Rimbauda (poetika stvaranja novog jezika kroz disrupciju semantiļkih 

polj© i tradicionalnih analogij©), samo ġto se te pjesniļke ideje dovode na novi nivo i daje im 

se novo znaļenje. 

 

 

2.11  Naslov ĂZonañ  

U interpretaciji pjesme ļesto se evocira grļko porijeklo te rijeļi u njegovom izvornom 

znaļenju Ăpojasñ (fr. ceinture ),2 objaġnjavajuĺi naslov pjesme kao vremenski Ăkrugñ od 24 

sata u kojima se odvija Ăradnjañ pjesme. Pa ipak, zaġto bi Apollinaire od linearnog vremena 

napravio kruģno, i zaġto onda dati takvo ime pjesmi? Vidjeli smo da Apollinaireov 

Ăsvevremenski prezentñ i nije baġ cikliļno vrijeme, te da on, kao i Cendrars u ĂProzi o 

Transsibircuñ, transformira i cikliļno i linearno vrijeme, ovo prvo u neku vrstu simultanog 

prisustva svih etapa svog ģivota, a ovo drugo u svojevrsno dvosmjerno kretanje.  
                                                   

1 Jedna od uobiļajenih interpretacija ĂZoneñ, opet kao cikliļnog vremena, sliļno kao i tradicionalne interpretacije ĂMosta 

Mirabeauñ. 
2 Dictionnaire ®tymologique et historique du franais, Jean Dubois, Henri Mitterand, Albert Dauzat Larousse, Grands 

Dictionnaires Larousse, 2011. 
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Etimoloġki rjeļnik Dictionnaire ®tymologique et historique du franais objaġnjava upotrebu 

pojma u tom periodu:  

Upotreba svojstvena topografiji Pariza na poļetku XX vijeka: zona je tada znaļilo pojas 

siromaġkih nastambi, straĺara, kolibica, prikolica itd., ustanovljen izvan gradskih zidina, u 

krugu od oko 200 metara ġirine, gdje je svaka trajna izgradnja bila zabranjena iz vojnih 

razloga (bukvalno: zona non îdificandi).1 

Apollinaire je preġao put od Montparnassea do Auteuila (ĂHodaġ prema Auteilu ģeliġ kuĺi 

doĺi pjeġiceñ). Ako pogledamo znaļenje rijeļi u rjeļniku le Petit Robert (2008): 

ABSOLT. LA ZONE: Bijedna predgraĽa izgraĽena (ilegalno) na zemljiġtu nekadaġnjih 

gradskih zidina Pariza. 

Znaļi da nikako ne moģemo iskljuļiti da se Apollinaire poziva upravo na taj smisao, buduĺi 

da je u to vrijeme ģivio u Auteilu za koji je, iako to mjesto nije nimalo bijedno, on smatrao 

da pripada predgraĽu, jer je u to doba zaista i bilo tako. No, ļak i tada, pitanje ostaje: zaġto 

bi izabrao upravo taj naslov sa tako specifiļnim znaļenjem i veoma liļnim implikacijama, 

za ovu pjesmu koja je znakovita i opĺenito prepoznata kao programska, oko koje su se 

okupile ļitave generacije pjesnika? 

Vjerovatno je neophodno tu rijeļ shvatiti na mnogo ġiri naļin, sa njenim urbanistiļkim 

implikacijama: zona je onda neġto doista moderno (zona izgradnje, industrijska zona), te 

istovremeno brisani teren, neki novi Ăteritorijñ poezije koji Apollinaire na taj naļin nastoji 

otvoriti. Izlazeĺi sa uobiļajenog terena, te takoĽer i iz uobiļajenog vremena, on ulazi u tu 

Ăzonuñ. Uobiļajeni i tradicionalni teren poezije je u davnim vremenima bio nazvan 

feudalnim vokabularom: zemlja, kraljevstvo, carstvo, domen itd. Izbor ovakvog, 

urbanistiļkog vokabulara, koji je dotad uglavnom ostao stran pjesniġtvu, ali ne i opĺenito 

problematici modernog grada, znakovitiji je za jednu novu Apollinaireovu teģnju koja se 

javlja u ĂZoniñ, a to je njegov avangardizam, o ļemu postoji konsenzus u kritici. Ponekad su 

neke njegove inovacije i pronalasci poticali od najobiļnijeg poigravanja, ġto je posve 

legitimna pjesniļka praksa. Mogao je odluļiti da preuzme rijeļ iz urbanizma sasvim 

sluļajno, jer mu je to zazvuļalo dobro i Ămodernoñ. No, taj hipotetski izbor nipoġto ne treba 

shvatiti kao povrġan. Tako, radije nego antiļko znaļenje pojasa u smislu Ăvremenskog 

                                                   

1 Ibid. 
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krugañ, ova moderna i neobiļna zvuļnost daje mu svu njegovu Ăaromuñ. Istovremeno 

neobiļnu i poznatu. 

Ļinjenica je takoĽer da bi takvo znaļenje naslova ostalo dosta neodreĽeno, ali moģda je to 

baġ kao i sa slikom Ăsunca prerezanog vratañ: ta slika ima mnogo neodreĽenije znaļenje 

nego slika Isusove odsjeļene glave u ĂUskrsu u New Yorkuñ, ali upravo po tome je ona 

puno ġira i puno univerzalnija. Ako se neġto ļini neodreĽenim zdravom razumu, ali 

istovremeno uspijeva da prevede jedno vaģno i univerzalno (pred)osjeĺanje, nije li takva 

pjesniļka slika onda upravo veliki uspjeh? Zona u koju sa Apollinaireom ulazi poezija 

moģda nije zona jasnosti, u smislu jasnih i razumljivih znaļenja koja mogu dati filozofija i 

nauka: sunce prerezanog vrata moģda tako, izmeĽu ostalog, najavljuje raskid sa razumom 

koji se predosjeĺa veĺ odavno, ali koji je naroļito eksplicitan tek u pokretima koji ĺe se 

manje ili viġe pozivati na Apollinairea, a to su Dada i nadrealizam. Jedno je izvjesno: ta 

zona ĺe biti zona istraģivanja i invencije. 

 

 

2.12  Cendrars: sadaġnjost i kretanje  

Postoji jedan aspekt vremena kod Cendrarsa po kojem se on jasno razlikuje od Apollinairea 

i od Reverdya, a uostalom i od veĺine drugih pjesnika njegovog vremena. Trenutaļna 

sadaġnjost, kod Cendrarsa, osim kada se radi o flashbackovima sjeĺanj©, nikada nije pasivno 

i nepomiļno promatranje prolaska vremena. Cendrars se malo pomalo nametnuo kao veliki 

putnik, a to podrazumijeva da su njegov vremenski horizont i njegovo iskustvo vremena 

koncipirani stalno u pokretu. Takav stav on zauzima kao pisac.  

U jednoj od velikih pjesma na kojima se zasniva pjesniļki svijet Blaisea Cendrarsa ï ĂProzi 

o Transsibircuñ ï radnja se odvija u vozu. Ali, to nije toliko zato ġto je ģeljeznica simbol 

modernih vremena: voz je bio simbol modernizacije veĺ za romantiļara Alfreda de Vignya, 

u pjesmi ĂPastireva kuĺicañ (ĂLa maison du bergerñ), ili joġ kod G®rarda de Nervala, u 

Ġetnjama i sjeĺanjima (Promenades et souvenirs), sredinom XIX vijeka. Cendrarsov mit o 

velikom putniku savremen je zbirci Valerya Larbauda Po®sies dôO. A. Barnabooth, 

fiktivnim putovanjima izmiġljenog lika, koja je isto tako objavljena 1913. godine.
1
 Viġe 

nego voz, ovoj dvojici modernih pjesnika bila je privlaļna figura velikog putnika, u epohi 

kada su parobrodi, ekspresi i automobili uļinili putovanje mnogo dostupnijim i brģim. Tako 

ovdje voz radije simbolizira sadaġnji trenutak, koji (kao i on) biljeģi prolazak vremena kroz 

sopstveno kretanje. U tom trenutku, u vremenu kada je teorija relativnosti upravo nastajala 

                                                   

1 Valery Larbaud, Les Po®sies de A.O. Barnabooth, Pariz, Po®sie/Gallimard, 1966.  
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(1905ï1916), putovanje kroz prostor sigurno ne zanemaruje svoju vremensku dimenziju, 

iako je teġko sa sigurnoġĺu znati da li je Cendrars bio upoznat sa Einsteinovom teorijom, a 

ļak je i vrlo vjerovatno da nije. No, koriġtenje modernih sredstava transporta kao naļina 

spoznaje svijeta, impulzivnost trenutaļne sadaġnjosti kao vremena doģivljaja, ovaj pjesnik je 

uļinio svetima, kada kaģe: ĂMeĽunarodna kompanija Spavaĺih vagona i Velikih Evropskih 

Ekspresa mi je poslala svoj prospekt/To je najljepġa crkva na svijetuñ.
1
 Takvi entuzijastiļni 

uzvici pronalaze se i drugdje u Cendrarsovim pjesmama: ĂNa put!ñ i ĂPariz-pozdraviñ u 

ĂPanami ili Avanturama mojih ujakañ (ĂLe Panama, ou Les aventures de mes sept onclesñ). 

Ne treba ih nipoġto shvatiti kao obiļna pretjerivanja ili ġale.  

Druga od Devetnaest elastiļnih pjesama, pod naslovom ĂTourñ (kula, toranj, obilazak, 

krug), preuzima jedan od Cendrarsovih opsesivnih motiva, Eiffelov toranj, koji u ovoj 

pjesmi postaje metafora ģivotne energije. Cendrars tu kreĺe od jednog veoma liļnog 

sjeĺanja, buĽenja vlastite seksualnosti kada je bio adolescent,
2
 da bi shvatio da je ona dio 

univerzalne sile Ģivota, zahvaljujuĺi tornju ï simbolu koji ima oblik strijele, ili kao vektor 

prema gore. To buĽenje seksualnosti ulazak je na scenu falusne energije koja se uzdiģe kao 

Eiffelov toranj (vertikalno), zahvaljujuĺi igri rijeļima koja podrazumijeva i promjenu roda 

(la tour ï toranj i le tour ï krug, obilazak), ta ģivotna energija postaje kretanje 

(horizontalno). To horizontalno kretanje moģe se shvatiti kao putovanje, a dobro znamo da 

je to bila jedna od Cendrarsovih najveĺih strasti. Ako je naslov pjesme dat bez odreĽenog 

ļlana ili bilo kakvog drugog odreĽenja roda, to je zato ġto ĂTourñ kao Eiffelov toranj (la 

Tour Eiffel) postaje putovanje oko svijeta (le tour du monde). Ģivotna pulzija tada je 

shvaĺena kao sklonost ka putovanju, a seksualna energija, koja je takoĽer i ģivotna, 

sublimirana je u neutaģivu ģeĽ za svijetom, ili, kao ġto je govorio Cendrars, potrebu za 

putovanjem (bourlinguer). U tom svojevrsnom libido movendiju pjesnik preferira 

trenutaļnu stvarnost kao vrijeme doģivljaja i vrijeme kretanja. Vrijeme putovanja se tako ne 

sastoji samo od dugih monotonih perioda trajanja ï naprotiv, to je vrijeme koje slavi novost 

trenutaļne sadaġnjosti. To je, izmeĽu ostalog, i razlog zaġto Cendrars moģe reĺi, govoreĺi 

opet o vozovima (ĂLos Angeles limited koji polazi u 10 h 02éñ), da Ăpoezija potiļe od 

danasñ.
3
  

Libido movendi je znaļajan element Cendrarsove poetike u petoj od Devetnaest elastiļnih 

pjesama, ĂMoj plesñ (ĂMa danseñ). Na samom poļetku pjesme, na duhovit naļin je 

                                                   

1 Cendrars, Du monde entier au cîur du monde, op. cit., str. 62. 
2 Prva dva stiha su : ç 1910/Castellamare è. Ali, porodica Sauser je boravila u Napulju izmeĽu 1894. i 1896, u knjizi 

Bourlinguer, dio pod naslovom ĂGenovañ (ç G°nes è) prepriļava neka sjeĺanja iz tog perioda, dok s druge strane ne 

postoji niġta ġto bi potvrdilo eventualni boravak Cendrarsa bilo gdje u Italiji 1910. godine. Ja smatram da se zapravo radi o 

dvije taļke u vremenu: period Castellamarea i trenutak pisanja pjesme, Ăsadaġnjostñ, to jest ne toliko godina 1910, veĺ 

1910-te godine. Pjesma je objavljena prvi put 1913. godine. 
3 Cendrars, Du monde entier au cîur du monde, op. cit., str. 85. 
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navedena sudbina pjesnika kao vjeļnog prognanika kao dobar izgovor za lutanje, koje se u 

to doba ļak smatralo nekom vrstom zloļina: ĂPlaton ne priznaje pjesnike u svojoj 

drģavi/Lutajuĺi Jevrej/Metafiziļki Don Juanñ.
1
 Napomenimo da je takoĽer Apollinaireu 

veoma vaģna legenda o Lutajuĺem Jevreju, koji se pojavljuje u istoj priļi kao i sat iz 

jevrejskog kvarta u Pragu koji ide unazad (ĂProlaznik iz Pragañ). A nakon tog glorificiranja 

figure Ăpjesnika-lutaliceñ (te Ăpod Villonovim znakomñ, ġto je naslov jednog drugog teksta), 

Cendrars zavrġava svoju pjesmu jednom zgodnom metaforiļkom opaskom o poetici 

putovanja, koja naglaġava kretanje u trenutaļnoj sadaġnjosti: 

Pejzaģ me viġe ne interesira 
Veĺ ples pejzaģa 
Ples-pejzaģ 
Paritatitata 
Ja se sve ï okreĺem2 

Ovdje ĺu dozvoliti sebi jednu digresiju, koja ipak ima veze sa ovim ġto prethodi. Trenutak i 

kretanje, osobito u kontekstu te epohe, podsjeĺaju na razliļite poglede na problem 

simultanosti, te svakako i na samu teoriju relativnosti. Ona nam govori da je sve zapravo u 

pokretu, te da ne postoji neka apsolutna referenca u odnosu na koju bismo mogli na 

apsolutno taļan naļin izmjeriti ni to kretanje, ni period njegovog trajanja. Promatraļ moģe 

izabrati jednu taļku, te od nje uļiniti svoje glediġte iz kojeg on moģe razviti svoj referentni 

sistem za promatranje, te pretpostaviti, za vrijeme svojeg promatranja, da je taj referentni 

sistem nepomiļan. No, to je tek privremena nauļna hipoteza, jer bi apsolutna istina bila da 

se i taj referentni sistem kreĺe u odnosu na druge referentne sisteme, koji se takoĽer svi 

kreĺu jedni u odnosu na druge. Jedan od temeljnih aspekata stvarnosti svakako je kretanje. 

Cendrars kao globe-trotter (fr. bourlingueur) uļestvuje upravo u tom aspektu stvarnosti, da 

bi na neki naļin od njega napravio svoj Ăreferentni sistemñ, odnosno svoju Ătaļkuñ 

promatranja, u tom smislu da on odbija nepokretnost kao jedinstveni i privilegovani 

referentni sistem, baġ kao ġto ne prihvata da je sama stvarnost nepokretna. Njemu je draģi 

Ăples pejzaģañ. No, ples podrazumijeva, kao kretanje, ne samo neprestane promjene 

perspektiva, veĺ i jedno konstantno pomjeranje srediġta. Kao ġto primjeĺuje Paul Virilio 

povodom teorije relativnosti: 

                                                   

1 Cendrars, Du monde entier au cîur du monde, op. cit., str. 99. 
2 Ibid., str. 100. 
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Za Einsteina, proġlost izvornog BIG-BANGA nije, sa nauļnog stanoviġta ne moģe biti to 

staro srediġte. Istinsko srediġte je uvijek novo, srediġte je neprestano, ili, preciznije, 

Ăsadaġnjostñ je VJEĻNA-SADAĠNJOST.1 

Upisujuĺi se u neprestano kretanje, Cendrars utaģuje svoju ģeĽ za stvarnoġĺu, ili kao ġto sam 

kaģe, za svijetom; ali on takoĽer ulazi u interakciju s tim svijetom u pokretu. Vidjeli smo 

kod Merleau-Pontya da je percepcija, koja ni ne poznaje drugo vrijeme osim sadaġnjosti, 

uvijek interakcija sa svijetom, te da se sinteza vremena i sinteza prostora uvijek vrġe 

zajedno, u pokretu i kroz kretanje, buduĺi takoĽer da Ă[é]prostorni su profili i vremeni: 

jedno drugdje uvijek je neġto ġto se vidjelo, ili ġto bi se moglo vidjetiñ,
2
 kao i to da: 

ĂFenomen kretanja samo na primjetniji naļin oļituje prostornu i vremenu implikacijuñ.3 

I tako za Cendrarsa, trenutaļna sadaġnjost nikad nije zaustavljeno vrijeme. Ļak i zamiġljena 

kao radikalni prezent, ona je vrijeme kretanja kao i kretanje vremena, obuhvaĺena nekom 

vrstom Ăpolja prisustvañ i njegovim retenzijama i protenzijama, te sa uvijek novim 

horizontima. ĂĢeĽ za svijetomñ odreĽuje vrijeme kod Cendrarsa. Ono uvijek mora biti 

vrijeme ģivota i kretanja, te takoĽer i vrijeme doģivljaja i iskustva. 

Spoznaja svijeta i interakcija sa njim kao da su rjeġenje Cendrarsove egzistencijalne 

tjeskobe, koja ga je itekako muļila u ĂUskrsu u New Yorkuñ (gdje se poput Feniksa raĽa 

Blaise Cendrars), ali ne i iza ĂProze o Transsibircuñ, samo godinu dana kasnije. Umjesto da 

razmiġlja o svijetu u svojoj poeziji, Cendrars preferira da ga ģivi, i takav naļin interakcije sa 

svijetom podudara se i sa percepcijom: ĂSvijet nije ono ġto ja mislim, veĺ ono ġto ģivim, ja 

sam otvoren svijetu, nesumnjivo, s njime komuniciram, ali ga ne posjedujem, on je 

neiscrpljivñ.
4
 Upravo zbog toga je Cendrars, ļak i u svojstvu legendarnog, mitskog ili 

(auto)fiktivnog lika iz svojih dijela, kao subjekt, svojevrsna Ăek-stazañ, usmjerena prema 

onome ġto nije, sa odnosima Ăaktivne transcendencije izmeĽu subjekta i svijetañ.
5
  

Niļeansko propitivanje modernog svijeta kao groblja bogova (ĂUskrs u New Yorkuñ) 

postaje tako u toku njegovog daljnjeg puta, ļak i bez vjere, neka vrsta kosmiļkog 

misticizma, te nemoguĺe, pa samim tim i neiscrpne ģudnje da upozna ļitav svijet u cjelini. 

Takva bi bila Cendrarsova Ăegzistencijalna situacijañ, iako ĺemo kasnije vidjeti da je ona 

ustvari joġ sloģenija. 

 

                                                   

1 Paul Virilio, La Vitesse de lib®ration, Pariz, Galil®e, 1995, str. 166. 
2 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 343. 
3 Ibid., str. 290. 
4 Ibid., str. 13. 
5 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 491. 
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2.13  Aktuelnost(i)  

Kada je rijeļ o aktuelnosti kod Apollinairea i Cendrarsa, ona je na najoļigledniji naļin 

prisutna u njihovom kolaģistiļkom koriġtenju novina i ġtampe, ġto nikako ne vaģi za 

Reverdya, koji to uopĺe ne praktikuje. ĂEto poezije jutros a za prozu tu su novineñ.
1
 Taj stih 

iz ĂZoneñ nije samo poġalica i/ili provokacija. Rijeļ je takoĽer o posve novoj poetici 

knjiģevnosti, koja viġe ne ģeli biti stara ni svevremenska (neaktuelna), veĺ naprotiv traģi 

svoju autentiļnost u aktuelnosti.  

Nije sluļajno to ġto deseta od Devetnaest elastiļnih pjesama nosi naslov ĂNajnovijeñ 

(ĂDerni¯re heureñ)
2
: ta crna hronika (ĂOKLAHOMA, 20. januar 1914.ñ ) je zaista vijest 

preuzeta iz novin©. Pjesnik je samo izabrao jedan dogaĽaj od mnogih, i dao mu oblik 

pjesme, te u zadnjem Ăstihuñ opisuje taj oblik kao ĂTelegram-pjesm[u] prepisan[u] iz Paris-

Midijañ. Takva poetika Ăpronalaskañ, prije umjetniļkih praksi naĽenih predmeta (lôobjet 

trouv®), na paradoksalan naļin posjeduje odreĽenu autentiļnost, iskljuļivo zbog ļinjenice 

da je motiv preuzet iz stvarnog svijeta, kao i materijali u kolaģima. Provokatorski, Cendrars 

se hvali da je prepisao taj Ătelegram-pjesmuñ iz novina Paris-Midi, a Ăiniciraniñ koji 

razumiju novu estetiku vide u toj smicalici znak novosti i umjetniļke autentiļnosti.  

Druga forma takve autentiļnosti i aktuelnosti dakako su telegrafi i razglednice na kojima su 

ispisane pjesme, kao na primjer Apollinaireovo ĂOkeansko pismoñ (ĂLettre-oc®anñ),
3
 iz 

1913, zapravo pravo pismo njegovom bratu koji je otiġao u Meksiko. Aktuelnost je 

karakteristika telegrama, kao i to da prenosi novosti na (skoro pa) Ăsimultanñ naļin. 

Takozvana beģiļna telegrafija (fr. t®l®graphie sans fil) predstavlja takoĽer ļudesnu 

simultanost, kao u Cendrarsovoj pjesmi ĂCr®pitementsñ. 

Trenutaļna sadaġnjost nije nuģno izvan historije, naprotiv, ona je jedini oblik vremena koji 

moģe donijeti epohalne promjene, zato ġto je raskid s proġloġĺu. Pjesma ĂMali autoñ (ĂLa 

Petite autoñ),
4
 oznaļena je datumom, Ă31. mjeseca augusta 1914.ñ (prvi stih pjesme). 

DogaĽaj ispriļan u pjesmi predstavlja, kako kaģe Apollinaire, dolazak nove epohe: ĂIako 

smo bili veĺ zreli i odrasli/U tom trenutku smo se upravo rodiliñ (posljednji stih). Ipak, taj 

datum se zaista ļini neobjaġnjivim, jer su se poļetak rata i opĺa mobilizacija o kojima je 

rijeļ u pjesmi, zaista dogodili 1. augusta. Otkud onda taj netaļni datum? Sigurno se ne radi 

o Apollinaireovom sluļajnom previdu. Treba znati da, osim godine 1914, ovaj prvi stih 

neodoljivo podsjeĺa na staru patriotsku mornarsku pjesmu u kojoj na taj datum Engleska 

fregata napada Bordeaux: 

                                                   

1 Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 39. 
2 Cendrars, Du monde entier au cîur du monde, op. cit., str. 109ï110. 
3 Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 183ï185. 
4 Ibid., str. 207ï212. 
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 Au trente et un du mois dôA-o¾t 

 Nous v´mes venir sous lôvent ¨ nous 
 Une fr®gate dôAngleterre 
 Qui fendait la mer zôet les flots 
 Cô®tait pour attaquer Bordeaux1 

Historijski dogaĽaj o kojem se radi u toj narodnoj popjevci dogodio se 31. augusta 1800, 

kada je brod Confiance, kojim je komandovao Surcouf, zarobio englesku fregatu Kent. 

Dakle, za razliku od 1800 godine, 1914. se dakako nije radilo o Engleskoj, veĺ o 

Njemaļkoj, ali je i u jednom i u drugom sluļaju Francuska napadnuta, te je poznato do koje 

mjere je Apollinaire bio nestrpljiv da pokaģe svoj patriotizam. S tog stanoviġta, to merde 

upuĺeno engleskom Kralju (Et merde pour le Roi d'Angleterre/Qui nous a d®clar® la 

guerre) sigurno se jako sviĽalo autoru ĂFuturistiļke antitradicijeñ (ĂlôAnti-tradition 

futuristeñ), gdje se dijele i ruģe, ali i merde, koje je upuĺeno kritiļarima, pedagozima i 

profesorima, te piscima iz proġlosti.
2
  

Ġtaviġe, mi znamo da je Apollinaire jako volio skladati svoje stihove hodajuĺi i pjevuġeĺi 

melodijice koje su mu Ădoġle prirodnoñ, kako sam kaģe,
3
 te je oļigledno da ovaj datum tvori 

osmerac (Au-trente-et-un-du-mois-dôA-o¾t). Tako je 1914. godina reaktuelizirala tu staru 

patriotsku pjesmu kroz poigravanje sa datumima, po cijenu toga da se lukavo zametu 

tragovi. U Hronologiji izdanja Apollinaireovih Pjesniļkih djela (íuvres po®tiques), opisani 

su dogaĽaji prepriļani u pjesmi ĂMali autoñ, sa datumom: 31. juli: ĂProglas opĺe 

mobilizacije prekinuo je boravak dvojice reportera ļasopisa Comîdia [Apollinairea i 

njegovog prijatelja crtaļa Andr®a Rouveyrea] koji se ģurno vraĺaju u Parizñ.
4
 Ļinjenica da 

je datum bio 31. i da je Francuska napadnuta vjerovatno bude u Apollinaireu asocijaciju na 

ovu mornarsku pjesmu ï ļiju melodiju i ritam je oļigledno imao na umu komponujuĺi prvi 

stih, te je tu pjesmu reaktuelizirao za godinu 1914. i taj dogaĽaj, za koji je smatrao da je 

dolazak Ănovog svijetañ. Tradicija, kao pamĺenje pjesniļkog jezika, na taj naļin je 

reaktuelizirana na radikalan naļin, buduĺi da pjesma ipak sadrģi kaligram u formi 

automobila i ļini se opĺenito dosta daleko od tradicionalnih formi.  

No, datumi koje Apollinaire upisuje u svoje pjesme nisu ipak uvijek netaļni. Aktuelnost 

historijskog trenutka postaje veoma vaģna u ratu, barem u prvom trenutku, a taļni datumi 

ļesto su naznaļeni u stihovima, kada datum nije sami naslov pjesme, kao ġto je sluļaj sa 

                                                   

1 Za ovo otkriĺe zasluģan je Christian Doumet, mentor moje doktorske disertacije, koji je u razgovoru sa mnom prepoznao 

narodnu pjesmu. Tekst pjesme i informacije preuzeti 23. novembra 2013. sa:  

 http://www.musicanet.org/robokopp/french/letrente.htm.  
2 Apollinaire, ĂFuturistiļka antitradicijañ, dostupno na: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k70494p.texteImage. 
3 Citirano pismo upuĺeno je Henriju Martineauu, od 19. 7. 1913, koje je objavio Andr® Rouveyre u: Apollinarianes, Pariz, 

Gallimard, 1938, str. 7. Citirano iz: Andr® Spire, Plaisir po®tique et plaisir musculaire, Pariz, Corti, 1949, str. 475. 
4 Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. LXX. 
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pjesmom Ă1915ñ il i Ă14 juin 1915ñ iz Kaligrama. Aktuelnost tih trenutaka daje im toliko 

vaģnosti da oni sami postaju tema pjesme: piġe se o tim trenucima, tom danu, toj noĺi, itd. 

Oni su neka vrsta proģivljenosti Historije kroz trenutaļnu sadaġnjost. 

Nova sredstva komunikacije (ukljuļujuĺi ġtampu) nudila su pjesnicima nove moguĺnosti da 

aktueliziraju pjesniļki jezik, ili ļak da nanovo osmisle sam naļin da se bude pjesnik i da se 

piġu pjesme. Ġto se tiļe poġtanskih dopisnica, njihova autentiļnost poļiva u ļinjenici da su 

one Ăproputovale i vidjele svijetañ. Iako ti predmeti ne mogu zaista sami po sebi upoznati 

sve zemlje preko kojih su putovali, u sebi nose jednu atmosferu novosti i misterije koje 

pripadaju prije svega putovanju. Pjesma na dopisnici tako se upisuje u tu atmosferu. No, 

takoĽer, poġtanska dopisnica treba oznaļavati i mjesto i vrijeme u neļijem ģivotu. Postoje 

tako razne Apollinaireove Ăpjesme-dopisniceñ sa fronta.  

MeĽutim, Apollinaire je jako ozbiljno shvatao aktuelnost, kao knjiģevni kriterij i Ăstavñ 

prema vremenu, ļak i nakon ġto je doģivio iskustvo fronta u pjeġadiji, te vidio na koji naļin 

rat ukida svaku vrstu kontinuiteta, osim kontinuirane destrukcije. Aktuelnost je vaģan dio 

njegove poetike i njegovog shvatanja uloge pjesnika. Ļak i u svojim fantazijama o 

sveprisutnosti (fr. ubiquit®), uvijek je bio svjestan aktuelnosti sa svoga stanoviġta. 

To stanoviġte pjesnika je za Apollinairea naroļito vremensko, u smislu da se sa njega 

promatra svoje vrijeme, svoja epoha. ĂMilost za nas koji se uvijek borimo na 

granicama/Neograniļenog i buduĺnostiñ, kako kaģe u ĂLijepoj crvenokosojñ (ĂLa jolie 

rousseñ).
1
 Nije ļudno ġto se Apollinaireov vremenski horizont sve viġe okretao buduĺnosti, 

te postao proroļanski u predavanju o ĂNovom duhu i pjesnicimañ, u kojem uloga pjesnika 

postaje invencija buduĺnosti.  

 

2.14  Vrijeme rata, eksplozivnost vremena  

MeĽutim, rijeļ aktuelnost ne moģe adekvatno opisati specifiļni doģivljaj vremena u 

svakodnevnom ģivotu u ratu. Kada je ļovjek suoļen sa smrĺu, trenutaļna sadaġnjost postaje 

apsolut, na neki naļin. Doģivljaj vremena postaje sve viġe fragmentiran, sve dok ne doĽe do 

stanovite atomizacije trenutaka u kojoj nikakav kontinuitet viġe nije moguĺ. Proġlost je 

udaljena, te daje jedan apsolutno nestvaran utisak, a buduĺnost kao da je sastavljena od 

anonimnih trenutaka koje samo treba proĺi, to jest preģivjeti: ĂOdiseju koliko joġ dana do 

Itakeñ.
2
 Niko ne poznaje njihov broj, ļak ni otprilike, jer niko ne moģe predvidjeti 

                                                   

1 Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 314. 
2 Ibid., str. 244.  
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buduĺnost. Horizont buduĺnosti kao da je zagraĽen i blokiran ratnim haosom. Apollinaire 

samo moģe zavjeġtati svoje sjeĺanje ljudima iz buduĺnosti, i pisati sebi epitafe.  

U pjesmi ĂPamuk u uġimañ (ĂDu coton dans les oreillesñ), drugi, treĺi i ļetvrti Ăstihñ ne 

samo da su tipografski rasporeĽeni kao vertikalne dijagonale i izlomljeni na pojedinaļne 

rijeļi, napisani su unazad:  

lôoses/tu/si/mot/un/Ecris 

guerre/en/toujours/©me/mon/dans/dôimpactes/points/Les 
feu/le/crache/f®roce/troupeau/Ton1 
 
usudiġ/se/ako/rijeļ/jednu/Napiġi 
ratuje/joġ/koja/duġi/mojoj/u/granata/udarila/je/gdje/Mjesta 
vatru/bljuje/divlje/krdo/Tvoje2 

Na ovaj naļin Apollinaire ruġi funkciju stiha po pitanju kontinuiteta i sukcesivnosti (buduĺi 

takoĽer da Ăse ļitañ odozdo i zdesna), ali takoĽer ļini da stih pronaĽe novi smisao kao 

odlazak u novi red. Svaki trenutak se otvara kao totalni kolaps vremena.  

Masakrirana sintaksa izraģava masakrirano vrijeme, kao i svijet izvrnut naopaļke. Citiranoj 

sekvenci prethodi stih ĂToliko eksploziva samo ġto nije PUKLO! (ç Tant dôexplosifs sur le 

point VIF! è), u kojem posljednja rijeļ ne samo da je napisana velikim slovima, nego i 

nekoliko puta uveĺanim, sa uskliļnikom koji protresa poput eksplozije. Eksplozija granate 

svaki put uniġti vrijeme. Brzina i brutalnost dogaĽaja od kojih ovisi ģivot ļesto prevazilazi u 

takvim situacijama naġu sposobnost da pratimo slijed dogaĽaja: Ăkonjanik pjeġice 

nenaoruģan/Kroz vjetar kad doĽe ta/pozdrav grabljivice/POZDRAV/avionski torpedoñ 

(pjesma ĂSaillantñ).
3
 Ipak, to ne obeshrabruje pjesnika sadaġnjice da nastavi istraģivati 

Ăduboko danasñ, kao ġto je govorio Cendrars u tekstu koji nosi baġ taj naslov (ĂProfond 

aujourdôhuiñ): ĂNesluĺena dubina u kojoj bereġ moĺni cvijet eksplozivañ.
4
 

U Apollinaireovoj pjesmi ĂImañ (ĂIl y añ),
5
 svaki stih navodi drugu situaciju, bez ikakve 

narativne logike koja bi povezivala te fragmente, osim rijeļi ima, koja ih uvodi sve na 

poļetku svakog stiha, sa izuzetkom dva posljednja. Nema nikakvog traga logiļkog ili 

vremenskog slijeda tih Ăsituacijañ. Naprotiv, ima kao da naglaġava njihovo simultano 

postojanje, te jednakost izmeĽu njih, kao i glagolski prezent u kom su izreļene. Svaki od tih 

fragmenata je jedan trenutak svijesti, no svi se ļine jednakima, kao da nema nikakvog 

                                                   

1 Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 287. 
2 Kurziv u originalu.  
3 Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 227.  
4 Cendrars, ç Profond aujourdôhui è, u: Tout autour dôaujourdôhui XI : Aujourdôhui, Deno±l, 2005, str. 6. 
5 Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 280ï281. 
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kriterija ili poretka, osim njihovog postojanja koje se potvrĽuje rijeļju ima. No, niġta nije 

toliko neizvjesno kao ono ļega ima (ono ġto postoji), jer, kako kaģe Apollinaire u 

posljednjem stihu, Ău ovome ratu se jako daleko otiġlo sa tim umijeĺem nevidljivostiñ. 

Stvarnost svega ġto postoji je stalno u pitanju, u svakom novom trenutku, bilo ġta moģe biti 

razoreno i izgubljeno zauvijek.  

U situaciji gdje se svaki trenutak moģe pokazati kao posljednji, Cendrars nije pisao kao 

Apollinaire. U ratu, nasreĺu, nije poginuo, ali se desio trenutak iza kojeg on ima potrebu za 

ponovnim roĽenjem: trenutak kada je teġko ranjen. Od ranjavanja, amputacije desne ruke i, 

napokon, roĽenja Ăljevorukog piscañ, sve se mijenja za njega. To Cendrarsovo ponovno 

roĽenje kao Ăljevorukog piscañ proglaġeno je u tekstu ĂDuboko danasñ, koji Claude Leroy 

smatra svojevrsnim manifestom.
1
 Neke modernistiļke koncepcije su izgubile svoj smisao u 

rovovima izmeĽu 1914. i 1918, ali istraģivanje dubina sadaġnjosti kao da se intenziviralo, pa 

i dugo nakon toga ostalo je jedan od vaģnih zaloga moderne poezije. Jedna od poetika koje 

su skovane u tom teġkom periodu je ona Pierrea Reverdya, i ona zaista odlazi veoma daleko 

u tom pravcu istraģivanja duboke sadaġnjosti.  

 

 

2.15  Reverdyev prezentizam i problematika prisustva  

U veĺini Reverdyevih pjesama ļini se jako teġko izdvojiti Ătemuñ. Ta poteġkoĺa je direktna 

posljedica Reverdyeve namjere da okonļa (linearno) pripovijedanje u poeziji,
2
 pa i samu 

ideju teme3 koja bi pjesmu uļinila predmetom vjerodostojne reprodukcije. Pa ipak, mnoge 

od njegovih pjesama mogu se ļitati kao pjesme o vremenu. Naslov kolekcije pjesama koja 

sadrģi zbirke objavljene od 1915. do 1922, Veĺinu vremena (Plupart du temps, 1945), 

sasvim je znakovit po tom pitanju. Kao ġto Reverdy kaģe, pisanje poezije je aktivnost kojoj 

je posvetio veĺinu svog vremena, koliko god uzaludno mogla djelovati u atmosferi Drugog 

svjetskog rata, te odmah nakon okonļanja Okupacije. Ipak, u ovom ogorļenom i tek 

donekle ironiļnom tekstu povodom tog izdanja iz 1945, pjesnik otkriva koliko se bori protiv 

vremena, i to oduvijek: 

                                                   

1 Cendrars, Tout autour dôaujourdôhui tome XI : Aujourdôhui, op. cit., Predgovor, str. XII. 
2 Vidjeti: ç Sur le cubisme è, Nord-Sud, br. 1, od 15. marta 1917, u: íuvres compl¯tes I, op. cit., str. 460; te ç Essai 

dôesth®tique litt®raire è, Nord-Sud, br. 4ï5, u: Ibid., str. 477. 
3 Kako kaģe Apollinaire: ñTema uopĺe viġe nije vaģna, ili ako i jeste, jedva da je takoò, u: Les peintres cubistes, op. cit., 

str. 49. 
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Cijeli ģivot nisam znao raditi niġta naroļito da bih za taj ģivot zaraĽivao, ni da bih ga 

izgubio. 

Ovo je tek jedno djelomiļno svjedoļanstvo o tome kakva aktivnost mi je oduzela veĺinu 

vremena.  

Da na to ne trebam biti osobito ponosan, to i sam vrlo dobro znam. 

Sigurno sam mogao raditi neġto puno bolje. 

Ali tako je to, prilika izmiļe na svakom ĺoġku. Nestaje poput sjene. A ipak dolazim uvijek 

malo ranije na sastanke, jer je kaġnjenje narodska pristojnost.  

Uvijek budan veĺ od prvih naznaka svjetla nade, prepuġtam se snu samo na krajnjoj ivici 

propasti. 

Joġ juļe, promatrao sam uģasnu svjetlost naopako izvrnutog neba u odrazu na mirnoj 

povrġini jedne mraļne bare gdje su pucali, u uģurbanim grozdovima, mjehuriĺi tinte. Uvijek, 

ġta god da se deġava, mjehuriĺi tinte.1 

Ta aktivnost kojoj je posvetio veĺinu svog vremena djeluje veoma dokono, u smislu da je 

mogao raditi neġto Ăpuno boljeñ, to jest mogao je imati druge aktivnosti koje bi bile 

korisnije i angaģiranije, koje bi mu omoguĺile da postoji za svijet i za druge. 

Takvo bi bilo stanoviġte egzistencijalista, ļija filozofija je snaģno obiljeģila cijelu deceniju 

1940-ih godina, a Veĺinu vremena je kolekcija objavljena 1945. godine. Pa ipak, ako 

Ăprilika izmiļe na svakom ĺoġkuñ, i Ănestaje poput sjenkeñ ï a ti izrazi se odnose na 

neuhvatljivost samog vremena ï to je zato ġto se ta ģelja za bitkom u svijetu i za tim da se 

uhvati stvarnost koja izmiļe investira naroļito kroz vremensku dimenziju. Pisanje 

(Ămjehuriĺi tinteñ)
2
 otvara dakle na taj naļin horizont prema svijetu, ne nudeĺi meĽutim 

nikakvu metafiziļku sigurnost da ĺe rijeļi doseĺi stvari. Egzistencijalna nelagoda koja izbija 

iz Reverdyevih pjesama osjetna je tako u razliļitim vidovima doģivljaja vremena. To je prije 

svega trenutaļna sadaġnjost, ali koja se paradoksalno javlja samo u prolasku.  

U uvodnoj pjesmi zbirke Krovni ġkriljci (Les ardoises du toit, 1918), Reverdy piġe poeziju 

na komadima crnog crijepa od ġkriljca, odnosno upisuje je u fragmente vremena:  

Na svakom ġkriljcu 

Koji je klizio sa krova 

po   

                                                   

1 Reverdy, Plupart du temps, op. cit., str. 387. Ja podvlaļim. 
2 Kod Reverdya, tinta je ļesto metaforiļki poistovjeĺena sa krvlju ï na primjer u pjesmi ĂHorizontñ (ç Horizon è): ĂKrv 

prosuta po ģednome papiru/Tinta niġta ne koġtañ. TakoĽer ļini neġto vrlo sliļno na kraju ovog teksta, gdje je leġ njegovog 

ubijenog prijatelja Ăotvoren ï kao knjigañ. 
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jedna pjesma  

je napisana1 

Fragmentirana tipografska dispozicija ne sugerira samo diskontinuitet, nego takoĽer i 

klizanje crepova niz krov kao oblik prolaska trenutaka, sliļno kao u pjesmi ĂĻovjek i 

vrijemeñ (ĂLôHomme et le tempsñ), gdje su trenuci tek Ă[é] brojevi/koji klizeñ (str. 339). 

Prolazak vremena viĽen je, dakle, kao neka vrsta propadanja, postepenog uniġtenja, tren po 

tren. Pa ipak, ġto se tiļe pisanja pjesama, ono je posveĺeno vremenskim fragmentima, to jest 

trenucima koji tako ostaju Ăzapisaniñ. Oni su takoĽer najļeġĺe obiljeģeni istovremeno 

mjerenim vremenom sa jedne strane, a sa druge izoliranoġĺu tih trenutaka u odnosu na 

linearni vremenski protok, te ponekad takoĽer i prazninom kojom su nastanjeni. Zato u 

Reverdyevim pjesmama ļesto nalazimo stihove od jedne jedine rijeļi, kao ġto je na primjer 

Ăponoĺñ (ç Minuit è, La Plupart du temps, str. 60, 244, 381, i joġ neke). U ovom 

posljednjem primjeru, nakon stiha ĂPonoĺñ, slijedi ĂNa obali niġtañ, ġto definira ponoĺ kao 

neki sveļani trenutak, u kojem se onda ipak ne dogodi ï niġta. Ovakvi izolovani stihovi nisu 

uostalom ograniļeni na ponoĺ, buduĺi da ih kod Reverdya bude i kao: ĂPodneñ, ĂJedanaest 

satiñ, ĂDevet satiñ, ĂNoĺñ, itd. Takvi prazni trenuci ipak vibriraju jednom intenzivnom 

napetoġĺu, ili ponekad uzbuĽenim ili tjeskobnim iġļekivanjem, koje je potom u potpunosti 

iznevjereno. Reverdyevski trenutak prevodi tako nesrazmjer koji postoji izmeĽu 

proģivljenog i mjerenog vremena, ĂUkroĺenog sata ġto izbija iz klatnañ, kako ga Reverdy 

naziva u pjesmi ĂVrijeme koje izmiļeñ (ĂLa fuite du tempsñ, str. 292). On definira taj 

svojevrsni vremenski fragment kao ĂKomadiĺ gdje dah je ostao/Zaustavljenñ (ĂOrageñ, str. 

188). To je, dakle, trenutak napetosti, koji kao da izbija iz osjeĺanja zaustavljenosti 

vremenskog protoka, kao da je nerazrijeġenost te napetosti i te enigme proizvela vrijeme 

zaustavljeno u tom trenutku iġļekivanja. Taj trenutak Reverdy tematizira kao nerazrjeġivu 

enigmu: 

MINUTA  

Nije se joġ vratio 

 

Ali onaj koji u noĺ je uġao  

 

Klatno sa rukama u kriģ 

 

Se zaustavilo 

                                                   

1 Reverdy, Plupart du temps, op. cit., str. 163. 
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(str. 192) 

Reverdy takoĽer opisuje zaustavljeno ratno vrijeme, koje ga fascinira svojom 

nepomiļnoġĺu: ĂSvijet je ugaġen pod policijskim satomñ (str. 63). Svijet je u mraku, 

nemoguĺe ga je dokuļiti, on je totalni misterij, sve zbog policijskog sata koji kao da je 

Ăzaustavio svijetñ.  

Ponekad takoĽer vrijeme kao da se zaledi postajuĺi predstava, kao u pjesmi ĂNepomiļna 

stvarnostñ (ĂLa r®alit® immobileñ), gdje je to zaustavljanje vremena uporeĽeno sa 

fotografijom: ĂKlatno se zaustavilo/Niko se ne mrda/Kao na slikama/Neĺe viġe biti noĺi/To 

je stara fotografija bez okvirañ (str. 86ï87). Vrijeme predstave uvijek je uļvrġĺeno i 

imobilizirano, ali je ipak organizirano u stanovitom slijedu, ļak i kada taj slijed nije logiļan, 

kao u pjesmi ĂSTOPñ, gdje svaka strofa predstavlja po jednu situaciju na ulici, jedan 

trenutak, ali bez ikakve vidljive povezanosti.  

Jedna od Reverdyevih omiljenih vremenskih metafora svakako je vjetar, veoma ļest motiv u 

njegovoj poeziji.
1
 Vidjeli smo da je kod Cendrarsa voz metafora sadaġnjosti, zbog samog 

njegovog kretanja. Nasuprot tome, kod Reverdya proturjeļje izmeĽu trenutka i vremenskog 

toka ostaje nerazrijeġeno. On definira svoje pjesniļko vrijeme, koje je sadaġnjost, njegovom 

nepomiļnoġĺu, koja opet paradoksalno podrazumijeva razliļite pokrete: ĂVoz koji nas 

odvodi je nepomiļan na vjetruñ (str. 61). Trenutak je zaustavljen, ali ipak neodvojivo 

povezan sa vremenskim tokom i neumoljivim prolaskom vremena, baġ kao ġto smo vidjeli 

kod Apollinairea: ĂPonoĺ/To je taļno taj trenutak/Koji se povlaļi na vjetruñ (ç Minuit/Côest 

un moment pr®cis/Qui sô®ternise dans le vent è, str. 149ï150).  

U pjesmi ĂZvuk zvonañ (ç Son de cloche è), koja oļito govori o veoma odreĽenom trenutku 

(opet ponoĺ), to zaustavljeno vrijeme naroļito je napeto, ļak prijeteĺe: ĂSve se ugasiloñ, 

Ăzvijezde su prestale da sjaje/Zemlja se viġe ne okreĺeñ, ĂPosljednji zvonik joġ stoji/Zvoni 

ponoĺñ (str. 184). Moģemo se zapitati zaġto baġ posljednji zvonik, te zbog ļega ne bi joġ 

stajao? To se zapravo moģe objasniti dvojnim vidom sadaġnjosti kod Reverdya, buduĺi da je 

ona paradoksalno vrijeme koje se zaustavilo (vremenska katastrofa), ali koje ipak ne 

prestaje da teļe (taj dramatiļni ļas ipak zvoni). U takvom doģivljaju vremena, trenutak je 

nerazdvojan od neuhvatljive dimenzije vremena koje izmiļe. 

Samo trenutak dozvoljava da se uhvati stvarnost, a ipak trenutak je i sam neuhvatljiv, on 

nam izmiļe, te svijet zajedno s njim (ĂSvijet se vraĺa u svoj dģakñ). Reverdy je izjavio da 

nikad nije Ăsmatrao da je ovaj svijet gostoljubivñ,
2
 a ipak, u svojoj poeziji, on se trudi kao 

                                                   

1 Ġto se tiļe motiva vjetra kod Reverdya, ili motiva zida, vidjeti studiju Jean-Pierrea Richarda o ovom piscu, u: Onze 

®tudes sur la po®sie moderne, Pariz, Seuil, kolekcija ç Points è, 1964.  
2 Film Reverdy, (serija Un si¯cle dô®crivains), autori Robert Bober i Paul Dumoyet, Pariz, France 3, VF films, 1998. 
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nijedan drugi pjesnik da uhvati ono ġto je najneuhvatljivije u interakciji izmeĽu ļovjeka i 

svijeta u kojem ģivi. Tajna, ili misterij bitka, podrazumijevaju misterij vremena. Enigmu 

vremena Reverdy ļesto formulira kroz temu brojļanika. U pjesmi ĂObalañ (ç Le littoral è), 

taj brojļanik, koji bi obiļno sluģio mjerenju vremena, je bez kazaljki, ġto znaļi da je vrijeme 

neizmjerno (odnosno beskrajno), u jednom gradu Ăļiji zvonik je zaspaoñ ï te se tako ļini 

nesposobnim da nastavi mjeriti vrijeme i obiljeģavati njegov prolazak. U pjesmi naslova 

ĂBrojļanikñ (ç Cadran è, str. 172), nepoznata rijeļ ispisana na mjeseļevom Ăsatuñ je figura 

tog enigmatiļnog trenutka: 

Na mjesecu 

Se ispisuje 

rijeļ 

Tipografska dramatizacija tog nespoznatljivog vremena samo uveĺava jako upeļatljiv i 

specifiļan karakter trenutka. Vrijeme se ne moģe mjeriti niġta viġe nego shvatiti u 

Reverdyevim pjesmama, a naroļito ne uz pomoĺ brojeva: ĂĠļepati lijepu punu 

stvarnost/Avaj kako sve je daleko/Brojevi odlazeñ (ç Un poing sur la r®alit® bien 

pleine/H®las que tout est loin/Les num®ros sôen vont è), ĂSrijeda/Crknuti vjetar/Rupa 

umjesto datuma/Ļovjek prolazi kroz nju a da i ne primijetiñ (ç Mercredi/Vent crev®/Le trou 

perce la date/Lôhomme passe ¨ travers sans sôen apercevoir è, pjesma ç Pr¯s de la route et 

du petit pont è, str. 271). Enigma vremena ostaje tako za Reverdya, zajedno sa drugim 

tajnama svijeta, tek nagovijeġtena na horizontu.
1
  

Reverdyev karakteristiļni doģivljaj vremena takoĽer je svojevrsni Ăprezentizamñ, kao i u 

sluļaju Apollinairea i Cendrarsa, sa izolovanim trenucima, koji su kod njega obiljeģeni 

zvukom zvona, na primjer. U Reverdyevoj sadaġnjosti, paģnja je skoro uvijek usmjerena ne 

na proġlost, nego na prolaznost vremena u sadaġnjosti, te osobito na njegovu neuhvatljivost. 

U jednoj od najupeļatljivijih Reverdyevih pjesama, pod naslovom ĂLukobranñ (ç La 

jet®e è) iz zbirke Les ardoises du toit, sve vremenske pojave su obiljeģene neumoljivim, a 

ipak nemoguĺim, te nadasve neuhvatljivim prolaskom vremena: ñVoli trenutak ġto 

prolazi/Na kraju tvoje pamĺenje je umorno/Od sluġanja kadavera zvukova/U tiġini/Niġta ne 

ģiviñ; ĂOstajeġ tu/Gledaġ ono ġto odlazi/Neko pjeva a ti ne razumijeġñ (str. 196). Slika iz iste 

pjesme, ĂNa rubu neba jedno zvono zvoniñ, vjerovatno najbolje pokazuje taj nesrazmjer 

izmeĽu trenutka i neizmjernosti vremena. 

                                                   

1 Fenomenoloġki termin na francuskom jeziku je appr®sent®(e), ġto ujedno znaļi Ăuprisuĺenañ i Ăuļinjena sadaġnjomñ. 

Vidjeti: Michel Collot, La Po®sie moderne et la structure dôhorizon, Paris, Presses Universitaires de France, 1989, str. 18ï

19. 
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Reverdyev Ăiġļaġeniñ doģivljaj vremena, pored toga ġto remeti vremenski slijed, te samim 

tim i ono ġto je on smatrao mimetiļkim predstavljanjem, takoĽer izraģava i pjesnikovu 

metafiziļku tjeskobu u njegovom suļeljenju sa (modernim) svijetom, ponekad kroz veoma 

zloslutne slike: ĂPrazno zvono/Mrtve ptice/U kuĺi gdje sve spava/Devet sati/Zemlja stoji 

nepomiļnoñ (str. 191). No, treba istaĺi da Reverdyeva sadaġnjost nije uvijek obiljeģena 

tjeskobom; postoji i kod njega sretnih trenutaka, kao na primjer u pjesmi ĂZasadñ (ç Pour le 

moment è iz zbirke La Lucarne ovale, 1916): ĂDanas ja vas volimñ. Treba istaĺi i to da su 

takvi trenuci kod njega ipak dosta rijetki i privremeni (kako nam sugerira naslov), te da neki 

neobjaġnjivi nemir dominira skoro svim njegovim pjesniļkim trenucima. U pjesmi ĂViġe od 

njegove sjenkeñ (ç Plus que son ombre è), krici, kao izolovani trenutci, ĂGube se pod 

znacima vremenañ. A buduĺi da Ăsve se zaustavlja/kada se vjetar mijenja/padañ, i samo 

vrijeme Ăse zaustavljañ (str. 336). U pjesmi ĂZauvijekñ (ç Pour jamais è), prolaznici, njihovi 

koraci i trenuci vremena metaforiļki su se izmijeġali: ĂPored puta gdje neko drģi/korak koji 

viġe nije posljednji/Nije isti koji prolazi/jer se nije okrenuoñ (str. 380). 

Jedinstvenost svakog trenutka, nemoguĺnost da se on opet proģivi ili ponovi, daju vremenu 

dimenziju nepovratnog gubitka, buduĺi da, kako to kaģe Reverdy, nema ĂNiġta takvo/Niġta 

se ne vraĺañ (str. 342). Bilo da se radi o tjeskobi koju izaziva prolazak vremena ili, naprotiv, 

o panici zbog izoliranog trenutka u kojem vrijeme kao da se zaustavilo, egzistencijalna 

vrtoglavica dominira Reverdyevim karakteristiļnim doģivljajem vremena, kroz tipiļne teme 

povezane sa horizontom, koji je takoĽer vremenski horizont.
1
 

Valja primijetiti da je za Reverdya, kao i za Apollinairea i Cendrarsa, Ăprezentizamñ je usko 

povezan sa Ărevolucionarnimñ estetskim projektom remeĺenja mimetiļkog predstavljanja u 

poeziji ï te se takoĽer izraģava kroz teģnju prema stvarnosti, kao i pribliģavanje umjetnosti i 

ģivota. Bilo da se radi o novom lirizmu (Apollinaire) ili o lirizmu stvarnosti (Reverdy), to 

pribliģavanje umjetnosti ģivotu i percipiranje novog svijeta nuģno se pozivaju na Ăģivu 

sadaġnjostñ. Reverdy tvrdi da je sadaġnjost vrijeme ģivota: ĂA vrijeme iġļekivanja/Vezalo je 

sat za godiġnje doba/Viġe me niġta ne odvaja od ģivotañ (pjesma ç La cloche cîur è, str. 

153). 

Moderna poezija uspostavlja jednu specifiļno pjesniļku problematiku bitka u svijetu, 

naroļito u sluļaju kada pjesnik teģi ġto veĺem Ăprisustvuñ. U Reverdyevoj poeziji to 

poistovjeĺivanje sadaġnjosti i prisustva kao da je konstantno u pitanju, najprije zbog samog 

vremena, jer u samom trenutku kada svijest nastoji da uhvati Ătrenutnu situacijuñ, ona veĺ 

postaje proġlost i veĺ pripada sjeĺanju. ĂSvijetñ tako postaje joġ neuhvatljiviji i upravo zbog 

toga joġ poģeljniji, jer uvijek ostaje neġto ġto izmiļe subjektu, jedno drugdje u prostoru te 

                                                   

1 Vidjeti objaġnjenje Husserlovog pojma strukture horizonta u: Michel Collot, La po®sie moderne et la structure dôhorizon, 

po. cit., str. 6ï21.  
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jedna Ăne-sadaġnjost koja neprestano opsjeda sadaġnjostñ, kako kaģe Michel Collot.
1
 To 

opsjedanje kod Reverdya se ļini osjetnim u napetosti i nelagodi, iġļaġenosti 

Ădramatiziranihñ trenutaka u njegovim pjesmama, koji ne posjeduju nikakva (suviġna) 

objaġnjenja: ĂKlatno je odzvonilo/.../Joġ nije vrijeme/Nije dovoljno kasnoñ.
2
 Ono ġto 

Ăopsjedañ tu sadaġnjost ï to su vremenske intencionalnosti: protenzije i retenzije koje 

nagovjeġtavaju proġlost i buduĺnost na (vremenskom) horizontu: 

Na polju sadaġnjosti, ja sebi ne predstavljam niġta iz neposredne proġlosti ni iz bliske 

buduĺnosti; ne pamtim jedno niti teģim ovome drugome, osim upravo u onoj mjeri u kojoj i 

jedno i drugo izmiļu svakom predstavljanju. Upravo jer su odsutni, oni mogu ļiniti 

horizonte moje sadaġnjosti [é].3 

Reverdy je i sam razvio, u proznom djelu En vrac, sliļna razmiġljanja o vremenu, samo bez 

koriġtenja fenomenoloġke terminologije: 

Proġlost i buduĺnost dvije su iluzije, poput dva velika ogledala koja toliko uveĺavaju siĺuġne 

dimenzije sadaġnjosti. Nema nikakve stvarnosti u ta dva ogledala koja samo odraģavaju 

opsjene, veĺ ona daju svaka po jednu perspektivu, dubinu zbog koje proġlost bude 

deformirana, pa ļak ponekad i napuhana. A za sadaġnjost otrgnutu od tih opsjena odnazad i 

odnaprijed, moģe se reĺi da bi bilo nemoguĺe ģivjeti u njoj i, uostalom, skoro je nemoguĺe 

zamisliti takvu sadaġnjost.4 

Proġlost i buduĺnost su za sadaġnjost, koja jedina zaista vibrira, kao dvije sigurnosne 

margine bez kojih bi ona bila jako dezorijentirana ako bi se desilo, koliko god je to teġko 

zamisliti, da ostane bez njih.5 

No, Reverdyev pjesniļki imperativ nije da pokuġa uhvatiti stvarnost, pa ni elemente 

stvarnosti, koji su itekako prisutni u njegovim pjesmama, nego, kako kaģe, Ăpriģeljkivanu 

stvarnost koje nemañ (ç r®el d®sir® qui manque è). ĂPoezija je u onome ġto ne postoji. U 

onome ġto nam nedostaje. U onome ġto bismo ģeljeli da postojiñ (ç La po®sie est dans ce qui 

nôest pas. Dans ce qui nous manque. Dans ce que nous voudrions qui f¾t è), biljeģi Reverdy 

u En vrac.
6
 Stvarnost je tako za njega tek druga strana onoga ġto zaista priģeljkuje i ġto nije 

                                                   

1 Collot, La po®sie moderne et la structure dôhorizon, op cit., str. 49. 
2 Reverdy, Plupart du temps, op. cit., str. 279. 
3 Collot, ibid., str. 49. 
4 Pierre Reverdy, íuvres compl¯tes II, Flammarion, Paris, 2010, str. 890. 
5 Ibid., str. 935. 
6 Pierre Reverdy, íuvres compl¯tes II, op. cit., str. 940ï941. 
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prisutno, pomalo kao u naslovu knjige pjesnika Andr®a du Boucheta (1924ï2001), na kojeg 

je Reverdy snaģno utjecao, Ono ġto nije okrenuto nama.
1
 Zato je ta stvarnost a priori 

isprekidana, nepotpuna, osakaĺena. Ali, kao ġto i sam Reverdy konstatira:  

Nikakve pjesniļke veze izmeĽu mene i prisutne stvarnosti. Poezija je veza izmeĽu mene i 

odsutne stvarnosti. Ļak je upravo to odsustvo ono iz ļega nastaju sve pjesme.2 

Pa ipak, ne moģemo nikako govoriti o potpunom odsustvu, jer pjesnik nalazi tragove te 

Ăodsutne stvarnostiñ koju priģeljkuje tek u stvarnosti koja je zaista prisutna. Sam Reverdy 

potvrĽuje da je ĂIstinski pjesnik (ili umjetnik) [...] onaj koji posjeduje, kao svoju osnovnu 

snagu, osjeĺaj za stvarnostñ.
3
  

Za njega moģemo reĺi da je pjesnik prisustva ï iako to prisustvo uvijek djeluje kao da ga 

opsjeda niġtavilo, ili rupe, jedan od pjesnikovih omiljenih motiva. Jedino moģemo zakljuļiti 

da je to neka vrsta prisustva-odsustva, koja je takoĽer i artikulacija izmeĽu prostora i 

vremena, povezana sa percepcijom, to jest sa strukturom horizonta, kao ġto smo veĺ vidjeli 

kod Merleau-Pontya: 

Ta konvergencija postoji zbog ļinjenice da i prostornu percepciju i proģivljeno trajanje 

organizira i jedno i drugo struktura horizonta: u njoj poļiva, za Husserla, kao i za 

Heideggera i Merleau-Pontya, sam princip meĽusobne pripadnosti prostora i vremena, te za 

moderne pjesnike, [é] moguĺnost da ugrade u rijeļ i u sliku horizonta vremenska znaļenja 

[é].4 

Pitanja stvarnosti i prisustva u poeziji povezana su sa strukturom horizonta kao jednom od 

osnovnih struktura percepcije, a Reverdy kao da je na svoj naļin bio svjestan te ļinjenice, 

sudeĺi po doģivljaju vremena u njegovim pjesmama. Mnoge od njih eksplicitno tematiziraju 

vrijeme. No, ļak i ne raļunajuĺi oļigledne primjere brojnih pjesama ļiji naslovi upuĺuju na 

vremensku tematiku, kao ġto su: ĂĻovjek i vrijemeñ, ĂVeo vremenañ, ĂPonoĺñ, ĂNoĺñ, ĂNoĺ 

i danñ, ĂPoslijepodneñ, ĂMinutañ, te na desetine drugih (a mnoge takve smo veĺ analizirali), 

razmotrimo ovdje nekoliko pjesama ļiji naslovi upuĺuju na prostor, a u kojima se ipak radi 

o vremenu: 

                                                   

1 Andr® du Bouchet, Qui nôest pas tourn® vers nous, Mercure de France, 1972. 
2 Pierre Reverdy, íuvres compl¯tes II, op. cit., str. 986. 
3 Ibid., str. 567ï568. 
4 Collot, La po®sie moderne et la structure dôhorizon, op cit., str. 45. 
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STAZA 

 

Prejak Vjetar zatvara moja vrata 

Odnosi moj ġeġir poput mrtvog lista 

Sve je nestalo u praġini 

Ko zna ġta ima sa druge strane 

 

Ļovjek trļi na horizontu 

Njegova sjenka pada u prazno 

Joġ teģi oblaci se valjaju iznad kuĺe 

Nemirno lice neba se naboralo 

Ima jasnih znakova u ģeljezu na zapadu 

Jedna zvijezda koja treperi izmeĽu srebrnih konaca 

Nabori rijeke koja ĺe zaustaviti sve 

Umorni svijet se stropoġta u rupu 

A od masakra ono ġto ostaje 

Uzdiģe se u noĺi koja mijenja sve pokrete1 

Jasno je da ĂStazañ govori o zalasku sunca kao o vremensko-prostornom horizontu koji sve 

viġe zatvara dolazeĺa noĺ, a ona je neġto samo po sebi nespoznatljivo. U pjesmi ĂIzmeĽu 

dva svijetañ (ç Entre deux mondes è), vremenska implikacija skoro da je bukvalna, buduĺi 

da kretanje zemlje nuģno posjeduje vremensko-prostornu konotaciju: ĂNiko nije dovoljno 

veliki da zaustavi zemlju/I ovo kretanje ġto nas smara/Kada se jedna plava zvijezda tamo 

gore okreĺe naopakoñ.
2
 U mnogim drugim pjesmama, kao ġto su ĂOpseg cesteñ (ç Le circuit 

de la route è) ili ĂI tuñ (ç Et l¨ è), radi se o prostoru i o vremenu, istovremeno i bez razlike 

(buduĺi da rijeļ l¨ jednako moģe znaļiti Ătuñ i Ătadañ). Sadaġnjost doģivljena kao trenutak 

koji izmiļe, analogna je prostornom horizontu kojeg je takoĽer nemoguĺe lokalizirati. 

Michel Collot naziva, po Heideggerovom izrazu, takvu sadaġnjost Ătrenutak ek-stazeñ, 

precizirajuĺi da upravo u njemu Ăstanuje za moderne pjesnike sama dimenzija ek-stazeñ, te 

da taj bijeg za savremenu svijest ne znaļi Ăni pristup onostranom ni vjeļnostiñ.
3
 

Podudarnost izmeĽu Ăek-stazeñ trenutaļne sadaġnjosti i pjesniļke ekstaze obiljeģje je 

moderne poezije: 

Tako, pjesniļka ekstaza preuzima ek-statiļno kretanje sadaġnjosti u trenutaļnoj tenziji jedne 

eksplozivno nepomiļne [ljepote] (Breton), gdje je ļereļenje sadaġnjosti izmeĽu svojih 

horizonata buduĺnosti i proġlosti istovremeno dovedeno do krajnosti i upijeno u jedinstveni 

                                                   

1 Reverdy, Plupart du temps, op. cit., str. 219. 
2 Ibid., str. 225. 
3 Collot, La po®sie moderne et la structure dôhorizon, op. cit., str. 53. 
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trenutak, jedan jedini tren u kojem se spajaju dijastola i sistola, u kojem beskraj postajanja 

kao da se kontrahira u jednu siĺuġnu taļku bez trajanja. U takvim trenucima pjesniļkoj 

svijesti se ļini da moģe uhvatiti neuhvatljivo i iskoristiti izmicanje sadaġnjosti kako bi utekla 

vremenu.1 

 ĂUhvatiti neuhvatljivoñ ï zar to nije upravo tragati za Ăodsutnom priģeljkivanom 

stvarnoġĺuñ, o ļemu govori Reverdy? Nemoguĺa pjesniļka ambicija da se uhvati samo 

vrijeme u njegovom beskraju, da se njime ļak i upravlja tako ġto ĺe mu izbjeĺi? A ipak, 

kako onda to da s©m trenutak, koji je prolazak vremena i vremenski horizont, predstavlja 

moguĺnost bijega van vremena? Trenutaļna sadaġnjost ļisti je dogaĽaj, rez koji se vjeļito 

premjeġta izmeĽu proġlosti i buduĺnosti, a koji Gilles Deleuze, po uzoru na Platona, naziva 

Ai¹n:  

[é] po liniji Ai¹na prolazi trenutak, koji ne prestaje da se pomjera na njoj i nikad nema 

svoje sopstveno mjesto. Platon dobro kaģe da je trenutak atopon, atopiļan. On je 

paradoksalna instanca [é], ļija uloga je da dijeli i razdvaja svaku sadaġnjost u dva smjera 

istovremeno, u proġlost ï buduĺnost, na liniji Ai¹na.2 

Ovo prisustvo ï odsustvo zapravo je svojstveno sadaġnjosti upravo zbog njene otvorenosti 

prema proġlosti, buduĺnosti, te prema drugdje. Bez njih ovdje i sada ne bi imali sopstvenu 

egzistenciju, kao ġto konstatiraju u ranije citiranim i komentiranim tekstovima Reverdy i 

Giorgio Agamben. Ali, ġta bi onda bila ta Ăvanvremenostñ u sadaġnjosti? Ona posjeduje 

nekoliko veoma osobitih karakteristika, koje je analizirao Michel Collot: 

Vanvremenost kojoj pristupa pjesniļka ekstaza je nerazdvojna od iġļezavanja ļistog 

trenutka, baġ kao ġto se vanjġtina horizonta otvara samo sa utjelovljene taļke promatranja. U 

goloj napetosti trenutka, ekstaza prihvata dvostruki pokret dijastole i sistole, te konstitutivnu 

oscilaciju izmeĽu prisustva i odsustva.3 

Ako Reverdyeva Ăpriģeljkivana odsutna stvarnostñ izmiļe kao i vrijeme, i samo to vrijeme 

nastanjuje prisustvo ï odsustvo koje je vidljivo u dvostrukom vidu sadaġnjosti kao 

simultanosti trenutka i prolaska vremena. U Reverdyevoj poeziji moģemo opservirati 

                                                   

1 Ibid. Ja podvlaļim. 
2 Gilles Deleuze, Logique du sens, Pariz, Minuit, 1969, str. 195.  
3 Collot, La po®sie moderne et la structure dôhorizon, op. cit., str. 53. Ja podvlaļim. 
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istovremeno trenutaļni vid sadaġnjosti, kao i njen vid iġļezavanja (fr. ®vanescence), koji je 

takoĽer veoma prisutan u njegovim pjesmama: 

IzmeĽu nas dvoje vruĺi zrak treperi 

Istroġeno sjeĺanje 

IzmeĽu ļetiri zida ġto pucaju 

Niko ne govori 

Vatra se gasi od dima  

(str. 224, ĂPolicijski satñ) 

 

 

Preko istih boja dan leti i gasi se 

Strijela od ļistoga zlata ga probada 

(str. 292, ĂIzmicanje vremenañ) 

 

Voli trenutak ġto prolazi 

Na kraju tvoje pamĺenje je umorno  

Od sluġanja kadavera zvukova  

(str. 196, ĂLukobranñ)1 

MeĽutim, kao ġto je primijetio Collot u tekstu koji smo citirali ranije, radi se o iġļezavanju 

trenutka, samo ġto je to ponekad nakon naglog dolaska drugog trenutka: 

Ponoĺ 

Ostaje negdje u zraku joġ malo zvuka  

(str. 202, ĂStraģarñ) 

 

Sat kad se zemlja diģe 

Svi su otiġli kuĺama 

Kretanje se gasi 

 (str. 332, ĂJedva noĺñ) 

Slika u kojoj se dvostruki vid vremena moģda najbolje saģima je slika zalaska sunca, 

Reverdyev tipiļni motiv, ali bez imalo romantike. Naroļito treba opaziti karakteristiku 

iġļezavanja kao propadanja, koja u sebi objedinjuje i prolazak i trenutak, baġ kao i kretanje i 

nepomiļnost, skoro kao Bretonova eksplozivno-nepomiļna (fr. explosante-fixe): 

                                                   

1 U posljednja tri citata: ja podvlaļim. 
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Kada crvena magla zalaska sunca 

briġe tragove 

auto koji klizi 

i svjetlost svijeta treperi na horizontu 

Neki drugi zastor sad pokriva pejzaģ 

I glasove seljaka 

Iz nekog drugog razloga se lica sad okreĺu 

Prema leĽima prolaznika 

Ta munja ġto se valja kroz duge valove zraka 

(str. 358, ĂKockica leda na zrakuñ) 

Gola napetost trenutka na veoma karakteristiļan naļin daje peļat Reverdyevoj poeziji, u 

kojoj se ona pojavljuje izmeĽu ostalog kroz perspektive zatvorenih ili otvorenih horizonata. 

Razne vrste zidova, barijera i drugih neprovidnih prepreka, ļesto tu sakrivaju neposrednu 

buduĺnost, a to kao rezultat ima nemir i misterij koji odreĽuju napetost sadaġnjosti: 

Nad svim tim pokretima vjetar odmotava noĺ 

To je pomiļni zastor koji se spuġta 

Ostalo dolazi sa njim 

(str. 361, ĂEhoñ) 

Vrijeme, koje je nevidljivo, predstavlja se tako kroz stvari koje se mogu vidjeti i osjetiti, kao 

velovi, oblaci, zidovi, vjetar, mrak ili noĺ ï koji takoreĺi Ănagovjeġtajuñ ono ġto je 

nevidljivo jer je odsutno, proġlo ili se nije joġ dogodilo. Na taj isti naļin, proġlost, buduĺnost 

i sve ġto je sa onu stranu horizonta, nagovijeġteno je na vanjskom i otvorenom horizontu, u 

tom smislu da struktura horizonta omoguĺava otvaranje jednog Ăpolja prisustvañ koje je ġire 

od proģivljene sadaġnjosti: Ăproduģetak koji [struktura horizonta] daje proģivljenom 

trenutku je beskonaļan ali uvijek neodreĽenñ.
1
 Tako se beskraj svijeta otvara u srcu vjeļnog 

prezenta. Pa ipak, taj beskraj ne omoguĺava pristup ni drugom svijetu ni bilo kakvom 

natprirodnom: horizont je ļesto blokiran ili nedokuļiv u Reverdyevim pjesmama. Takva 

svojevrsna dijalektika horizonta ï ļinjenica da je on neka vrsta granice, ali da istovremeno 

upuĺuje na nepoznato drugdje ï odreĽuje Reverdyevu trenutaļnu sadaġnjost: 

Nema granice 

Ali taļno tu sve ĺe da se desi  

Kad se zaustavimo a da to nismo htjeli na prvoj stanici 

                                                   

1 Collot, La po®sie moderne et la structure dôhorizon, op. cit., str. 48ï49. 
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Vrata se otvaraju u prazninu 

Svaki put to je neki novi misterij  

Zastor i svijest drhte 

Ġta ima iza 

(str. 255, ĂJoġ dģokeja, alkoholiļarañ) 

DogaĽaji koji bi trebali da obiljeģavaju prolazak vremena ļesto su neuhvatljivi, kao da se 

guraju na marginama te sadaġnjosti. Iġļezavanje prevodi horizont skore proġlosti, u 

mrvicama glasova ili zvukova koji se utiġavaju, Ăkadaverima zvukovañ i sliļno. No, ġto se 

tiļe bliske buduĺnosti, ona se pokazuje kao bukvalno nemoguĺa, na primjer u pjesmi 

ĂPolazakñ (ç D®part è, str. 179), jednoj od rijetkih Reverdyevih pjesama napisanih u 

prezentu, koji onda odjednom postane takozvano blisko buduĺe vrijeme (fr. futur proche): 

Horizont se naginje 

Dani su duģi 

Putovanje 

Srce skaļe u nekom kavezu 

Ptica pjeva 

Umrijeĺe 

Joġ jedna vrata ĺe se otvoriti 

   Na kraju hodnika 

Gdje se pali 

Jedna zvijezda 

SmeĽokosa ģena 

Fenjer voza koji polazi 

U ovom primjeru buduĺnost tako reĺi nema buduĺnosti, osim ġto ĺe ona postati sadaġnjost, 

zatim proġlost, i onda napokon posve nestati u zaboravu. 

Reverdyev doģivljaj vremena se moģda ļini jako mraļnim, pretjerano pesimistiļnim ļak. 

Ali mora se priznati da intimna svijest o vremenu nikada nije bila, moģda ni kod jednog 

drugog pjesnika, tako skrupulozno razmotrena i tako duboko proģivljena. Valja takoĽer 

primijetiti da Reverdyev zatvoreni horizont ponekad nosi u sebi i znakove iskljuļenosti, 

usamljenosti, pa ponekad ļak i druġtvene kritike. Motiv zatvorene kuĺe, dosta ļest kod ovog 

pjesnika, ponekad, iako dosta rijetko, uzima oblik jedne otvorene druġtvene kritike, gotovo 

pa moralistiļke, kao u pjesmi ĂFasadañ (ç Faade è): 

Svi smo mi povezani zbog civilizacije  
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Prekasno ĺemo razumjeti opasnost te imitacije 

[é] 

No zatvorena kuĺa je kao mi  

Intima koju niko ne poznaje 

Pogledi spoljaé radoznalost 

I naġe licemjerje 

Strah od drugog 

 

Pas ļuvar 

 (str. 139ï140) 

Zatvorenost kuĺe ï od trenutka kada ģelimo u nju uĺi ï postaje tako znak moderne 

druġtvene alijenacije, a ta Ăintima koju niko ne poznajeñ ï liļna drama koju niko ne ģeli 

priznati. No, drama modernog ģivota dogaĽa se upravo u svakodnevici, svaki dan. Njena 

tajna postaje sve viġe nedokuļiva, te pjesnik pokuġava da je otkrije u sve manjim i 

beznaļajnijim sitnim stvarima, kao i u sve kraĺim trenucima. Fragmentirane slike govore o 

dvostrukoj i paradoksalnoj prirodi vremena ï a samim tim i ģivota. Tako kod Reverdya 

fragmentacija i ogoljenost, koje ĺe biti jasne i rastuĺe tendencije moderne poezije u XX 

vijeku prema minimalizmu i/ili prema malim stvarima, postaju obje instrumenti pjesnikove 

ģelje da dostigne jedan intimniji odnos sa svijetom i sa ģivotom. To su takoĽer temeljne crte 

formalizma i minimalizma koje je u francusku poeziju uveo upravo Reverdy, a koje su 

imale znaļajne predstavnike kao ġto su Ren® Char, Jean Follain, Pierre Garnier, Antoine 

£maz ili Andr® du Bouchet. 

 

 

2.16  Doģivljaj vremena i recepcija 

Ostaje nam joġ jedno pitanje o vremenu i doģivljaju vremena: kako to da svi ti fragmenti 

stvarnosti i razliļiti fragmenti vremena, pa ļak i prezentirana sjeĺanja, mogu pretendovati 

na autentiļnost i na intenzitet proģivljenog? Paul Ricîur primjeĺuje da Ăsvijet kojeg 

pripovijedanje re-figurira je vremenskiñ.
1
 Ako se slaģemo da su konfiguracija i re-

konfiguracija kljuļni stadiji knjiģevnog predstavljanja, ne podrazumijeva se nikako samo po 

sebi to da poravnavanje vremenskih perspektiva (ukidanje hronoloġkog slijeda) donosi 

autentiļnost u tu predstavu. Naprotiv, ļini se logiļnije pretpostaviti da ĺe prisjeĺanje biti 

mnogo ģivlje ako posjeduje ima vremenske perspektive tog trenutka u vremenu, a ipak 

                                                   

1 Paul Ricîur, Temps et r®cit I, Pariz, Seuil, 1983, str. 137.  
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konstatujemo da svako ģivo sjeĺanje sadrģi svojevrsnu reaktuelizaciju percepcije iz taļno 

tog trenutka. Vrlo je zanimljivo primijetiti sa Merleau-Pontyem da Ăoļuvana percepcija je 

percepcija, ona nastavlja egzistirati, uvijek je u sadaġnjostiñ.
1
 Percepcija igra vaģnu ulogu u 

svakom prisjeĺanju, ona je ta koja daje autentiļnost sjeĺanju: 

Kada se sjeĺam neke negdaġnje percepcije, kada sebi predstavljam posjet svome prijatelju 

Pavlu koji je u Braziliji, svakako je istina da smjeram na samu proġlost u njezinu mjestu, na 

samoga Pavla u svijetu, a ne na neki umetnuti mentalan objekt. No, napokon, moj akt 

predoļavanja, za razliku od predoļenih iskustava, zbiljski mi je prisutan, jedan je opaģen, 

druga su upravo samo predoļena. Da bi mi se pojavilo jedno negdaġnje iskustvo, jedno 

eventualno iskustvo, ono treba biti doneseno u bitak od jedne primarne svijesti, koja je tu 

moja unutarnja percepcija rememoracije ili imaginacije.2 

Pitanje je za novu estetiku upravo i bilo kako stvoriti predstavu kao iskustvo i kao 

percepciju. Vidjeli smo da trenutaļna stvarnost nije uvijek totalno odsjeļena od svake 

proġlosti ili buduĺnosti, jer inaļe takav trenutak moģda i ne bi mogao biti percipiran ni 

shvaĺen kao vrijeme. No, istina je takoĽer da vremenski horizonti takve trenutaļnosti ļesto 

u sebi nose veliku koliļinu neodreĽenosti. Ta velika nepoznanica sigurno izaziva odreĽeni 

misterij ili odreĽenu neobiļnost, naroļito kod Reverdya. No, ako se na taj naļin u 

vremenskim horizontima trenutne sadaġnjice kod Apollinairea, Cendrarsa i Reverdya nazire 

jedna velika praznina, zar ne pripada onda ļitaocu da je ispuni sopstvenim horizontima i 

sopstvenim iskustvima, te da na taj naļin i sam doģivi i reaktuelizira Ăiskustvo tekstañ? A, 

ako su horizonti iġļekivanja konstantno i radikalno iznevjereni ne-hronoloġkom 

jukstapozicijom koja izaziva iznenaĽenje, zar to nije sasvim u skladu sa Apollinaireovom 

poetikom iznenaĽenja?  

Teġko je poreĺi da se sa Apollinaireom, Cendrarsom i drugim savremenim eksperimentima 

futurista i dadaista raĽa jedna nova poetika nepredvidivosti,
3
 koja ĺe obiljeģiti modernu 

poeziju tokom ļitavog XX vijeka.  

Trenutaļna pjesniļka sadaġnjost je, dakle, trenutak percepcije, i ta percepcija se 

reaktuelizira (odnosno mijenja!) svaki puta kada se pjesma opet proļita. Pjesniļki doģivljaj 

vremena se tako realizira kroz vrijeme ļitanja. Merleau-Ponty konstatira da je neophodno 

vremenu da nikada ne bude u cijelosti konstituirano, jer bi u protivnom ono prestalo biti 

                                                   

1 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 426. 
2 Ibid., str. 437. 
3 Valja takoĽer znati da ta Ămodernistiļka nepredvidivostñ postoji veĺ kod Rimbauda i Lautr®amonta, ali da u njihovim 

djelima ona nema ovakve vremenske dimenzije, jer u njima postoji stanovito Ăiskrivljeno vrijemeñ, ali ne i totalni 

poremeĺaj vremenskog poretka. 
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vrijeme, te bi postalo puka predstava vremena: ĂTo je prostor, jer njegovi momenti 

koegzistiraju pred miġljenjem, to je sadaġnjost, jer svijest je istodobna sa svim vremenimañ.
1
 

Nije li to upravo sluļaj ĂZoneñ i ĂProze o Transsibircuñ, da je svijest istodobna sa drugim 

vremenima? No, te pjesme su predstave u kojima su konfigurirani doģivljaji vremena, 

izmeĽu ostalog i u prostoru (stranice), buduĺi da se naroļito radi o estetskom prostoru. 

Doģivljaje vremena tako refiguriraju tek ļitaoci u ļinu ļitanja.  

Podsjetimo da je cilj nove estetike viġe ne imitirati prirodu, ġto onda iskljuļuje istinsko 

rekreiranje sekvenci proģivljenog vremena, ali ne i Ăpribliģavanje prirodiñ, prema 

Apollinaireovim rijeļima koje smo analizirali ranije. A to podrazumijeva pokuġaj stvaranja 

neļega ġto je skoro isto toliko autentiļno kao ona: iskustva i doģivljaja, ali ne kao 

proģivljenog vremena, veĺ kao ï ako se moģe tako reĺi ï ģivuĺeg doģivljaja vremena.  

Na taj naļin vremenski doģivljaj poezije samo preuzima materijale (elemente stvarnosti) iz 

pjesnikovog ģivota, da bi se u cjelini realizirao tek kod ļitaoca. Iako pjesnik pripovijeda 

jedno manje ili viġe proģivljeno, te manje ili viġe mitologizirano iskustvo, kao ġto to ļini 

Cendrars sa ĂTranssibircemñ, autentiļnost tog iskustva ĺe se traģiti u svojevrsnom dijalogu 

u kojem je ļitalac aktivno angaģiran. Takvo vrijeme nije samo tematizirano, nego je takoĽer 

ĂponuĽeno ļitaocuñ, te osavremenjeno i pretvoreno u sadaġnjost pjesme. To Ăvrijeme koje 

je dato da se ļita i da se proģivi kroz sami razvoj pjesmeñ, kako kaģe Jacques Audet 

povodom Reverdya,
2
 analiziraĺemo sa stanoviġta estetike recepcije u sljedeĺem poglavlju, 

jer se tiļe problematike prostora i vizuelne poezije.  

 

                                                   

1 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 428. 
2Jacques Audet, ç Lôacier des minutes : le temps dans un po¯me de Pierre Reverdy è, in £tudes franaises, tom 33, br. 2, 

1997, str. 91ï109.  
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3.  Prostor 

3.1  Teorijski pristupi prostoru  

Pitanje prostora je kompleksno u kontekstu poetik© stvarnosti iz decenije 1910ï1920, koje 

nas ovdje interesiraju. Vremenska Ărevolucijañ opisana u prethodnom poglavlju nije ostala 

bez utjecaja na percepciju i doģivljaj prostora (u poeziji i izvan nje), te nije nimalo sluļajno 

da je Albert Einstein objavio svoju prvu teoriju relativnosti (takozvanu Ăsuģenuñ) 1905. 

godine, neposredno prije pjesniļke epohe o kojoj ovdje raspravljamo: ta teorija relativizira 

vrijeme isto koliko i prostor, stvarajuĺi jedinstveni koncept poznat kao prostor-vrijeme. 

Kategorija prostora je, dakle, jednako relevantna za problematiku stvarnosti u poeziji kao i 

kategorija vremena. Merleau-Ponty je zamijetio, po pitanju percepcije, da i vremenska i 

prostorna Ăsintezañ uvijek poļinju iznova,
1
 te je podvlaļio takoĽer, kroz pojam tjelesne 

sheme,2 do koje mjere su te dvije sinteze uvezane. 

Pristupi prostoru u knjiģevnosti nisu svi iz skorijeg vremena, kao ġto bi se moglo pomisliti 

obzirom na recentni uspjeh takvih teoretskih i kritiļkih istraģivanja. Znaļajnu studiju 

prostora dao je Maurice Blanchot u svojoj knjizi Knjiģevni prostor (Lôespace litt®raire) joġ 

1955. godine. MeĽutim, Blanchotova koncepcija uopĺe ne odgovara poetikama stvarnosti 

koje izuļavamo, buduĺi da su one nadahnute osobito vitalizmom (F. Nietzsche, W. 

Whitman), dok je knjiģevni prostor kojega koncipira Blanchot, naroļito se pritom 

oslanjajuĺi na St®phanea Mallarm®a, zamiġljen prevashodno kao prostor smrti, to jest 

prostor posveĺen iskljuļivo pisanju, koji, shodno tome, nema nikakve veze sa ģivotom.
3
 

Ovakva suġtinska razliļitost odraģava se i na estetskom planu. Ako za Blanchota djelo Ăne 

postoji nikada na naļin kako postoji neka stvarñ,
4
 Reverdy tvrdi upravo suprotno, naroļito 

kada raspravlja o onome ġto je nazvao Ăsopstvena stvarnostñ umjetniļkog djela, koje Ăneĺe 

prizivati niġta osim sebe samogñ, pitajuĺi se takoĽer: ĂOd kojeg drugog predmeta osim 

umjetniļkog djela se oļekuje da liļi na neġto drugo osim na sebe samo?ñ.
5
  

 

                                                   

1 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 155.  
2 Ibid., str. 113ï115. 
3 Maurice Blanchot, Lôespace litt®raire, Pariz, Gallimard, folio/essais, 1955, str. 103ï136. 
4 Ibid., str. 43. 
5 Pierre Reverdy, ç Essai dôesth®tique litt®raire è, Nord-Sud, br. 4ï5, u: íuvres compl¯tes I, op. cit., str. 477. Ja 

podvlaļim. 
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MeĽu ostalim vaģnim kritiļarima koji su posvetili studije predstavljanju prostora u 

knjiģevnosti, Jean-Pierre Richard ostaje nezaobilazan sa svojom studijom o Reverdyu, te sa 

svojim pristupom pejzaģu. Neġto kasnije ĺemo vidjeti, osobito zahvaljujuĺi radovima 

Michela Collota, do koje mjere se pitanja pejzaģa i horizonta joġ uvijek nameĺu u kontekstu 

moderne poezije, ļak i viġe nego ikada, nasuprot onoga ġto se ļesto pretpostavlja. 

Pitanje prostora definitivno se nametnulo u knjiģevnim studijama tek nakon onoga ġto je 

ponekad nazvano Ăprostorni preokretñ.
1
 Danas postoje veoma raznoliki teorijski pristupi 

prostoru. Pjesnici Michel Deguy i Kenneth White govorili su o geopoetici (fr. g®opo®tique), 

a termin geokritika (fr. g®ocritique) u Francuskoj je izmislio Bertrand Westphal, te ga je na 

razliļite naļine interpretirao Michel Collot, kao i drugi.
2
 Recentniji pristupi prostoru se 

najļeġĺe tiļu naroļito knjiģevnosti druge polovine XX i XXI vijeka, bilo da se radi o 

romanu, pozoriġtu ili poeziji, vjerovatno smatrajuĺi da je prouļavanje vremena adekvatno za 

pristupe Ămodernizmuñ i avangardama prve polovine XX vijeka, dok prouļavanje prostora 

onda pripada savremenoj knjiģevnosti. Takvo viĽenje stvari ipak mi se ļini previġe 

shematiļno i pojednostavljeno, naroļito po pitanju pjesniļke epohe koju ovdje prouļavamo. 

Westphal primjeĺuje da je jedna Ăprostorno-vremenska revolucijañ utjecala na percepciju 

prostora nakon Drugog svjetskog rata,
3
 te naglaġava da je na poļetku XX vijeka Ărelativnost 

ostala privilegija jednog uskog kruga znanstvenika i rijetkih knjiģevnikañ, navodeĺi Kafku i 

Musila.
4
 A ipak, pozivajuĺi se na ameriļkog knjiģevnog teoretiļara Briana McHalea, on 

zakljuļuje da Ăprostorna spekulacija pripada poeziji jer ona smjeġta stihove na stranici i 

rasporeĽuje strofe jednom prostornom logikomñ, da je Ăpoezija uveĺala svoju naklonost 

prostoruñ veĺ od poļetka dvadesetog vijeka, te tim povodom navodi Apollinaireove 

Kaligrame, naģalost sa ne baġ sasvim taļnim datumom (1915).
5
 Vizuelna poezija dakako je 

prostorna (primjer kaligrama to ļini oļiglednim), te ĺemo je, naravno, analizirati kako 

zasluģuje, ali u ovom poglavlju ĺemo zapoļeti od percepcije i manipulacije prostorom, kao 

ġto smo ih prouļavali po pitanju vremena.  

Naglasimo prvo da se pitanja prostora u poeziji postavljaju na razliļitim nivoima, baġ kao 

ġto smo vidjeli vezano za vrijeme. Postoji doģivljaj prostora koji moģemo iġļitavati iz 

pjesniļkih slik©, ali i iskustva i eksperimenti prostornog pisanja ï pa samim tim i ļitanja ï to 

jest prostori pjesniļkog djela. 

                                                   

1 Marcel Gauchet, Introduction au dossier ç Nouvelles g®ographies è, Le D®bat, br. 92, novembar ï decembar 1996, 

str. 42, citirano iz: Michel Collot, ç Pour une g®ographie litt®raire è, ļasopis Litt®rature, histoire th®orie, br. 8, maj 2011, 

konsultirano 29. 2. 2020. na: https://www.fabula.org/lht/8/collot.html#bodyftn1.  
2 Bertrand Westphal, La g®ocritique : r®el, fiction, espace, Pariz, Editions du Minuit, 2007. Vidjeti takoĽer navedeni 

ļlanak M. Collota. 
3 Bertrand Westphal, La g®ocritique, op. cit., str. 26ï28. 
4 Ibid., str. 22. 
5 Ibid., str. 38. 
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U recentnim radovima posveĺenim prostoru u knjiģevnosti, onima koji uspijevaju da 

prevaziĽu oļigledne aporije apsolutnog tekstualizma, ti prostori i njihovi odnosi zapravo su 

shvaĺeni kao knjiģevni prostor kao takav:  

Postojanje [knjiģevnog prostora] je uslov dovoĽenja u vezu tekstova i referenci, ili bolje, on 

je njihova isprepletenost. Knjiģevnosti je potreban takav prostor da bi postojala kao ģivi 

proces, te da ne bi bila skuļena u zaustavljenom i nepokretnom prostoru teksta.1 

Drugim rijeļima, iako knjiģevni prostor nipoġto nije stvarni prostor koji nas okruģuje, on 

ipak mora omoguĺavati da se tematiziraju ili egzemplificiraju stvarna iskustva u stvarnom 

svijetu (ili barem ona koja bi to mogla biti), naroļito doģivljaj prostora, i to baġ zahvaljujuĺi 

ļitaoļevoj osjeĺajnosti i maġti: 

Tekst koji se pretvori u dogaĽaj onaj je koji se uspjeġno nakalemi, sa svojim jedinstvenim 

konturama, na verbalnu konfiguraciju svojstvenu odreĽenom ļitaocu. Tek tada rijeļ drugoga 

moģe poļeti svoje isijavanje.2  

 

Brojni noviji tekstualni eksperimenti ostali su mrtvo slovo na papiru jer nisu uspijevali 

otvoriti knjiģevni prostor. Da bi se to dogodilo, neophodno je da tekst moģe biti prihvaĺen i 

igrati ulogu Ărijeļi drugogañ.3 

Neophodno nam je prihvatiti ovaj pristup povodom poetika stvarnosti, buduĺi da se prostor 

pjesniļkih djela koja nas ovdje interesiraju nalazi negdje izmeĽu stvarnog i imaginarnog. On 

se, dakle, tiļe, po izrazu Michela Collota, Ăne toliko stvarne geografije koliko geografije 

koja je manje ili viġe imaginarnañ.
4
 Zato ĺemo pristupiti problemu prostora kako na planu 

percepcije i doģivljaja, tako i na planu pisanja, i, konaļno, recepcije. 

 

 

                                                   

1 Quôest-ce quôun espace litt®raire ?, uredili X. Garnier i P. Zoberman, Saint-Denis, Presses Universitaires de Vincennes, 

2006, str. 18. 
2 Ibid., str. 23. 
3 Ibid., str. 24. 
4 Michel Collot, ç Pour une g®ographie litt®raire è, navedeni ļlanak.  
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3.2  Percepcija prostora i horizont 

Percepcija prostora, kao i vremena, dogaĽa se sa obje strane granice izmeĽu stvarnosti i 

imaginarnog, mobilizirajuĺi istovremeno (ili moģda jedno po jedno) svijest, podsvijest i 

tjelesni doģivljaj. Merleau-Ponty konstatira, podsjeĺam, po pitanju percepcije prostora, da 

su Ăunutraġnjost i spoljaġnjost [...] neodvojiveñ, i da je Ăsvijet [...] sasvim unutra i ja sam 

posve izvan sebeñ.
1
 Ļak iako je nepokolebljivo tvrdio da je tijelo Ănaġe glavno sredstvo da 

imamo svijetñ,
2
 ġto odgovara temeljnoj tezi njegove filozofije tijela, Merleau-Ponty je ipak 

opisivao Ăorganske relacije subjekta i prostorañ, kao Ăutjecaj subjekta na svoj svijet koji je 

porijeklo prostorañ.
3
 Ova potonja primjedba je temeljna ġto se tiļe naġe teme, jer u njoj 

prostor nije shvaĺen kao neki apsolutni, ili apsolutno objektivni entitet, veĺ je naprotiv viĽen 

kao rezultat perceptivne sinteze koju vrġi subjekt. Po tom pitanju, fenomenolog kao da se 

slaģe sa modernistiļkim i avangardnim pjesnicima i umjetnicima iz prve polovine XX 

vijeka, buduĺi da u svom pristupu prostoru (i vremenu), baġ kao i oni, relativizira pojam 

objektivne stvarnosti,
4
 ili joġ i ono ġto naziva predrasudom Ăjednog savrġeno eksplicitnog 

univerzuma po sebiñ.
5
 Schopenhauerov aforizam, koji su ļesto citirali ili parafrazirali 

Apollinaire i Cendrars, po kojem Ăsvijet [é] postoji samo kao predstavañ,
6
 posjeduje 

odreĽenu sliļnost sa sljedeĺom definicijom prostora koju je dao Merleau-Ponty: ĂProstor 

nije sredina (stvarna ili logiļka) u kojoj se rasporeĽuju stvari, nego sredstvo kojim postaje 

moguĺ poloģaj stvariñ.
7
 Ako je svijet tek moja predstava, prostor je samo percepcija ï to jest 

doģivljaj prostora. Tim povodom, sljedeĺa Merleau-Pontyeva formulacija mi se ļini veoma 

indikativnom:  

Svijet je neodvojiv od subjekta, ali od subjekta koji nije niġta drugo negoli projekt svijeta, i 

subjekt je neodvojiv od svijeta, ali od svijeta koji on sam projektira.8 

Ta predodģba da svijet postoji samo za subjekta ne podrazumijeva, meĽutim, nikakvu 

subjektivnost romantiļarskog tipa, veĺ jedno Ăpredobjektno gledanjeñ, ġto Merleau-Ponty 

naziva takoĽer Ăbitak u svijetuñ.
1
  

                                                   

1 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 421. 
2 Ibid., str. 161. 
3 Ibid., str. 265. 
4 Ibid., str. 87-96. 
5 Ibid., str. 58. 
6 Arthur Schopenhauer, Le Monde comme volont® et comme repr®sentation, prvi tom, preveo A. Burdeau, Librairie F®lix 

Alcan, 1912, str. 2. 
7 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 257. 
8 Ibid., str. 443. 
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Takvo filozofsko odbacivanje Ăobjektivnog svijetañ, na estetskom planu odgovara onome 

ġto Jenny Laurent opisuje kao kraj unutraġnjosti te osvajanje spoljaġnjosti u kontekstu 

francuskog Ămodernizmañ i avangardi, u kojem naġa tri pjesnika itekako imaju svoje mjesto, 

pogotovo Apollinaire i Reverdy.
2
 No, ta spoljaġnjost ostaje odnos izmeĽu unutraġnjosti i 

spoljaġnjosti, baġ kao i u primjedbama Merleau-Pontya o percepciji. U jednom kritiļkom 

tekstu o Reverdyu, pjesnik Andr® du Bouchet, ļiji dug prema starijem kolegi je znamenit, 

konstatira ono ġto naziva Ădosluh izmeĽu ļovjeka i spoljaġnjosti koji se nalazi na izvoru te 

poezijeñ.
3
  

Problematika bitka u svijetu tiļe se predstavljanja ne samo na nivou filozofije, ni ļak samo 

na nivou estetike, veĺ je ona eminentno poetiļko pitanje. TakoĽer, pitanje svijeta opsjeda 

francusku poeziju tokom cijelog XX vijeka, a moģe se reĺi da je to naroļito sluļaj sa ovom 

trojicom pjesnika. Ġto se tiļe Cendrarsa, mnogi naslovi njegovih djela sadrģe rijeļ svijet: Iz 

cijelog svijeta (Du monde entier), U srcu svijeta (Au cîur du monde), Odvedi me na kraj 

svijeta (Emm¯ne-moi au bout du monde), Kraj svijeta koji je snimio anĽeo N.-D. (La fin du 

monde film®e par lôange N.-D.), da navedemo samo neke od njih. U ĂProzi o Transsibircuñ 

Cendrars nabraja stvarne, baġ kao i knjiġke fragmente Ăcijelog svijetañ, i na kraju tog 

nabrajanja on dolazi do doista zaļuĽujuĺe konstatacije, da ga Ăsvijet [...] preplavljañ.
4
 

Claude Leroy zakljuļuje da Ău modusu litanije Cendrars preuzima posjed nad svijetomñ,
5
 

ġto objaġnjava kod ovoga pisca njegovu maniju nabrajanj©, ali ne i njegovu zaļuĽujuĺu 

konstataciju ni takvo preplavljanje. Stav da ga Ăsvijet preplavljañ ļini se logiļnim od 

trenutka kada viġe ne prihvaĺamo iluziju eksplicitnog i objektivnog svijeta. Vrlo je 

zanimljivo primijetiti da Andr® du Bouchet u veĺ pomenutom eseju o Reverdyu, koristi isti 

glagol kao Cendrars: Ă[Reverdyeva pjesniļka slika] ne pokuġava deformirati sivi i banalni 

svijet, veĺ naprotiv, vratiti u ljudski domaġaj, na dohvat ljudske ruke jedan neļuveni svijet 

koji preplavlja ļovjeka sa svih stranañ.
6
 ĂSvijetñ nudi osjeĺaj beskraja koji je dio naġeg 

doģivljaja tog svijeta, on je nespoznatljiv do kraja, ali za moderne pjesnike baġ iz tog 

razloga on je nepresuġni izvor novosti i nepoznatog. Oļigledno je da se Cendrars poziva na 

figuru putnika upravo iz tog razloga. S druge strane, Merleau-Ponty u tome vidi conditio 

sine qua non percepcije: 

                                                                                                                                                            

1 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 95. 
2 Vidjeti: Jenny Laurent, ç Modernisme esth®tique et conqu°te de lôext®riorit® è, u: La fin de lôint®riorit®. Th®orie de 

lôexpression et invention esth®tique dans les avant-gardes franaises (1885ï1935), uredio J. Laurent, Pariz, Presses 

Universitaires de France, kolekcija ç Perspectives litt®raires è, 2002, str. 71ï115. 
3 Andr® du Bouchet, ç Envergure de Reverdy è u: Andr® Du Bouchet, Aveuglante ou banale, essais sur la po®sie, 1949ï

1959, Pariz, Le Bruit du Temps, 2011, str. 55ï56. 
4 Cendrars, Du monde entier au cîur du monde, op. cit., str. 58. 
5 Claude Leroy, Dans lôatelier de Cendrars, Pariz, Editions Champion, 2011, str. 178. 
6 Andr® du Bouchet, ç Envergure de Reverdy è, op. cit., str. 56. 
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[Percepcija] me otvara svijetu, ona to moģe uļiniti samo nadilazeĺi se i nadilazeĺi me, 

potrebno je da perceptivna Ăsintezañ bude nedovrġena, ona mi moģe pruģiti neġto Ăstvarnoñ 

jedino izlaģuĺi se riziku zablude [é].1 

ĂSvijetñ ne moģe dakle biti, po izrazu filozofa, ñkao sum[a] odreĽenih objekatañ veĺ kao 

Ălatentn[i] horizont naġeg iskustva, koji je takoĽer neprestano prisutan prije svake 

odreĽujuĺe misliñ.
2
 Pojam horizonta jako je vaģan u fenomenologiji, ali se koristi i u 

prouļavanju poezije, i to naroļito ġto se tiļe Reverdya,
3
 kao ġto smo vidjeli po pitanju 

njegovog doģivljaja vremena. Horizont posjeduje temeljnu vaģnost zbog ļinjenice da je on 

struktura koja je neophodna u percepciji vremena i prostora, a kad je rijeļ o poeziji, upravo 

horizont dopuġta prvo da se uspostavi odnos prema svijetu, a potom ono o ļemu smo veĺ 

govorili povodom knjiģevnog prostora opĺenito, dovoĽenje u vezu teksta i referenata:
4
  

[é] pjesniļko pismo, daleko od toga da se zatvara u sebe, konstantno cilja spoljaġnjost. Ali 

taj horizont ļesto kroz metafore upuĺuje takoĽer prema unutarnjem prostoru pjesniļke 

svijesti i prema samom prostoru teksta. Zbog te njegove sposobnosti da metaforama 

povezuje ta tri pola pjesniļkog iskustva, pomislili smo da horizont treba promatrati ne kao 

obiļnu temu kao druge, veĺ kao temeljnu strukturu, koja istovremeno upravlja odnosom 

prema svijetu, konstitucijom subjekta, i jeziļkom praksom.5  

Pojam strukture horizonta najprije su koristili fenomenolozi Husserl i Merleau-Ponty, ali ga 

je takoĽer u kontekstu moderne poezije detaljno istraģio Michel Collot. Taj pojam ne 

objedinjuje u sebi samo razliļite polove pjesniļkog iskustva, nego ta struktura istovremeno 

organizira Ăpercepciju prostora i proģivljenog trajanjañ, te je u njoj dakle smjeġten Ăsami 

princip meĽusobnog pripadanja prostora i vremenañ.
6
 Taj susret izmeĽu prostora i vremena 

omoguĺava tako takoĽer otvaranje jednog Ăpolja prisustvañ.
7
  

Neki zakljuļci o vremenu do kojih smo doġli u prethodnom poglavlju zahvaljujuĺi 

pojmovima horizonta i strukture horizonta se isto tako dobro primjenjuju na problematiku 

prostora, osobito po pitanju horizonta kao instance na kojoj se pojavljuje nepoznato i novo. 

                                                   

1 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 391. 
2 Ibid., str. 107.  
3 Vidjeti: Michel Collot, Lôhorizon fabuleux, tomovi I i II, Pariz, Jos® Corti, 1988; Michel Collot, Lôhorizon de Reverdy, 

op. cit. 
4 Quôest-ce quôun espace litt®raire ?, op. cit., str. 18. 
5 Michel Collot, La po®sie moderne et la structure dôhorizon, op. cit., str. 6ï7. 
6 Ibid., str. 45. 
7 Ibid., str. 48. 
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Istina je takoĽer da je rat posve promijenio stvari, preobraģavajuĺi samu prirodu tog 

nepoznatog: baġ kao ġto se vremenski horizont u Apollinaireovim Ărovovskimñ pjesmama 

ļini blokiranim i upuĺuje na neizvjesnost, prostorni horizont vojnika prepun je strahovite 

Ăkobne nepoznaniceñ.
1
 U ĂPjesmi horizonta u Champagniñ (ç Chant de lôhorizon en 

Champagne è), taj horizont je nevidljiv (ĂJa sam nevidljivo koje ne moģe nestatiñ), no 

nevjerovatno nasilan i opasan, Ăkao valñ koji zahtijeva da otvore Ăbraneñ da on moģe 

Ăprovaliti i sruġiti sveñ.
2
 Iz perspektive stanovnik© rova, horizont je blokiran zidom blata 

izmijeġanog sa raznim neļistoĺama i otpacima, ponekad i kostima i dijelovima mrtvaca, ali 

prostor s druge strane tog zida znaļi skoro pa garantiranu smrt. Bitka koja grmi na tom 

nevidljivom horizontu ponekad je tek nagovijeġtena bljeskovima vatre (ç Lueurs des tirs è je 

naslov tog dijela zbirke Kaligrami). Cjelokupnom Apollinaireovom ratnom prostoru, kao i 

doģivljaju vremena koji smo analizirali u pjesmi ç SP è, manjka koherentnosti i strukture, te 

on ne nudi nikakav stabilan ili pouzdan orijentir. Moģe se dakle taj prostor opisati kao okean 

zemlje, ġto je naslov sljedeĺe pjesme u dijelu ĂBljeskovi vatreñ u Kaligramima.3 Taj 

Ăokeanñ neprestano mrda (Ăne miruje nikadñ) i ne nudi nikakvu stabilnost ni sigurnost. 

Monstruozne ģivotinje koje nastanjuju to neljudsko prostranstvo, dģinovske hobotnice i 

avioni koji Ălegu jajañ, nisu tu toliko da bi naglaġavali Ădivljaļkiñ aspekt tog istovremeno 

destruiranog i destruktivnog prostora, veĺ radije izraģavaju neizdrģivi osjeĺaj budnog 

koġmara, koji je sve u svemu Ărealistiļanñ na neki naļin. Ipak, ovaj fenomen skrivenog i 

uznemirujuĺeg horizonta kod Apollinairea se ļini ograniļen skoro iskljuļivo na ratno 

vrijeme i ratne teme. 

Kretanje igra kljuļnu ulogu u percepciji vremena i prostora, buduĺi da na osjetan naļin ļini 

vidljivom Ăprostornu i vremenu implikacijuñ,
4
 te da je ono ni manje ni viġe, po Merleau-

Pontyu, no Ătvorni pokret prostorañ.
5
 Ta dinamiļna dimenzija horizonta i jedna velika ģeĽ 

za nepoznatim oļigledno objaġnjava omiljeni stav Cendrarsa kao globe-trottera 

(fr. bourlingueur). Ali ako je to nepoznato veoma prostorno za Cendrarsa putnika (ili barem 

jednako prostorno koliko i vremensko), ļini se da je takva nepoznanica puno viġe usmjerena 

na vrijeme kod Apollinairea, koji je 1918. godine tvrdio da se bori Ăuvijek na 

granicama/Beskraja i buduĺnostiñ.
6
 Pjesnik koji se i sam rado smjeġtao izmeĽu starog i 

novog, te namjeravao takoĽer proricati buduĺnost, kao da preferira dakle smjestiti se na 

vremenski horizont. Kasnije ĺemo analizirati neke od njegovih ostalih znamenitih prostornih 

stavova i figura.  

                                                   

1 Izraz Michela Collota, u: Lôhorizon fabuleux, tom II, op. cit., str. 8. 
2 Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 267. 
3 Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 268.  
4 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 290. 
5 Ibid., str. 401. 
6 Apollinaire, ç La jolie rousse è, u: íuvres po®tiques, op. cit., str. 314. 
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Reverdyev horizont prouļavao je Michel Collot u veĺ navedenom djelu Lôhorizon de 

Reverdy. Ovdje ĺemo navesti joġ neke zakljuļke iz te studije, koji  se tiļu Reverdyevog 

doģivljaja prostora. Po Collotu, horizont reverdijevskog pejzaģa otvara se prema stanovitom 

psihiļkom prostoru Ăgdje se odigravaju scene iz podsvijestiñ.
1
 Nikakvo iznenaĽenje tada da 

je za Reverdya svijet zaista naseljen misterioznim i nerazumljivim znakovima, kao ġto je 

ona nedokuļiva Ărijeļñ ispisana preko mjeseca u pjesmi ĂBrojļanikñ (ç Cadran è).
2
 

Otvoreni prostori kod njega izazivaju neku vrstu vrtoglavice, bilo da je rijeļ o zalasku sunca 

koji simbolizira smrt oca ili ponekad smrt boga,
3
 ili ļak bilo kakav prizor neba na kojem se 

praznina horizonta transformira u istinsku Ăprostornu figuru alteritetañ, pa ļak i Ăprag 

drugog svijetañ.
4
 Taj Ădrugi svijetñ ostaje kobno nedostiģan, ali niġta manje okrutno privlaļi 

pjesnika podbadajuĺi njegovu ģudnju za duhovnoġĺu i savrġenstvom. Reverdy na kraju ipak 

preferira ostati sa ove strane granice drugog svijeta, kao ġto je to vrlo dobro uoļio Jean-

Pierre Richard: Ă[é] jedan joġ vaģniji razlog povlaļi kod Reverdya strah ili konaļno 

odbijanje svih onostranosti: to je zato ġto je onostranost, da bi postojala kao takva i da bi u 

nama bila predmet jedne autentiļne potrage, mora po definiciji uvijek ostati sa onu stranu 

[é]ñ.
5
 U pjesmi u prozi ĂUkus stvarnogñ (ç La saveur du r®el è) Reverdy zamiġlja hodaļa 

koji sanjari da poleti i koji poļne trļati po ulici u nadi da ĺe se odvojiti od tla, ali se na kraju 

posklizne na mokrom ploļniku i padne shvatajuĺi u trenutku pada Ăda je teģi od svog sna, i 

volio je od tada teģinu zbog koje je paoñ.
6
 Uprkos odreĽenom gaĽenju koje je osjeĺao prema 

niskoj materiji,
7
 Reverdyu se izgleda draģe vratiti ovdje dole nakon svojih uzleta u visinu: 

Raġtrkani tu i tamo po cijelom njegovom djelu, razni tekstovi prizivaju to sretno uģivanje u 

nebeskim visinama, samo da bi se ta sreĺa vrlo brzo prekinula i da bi nam se pokazalo kako 

se ona uvijek zavrġava u silasku, i ponovnom navikavanju na ovaj svijet, i naroļito da bi 

nam se sugeriralo [é] ï da je taj povratak na kraju krajeva dobrodoġao.8 

 

Ta rastrzanost izmeĽu moĺnog zova horizonta i svijesti o tome da je on nedostiģan 

najavljuje problematiku djela LôArri¯re-pays (ZaleĽe, 1972), koju pjesnik Yves Bonnefoy 

                                                   

1 Collot, Lôhorizon de Reverdy, op. cit., str. 7. 
2 Reverdy, Plupart du temps, op. cit., str. 172. 
3 Collot, Lôhorizon de Reverdy, op. cit., str. 15ï31. Vidjeti takoĽer: Pierre Reverdy, ç Lôexc®dant de rigueur è, u: Plupart 

du temps, op. cit., str. 133.  
4 Collot, Lôhorizon de Reverdy, op. cit., str. 49. 
5 Jean-Pierre Richard, Onze ®tudes sur la po®sie moderne, Pariz, Seuil, kolekcija ç Points essais è, 1964, str. 21. 
6 Reverdy, Plupart du temps, op. cit., str. 54. 
7 Richard, op. cit., str. 14. 
8 Ibid., str. 20. 



Iskustvo stvarnosti u poeziji Guillaumea Apollinairea, Blaisea Cendrarsa i Pierrea Reverdya 

 

100 

 

artikulira na sljedeĺi naļin: Ăto da je pravi ģivot tamo u daljini, u tom nekom drugdje koje je 

nemoguĺe lokalizirati, to je dovoljno da ovdje poprimi izgled pustinjeñ.
1
 Takvo opsjedanje2 

horizonta moģda je razlog zbog kojeg Reverdyu kao da je ļesto draģe biti u zatvorenim 

prostorima, ili barem onima koji su ograniļeni raznim vrstama zidova, vrata, velova, oblaka, 

itd. U takvim prostorima ponekad se odjednom otvara ġirina zahvaljujuĺi prozorima, 

hodnicima ili stepeniġtima. Fascinantni detalji tih analiza, kao i neke njihove psiholoġke 

implikacije, mogu se naĺi u klasiļnoj Richardovoj studiji; a mi ĺemo se ovdje radije 

zaustaviti na jednoj drugoj primjedbi tog velikog kritiļara o reverdijevskom prostoru: 

pjesnik uvijek ostaje ĂizmeĽu dva svijetañ, Ăni ovdje ni tamoñ, te od toga potiļe njegova 

istrzanost i Reverdyeva Ăbolna duhovna situacijañ.
3
 Primijetimo joġ i to da je Reverdyev 

horizont, za razliku od Apollinaireovog koji je uglavnom vremenski, prije svega prostorni 

horizont u pravom smislu rijeļi, ļak iako se tu radi o dva prostora razliļite prirode, buduĺi 

da je jedan duhovni, a drugi materijalni.  

 

 

3.3  Neki drugi prostorni stavovi i figure 

Jedna ideja se ļini nezaobilaznom po pitanju prostora, a to je ideja svijeta. Ona je izrazito 

znaļajno zastupljena u poetikama putovanja koje nas interesiraju. Dati historijski trenutak je 

sigurno veoma znakovit, u tom smislu da, ļak iako odnos prema svijetu ostaje veoma vaģna 

tema poezije skoro svih epoha, ideja jedinstvenog svijeta kao da stiļe na pragu XX vijeka 

jedno novo znaļenje. Zbog napretka tehnike i unaprijeĽenih sredstava transporta, na tom 

poļetku vijeka ideja putovanja oko svijeta ļini se mnogo manje izuzetnom nego u vrijeme 

Jacquesa Aragoa ili ļak Julesa Vernea,
4
 iako je ovaj potonji ostao vaģna referenca za 

Apollinairea, kao i za Cendrarsa. Verne je spomenut kao nesumnjiv utjecaj u komentaru 

Claudea Leroya o Cendrarsovoj knjiġkoj inspiraciji u njegovim putovanjima na kraj svijeta,
5
 

kod Johna Dos Passosa veĺ 1926. u njegovom ļuvenom ļlanku ĂHomer iz Transsibircañ 

(ĂHomer of the Transsiberianñ),
6
 te to napominje i sam Cendrars u jednom ļlanku u 

                                                   

1 Yves Bonnefoy, LôArri¯re-pays, Pariz, Po®sie/Gallimard, 2003 [1972], str. 21. 
2 Ibid. 
3 Richard, Onze ®tudes sur la po®sie moderne, op. cit., str. 22ï23. 
4 Vidjeti: Marjorie Perloff, The futurist moment : avant-garde, avant guerre, and the language of rupture, Chicago i 

London, Chicago University Press, 2003, str. 13. 
5 Claude Leroy, Dans lôatelier de Cendrars, Pariz, Editions Champion, 2011, str. 45. 
6 John Dos Passos, ç Homer of the Transsiberian è, The Saturday Review of Literature, October 16th, 1926. Pristupljeno 

20. 3. 2020. na: https://www.unz.com/print/SaturdayRev-1926oct16-00202/ 
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njemaļkoj reviji Der Sturm 1913. godine.
1
 Stanoviti knjiġki i intertekstualni Cendrarsovi 

izvori uopĺe nisu u pitanju, ļak iako bi bilo, po mom miġljenju, netaļno tvrditi da su to 

njegovi jedini izvori, ġto bi u svakom sluļaju bilo jako teġko dokazati. Ali to nije pitanje 

koje me ovdje interesira, nego radije Cendrarsov stav, buduĺi da je on ne samo jedan od 

prvih pisaca globe-trottera u XX vijeku, veĺ naroļito jedan od prvih koji su kroz cijeli vijek 

pothranjivali tu sklonost ka putovanju oko cijelog svijeta te to geografsko osjeĺanje poezije, 

prisutno na primjer u djelu jednog drugog ġvicarskog pjesnika bliģeg nama, Nicolasa 

Bouviera, autentiļnog putnika kroz Istoļnu Evropu te Zapadnu i Srednju Aziju, za kojeg bi 

teġko bilo tvrditi da ga nimalo nije nadahnuo Cendrars. 

Ali to geografsko osjeĺanje Ăsvijetañ je kod naġa tri pjesnika osobito stvar epohe. Poznato je 

do koje mjere Cendrarsova mitologija fetiġizira sredstva transporta (vozove, ali takoĽer i 

brodove i kasnije njegov ļuveni ĂAlfa-Romeoñ), a Apollinaireova avione (ali i ĂMali autoñ). 

Takav entuzijazam prema maġinama koje ljudskim biĺima omoguĺavaju osvajanje dotad 

nepoznatih prostora ni po ļemu nije neka povrġna ili prolazna moda: to je sama suġtina 

epohe, naroļito po pitanju Ăsvijetañ. Na odreĽeni naļin bi se dalo reĺi da se mitologija 

epohe i vrti oko osvajanja visina avionom (Apollinaire), ali i osvajanja okeana i joġ 

neistraģenih kontinenata. Ako bacimo pogled na neka Cendrarsova djela, takva mitologija 

pionira ļini se potvrĽenom: New York, Sibir i Panama (te u sklopu te pjesme joġ i 

Galveston u Texasu, Papeete, Indija, London, Tokyo, Kalifornija generala Sutera i Aljaska 

iz doba zlatne groznice).
2
 Karte koje je Cendrars umetnuo u tekst pjesme ne pretenduju na 

geografsku preciznost: to su karte ģeljezniļkih linija koje u SAD-u prelaze razdaljine 

nezamislive za veĺinu Evropljana, baġ kao ġto to ļini i Transsibirac u Rusiji. Te ogromne 

razdaljine i ta dugaļka putovanja, za Cendrarsa, to je svijet, za razliku od nekih Evropljana 

ļija neugodna navika jeste da se smatraju pupkom svijeta. Te karte sa bezbrojnim stanicama 

na kojima se vozovi zaustavljaju za Cendrarsa su tako pomalo kao afriļke i okeanijske 

statue za avangardne slikare: one podsjeĺaju Evropljanina da njegov kontinent i njegova 

kultura nisu univerzalni i jedinstveni, te da postoji joġ mnogo toga izvan granica stare 

Evrope. One su poziv na otkriĺe tih drugih stvari koje su za Cendrarsa svijet. Kasnija 

Cendrarsova opsesija Brazilom ļini mi se iste vrste: Brazil je njegov Ănovi svijetñ na neki 

naļin.  

Moģda danas viġe nije toliko moderno govoriti o globalizaciji, nakon ideoloġke 

sveprisutnosti tog izraza u javnom diskursu oko poļetka XXI vijeka, ali jeste neosporno da 

mi ģivimo u svijetu koji je sve viġe Ăkonektiranñ i ustvari globaliziran, na dobre i na loġe 

naļine, zahvaljujuĺi tehniļkom i tehnoloġkom napretku. Moģemo traģiti korijene takve 

                                                   

1 Tristan Savin, ç Les enfants du capitaine Verne è, lôExpress, 1. februara 2005, bez precizne reference za Cendrarsov 

ļlanak, pristupljeno 20. 3. 2020. na: https://www.lexpress.fr/culture/livre/les-enfants-du-capitaine-verne_809817.html. 
2 Cendrars, Le Panama ou les aventures de mes sept oncles, Pariz, Fata Morgana 2015. [Editions de la Sir¯ne, 1918].  
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Ăglobalizacijeñ u epohi koja nas ovdje interesira, ili moģda ļak i prije, u kolonijalizmu 

velikih evropskih kraljevstava od XVI i XVII vijeka. Kakvo god da je naġe shvatanje 

historije globalizacije, jedna stvar ļini se neumitnom ï da je poļetak XX vijeka epoha 

veoma obiljeģena takvim procesima: sa glediġta tehnike i komunikacija (telefon, telegraf, 

T.S.F, odnosno radio), sa stanoviġta kulture, ili sa druġtvene taļke glediġta. Migracije 

stanovniġtva koje su se dogaĽale krajem XIX nisu se zaustavile na poļetku XX vijeka. 

Poznato je da je takva priļa porodice Kostrowitsky, te da je to dio Apollinaireove liļne i 

porodiļne historije. Na odreĽeni naļin i Cendrars je bio Ăuseljenikñ, kao stranac u 

Francuskoj. U to vrijeme se govorilo viġe o strancima, buduĺi da pojam useljenika ili 

imigranta ulazi u upotrebu u francuskom jeziku tek nakon Prvog svjetskog rata.
1
 Ali , radije 

nego da vide sebe kao strance (fr. pejorativno: m®t¯ques), Apollinaire i Cendrars su rado 

zamiġljali sebe kao emigrante, a kao ġto znamo, ovi su prisutni u ĂZoniñ ili u ĂPanamiñ, gdje 

su Cendrarsovih sedam ujaka upravo to. Sam Blaise je u poļetku emigrant u New Yorku ï 

to i jeste poļetak njegove liļne legende i, na neki naļin ï njegovo istovremeno mitsko i 

stvarno porijeklo. Apollinaire, fasciniran legendom o Lutajuĺem Jevreju te intrigiran 

Jevrejima iz pariġkog kvarta Le Marais, vjerovatno se prepoznaje u tome kolika je nesreĺa 

biti drugi, ali kod emigranata on uviĽa takoĽer neġto drugo ġto i sam isuviġe dobro poznaje 

jer je to priļa o njegovom ģivotu: otrgnutost od korijena, nostalgija, sitne proraļunatosti i, 

napokon, snovi, isto toliko nestvarni kao i ona crvena perina emigranata iz ĂZoneñ. 

Pored svojih mnogobrojnih razliļitih maski i uloga, Apollinaire se projicira tako u 

ĂEmigranta iz Landor Roadañ. Moģemo to tvrditi sa sigurnoġĺu buduĺi da se u naslovu te 

pjesme radi o londonskoj adresi Annie Playden, te o pjesmi koja je napisana nakon 

Apollinaireovog drugog boravka u Londonu i nakon odlaska izgubljene ljubavi za 

Ameriku.
2
 Ovdje Apollinaire propituje sopstvenu sudbinu vjeļitog emigranta: stranac u 

Francuskoj, Francuz u Londonu, da li je moģda u tim okolnostima razmiġljao o tome da 

krene za Annie i da oproba svoju sreĺu u novom svijetu? No, noĺni okean se otvara prema 

emigrantu kao prostor oļajanja, a on se vjenļa jedino sa morem, Ăkao duģdñ (u Veneciji), 

ĂUz krike jedne moderne sirene bez muģañ.
3
 Kao ġto je Cendrars dobro zamijetio, 

Apollinaire se nije ģelio ukrcati na prekookeanski brod: 

Komplikovani brojļanik na stanici Saint-Lazare 

Apollinaire  

Naprijed, nazad, ponekad se zaustavi. 

Evropljanin 

                                                   

1 Vidjeti: Nancy L. Green, Repenser les migrations, Pariz, Presses Universitaires de France, kolekcija ç Le nîud 

gordien è, 2002, str. 51ï52; i Marie-Claude Blanc-Chal®ard, Histoire de lôimmigration, Pariz, La D®couverte, 2001, str. 6. 
2 Vidjeti u biljeġkama prireĽivaļa za Alcools u: Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 1059. 
3 Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 106. 
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Zapadni putniļe 

Zaġto ne poĽeġ sa mnom u Ameriku?1  

ĂEvropski putnikñ Apollinaire kao da je namjerno ograniļio svoja putovanja na Srednju i 

Zapadnu Evropu. Treba li interpretirati takav izbor i takvo osobito geografsko osjeĺanje 

njegovom radoznaloġĺu ili misterijem njegovog porijekla? Jedna stvar ļini se sigurnom: 

Apollinaireovi prostori (evropski i drugi) uvijek su veoma raznoliki, baġ kao on sam. ĂSvijet 

je moja predstavañ.  

No, da se vratimo na trenutak na pitanje horizonta: umjesto da govorim o apolinerovskom 

horizontu, moģda bi bilo bolje govoriti o neprestanom mijenjanju horizonata. Apollinaireov 

prostor je kolaģ saļinjen od najrazliļitijih horizonata, ili radije, taj prostor se gradi oko nagle 

promjene horizonata. To je hibridni prostor, te upravo zbog toga i moderan. Za to ne 

nedostaju primjeri. Poļetak ĂZoneñ, a moģda ļak i pjesma u cjelini, egzemplarni su za to 

naglo mijenjanje horizonata (ponekad ļak i u okviru jednog jedinog stiha: ĂPastirice ¹ 

Eiffelov tornju stado mostova bleji ovog jutrañ),
2
 te istovremeno za tipiļne Apollinaireove 

Ăbesmisliceñ (fr. coq- -̈lô©ne). Analize vremenskog aspekta (ĂEvo te u ...ñ) u ĂZoniñ, koje 

smo napravili u proġlom poglavlju ï skoro kinematografsko podsjeĺanje na razliļite epohe i 

putovanja iz Apollinaireovog ģivota ï savrġeno se primjenjuju na prostorne aspekte te 

montaģe. Promjena vremenskih i prostornih horizonata odgovara i svojevrsnim 

Ăskokovimañ koje pjesnik pravi izmeĽu razliļitih tema koje na poļetku pjesme ne izgledaju 

kao da posjeduju ikakvu koherentnost: modernitet, religija, poetika.  

Cendrars u tom smislu viġe govori o kontrastima, a njegova pjesma istog naslova 

(ĂKontrastiñ), gdje konstatira takoĽer da Ănema viġe jedinstvañ, nakon brojnih manje ili viġe 

nekoherentnih Ăskokovañ po urbanom prostoru Pariza, zavrġava se znamenitim izvrtanjem 

perspektiva: 

Ljudi su 

Izduģeni 

Mraļni Tuģni 

I puġe, fabriļki dimnjaci.3 

Ovo izvrtanje perspektiva izvedeno je zahvaljujuĺi formalnim i prostornim analogijama 

(kao u Apollinaireovoj ĂZoniñ), ġto se poklapa sa Cendrarsovom tvrdnjom da kontrast nije 

                                                   

1 Cendrars, ç Hamac è, Du monde entier au cîur du monde, op. cit., str. 103. 
2 Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 39. 
3 Blaise Cendrars, Du monde entier au cîur du monde, op. cit., str. 95. 
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razliļitost, nego sliļnost.
1
 Kao i Delaunay, Cendrars zasniva svoju teoriju simultanog na 

kontrastu, ġto takoĽer podrazumijeva osobit doģivljaj prostora: ĂKontrast je taj koji 

proizvodi dubinu. Simultano je umjetnost dubineñ.
2
 

Treba napomenuti da se ne radi uopĺe o trodimenzionalnoj dubini koja bi bila kao u 

slikarstvu, sa perspektivom, te imitirala treĺu dimenziju, ili kao u klasiļnoj racionalnoj 

geometriji. Podsjetimo: ne radi se o bilo kakvoj objektivnosti, veĺ o prostoru proģivljenom u 

svojim nepoznatim dimenzijama i vezama izmeĽu stvari. Po tom pitanju, poezija i slikarstvo 

se najviġe pribliģavaju, rekao bih: i jedno i drugo istraģuju proģivljeni prostor izvan svega 

onoga ġto nauka i staro slikarstvo i knjiģevnost pouļavaju o svijetu i o ģivotu. U tom smislu, 

takav neviĽeni doģivljaj prostora vidljiv je u odreĽenim tekstovima koji imaju vaģnu 

povezanost sa slikarstvom, poput Apollinaireovih ĂProzorañ (ç Les Fen°tres è), napisanih za 

izloģbu Roberta Delaunaya 1913. godine.
3
 Poznato je da su kubisti, a u to vrijeme su 

Delauneya smatrali jednim od njih, naroļito ģeljeli da njihove slike ne budu poput prozora 

koji se otvaraju prema ļisto fiktivnim svjetovima, te ideja za ovu pjesmu vjerovatno dolazi 

od toga. Apollinaireov prozor se Ăotvara kao naranļañ, ġto sugerira da se taj Ălijepi cvijet 

svjetlostiñ otvara prema prostoru koji je mnogo kompleksniji i bogatiji od Ăklasiļnogñ 

geometrijskog prostora: obiļno se otvaraju dva krila prozora s dvije strane, a kada gulimo 

naranļu, primorani smo da gulimo koru sa svih strana zbog toga ġto je okrugla, te po 

analogiji podsjeĺa na Ăkuglu zemaljskuñ. Ta analogija sigurno nije promakla Paulu £luardu, 

kada je godinama kasnije napisao svoj ļuveni stih ĂZemlja je plava kao naranļañ. 

Kozmopolitski i oļito sunļani prostor (ĂPariz Vancouver Hy¯res Maintenon New York i 

Antiliñ) koji je na taj naļin otvoren poprima izgled prizme ġto prelama svjetlost u razliļitim 

bojama, u skladu sa estetikom boja i svjetlosti koju Delaunay i Apollinaire dijele: Ăod 

crvenog do zelenog sve ģuto umireñ.
4
 Savremenog ļitaoca ova sekvenca boja odmah bi 

instinktivno podsjetila na semafor, no semafori su zapravo uvedeni tek neġto kasnije.
5
 

Apollinaire zapravo govori o prizmama koje razlaģu svjetlost na boje na Delaunayevim 

slikama, dok te boje sa svoje strane sugeriraju brzinu aviona i automobila te refrakciju 

elektriļnih svjetala u modernom gradu, ġto je ļest motiv u njegovoj poeziji (ĂA elektriļne 

ruģe se joġ otvarajuñ),
6
 kao i u Cendrarsovoj:  

                                                   

1 Blaise Cendrars, ç Jeudié janvier 1914 è, In®dits secrets, citirano iz: Antoine Sidoti, Gen¯se et dossier dôune pol®mique: 

La Prose du Transsib®rien, Blaise Cendrars et Sonia Delaunay, Archives des lettres modernes, 1987, str. 121. 
2 Ibid. 
3 Vidjeti biljeġke o pjesmi u: Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 1079. 
4 Apollinaire, ç Les fen°tres è, íuvres po®tiques, op. cit., str. 168ï169. 
5 Prvi semafor u Parizu instaliran je 1912, ali semafori nisu postali praksa u tom gradu sve do mnogo kasnije. Vidjeti: 

Gordon M. Sessions, Traffic Devices: Historical aspects thereoff, Washington, Institute of Traffic Engineers, 1971, str. 33, 

citirano 20. 3. 2020. sa: https://en.wikipedia.org/wiki/Traffic_light#cite_note-17. 
6 Apollinaire, ç Les fianailles è, íuvres po®tiques, op. cit., str. 131. 
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Kiġa elektriļnih kugli 

Montrouge Gare de lôEst M®tro Nord-Sud turistiļki brodovi svijet 

Sve je halo 

Dubina1 

Za razliku od tog prostora u punoj ekspanziji, kod Apollinairea pronalazimo jednu prostornu 

figuru koja je skoro potpuno suprotna, ali koja ipak spada u isti vremenski i prostorni 

simultanizam: pjesniļki subjekt se smjeġta u srediġte ļulne stvarnosti da bi je promatrao, kao 

ġto objaġnjava i sam Apollinaire govoreĺi o Ăpjesmama-konverzacijama u kojima pjesnik u 

srediġtu ģivota na neki naļin snima okolni lirizamñ.
2
 Oļigledan primjer takve prakse je 

pjesma ĂPonedjeljak u ulici Christineñ (ç Lundi rue Christine è), kolaģ razliļitih 

konverzacija iz kafea, koja se ļesto navodi u tom kontekstu. Iako Reverdy ne dijeli baġ 

posve tu poetiku simultanizma, te ima naroļite rezerve u vezi s futuristiļkim veliļanjem 

maġina i brzine, kod njega je takoĽer prisutna jedna prostorna figura koja se djelomiļno 

poklapa sa Apollinaireovom, naroļito u njegovim promiġljanjima poetike, kada opisuje 

pjesnika ne samo kao Ăronioca koji ĺe tragati u najintimnijim dubinama svoje svijesti za 

uzviġenim materijalimañ, nego takoĽer kao idealnog prijemnika svih vanjskih pojava, svih 

kretanja, biĺa i stvari.
3
  

U kritiļkom eseju o Reverdyu, Andr® du Bouchet je pokuġao objasniti odnos izmeĽu svijeta 

i pjesnikovog djela u cjelini, pozivajuĺi se na teoriju talijanskog filozofa Giambattiste Vica 

o porijeklu poezije i jezika. Prema toj teoriji, ļovjek je Ăzamislio prirodu, jer je nije mogao 

spoznatiñ, te Ău svim jezicima, veĺina izraza koji se tiļu neģivih stvari, metaforiļki je 

nazvana po dijelovima ljudskog tijelañ.
4
 Stvarajuĺi tako predmete od dijelova samog sebe, 

kroz tu transformaciju ļovjek je postao Ăcijela priroda sam po sebiñ,
5
 ġto Andr®a du 

Boucheta neodoljivo podsjeĺa na Reverdyev aforizam iz knjige Moj brodski dnevnik (Le 

Livre de mon bord): ĂPriroda, to sam jañ.
6
 Du Bouchet zakljuļuje da, ako je, Ăkao ġto tvrdi 

Vico, svaka metafora neka skraĺena mitoloġka priļa, Reverdyevo djelo je kao jedna 

ogromna rasprġena alegorija koja bi se mogla uġiti zajedno dio po dioñ.
7
 Uprkos pozivanju 

na Vica, filozofa iz XVIII vijeka, u ovoj Du Bouchetovoj interpretaciji potvrĽuje se 

                                                   

1 Cendrars, ç Contrastes è, Du monde entier au cîur du monde, op. cit., str. 95. 
2 Guillaume Apollinaire, ç Simultanisme-librettisme è, Les Soir®es de Paris, br. 25, juni 1914, preuzeto iz: íuvres en 

prose compl¯tes II, uredili Pierre Caizergues i Michel D®caudin, Pariz, Gallimard, kolekcija La Pl®iade, 1991, str. 974ï

979. 
3 Reverdy, Le gant de crin u: íuvres compl¯tes II, op. cit., str. 562ï563. Ja podvlaļim. 
4 Du Bouchet, ç Envergure de Reverdy è, op. cit., str. 58. 
5 Ibid., str. 58. 
6 Pierre Reverdy, Le livre de mon bord, u: íuvres compl¯tes, tom II, op. cit., str. 783.  
7 Du Bouchet, ç Envergure de Reverdy è, op. cit., str. 58ï59. 



Iskustvo stvarnosti u poeziji Guillaumea Apollinairea, Blaisea Cendrarsa i Pierrea Reverdya 

 

106 

 

Reverdyeva modernost, buduĺi da je po njoj svijet njegova predstava, iako on nikada nije 

navodio Schopenhauerov aforizam kao ġto su ļinili Apollinaire i Cendrars.  

U svojoj doktorskoj disertaciji o Reverdyevim mjestima (Les lieux de Reverdy), Patrick 

Wayrette naglaġava neke od pjesnikovih prostornih figura koje smo veĺ analizirali, meĽu 

kojima je i Ăpjesniļko raskrġĺe na kojem se susreĺu subjekat, svijet i jezikñ,
1
 ġto 

pronalazimo jednako i kod Merleau-Pontya i Michela Collota u opĺenitije teorijskom 

kontekstu, ili joġ, sliļno kao kod Du Boucheta, Reverdyev pokuġaj da Ătakoreĺi zakrpi 

stvarnostñ.
2
 Wayrette u tom smislu analizira reverdijevsku viziju stvarnosti kao Ămreģe 

[tankih] konacañ, po metafori koju je Reverdy preuzeo od Georgesa Duhamela i razvio je na 

sopstveni naļin, te vezano za njegovu ļuvenu teoriju o pjesniļkoj slici.
3
 Toj slikovitoj 

definiciji stvarnosti kao Ăpotkeñ ġto je na veoma jasan naļin razvija Reverdy,
4
 odgovara 

pisanje poezije koje Ăizraģava tu inkluzivnost te pokazuje nemoguĺnost da se prevaziĽe 

propitivanje stvarnosti na kojem se [to pisanje] temeljiñ:
5
  

Mjesta koja tu nastaju samo su ļvorovi, veze koje povezuju subjekta, jezik i svijet kao da ĺe 

pronaĺi, izmeĽu nemoguĺeg zatvaranja u sebe i [takoĽer nemoguĺeg] zavrġenog deġifriranja 

svijeta, kljuļ za pristup suġtini stvarnosti u koju smo ukljuļeni, ali ļiji smisao nam izmiļe.6 

Pokuġati Ătkati veze koje dodaju smisao stvarnostiñ, bio bi za Reverdya jedini naļin na koji 

bi ļovjek mogao, uz pomoĺ poezije, unijeti malo reda u taj haos stvarnosti koji ga 

prevazilazi i preplavlja, i tako Ădati smisaoñ tom Ănerazmrsivom klupku sila prirodeñ.
7
 Te 

veze koje pisac tka vaģna su tema takoĽer i kod Apollinairea, ļija poetika se djelomiļno 

podudara sa Reverdyevom definicijom pjesniļke slike. Ipak, ako pogledamo Apollinaireovu 

pjesmu pod naslovom ĂVezeñ, vidimo da se njegova poetika sastoji od uspostavljanja novih 

veza izmeĽu stvari, koliko i nastojanja da se izbjegnu i ponekad ļak i raskinu postojeĺe 

veze: 

Uģad saļinjena od krikova 

 

Zvuci zvona ġirom Evrope 

                                                   

1 Patrick Wayrette, ç Les lieux de Reverdy è, doktorska disertacija, mentor Eric Beno´t, javno odbranjena 19. 6. 2012. na 

Univerzitetu Michel de Montaigne Bordeaux 3, str. 523. 
2 Ibid., str. 518. 
3 Wayrette, ibid. 
4 Reverdy, Le gant de crin, op. cit., str. 568. 
5 Wayrette, op. cit., str. 528. 
6 Ibid.  
7 Reverdy, ç La fonction po®tique è u: íuvres compl¯tes, tom II, op. cit., str. 1278. 
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Vjekovi objeġeni 

 

Ġine koje veģete narode 

Ima nas samo dvoje ili troje 

Ljudi slobodnih od svih veza 

Dajmo jedno drugom ruku
1
 

Ovdje se sloboda sastoji upravo od toga da se prvo bude osloboĽen od svih veza, da bi se 

onda mogle uspostavljati nove. No, ta poetika koja se sastoji od tkanja novih veza 

istovremeno prekidajuĺi stare, uopĺe nije strana Reverdyu, uprkos ļinjenici da je takav 

raskid odsutan iz njegovih teorijskih razmatranja o tim pitanjima. Raskidanje starih i 

stvaranje novih veza svakako se donekle uzajamno podrazumijevaju. 

U svom eseju o Reverdyu, Du Bouchet podvlaļi takoĽer Ăto osciliranje izmeĽu volje da se 

stvari uhvate ï ljudskog razmjera ï i neizmjernog svijeta, bez ikakvog razmjerañ, te on 

smatra da je Reverdyevo djelo Ăpod znakom plime i osekeñ.
2
 Kao kod Apollinairea, odnos 

izmeĽu Reverdyevog subjekta i njegove okoline odigrava se u kretanju koje je naizmjeniļno 

centripetalno i centrifugalno.  

Joġ jedna Apollinaireova Ăcentrifugalnañ prostorna figura bila bi njegova fantazija o 

sveprisutnosti (fr. ubiquit®). Istina, radi se o pukoj fantaziji, koja dakle nema bog zna ġta 

realistiļko, ali nam svejedno ta pjesnikova sanjarija moģe pomoĺi da razumijemo 

Apollinaireov odnos prema njegovoj okolini. Za Annu Boschetti, Apollinaire je bio ne 

samo, kao ġto mu je pisao Alberto Savinio 1916, Ăļovjek-epohañ (u vremenu), nego takoĽer 

i Ăļovjek-poljeñ (u prostoru).
3
 Boschetti objaġnjava takve epitete njegovom Ăsposobnoġĺu 

da pohvata sve moguĺnosti [svoje] epoheñ, te da Ăprisvoji sve, preuzme sve utjecaje svog 

dobañ.
4
 Apollinaireova sveprisutnost zaista jeste jedan od stavova pisca, na koji se on 

poziva, kao ġto se vidi u njegovom manifestu ĂFuturistiļka antitradicijañ (ç LôAntitradition 

futuriste è) iz 1913, gdje je sveprisutnost klasirana zajedno sa intuicijom i brzinom.5 No, u 

rovu, u kojem Apollinaire uopĺe nije sretan da se nalazi,
6
 on ģali ļinjenicu da mu njegov 

Ădar sveprisutnostiñ na kraju ne moģe pomoĺi da utekne iz grozne situacije u kojoj se nalazi: 

I bilo bi sigurno ljepġe 

                                                   

1 Apollinaire, ç Liens è u: íuvres po®tiques, op. cit., str. 167. 
2 Du Bouchet, ç Envergure de Reverdy è, op. cit., str. 48. 
3 Anna Boschetti, La po®sie partout : Apollinaire, homme ®poque, op. cit., str. 16ï17. i 313ï314. 
4 Ibid., str. 16ï17. 
5 Guillaume Apollinaire, Lôantitradition futuriste. Manifeste-synth¯se [1913], konsultirano 21. 2. 2020. na stranici BNF 

Gallica: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k70494p. 
6 Vidjeti: Laurence Campa, Guillaume Apollinaire, Pariz, Gallimard, kolekcija ç NRF biographies è, 2013, str. 614ï627, te 

naroļito str. 618ï619.  
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Kada bih mogao pretpostaviti da sve te stvari u kojima sam ja svuda 

Mogu takoĽer biti u meni 

Ali u tom smislu je mrka kapa 

Jer iako sam svuda u ovom ļasu ipak sam samo ja u sebi1 

U jednoj itekako nezavidnoj situaciji, Apollinaire ne pomiġlja ipak bez ikakve ironije na 

Ăljepotuñ rata. On zasigurno nije jedini pisac u Prvom svjetskom ratu koji je primijetio da su 

rakete za osvjetljavanje Ălijepeñ, te kada ga optuģuju da estetizira rat povodom tih raketa, 

obiļno zaboravljaju da on dodaje nekoliko stihova kasnije i da je to Ăisto toliko lijepo kao 

da sam ģivot napuġta umiruĺeñ.
2
 Gdje je onda ta ĂDivota ratañ

3
 (ç Merveille de la guerre è, 

bukvalno ĂĻudo od ratañ)? Ļini mi se radije da je taj izraz potpuno ironiļan te da se odnosi 

prije svega na ļudesnu moĺ sveprisutnosti.
4
 Njegov ļudesni dar sveprisutnosti ne sluģi 

Ăļarobnjakuñ za bog zna ġta, i on poļinje da shvata koliki nesrazmjer postoji izmeĽu 

drevnih ļudesa i ovog novog ļuda koje je tehnoloġki rat: jedna apsolutna stvarnost. Kao ġto 

Merleau-Ponty primjeĺuje vezano za sveprisutnost: 

Moje posjedovanje daljine i proġlosti, kao i ono buduĺnosti, dakle, samo je naļelno, moj 

ģivot mi izmiļe sa svih strana, omeĽen je neosobnim zonama. Kontradikcija ġto je nalazimo 

izmeĽu stvarnosti svijeta i njegova nedovrġenja, to je kontradikcija izmeĽu posvudaġnjosti 

svijesti i njezinog angaģiranja u polju nazoļnosti.5 

Uprkos njegovom mentalnom Ăprisustvuñ svuda drugdje, te u proġlosti i u buduĺnosti, 

Apollinaire je zarobljen u svojoj situaciji pjeġadinca u rovu, a ovo Ădrugdjeñ ne moģe viġe 

doĺi do njega, niti ga utjeġiti kao ġto bi on htio.  

A ipak, Apollinaireova Ăsveprisutnostñ posjeduje takoĽer jedno polje prisustva koje je 

moģda neġto manje bukvalno i nemilosrdno, u smislu da Apollinaire, ļovjek Ăkoji je znao 

biti svudañ, nije ipak tvrdio da moģe biti bukvalno svuda u istom trenutku, veĺ kreĺuĺi se, 

vrlo ļesto pjeġice. To nas dovodi do sljedeĺe prostorne figure, koja se sastoji u Ăskitnjiñ (fr. 

fl©nerie) ili urbanom lutanju. Toj figuri odgovaraju Skitnica sa obje obale (Fl©neur de deux 

rives) i amfion u kojeg se Apollinaire takoĽer projicira. U pripovijeci ĂAmfion laģni mesija 

ili priļa o avanturama barona d'Ormesanañ (ç LôAmphion faux messie ou histoire et 

                                                   

1 Apollinaire, ç Merveille de la guerre è, u: íuvres po®tiques, op. cit., str. 272. 
2 Apollinaire, ibid., str. 271. 
3 Prevod Nikole Bertolina, vidjeti: Gijom Apoliner, Red i pustolovina, izbor i prevod N. Bertolino, BIGZ, 1974, str. 180ï

181.  
4 Apollinaire uzima kao svoju devizu moto ç Jô®merveille è, bukvalno: ĂJa zaļuĽujemñ, ġto je konzistentno njegovoj 

poetici iznenaĽenja.  
5 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 345. Ja podvlaļim. 
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aventures du baron dôOrmesan è) iz zbirke Herezijarh i ostali (LôH®r®siarque et co.), lik 

barona dôOrmesana izmiġlja umjetnost amfionije koja se sastoji u Ăkomponovanjuñ lijepih 

ġetnji po gradu kao ġto se komponuje muzika, u cilju da se izazovu Ăosjeĺaji koji proizilaze 

iz lijepoga i uzviġenoga, kao ġto to ļine muzika, poezija itd.ñ.
1
 Moģemo biti u iskuġenju da 

ne shvatimo odveĺ ozbiljno tu priļu o Ăbaronuñ dôOrmesanu, smatrajuĺi ga samo jednim od 

tih marginalnih likova i mistifikatora sa kojima se pjesnik rado poistovjeĺivao. MeĽutim, 

kao prvo, pogreġno bi bilo ignorirati lika sa kojom se pjesnik poistovjeĺuje. Potom, treba 

primijetiti da se veze izmeĽu urbanih prostora i pisanja sve viġe potvrĽuju u moderno 

vrijeme, kao ġto napominje Pierre Loubier, za kojeg veliki grad joġ od Baudelairea postaje 

Ăprivilegirani teritorij jedne osobite pjesniļke prakse u kojoj prostor i kretanje (grada, tijela, 

ģudnje, teksta) pripadaju istom postupku pisanjañ.
2
 Za Michela de Certeaua urbani prostor 

ļita se i piġe, naroļito kroz Ăuobiļajeno prakticiranje gradañ, Ăhodaļi [é] ļije tijelo reaguje 

na tanke i debele jednog urbanog ótekstaô koji  ispisujuñ.
3
 De Certeau dalje razvija tu 

metaforu koja povezuje hod i rijeļ: 

Ļin hodanja je urbanom sistemu ono ġto je iskazivanje jeziku ili veĺ izgovorenim iskazima. 

[To je] proces u kojem pjeġak prisvaja topografski sistem (baġ kao ġto govornik prisvaja i 

prihvata jezik) [é]. Hod tako pronalazi svoju prvu definiciju kao prostor iskazivanja.4  

Ta problematika bi se, uostalom, mogla proġiriti na odnose koje ļin pisanja ima sa 

napisanim, te je ļak transponirati na odnose izmeĽu Ădodirañ (pokreti i poduhvati kista) i 

zavrġene slike (oblici, boje itd.).5 

Urbani hodaļ tako nanovo osmiġlja grad, kroz svoje osobito prakticiranje prostora, koje tada 

uvodi jednu Ăretoriku hodañ
6
: ĂUmijeĺe sklapanja reļenice za ekvivalent ima umijeĺe 

'sklapanja' putanj©ñ,
7
 ġto i jest Apollinaireova amfionija, te je ta Ănova umjetnostñ itekako 

prisutna u savremenoj francuskoj poeziji, naroļito ako pomislimo na nezajaģljivu skitalicu, 

ljubitelja jazza i pjesnika koji je Jacques R®da.
8
 Ipak, drugi aspekt tog paralelizma izmeĽu 

hoda i iskazivanja ili pisanja treba nas interesirati: znamo da je Apollinaire volio 

                                                   

1 Apollinaire, íuvres en prose, tom I, uredio Michel D®caudin, Pariz, Gallimard, kolekcija la Pl®iade, 1977, str. 196. 
2 Pierre Loubier, Le po¯te au labyrinthe : ville, errance, ®criture, Pariz, Editions de lôEcole Normale Sup®rieure, 1998, str. 

12. 
3 Michel de Certeau, Lôinvention du quotidien 1. arts de faire, Pariz, Gallimard, folio essais, 1990, str. 141. 
4 Fr. ®nonciation, vezano uz teoriju iskazivanja francuskog lingvste Emilea Benvenistea. Ja podvlaļim. 
5 Michel de Certeau, Lôinvention du quotidien, op. cit., str. 148. 
6 Ibid., str. 149. 
7 Ibid., str. 151. 
8 Vidjeti: Jacques R®da, Les Ruines de Paris, Pariz, Po®sie/Gallimard, 1993. (1977); i Jacques R®da, Hors les murs, Pariz, 

Po®sie/Gallimard, 2001 (1982).  
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komponovati stihove hodajuĺi i pjevuġeĺi.
1
 On navodi takoĽer hod kao jedno od 

umjetniļkih i pjesniļkih sredstava koja je ģelio naglasiti u ĂFuturistiļkoj antitradicijiñ: 

ĂJezik brzi karakteristiļni impresivni pjevani zviģdani gestikulirani plesani hodani trļaniñ 

(ç Langage v®loce caract®ristique impressionnant chant® siffl® mim® dans® march® 

couru è).
2
 Znaļaj koji hod zauzima u njegovim velikim i malim pjesmama je oļigledan, no 

ta veza izmeĽu ļina hodanja i pjesniļke rijeļi otkriva nove dimenzije Apollinaireovog 

jezika. Amfion je bio pjesnik i muziļar kao i Orfej, samo ġto umjesto da za sobom privlaļi 

svojom pjesmom povorku ģivotinja i drveĺa kao ovaj drugi, njegov dar je bio to da je 

pjesmom mogao premjeġtati kamenje. Pored toga, ovaj mitoloġki lik iz antiļke Grļke veoma 

je prisutan u srednjovjekovnim romanima dragim Apollinaireu, u kojima je njegova uloga 

osobito naglaġavanje moĺi muzike u (ponovnom) stvaranju grada: 

Orfej, Amfion i Arion su prije svega mitoloġke figure koje omoguĺavaju da se izrazi 

efikasnost muzike: muzika kroti tigrove, oļarava stijene, fascinira delfine. [é] Muzika onda 

ima moĺ da podļini prirodu, da je uļini osjeĺajnom, a kod Amfiona je rijeļ o 

najradikalnijem obliku te moĺi: kamen, a teġko je zamisliti bezosjeĺajnije ili manje ģivo 

biĺe, ļudesno se pokorava zvuku junakove harfe. To je takoĽer politiļki oblik, u 

etimoloġkom smislu tog termina: Amfion je muziļar polisa, grada/drģave, ali jednog jedinog 

grada, u ovom sluļaju Tebe, kojeg on osniva (ili nanovo osniva, poġto je u konkurenciji sa 

prvim junakom osnivaļem, Kadmom) i u kojem on vlada.3 

Zaļarati grad tako bi bila zadaĺa pjesnika u vrlo ġirokom smislu tog pojma (pomislimo 

takoĽer na pjesmu ĂMuziļar iz crkve Saint-Merryñ: ĂJa pjevam radost lutanjañ
4
 ). Ta zadaĺa 

podrazumijeva izmiġljanje novih umjetnosti, meĽu kojima je dakako i ĂAmfionijañ. Ipak, 

ļini mi se da Apollinaireove skitnje i gradske ġetnje, iako moģda nisu potpuno podvrgnute 

sluļajnosti kao nadrealistiļke i kasnije situacionistiļke prakse prolaska (fr. d®rive),
5
 nisu ni 

iskljuļivi plod prethodne i svjesne Ăkompozicijeñ. U njima ima sluļajnosti i lutanja, kao i 

kod Ăamfionañ koji ucrtava svoje putanje na kartu grada tek nakon svojih ġetnji.
6
 Ġto se tiļe 

pjesnika koji smiġlja svoje stihove hodajuĺi, on to sigurno ne ļini a da se uopĺe ne nada 

                                                   

1 Veĺ citirano pismo Henriju Martineauu, od 19. jula 1913, obavio Andr® Rouveyre, Apollinarianes, Pariz, Gallimard, 

1938, str. 7. Citirano iz: Andr® Spire, Plaisir po®tique et plaisir musculaire, Pariz, Corti, 1949, str. 475. 
2 Guillaume Apollinaire, Lôantitradition futuriste. Manifeste-synth¯se [1913], konsultirano 21.2.2020. na stranici BNF 

Gallica : https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k70494p. 
3 Jean-Marie Fritz, ç ê lôombre dôOrph®e : variations m®di®vales sur le mythe dôAmphion è, Cahiers de recherches 

m®di®vales et humanistes [internetsko izdanje], konsultirano 24.2.2020. na: http://journals.openedition.org/crm/13388. 
4 Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 188.  
5 Prolazak (d®rive): Oblik eksperimentalnog ponaġanja vezan za uslove ģivota u urbanom druġtvu: tehnika brzog prolaska 

kroz razliļite ambijente. Termin se koristi i za oznaļavanje kontinuiranog perioda tokom kojeg se upraģnjava ova 

aktivnost. Citirano 1. 1. 2020. na: https://anarhisticka-biblioteka.net/library/situacionisticka-internacionala-definicije.  
6 Apollinaire, ç LôAmphion faux messieé è u: íuvres en prose, op. cit., str. 196. 
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nekoj sretnoj sluļajnosti iza svakog ĺoġka, te u tome svoju ulogu ima takoĽer i 

improvizacija: ĂCijelog bogovjetnog dana hodao sam pjevajuĺiñ.
1
 Lutanje je, dakako, dio 

stereotipa o pjesniku lijenļini koji traĺi svoje dane, ali ļini mi se da kod Apollinairea ono 

posjeduje joġ jednu dimenziju, koja se prije svega tiļe njegovog glasa i egzistencijalnog 

stava, njegovog nesigurnog porijekla, kao i ļudesne lakoĺe postojanja koja jeste bila 

njegova osobina. Michel de Certeau, povlaļeĺi joġ jednu paralelu izmeĽu hoda i gradskog 

prostora, diskursa i sna, dolazi do dosta zaļuĽujuĺe konstatacije o ļinu hodanja: 

Hodati znaļi promaġiti mjesto. To je beskrajan proces odsutnosti i traganja za svojim 

mjestom. Lutanje koje umnoģava i okuplja grad od njega pravi ogromni druġtveni 

eksperiment nemanja mjesta ï eksperiment, istina, fragmentiran bezbrojnim i siĺuġnim 

kretanjima (odlascima, hodanjima), kompenziran odnosima i ukrġtanjima tih egzodusa koji 

se prepliĺu, stvarajuĺi urbano tkivo, smjeġten pod znak onoga ġto bi trebalo biti mjesto, ali 

ġto je tek ime, Grad.2  

Stvarni grad koji je praktikovan istovremeno je sanjan, ļak bi se moglo reĺi da je naroļito 

praktikovani grad taj koji je sanjan. Da li postoji neki drugi naļin da se grad sanja, a da se 

kroz njega ne prolazi? Ili drugi naļin da se on nanovo izmisli, a da ga se ne sanja? Ali, 

napraviti korak je vrlo neobiļan ļin, buduĺi da on podrazumijeva mjesto u smislu taļke 

polaska (i Ăporijeklañ), ali i ono Ăne-mjesto koje proizvodi (ġto je jedan naļin 'prolaska')ñ.
3
 

Moģemo pretpostaviti da Apollinaire ipak nije napisao sve svoje stihove hodajuĺi, no taj 

prolazak mi se ļini osjetnim u njegovom pjesniļkom glasu, naroļito ġto se tiļe zavrġetaka 

njegovih stihova bez interpunkcije, ļiji ton kao da se otvara prema neodreĽenom prostoru i 

nepoznatom mjestu. Apollinaireova Ămobilnostñ nije iste prirode kao Cendrarsova, 

permanentno izmicanje prema naprijed. Prije bi to bila neka vrsta fluidnog Ălebdenjañ i 

Ălelujanjañ, ġto je konzistentno sa skitnjom i urbanim lutanjem. Pomalo kao Reverdyev 

horizont, apolinerovski hod je stvar jednog prisustva-odsustva, koje je iste prirode kao i ono 

koje smo konstatirali vezano uz vrijeme. Ġto se tiļe Cendrarsa, on nanovo osmiġlja urbani 

prostor na jedan mnogo Ătrijeznijiñ naļin, proġirujuĺi ga na pariġka predgraĽa, mnogo manje 

Ălijepañ ali za njega fascinantna kao definitivno neidealiziran i neestetiziran prostor, koji mu 

se, meĽutim, ļini beskonaļnim: ĂStotine i stotine kilometara ranģirnih kolosijekañ.
4
 

Joġ jedno razmatranje o hodu, Apollinaireovom glasu te vidljivom tipografskom obliku 

pjesme. Henri Meschonnic je prouļavao odnose izmeĽu glasa i dikcije ili tipografije kao 

                                                   

1 Apollinaire, ç Les fianailles è, u: íuvres po®tiques, op. cit., str. 134. 
2 Michel de Certeau, Lôinvention du quotidien 1. arts de faire, op. cit., str. 155. Podvuļeni tekst u originalu. 
3 Michel de Certeau, Ibid. 
4 Blaise Cendrars, Lôhomme foudroy®, Pariz, Deno±l, kolekcija ç Folio è, 2007 [1945], str. 315ï316. TakoĽer vidjeti vrlo 

lijepu knjigu fotografija: Blaise Cendrars i Robert Doisneau, La banlieue de Paris, Pariz, Deno±l, 1983 [1949]. 
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pojave onoga ġto je on nazivao ritam. Povodom pjesme ç Le Vend®miaire è, prve pjesme 

koju je Apollinaire objavio bez interpunkcije 1912, on zakljuļuje: 

Kada je ritam neodvojivo sintaksa, smisao, i vrijednost pjesme, on je njen oblik-smisao (fr. 

forme-sens), njena historiļnost (fr. historicit®). On transformira pisanje i knjiģevnost. 

Nameĺe jednu novu percepciju. Djeluje viġe nego rijeļi: na nivou kojeg naġa kultura nije 

konceptualizirala.1 

Ukidanje interpunkcije dovelo je do nove situacije u poeziji, buduĺi da je ono odluļujuĺa 

etapa u evoluciji koja vodi od slobodnog stiha (simbolizam) do vizuelne poezije. Po 

Meschonnicu, Ăstranica je uvijek jedan ritamñ, te Ănema pjesniļkog, tipografskog prostora 

koji je neutralanñ,
2
 ġto znaļi da ukidanje interpunkcije neizbjeģno otvara prostor stranice i 

omoguĺava razvoj vizuelne i tipografske poezije.  

Ako je taļno da Ăveĺina ukidanja se suprotstavlja linearnosti smislañ,
3
 to znaļi da je onda 

hronoloġko pripovijedanje u poeziji podleglo nakon ukidanja interpunkcije, ali onda, Ănakon 

ġto je svako pripovijedanje potonulo, vrijeme popuġta pred prostoromñ,
4
 a ļini se da 

evolucija poezije u toku cijelog XX vijeka to potvrĽuje, buduĺi da je ona zaista postala sve 

viġe i viġe Ăprostornañ. No, kod Apollinairea, doģivljaj prostora stranice bez sumnje ima 

tjelesnu pozadinu, povezanu sa hodanjem i urbanim prostorom.  

 

 

3.4  Poznati misterij 

Ono po ļemu su Apollinaire, Cendrars i Reverdy bliski slikarima kubistima je tehnika 

fragmenata, odnosno elemenata stvarnosti, a ne remeĺenje trodimenzionalne perspektive ili 

geometrije. No, ovdje predlaģem jednu drugaļiju paralelu, izmeĽu Reverdya i Apollinairea 

sa jedne strane, te sa druge slikara koji nije imao gotovo nikakve veze sa kubizmom: 

Giorgia De Chirica,
5
 taļnije sa prvom fazom njegovog perioda koji je on sam nazivao 

metafiziļko slikarstvo. 

                                                   

1 Henri Meschonnic, Critique du rythme, anthropologie historique du langage, Lagrasse, Verdier, 1982, str. 357. 
2 Ibid., str. 303. i 307.  
3 Ibid., str. 313. 
4 Ibid., str. 310.  
5 Slikar je bio vaģan za Apollinairea, baġ kao ġto su Modigliani i Chagall bili bitni za Cendrarsa, te kao ni ta dva slikara, 

nije imao nikakve veze sa kubizmom. 
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Dobro su istraģene i poznate veze ovog slikara sa Apollinaireom. Nastanio se u Parizu od 

1911. godine,
1
 no tek nakon svoje prve izloģbe u tom gradu 1913, upoznao je Apollinairea, 

koji je uskoro poļeo veoma cijeniti njegovo Ăļudesno metafiziļko slikarstvoñ, te izgleda da 

je on prvi upotrijebio taj izraz.
2
 Kasnije su braĺa (De Chirico i Alberto Savinio) bili dio 

grupe umjetnika i pjesnika koji su se okupljali oko ļasopisa Les Soir®es de Paris, kojeg je 

Apollinaire osnovao sa prijateljima 1912. i vodio ga do 1914. godine. Radeĺi zajedno u 

prvoj polovini te godine, Alberto Savinio, De Chirico i Apollinaire razvili su motiv krojaļke 

lutke bez lica, bez glasa i bez vida, koje su kasnije nastanjivale mnoge De Chiricove slike.
3
 

Poznat je takoĽer ļuveni portret Apollinairea iz 1914, koji je ponekad nazivan 

Ăproroļanskimñ zbog kruga koji je De Chirico naslikao na sljepoļnici siluete pjesnika, taļno 

na mjestu gdje ĺe ovaj kasnije biti ranjen (1916), te ĺe mu na istom mjestu neġto kasnije biti 

izvrġena trepanacija. 

Eventualne veze izmeĽu De Chirica i Reverdya su mnogo manje poznate, osim njihovog 

pripadanja istim krugovima ili avangardnim grupama, kao ġto je Udruģenje umjetnost i 

sloboda (lôAssociation Art et Libert®), koje je organiziralo umjetniļke i knjiģevne veļeri u 

ļuvenom pozoriġtu Le Vieux-Colombier,
4
 te kasnije prilozi i jednog i drugog u ļasopisu Le 

Voyage en Gr¯ce (1934-1946).
5
 Niġta ne dozvoljava pretpostavku susreta ove dvojice ili 

neku komunikaciju izmeĽu njih, a ipak postoji sliļnost atmosfera i raspoloģenja u nekim 

njihovim djelima, naroļito iz perioda metafiziļkog slikarstva. Motiv koji se ļesto javlja je 

nevidljivi horizont, ili horizont zagraĽen zidom, na primjer, na slici ĂEnigma dolaska 

poslijepodnevañ. Ti motivi posjeduju veliku sliļnost sa zagraĽenim horizontima (i ļestog 

motiva zida) iz Reverdyevih pjesama u zbirkama La lucarne ovale i Les ardoises du toit. 

Slikar i pjesnik takoĽer su imali zajedniļku fascinaciju vjeļnim prezentom i doģivljajem 

vremena kao zaustavljenog i bez dogaĽaja. Kod De Chirica, sve ovo je vidljivo osobito na 

njegovoj slici ĂEnigma satañ. U doģivljaju vremena kao zaustavljenog i Ăpraznogñ trenutka, 

neki poznati misterij vlada na toj slici, baġ kao ġto je sluļaj u mnogim Reverdyevim 

pjesmama. Veoma ļestom motivu satova kod De Chirica, odgovara kod Reverdya bilo isti 

taj motiv, bilo zvuk zvona, koji naznaļava taj doģivljaj vremena na instinktivnom i ļulnom 

nivou. Zanimljivo je primijetiti joġ i to da je Apollinaire ï kritiļar koji je doprinio De 

Chiricovoj slavi i priznatosti, a navodno i stvaranju estetike metafiziļkog slikarstva ï i sam 

bio veoma prijemļiv i osjetljiv na tu vrstu slika i osjeĺajnosti: u svom ļlanku o slikaru, 

                                                   

1 Magdalena Holzhey, De Chirico, Kºln, Taschen GmbH, 2005, str. 23.  
2 Ibid., str. 34.  
3 Ibid., str. 42. 
4 Giovanni Lista, De Chirico et l'avant-garde, Lausanne, L'Age dôhomme, 1983, str. 36.  
5 Nauļna konferencija, ĂLe Voyage en Gr¯ce (1934-1946)ñ £cole franaise, Atena, od 23. 9. do 26. 9. 2004, viġe na: 

http://www.fabula.org/actualites/le-voyage-en-grece-1934-1946_8921.php, konsultirano 20. 3. 2014. 
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Ăveoma oġtri i veoma moderni osjeĺajiñ izbijaju za pjesnika iz tih Ăģeljezniļkih stanica 

ukraġenih satom, kulama, statuama, pustim trgovima; a na horizontu prolaze vozoviñ.
1  

Pored tog doģivljaja vremena i motiva sata, tu je takoĽer motiv zida. Vidjeli smo kod 

Reverdya, zid pregraĽuje horizont vizuelno, ali ponekad on ne spreļava posve prolazak 

zvukova: ĂĠta ima iza/Zid/glasoviñ.
2
 Zid spreļava da se dosegne horizont dogaĽaja, ili je zid 

neka vrsta zatvorenog horizonta, a ti dogaĽaji bi onda bili na njemu samo nagovijeġteni 

zvukovima i glasovima koje je nemoguĺe posve razaznati. Znamo otprilike da se neġto 

deġava iza zida, ali je nemoguĺe znati taļno ġta. U De Chiricovom metafiziļkom slikarstvu 

zid je vrlo ļest motiv, koji spreļava takoĽer da se vidi horizont, na primjer na slici ĂEnigma 

dolaska poslijepodnevañ. No, dogaĽaj dolaska je na neki naļin nagovijeġten ï tek nasluĺen 

ï jarbolom i jedrom (nevidljivog) broda, koji se vide iznad zida. Zid kod De Chirica vrlo 

ļesto prekriva horizont, kao na slikama ĂPjesnikova nasladañ, ĂArijanañ i ĂFilozofova 

pobjedañ, izmeĽu ostalih. U sluļaju ĂVelike kuleñ (1913), te govoreĺi o tom zidu koji skriva 

horizont, Magdalena Holzhey naglaġava utjecaj talijanskog pjesnika Giacoma Leopardia, 

ļijim knjigama se De Chirico divio, a naroļito njegovoj teoriji ĂneodreĽenog beskrajañ, u 

kojoj sve ġto je skriveno (nevidljivo) a u isto vrijeme prisutno nekom aluzijom, djeluje puno 

poetiļnije i upeļatljivije.
3
 Jedna od njegovih najpoznatijih pjesmama je ĂBeskrajñ 

(ĂLôInfinitoñ), u kojoj se divi visokoj ģivici koja od pogleda sakriva sav prostor koji se 

nalazi iza nje (Ăche da tanta parte/Dellôultimo orizzonte il guardo escludeñ),
4
 samo da bi 

uļinila da joġ upeļatljivije djeluje beskraj. Pa ipak, kljuļni utjecaj De Chirica, u ovoj 

problematici skrivenog horizonta, je Friedrich Nietzsche,
5
 pogotovo pojam enigme, za koji 

je vezano i posve osobito shvatanje metafizike. Nevidljivost horizonta na neki naļin 

odreĽuje doģivljaj vremena kao iġļekivanja, a taj doģivljaj je paradoksalan jer se ne vidi ġta 

se to iġļekuje, ġta dolazi. U tom iġļekivanju, posve naizgled obiļni predmeti, likovi ili 

mjesta, postaju zaļuĽujuĺi i misteriozni. Taj misterij pak ima neġto poznato, jer ga 

otkrivamo u svakodnevnim predmetima i situacijama, ļak naizgled banalnim. Tako kod 

Reverdya, pored vrlo uļestalih i uobiļajenih motiva vrata, prozora, zidova, kuĺa, krovova, 

klatana, zvona i sliļno, drugi motivi koji se ponavljaju su izrazito obiļni predmeti, koje 

nastanjuje neuhvatljivi, ali uzbudljivi misterij: vjeġalica (pjesma ç Sortie
6
 è), jedna 

osamljena upaljena lampa (ç Couvre-feu è), bijela maramica (ç Etoile filante è), sjenka na 

plafonu (ç Calme int®rieur è), fontana koja teļe na trgu u luļkom gradu ljeti (ç Matin è), 

ļovjek u zelenom puloveru (ç La garde monte è), kao i mnogi drugi primjeri te vrste. Kod 

                                                   

1 Apollinaire, íuvres en prose II, uredili P. Caizargues i M. D®caudin, Pariz, Gallimard, kolekcija La Pl®aide, 1991, str. 

603. 
2 Reverdy, Plupart du temps, Po®sie/Gallimard, 2004, str. 176. 
3 M. Holzhey, op. cit., str. 32. 
4 Giacomo Leopardi, Canti, Milano, Oscar Mondadori editore, 1987, str. 112.  
5 Holzhey, op. cit., str. 14ï45. 
6 Svi primjeri iz: Reverdy, Plupart du temps, Po®sie/Gallimard, 2004. 
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Apollinairea, obiļni predmeti su naglaġeni u njegovim kaligramima, kao na primjer 

ĂKravata i satñ (ç La cravate et la montre è). Ļak i ranije, veĺ od ĂZoneñ, obiļni predmeti su 

nam predoļeni takvi kakvi su, ali i uļinjeni neobiļnim, bilo da je to crvena perina, autobusi 

(koji postanu arhaiļni po tome ġto su u krdu), ili fabriļke sirene (zbog toga ġto su 

predstavljene kao ģivotinje). Kod oba pjesnika obiļne situacije ļesto postaju neobiļne, 

bizarne ļak, kao i na slikama De Chirica. Moģe se joġ dodati i to da sva trojica dijele naroļit 

interes za izdvojene predmete, ġto je De Chirico nazivao Ăusamljenost znakovañ.  

Joġ jedan motiv koji povezuje Reverdya i De Chirica je tjeskobno putovanje. Kod Reverdya, 

ta tema je naroļito obraĽena u veĺ citiranoj pjesmi ĂPolazakñ (ç D®part è). Kao i u mnogim 

njegovim pjesmama, neposredna buduĺnost djeluje nejasno, misteriozno i prijeteĺe, ali to je 

jedna od rijetkih pjesama u kojima pjesnik uopĺe koristi futur (bliski futur). Voz simbolizira 

vrijeme, kao i u mnogim drugim primjerima koje smo dosada analizirali: proticanje vremena 

ģivota viĽeno je kao nesigurno putovanje u nepoznatu buduĺnost. Tjeskoba dolazi od toga 

ġto buduĺnost ostaje nepredvidiva na zaprijeļenom horizontu. To je vjerovatno takoĽer 

razlog zbog kojeg Ăhorizont se naginjeñ. Horizont koji nije nagnut, nego ipak pregraĽen 

zidom i kao presjeļen na dva dijela sa razliļitim perspektivama, izraģava tu tjeskobu kod De 

Chirica na slici ĂTjeskobno putovanjeñ. 

Ipak, tjeskoba pred buduĺnoġĺu ne dolazi od toga ġto je horizont (putovanja, zbog siluete 

voza) pregraĽen zidom, nego od viġestrukih perspektiva koje iġļaġavaju prostor u De 

Chiricovim slikama, naroļito od slike ĂSamoĺañ (ĂMelanholijañ) iz 1912, gdje izgleda kao 

da je slikar razvio jedan novi (likovni) Ăjezikñ koji ĺe biti sveprisutan u njegovom 

Ămetafiziļkom slikarstvuñ.
1
 Viġestruke perspektive i uznemirujuĺa dubina koja iz njih 

proistiļe, odbijajuĺi bilo kakvu logiku prostora, primjetne su na brojnim slikama iz tog 

perioda, te prisutne u pretjeranim razlikama u veliļini arkada, na primjer na slici 

ĂPjesnikova nasladañ ili na ĂMisteriju i melanholiji uliceñ, te nigdje tako oļito kao na 

ĂTjeskobnom putovanjuñ. Po tim viġestrukim perspektivama, slika pomalo podsjeĺa ļak na 

djela kubista iz tog vremena. No, De Chiricove preokupacije su bile drugaļije. Za njega je 

pitanje predstavljanja vremena i prostora ne samo estetsko, veĺ i egzistencijalno, i to je ono 

ġto on i Reverdy imaju zajedniļko, ono po ļemu je De Chirico njemu bliģi ļak nego njegovi 

prijatelji kubisti. Za pjesnika i za slikara, pitanje neizvjesne buduĺnosti javlja se kao 

apsolutni misterij. Arkade iz ĂTjeskobnog putovanjañ, umjesto da artikuliraju prostor, ġto i 

jeste njihova arhitektonska funkcija, ļine ga uznemirujuĺim i nedokuļivim. Kuda vode te 

arkade koje otvaraju (ili radije zatvaraju) mraļni i nespoznatljivi prostor? Kako izabrati i 

koji put odabrati, meĽu svim tim lukovima koji izgledaju kao Ăkapijeñ, ali ne nude nikakav 

izlaz? Voz odreĽuje tada temu putovanja, opĺenito simbolizirajuĺi ģivotno putovanje, te 

                                                   

1 Holzhey, op. cit., str. 21. 
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osobito putovanje umjetnika prema novom i nepoznatom.
1
 To misteriozno putovanje se, 

pak, dogaĽa u poznatim scenama iz svakodnevnice.  

Pokuġajmo razumjeti kakav estetski smisao moģe imati ovo iġļaġenje perspektiva kod De 

Chirica. Kako tvrdi Giovanni Lista, upravo po tom odbacivanju perspektive De Chirico 

pripada avangardama, Ăkoliko zbog otkrivanja lingvistiļkih granica umjetnosti, naspram 

stvarnosti, toliko i zbog svoje sposobnosti da kondenzira misterij u vanjske oblike stvarnog 

svijetañ.
2
 Objavljen 1912. u Almanahu Plavog jahaļa (njem. Der Blaue Reiter), dugaļki 

ļlanak ĂO pitanju formeñ Vasilija Kandinskog odreĽuje dva pravca koji se po njemu u to 

vrijeme otvaraju za modernu umjetnost: velika apstrakcija i veliki realizam.
3
 Za Giovannia 

Listu, Ămetafiziļko slikarstvo De Chirica je zasigurno najviġi izraz ovog drugog puta 

[velikog realizma], buduĺi da njegova 'spektralna' vizija stvari iz zbilje otvara njihovu 

uznemirujuĺu i nesvodivu objektivnostñ.
4
 Taj Ăveliki realizamñ nudi takoĽer dva razliļita 

puta za modernu umjetnost tokom XX vijeka: 

ĂVeliki realizamñ metafiziļkog slikarstva, ļiji temelj je bilo dokidanje svakog logiļkog 

smisla koji povezuje stvari, ukazao je, naprotiv, na dvije najekstremnije buduĺe orijentacije 

avangarde: epifaniju materijalnosti predmeta, od Dade do Pop Arta, i nadrealistiļko 

istraģivanje mehanizama percepcije koji subvertiraju bilo kakvu racionalnu viziju 

stvarnosti.5  

Treba ipak zapaziti dvije stvari po tom pitanju. Prvo, ġto se tiļe te Ăepifanije materijalnosti 

predmetañ kojoj De Chirico otvara put, meni se ļini da ona baġ i ne poļinje sa Dadom. 

Braque i Picasso veĺ su napravili taj eksperiment u umjetnosti ranije, u svojim praksama 

Ălijepljenih papirañ (fr. papiers coll®s, kasnije collage), koje su ukljuļivale i umetanje 

stvarnih predmeta u djelo: njihove kaġike za apsint, novine, etikete i dio prave stolice sa 

trskom (ĂMrtva priroda s isprepletenom trskomñ, 1912) jasno idu u tom pravcu. Jasno je 

takoĽer da se pjesnici, osobito Apollinaire, uopĺe nisu pokazali ravnoduġnim prema toj 

epifaniji, kao ġto ĺemo vidjeti po pitanju kolaģa. Zatim, ako osjeĺanje dubokog besmisla 

koje izbija iz De Chiricovih urbanih pejzaģa i arhitektura nije moguĺe objasniti bilo kakvim 

smislenim verbalnim iskazom, to je istovremeno zbog njegove denuncijacije verbalne i 

logiļke granice tradicionalnog slikarskog predstavljanja (njegove podvrgnutosti 

Ărazumnomñ diskursu, ako hoĺete), i zbog njegovog dovoĽenja u pitanje racionalne 

                                                   

1 Holzhey, op. cit., str. 25. 
2 Giovanni Lista, De Chirico et lôavant-garde, Lausanne, LôAge dôhomme, 1983, str. 10ï11. 
3 W. Kandinsky, ç Sur la question de la forme è, u: W. Kandinsky i F. Marc, LôAlmanach du ç Blaue Reiter è, preveo E. 

Dickenherr et alii, Pariz, Klincksieck, 1981, str. 207. 
4 Lista, op. cit., p. 10.  
5 Ibid., str. 11. 
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organizacije prostora. Lista primjeĺuje da je De Chiricove vizuelne enigme Ănemoguĺe 

prevesti u rijeļiñ,
1
 ali neġto veoma sliļno moglo bi se reĺi za Reverdyevu poeziju: da li je 

moguĺe parafrazirati njegove enigme i na taj naļin ih objasniti? Zar nije ispravno tada 

zakljuļiti da moderna poezija denuncira preuske granice jezika (pa i razuma) naspram 

stvarnosti, baġ kao i avangardno slikarstvo, te kasnije nadrealizam? 

MeĽutim, viġestruke perspektive De Chirica ļine i viġe od toga ġto iġļaġavaju prostor i 

izraģavaju tjeskobu: one jukstaponiraju razliļite svjetove, suġtinski nekompatibilne ï drevno 

i moderno, pamĺenje i sadaġnjost, mit i stvarnost. Takva jukstapozicija razliļitih elemenata 

ï poetika zajedniļka slikaru i dvojici pjesnika ï nije kod De Chirica nigdje oļiglednija nego 

na njegovoj slici ĂLjubavna pjesmañ iz 1914. godine. Zar jukstapozicija antiļke Apolonove 

glave i crvene gumene rukavice ne odgovara doslovno Reverdyevoj definiciji Ăpribliģavanja 

dvije udaljene stvarnostiñ? Ili Eiffelovom tornju-pastirici? Kao i u ĂZoniñ, radi se o spajanju 

drevnog i novog: to su sakralno umjetniļko djelo prohujalih epoha s jedne strane, a s druge 

jedan moderni i praktiļni predmet. Ta dva elementa su na neki naļin suprotni jedan 

drugome, izmeĽu ostalog i zato ġto su postavljeni u suprotnim smjerovima, jer glava je 

uzdignuta, a rukavica visi prema dole; te po teksturi materije, buduĺi da je skulptura 

Apolonove glave od gipsa (ili kamena) a rukavica od gume, ova prva bijela i tvrda, a ova 

druga mekana i naranļasta. Ipak, pojava te gumene rukavice ne posjeduje isti znaļaj: ne radi 

li se tu, pomalo kao sa Picassovom kaġikom za apsint ili Brakovim novinama, o proboju 

jednog Ăstvarnogñ i svakodnevnog, pa ļak i industrijskog predmeta u prostor umjetniļkog 

djela, tamo gdje ljudi uopĺe nisu navikli da ga vide?  

Naravno postoji i simboliļki naļin interpretacije tog spoja gumene rukavice i Apolonove 

glave. On je boģanstvo proricanja buduĺnosti, poezije i umjetnosti sa jedne strane, a s druge 

strane boģanstvo lijeļenja i dakle medicine, ġto ga u modernom svijetu dovodi u vezu sa 

gumenim rukavicama koje se koriste u hirurgiji i pri poroĽajima u akuġerstvu. Radilo bi se 

tako moģda o raĽanju nove umjetnosti.
2
 Ipak, na prvi pogled, ta dva predmeta predstavljena 

zajedno djeluju itekako iznenaĽujuĺe, ļak i zaļuĽujuĺe, odajuĺi snaģan i bizaran utisak. Na 

totalnu nepovezanost ta dva motiva dodaju se joġ i misteriozna zelena loptica i motiv siluete 

voza na horizontu kojeg sakriva zid. No, umjesto da se sad pitamo o znaļenju tih 

pojedinaļnih motiva, mnogo je znaļajnije primijetiti da njihovo zajedniļko i simultano 

prisustvo snaģno potkopava logiku, koja doista i jeste Ăneprijateljicañ misterija. Ļemu svi ti 

motivi, a ne neki drugi, te zbog ļega su objedinjeni u baġ tom poloģaju? Opet je taj misterij 

istovremeno nekako poznat i svakodnevan. Dva fragmenta Ăudaljenih stvarnostiñ postaju 

svojevrsni simboli ili radije znakovi, ali je njihovo znaļenje dvosmisleno i nesigurno, 

buduĺi da sama njihova kombinacija predstavlja izazov logici. Kao i rijeļi u poeziji, ti 

                                                   

1 Ibid. 
2 Takva je interpretacija koju nudi Holzhey, op. cit., str. 37. 
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Ăznakoviñ su otrgnuti od svog uobiļajenog konteksta, od njihovog konvencionalnog i 

konceptualnog znaļenja: 

[é] De Chirico je uspio prevesti u likovne oblike iskustvo besmisla svijeta i relativnost 

verbalnih definicija. De Chirico je svoj novi slikarski princip nazvao Ăusamljenost znakovañ. 

Stvari su liġene svog uobiļajenog konteksta, izdvojene, ne viġe ukotvljene u logiļke sisteme 

koji obiļno odreĽuju njihov smisao i znaļenje. Nemoguĺe je postiĺi novi, neposredni pogled 

na enigmatiļnu prirodu stvari, osim ako se napuste logiļki principi reda, osim ako se zamisle 

nove, iznenaĽujuĺe kombinacije te ópromjena perspektiveô (Nietzsche).1 

Utjecaj Nietzscheove misli bio je odluļujuĺi za estetsku revoluciju avangardi. Princip 

remeĺenja logike osnovna je motivacija te Ăusamljenosti znakovañ ï koja i jeste koriġtenje 

fragmenata ili, kako kaģe Reverdy, elemenata stvarnosti, za kubiste i De Chirica koliko i za 

naġe pjesnike. Kroz potragu za novim jezikom (ili jezicima), Ăuniġtavañ se (uobiļajena) 

sintaksa i logika. U samim pukotinama i deformacijama Ăkoriceñ jezika koji je ģelio biti 

logiļan i Ărealistiļanñ, dogaĽa se potraga za novim i direktnijim, neposrednijim jezikom, ġto 

bi omoguĺio suļeljavanje sa stvarnoġĺu koja se viġe ne zasniva ni na kakvoj metafizici, a 

naroļito ne metafizici predstavljanja, bilo da je rijeļ o jeziku likovnih oblika ili verbalnom 

jeziku. MeĽutim, ostaje joġ jedno pitanje: kako to da sam De Chirico opisuje svoje 

slikarstvo kao metafiziļko?  

Ovdje uviĽamo jedan paradoksalan odnos izmeĽu metafizike i svakodnevne stvarnosti, 

pogotovo razmatrajuĺi sljedeĺu De Chiricovu izjavu iz 1919. godine: ĂMi metafiziļari smo 

ģrtvovali stvarnostñ.
2
 De Chirico je usvojio Nietzscheovu koncepciju Ămetafiziļke 

umjetnostiñ, a filozof je koristio izraz Ămetafizikañ na duboko dvosmislen naļin. Umjesto 

da podrazumijeva propitivanje onostranog, boģanskog, ideala ili apsoluta, ġto su uobiļajene 

koncepcije metafizike, kod filozofa koji je najavio smrt boga, ovaj izraz se primjenjuje na 

istraģivanje ovozemaljskih fenomena, proizvoda ljudske logike i apsolutne istine kroz 

relativne pojmove: ĂApsolutna istina za kojom ļovjeļanstvo tako dugo traga je u ļinjenici 

da ne postoji jedinstvena istina. Svako metafiziļko, enigmatiļno i duboko iskustvo koje 

moģemo doģivjeti nalazi svoj temelj iskljuļivo u prisustvu u sadaġnjosti i na ovome svijetu.
3
 

Metafizika svakodnevne stvarnosti tako bi bila istraģivanje alteriteta koji postoji u samom 

srcu ovozemaljskog ģivota, kao ġto zakljuļuje Michel Collot, i kao takva, bila bi izuzetno 

poetiļna, to jest ona i jeste dio moderne poetike: 

                                                   

1 Holzhey, op. cit., str. 35.  
2 Ibid., str. 15. 
3 Ibid. 
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DovoĽenje u vezu pjesniļkog iskustva i iskustva alteriteta moģe djelovati kao dio tradicije, 

koja je poeziju smjeġtala na artikulaciju sa transcendentnosti. Ali modernitet viġe ne moģe 

pronaĺi tu transcendentnost na drugom svijetu, ni vjerovati da ona pripada iskljuļivo 

vrhovnom Biĺu, pa nastoji da je hvata u samom srcu imanentnosti. Iz njegove perspektive, 

naġ svijet i samo Ja pokazali su se kao drugaļiji. 

[é] 

Pjesniļki alteritet moģe se definirati kao poznata neobiļnost; svakodnevna stvarnost je ta 

koja se, ostajuĺi ono ġto jest, ipak pokazuje drugaļijom nego ġto se mislilo [é].1 

Ovakva Ănova metafizikañ je tako metafizika bez boģanskog, bez iļega natprirodnog, 

metafizika svakodnevnice, koja, meĽutim, joġ uvijek uspijeva da saļuva neku vrstu ļuĽenja 

u svijetu, po izrazu savremenika Antuna Branka Ġimiĺa. Biti metafiziļar tada bi moģda 

znaļilo gledati dalje od uobiļajenih vidova stvarnosti i prouļavati sloģenost ljudskog 

iskustva.  

Nakon ġto se preselio sa bratom u Ferraru, De Chirico ĺe napustiti trgove i napuġtene ulice 

iz svog ciklusa Piazze dôItalia, te se joġ viġe posvetiti metafizici obiļnih i svakodnevnih 

predmeta, kao ġto su termometri i tipiļna peciva iz tog grada. Ti izdvojeni predmeti veoma 

realistiļki su naslikani, u oļitom kontrastu sa zapanjujuĺom nevjerovatnosti asamblaģa koji 

ļine cjeline na svakoj slici. De Chiricova poetika je evoluirala od trenutka kada je 

metafiziļko slikarstvo krenulo jednim drugim pravcem, nakon ġto su se udruģili on i slikar 

Carlo Carr¨, prije toga futurista. Od tada, De Chiricove slike se poļinju mijenjati, sa 

krojaļkim lutkama, asamblaģima, oniriļkim figurama kao ġto su ĂUznemirujuĺe muzeñ, 

zatvarajuĺi se sve viġe u svijet onirizma koji ima sve manje i manje veze sa svakodnevnom 

stvarnoġĺu. No, uprkos rastuĺoj udaljenosti od svojih pariġkih prijatelja nakon 1915, De 

Chiricove slike i dalje imaju neġto iz onog vremena kada je bio u kontaktu sa 

Apollinaireom. ĂUznemirujuĺe muzeñ iz 1918, na primjer, mijeġaju drevno i moderno, bilo 

da je rijeļ o samim figurama muza, istovremeno bliskih i krojaļkim lutkama i antiļkim 

skulpturama, ili o urbanom pejzaģu koji kombinira palaļu Este i modernu tvornicu. Ļak i 

asamblaģi predmeta i apstraktnih konstrukcija, kao ġto je ĂVeliki metafiziļarñ iz 1917, ne 

samo da podsjeĺaju na njemaļkog filozofa, nego joġ viġe na pariġkog pjesnika Ăstaretinarañ 

(fr. brocanteur).2 MeĽutim, De Chiricova metafizika je takoĽer bliska Reverdyu, jer kada 

                                                   

1 Michel Collot, ç LôAutre dans le m°me è, u: Po®sie et Alt®rit®, zbornik radova sa nauļnog skupa, uredili M. Collot i J.-C. 

Mathieu, Pariz, Presses de l'Ecole normale sup®rieure, 1990, str. 26. Ja podvlaļim. 
2 Tako ga je zlobno nazvao kolega pjesnik Georges Duhamel, ç Alcools dôApollinaire è, Le Mercure de France od 16. juna 

1913. godine. Duhamel je u svom negativnom prikazu Alkohola joġ pogrdno nazvao Apollinairea, zajedno sa Picassom i 

nekoliko drugih, strancima (fr. m®t¯ques). Takvi epiteti bi ļak donekle i bili taļni da nije njihovih uvredljivih pejorativnih i 

ġovinistiļkih konotacija, koje kozmopolitskim umjetnicima sigurno nisu bile jako prijatne, a naroļito je Apollinaire zbog 

toga patio, buduĺi da su mu joġ bila svjeģa sjeĺanja na nepravedne optuģbe za kraĽu Mona Lise i sedmicu provedenu u 

pariġkom zatvoru La Sant®. 
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pjesnik kaģe da ne traģi stvarnost, veĺ ono ġto je u njoj odsutno,
1
 nije li i to takoĽer 

svojevrsna metafizika materijalnog svijeta, donekle sliļna onome ġto smo opazili kod 

slikara i kod Nietzschea? Naravno, Reverdy se kasnije distancirao od ateizma, te je njegov 

stav prema tim stvarima bitno drugaļiji. Nedostatak transcendentnosti i Ăzatvorenostñ u 

imanentnosti za Reverdya su ļesto kao svojevrsna tortura, u njemu proizvode patnju, 

tjeskobu, ļak ponekad i klaustrofobiju. Ipak, to odsustvo, koje on moģda shvata kao uzrok 

krize koncepta stvarnosti, postaje takoĽer nepresuġni izvor alteriteta stvarnosti u poznatoj 

neobiļnosti, kako to naziva Michel Collot, ili drugim rijeļima, u poznatom misteriju. Taj 

poznati misterij djeluje kao istraģivanje alteriteta, karakteristiļno za modernu poeziju, ļak i 

viġe nego za avangardno slikarstvo. 

 

 

3.5  Pejzaģ i modernitet  

Moģe izgledati ļudno ili anahrono govoriti o pejzaģu u kontekstu moderne poezije, ali to bi 

bilo tako samo pod uslovom da se pejzaģ povezuje iskljuļivo sa nekom vrstom barokne ili 

romantiļarske idile, a takvo viĽenje bi zaista bilo ograniļeno. Michel Collot posvetio je 

ovom pojmu nekoliko monografija i kolektivnih djela, prouļavajuĺi ga, izmeĽu ostalog, u 

poeziji, od romantizma do savremene poezije. Za Collota, radi se o stanovitoj krizi 

proizvedenoj izazovom ġto ga pejzaģ i horizont predstavljaju za pjesniļkog subjekta: 

Meni se ļini da je romantizam nekako predosjetio moderno redefiniranje odnosa izmeĽu svijesti 

i svijeta, koji viġe nisu zamiġljeni kao dvije razdvojene supstance [...], veĺ kao dvije krajnosti 

izmeĽu kojih postoji odnos: svijest se gradi kao bitak u svijetu, a svijet postoji samo za subjekta, 

koji se projicira u prostoru dok se svijet interiorizira kroz doģivljaj pejzaģa. 

Takav uzajamni odnos tipiļno se upisuje u strukturu horizonta pejzaģa. Kao horizont, pejzaģ je 

vezan uz taļku glediġta subjekta i mijeġa se sa njegovim vidnim poljem.2 

Collot tvrdi da je osobito Baudelaire, kao umjetniļki kritiļar, najavio Ăkrizu koja ĺe se 

produbiti na kraju XIX i na poļetku XX vijeka, te koja naroļito utjeļe na slikarske i 

pjesniļke prakse pejzaģañ.
3
 Pejzaģ nije dakle iskljuļivo Ăromantiļarskiñ ili nekompatibilan 

sa modernitetom, buduĺi da ga Ăstalno prizivaju slikari i pjesnici, [é] ļesto da bi ga 

                                                   

1 Reverdy, íuvres compl¯tes II, op. cit., str. 940ï941. 
2 Michel Collot, Paysage et po®sie, du romantisme ¨ nos jours, Pariz, Jos® Corti, 2005, str. 44. Ja podvlaļim. 
3 Ibid., str. 79. 
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dovodili u pitanje, kritikovali ili ļak odbijali upravo oni koji ga prizivajuñ.
1
 Valja, dakle, joġ 

primijetiti i to da Ăpejzaģ moģe biti prisutan u nekom djelu a da nije predstavljen u 

uobiļajenom smisluñ, buduĺi da on moģe Ăbiti re-figuriran sa taļke glediġta subjekta 

stvaraoca, i/ili se moģe konfigurirati u skladu sa organizacijom koja nema viġe niġta 

'realistiļko', veĺ otvoreno priznaje da je lirska, fantastiļna, simboliļna ili estetska.ñ.
2
 Ono 

ġto nas treba interesirati u kontekstu moderne poezije XX vijeka nije, dakle, pejzaģ u 

uobiļajenom smislu, veĺ naļini na koje je taj pojam nanovo osmiġljen, reinvencije pejzaģa.  

Ġto se tiļe pjesnika kojima se ovdje bavimo, Collot navodi osobito Reverdyev Ălirizam 

stvarnostiñ, te konstatira, povodom Apollinaireove pjesme ĂPovorkañ (ç Cort¯ge è) i 

Ănovog lirizmañ grupe francuskih pjesnika iz 1980-ih godina, da Ămoderni lirizam viġe nije 

izraz identiteta i unutraġnjosti, nego otkriĺe unutar sebe i izvan sebe jednog konstitutivnog 

alteriteta, kao ġto je sugerirao joġ Apollinaire oļekujuĺi od drugih i od spoljaġnjosti 

elemente od kojih kuje svoju novu liļnostñ.
3
  

Collot takoĽer posveĺuje jedno cijelo poglavlje Cendrarsovim ĂPravim-laģnim pejzaģimañ, 

osobito u zbirci pjesama Kodak/Documentaires. Collot smatra kako Cendrarsovi pejzaģi 

nemaju pretenzije na objektivnost ili da budu ispriļana Ăistinañ, te da ih treba radije 

razumjeti kao Ănapisane pejzaģe, ļiju doslovnost i ļiju literarnost sami valoriziramo i 

preispitujemoñ, buduĺi da nas oni Ăsmjeġtaju u srce teksta koliko i u srce svijetañ.4 Ti 

pejzaģi daleko od toga da govore istinu na uobiļajen naļin, no ipak oni Ăotkrivaju neġto od 

stvarnosti, ġto izmiļe svakom pokuġaju objektivne deskripcijeñ, buduĺi da pejzaģ uvijek 

zavisi od onoga koji ga percipira: Ăpejzaģ je rezultat jednog ļina: ļina percepcije, koji je 

uvijek konstrukcija stvarnostiñ.
5
 No, u zbirci Kodak, originalnost pejzaģ© sastoji se upravo u 

naļinu na koji je izvrġen taj kolaģ tekstova pisca Gustavea Le Rougea. Cendrars uspijeva da 

proizvede jedan Ăefekat pejzaģañ
6
 te jedan Ăefekat prisustvañ kada rediguje tekstove Le 

Rougea stavljajuĺi sve glagole u prezent ï te time deskripciju koja je pripadala naraciji i 

priļi mijenja u diskurs i samim time prozu u poeziju: ĂCendrars pribliģava te deskriptivne 

iskaze vremenu i prostoru iskazivanja [enoncijacije]ñ.
7
 Tim pitanjem pjesniļkog iskazivanja 

ĺemo se pozabaviti neġto kasnije, povodom ĂProze o Transsibircuñ. 

U drugoj studiji, ĂPojam pejzaģa u tematskoj kriticiñ, Collot nudi neka druga interesantna 

razmiġljanja koja mogu pomoĺi u pristupu pejzaģu u modernoj poeziji. Najprije, on podsjeĺa 

na moguĺnost, u knjiģevnim (pa i drugim humanistiļkim) studijama, da se pojam pejzaģa 

                                                   

1 Ibid. 
2 Ibid., str. 84. 
3 Ibid., str. 84. 
4 Collot, Paysage et po®sie, du romantisme ¨ nos jours, op. cit., str. 217. 
5 Ibid., str. 218. 
6 Ibid., str. 221. 
7 Ibid., str. 232. 
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koristi sa nekim proġirenim i/ili metaforiļkim znaļenjima, pa se tako Ădanas ļesto govori o 

unutarnjem pejzaģu, o politiļkom, medijskom ili audiovizuelnom pejzaģuñ.
1
 Collot sugerira 

da takva metaforiļka ekstenzija otkriva neistraģena svojstva pejzaģa. Navodi osobito primjer 

Jean-Pierrea Richarda, kod kojeg Ăta rijeļ ne znaļi oļigledno pejzaģ ili pejzaģe koje je 

opisao neki odreĽeni autor ili neki odreĽeni tekst, nego stanovitu sliku svijeta, intimno 

povezanu sa osjeĺajnoġĺu ili stilom datog piscañ.
2
 Studija koju je Richard posvetio 

osjeĺajnosti i stilu Reverdya u knjizi Jedanaest studija o modernoj poeziji (Onze ®tudes sur 

la po®sie moderne), moģe nam dati veoma dobru predodģbu o tome ġta u tom smislu moģe 

biti ĂReverdyev pejzaģñ. No ako je rijeļ o istraģivanju Ăosjeĺajnih elemenata koji tvore 

materiju i neku vrstu tla njegovog stvaralaļkog iskustvañ,
3
 te koji postaju Ăteme posuĽene iz 

ļulnog doģivljaja, koje se stalno opet vraĺaju u djeluñ,
4
 to nas dovodi do jednog aspekta 

Reverdyeve poezije koji se tiļe prostora, i koji nikada nije istraģen, a to su njegovi zvuļni 

pejzaģi.  

 

 

3.6  Zvuļni pejzaģi  

Veĺ su romantiļari primijetili da pejzaģ nije iskljuļivo vizuelan: Michel Collot je prouļavao 

sluġne pejzaģe kod Senancoura
5
 i kod Chateaubrianda.

6
 Po njemu je ovaj potonji koristio 

muzikalnost svoje pjesniļke proze da bi Ăpreveo ono ġto u iskustvu pejzaģa nije po svojoj 

prirodi vidljivo niti je dio logiļnog znaļenjañ. ĂMuzikalnost opisañ je onda u tom sluļaju 

Ăviġe afektivna nego logiļna te viġe prostorna nego vremenskañ.
7
 Po tome moģemo vidjeti 

kako ļujni i zvuļni utisci mogu graditi i razvijati doģivljaj prostora u Reverdyevim 

pjesmama. 

Poznato je do koje mjere je Reverdyeva poezija prije svega vizuelna, a da ne govorimo o 

tipografskom izgledu pjesme i vizuelnoj poeziji, o ļemu ĺe kasnije biti rijeļi. Na razini 

pjesniļkih slika, Reverdy je snaģno usmjeren na viĽenje. No, bez obzira na to, ovdje ģelim 

pokazati kako je on stvorio vrlo osobite zvuļne Ăznakoveñ i slike, koji za cilj imaju veĺu i 

skoro fiziļku Ăuronjenostñ ļitaoca u fiktivnu situaciju pjesniļkog teksta. Ne radi se tu 

nikako o muziļkim slikama u pravom smislu, koje su rijetke i upravo zbog toga tako 

                                                   

1 Les enjeux du paysage, uredio Michel Collot, Editions OUSIA, 1997, str. 191. 
2 Ibid. 
3 Les enjeux du paysage, op. cit., str. 192. Citat Richarda bez precizne reference. 
4 Ibid. 
5 Collot, Paysage et po®sie, du romantisme ¨ nos jours, op. cit., str. 35. 
6 Ibid., str. 40. 
7 Ibid. 
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delikatne i uzviġene kod tog pjesnika tako briģnog da nikada ne gubi mjeru i diskretnost, 

slike kao ġto je Ăpjesma koja teļe u potokuñ, ili joġ Ătramvaj [koji] vuļe u svojim toļkovima 

jednu melodijuñ.
1
 Koliko god iznenaĽujuĺe ili tajnovite bile te slike, one nisu jedina vrsta 

Ăzvuļne slikeñ kod ovog pjesnika. On ponekad gradi cijeli jedan Ăpejzaģñ, to jest situaciju, 

naroļito u njegovim nokturnima (koji su njegova osobna marka), i to uz pomoĺ zvukova 

koji se ponekad ļine skoro beznaļajnima: zvukovima koraka, vode, vjetra, komadiĺima 

razgovora ili glasovima koji govore ili pjevaju, zvukovima zvona, klatana, vrata ili prozora 

koji se otvaraju ili zatvaraju. Naravno, mogli bismo se pitati kako ti naizgled beznaļajni 

detalji uspijevaju ponovo stvoriti cijelu jednu situaciju, buduĺi da su oni tek Ăļulni podatciñ 

te ograniļeni samo na ļulo sluha? No, percepcija nije nuģno podijeljena po razliļitim ļulima 

i, kao ġto kaģe Merleau-Ponty, ĂU stvarima ima jedna simbolika koja povezuje svaki 

osjetilni kvalitet s drugimañ.
2
 Slijepe osobe Ăgradeñ tako sve svoje pejzaģe, sva lica, 

prostorne ambijente i sve ostalo sluhom i dodirom. 

Treba, dakle, razmotriti specifiļnost Reverdyevog odnosa prema okolnoj Ăstvarnostiñ, 

naroļito u njegovim nokturnima. Svijet se u njima ļini nespoznatljiv i prijeteĺi, tim prije ġto 

vlada tama, ali ima i cijela masa predmeta koji spreļavaju pogled da proĽe, kao ġto su 

zidovi, vrata, oblaci i drugo. Jedini tragovi onoga ġto se dogaĽa sa druge strane ponekad su 

upravo zvuci: 

Ġta ima iza 

 Neki zid 

glasovi3 

Ļuje se kako dolazi neko ko se ne pokazuje 

Ļuje se kako govore 

Ļuje se kako se smiju i plaļu 

Sjena prolazi 

 

Rijeļi koje neko kaģe iza kapka su prijetnja4 

Zvukovi u noĺi su tako ļesto shvaĺeni kao neka prijetnja, ili ponekad kao neġto nepoznato 

ġto ne mora nuģno biti zloĺudno. Ponekad su ti noĺni zvuci vezani na primjer uz provalnika: 

                                                   

1 Pierre Reverdy, ç Stop è, u: Plupart du temps, Po®sie/Gallimard, 2004, str. 71. 
2 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 333. 
3 Reverdy, ç Route è, op. cit., str. 176.  
4 ç Le sang troubl® è, ibid, str. 85. 
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ĂNeko silazi niz stepenice bosih nogu/To je provalnik ili kogod se zadnji vratioñ.
1
 Ļak i kad 

se to prisustvo samo nasluĺuje zahvaljujuĺi zvucima, i nije otkriveno, ono ima neġto 

prijeteĺe i misteriozno: ĂZvuk koraka klizi po spratu/Niko ne ulaziñ,
2
 ĂNeko se 

penje/Stepenice ġkripeñ.
3
 

Svijet se javlja tako na horizontu, on je tek nagovijeġten4
 zvucima. Ovaj postupak ima 

osobitu silovitost u Reverdyevim nokturnima, gdje su zvukovi jedini tragovi prisustva 

stvarnog svijeta. Time se vraĺamo na pitanje kako se cijela situacija (fikcija) gradi ļitava 

samo uz pomoĺ ļulnih podataka sluha. Merleau-Ponty primjeĺuje da: 

Percipirano nije nuģno objekt koji je preda mnom prisutan kao termin spoznavanja, ono 

moģe biti jedno Ăjedinstvo vrijednostiñ koje mi je prisutno samo praktiļki. Ako skinemo 

jednu sliku u sobi u kojoj stanujemo, moģemo percipirati neku promjenu, mada ne znamo 

koju. Percipirano je sve ono ġto pripada mojoj sredini, a moja sredina obuhvaĺa sve ļija 

egzistencija i neegzistencija, priroda ili alteracija za mene praktiļki vrijedi [é].5  

Moju sredinu ļini ono ġto za mene vrijedi na praktiļnom nivou i, u mraku noĺi, orijentiram 

se uz pomoĺ zvukova, kada niġta ne vidim, poput slijepca koji zna rekonstruirati cijelu 

situaciju samo svojim ļulom sluha. Upravo na taj naļin se kao ļitalac ponekad orijentiram u 

nekim Reverdyevim noĺnim pjesmama, te se u ļitanju pjesme nudi upravo to iskustvo borbe 

da se uhvati stvarnost. 

Na taj naļin Reverdy uspijeva, zahvaljujuĺi tek nekoliko zvuļnih slika, rekonstruirati cijelu 

atmosferu misterije i prazne noĺne ulice. PonuĽeno nam je tako iskustvo i doģivljaj noĺnog 

urbanog pejzaģa, kroz neke zvukove, te ponekad i kroz odsustvo nekih drugih zvukova: ĂNa 

klizavoj ulici nije bilo drugih zvukova osim zvukova vode koja teļe kroz oiviļene jarkeñ, 

ĂOdjek zagluġenih koraka probijao je zidove. Ģivot je jedva mrdaoñ.
6
 Sliļna je atmosfera 

prazne ulice noĺu u pjesmi ĂNoĺni radniciñ (ç Les travailleurs de la nuit è):  

Zvonce zveļi noĺu na trotoaru. Cokule klepeĺu, to je sav misterij neiskoriġtenog luksuza. Ne 

zna se gdje se on skriva.7 

                                                   

1 ç Surprise dôen haut è, ibid., str. 121. 
2 ç La cloche cîur è, ibid., str. 153. 
3 ç Ronde nocturne è, ibid., str. 182. 
4 Za izraz appresent® vidjeti: Michel Collot, La Po®sie moderne et la structure dôhorizon, op. cit., str. 18ï19 i 45. 
5 Merleau-Ponty, op. cit., str. 335. 
6 Reverdy, ç Peine perdue è, op. cit., str. 158. 
7 Ibid., str. 115. 
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U pjesmi znakovitog naslova: ĂNepomiļna stvarnostñ (ç La r®alit® immobile è), neko 

prisustvo je naznaļeno samim nedostatkom zvukova, to jest pjesme pijanaca: 

Pijanci su joġ uvijek tu  

Ali pjesma koja se dizala u noĺ je prestala1 

U ĂTajniñ (ç Secret è), neko prisustvo je sugerirano pjesmom, a drugo se otkriva u 

nedostatku zvuka: ĂIspred vrata ļovjek pjeva/Prozor se otvara bez zvukañ.
2
 To odsustvo 

zvuka, naravno, samo uveĺava poznati misterij te situacije, opet zahvaljujuĺi jednom 

neodreĽenom prisustvu. Usred stvari koje su jedva prepoznate zahvaljujuĺi zvukovima, 

usred tog poznatog misterija, izbija odjednom nepoznato u ļistom stanju.  

Jasno je da su ove Ăzvuļne slikeñ dio poznatog misterija, no ono ġto mi se ļini joġ puno 

vaģnije, one su jedna od tekstualnih strategija Ăuronjavanjañ ļitaoca u iskustvo pjesme. Na 

taj naļin Reverdy, u pjesmi sa znakovitim naslovom ĂTiġinañ (ç Silence è), zahvaljujuĺi 

samo tri zvuļne slike gradi cijeli imaginarni prostor pjesme: ĂNeko je joġ govorio tamo izañ, 

ĂGlas zvoni na povrġini vodeñ, i ĂKada veļer postane tvrda i padne/U daljini/Ļuje se pisak 

vozañ.
3
 Ti zvukovi se jasno istiļu na pozadini od tiġine kao konstruktivni elementi. Oni ipak 

uopĺe nisu apstraktni, buduĺi da se upravo zahvaljujuĺi njima imaginarni prostor pjesme 

moģe pojaviti u svijesti ļitaoca koji ga zamiġlja zahvaljujuĺi tim elementima percepcije. 

Upravo zbog toga, ovi reducirani, primitivni znakovi obraĺaju se direktno percepciji, njihov 

cilj je Ăuronjavanjeñ ļitaoca u tekst.  

Reverdyeve zvuļne slike, iako ostaju dosta rijetke, dio su veoma osobite strategije 

uronjavanja ļitaoca u pjesniļki tekst. One, meĽutim, nisu nikakvo lukavstvo, nikakav trik 

pjesnika, veĺ radije neka vrsta transpozicije jako neobiļnog naļina na koji je on na ovome 

svijetu. Reverdy osluġkuje svijet, uglavnom noĺu, kada su ti mali intimni zvukovi jasno 

ļujni. Uobiļajena izvjeġtaļenost druġtvenih odnosa viġe nije tu, ostaje samo veoma ogoljeno 

perceptivno iskustvo, jedan iskreniji i intimniji odnos prema svijetu.  

Jedini odgovor na nesvodivi alteritet svijeta ĺe za Reverdya biti u poeziji, u konstantnoj 

reinvenciji jezika kao Ăgovoreĺe rijeļiñ, po izrazu Merleau-Pontya (fr. parole parlante), one 

Ău kojoj se znaļenjska intencija nalazi u stanju nastajanjañ,
4
 te koju nalazimo Ău svih onih 

koji jednu izvjesnu ġutnju preobraģavaju u rijeļñ.
5
 

                                                   

1 Reverdy, op. cit., str. 86. 
2 Reverdy, Plupart du temps, op. cit., str. 191. 
3 Ibid., str. 197. 
4 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 211. 
5 Ibid., str. 199. 
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Treba primijetiti takoĽer to da zvuļni pejzaģi nisu ograniļeni samo na Reverdyevu poeziju 

(iako mi se ļini da se u njoj nalaze u jako ļistom i posve jedinstvenom obliku), pa ni samo 

na poeziju opĺenito. Najinovativniji muziļari epohe razvili su dosta sliļne ideje u svom 

umjetniļkom domenu. Tako se za Apollinaireovu praksu okolnog lirizma, koja ukljuļuje 

zvuke svih vrsta, baġ kao i druge stvari, ne moģe reĺi da baġ nema nikakve veze sa 

stanovitim Marinettievim idejama (iako je Apollinaire odluļno odbijao onomatopeju koju su 

milanski pjesnik i drugi futuristi usrdno promicali):  

Opjevaĺemo ljudske mase koje se komeġaju u poslu, u zadovoljstvu ili u pobuni; raznobojne 

i polifone plime revolucija u modernim metropolama; noĺne vibracije arsenal© i gradiliġt© 
obasjanih silovitim elektriļnim mjeseļinama; [é] lokomotive moĺnih prsa ġto frkĺu na 
ġinama poput ogromnih ļeliļnih konja zauzdanih dugaļkim cijevima, i klizeĺi let aeroplana, 
ļiji propeleri klepeĺu na vjetru kao zastave i aplauzi zanesene gomile.1 

Ova Apollinaireova praksa je takoĽer povezana sa umjetnoġĺu buke Luigia Russola: 

ProĽimo zajedno kroz neku modernu metropolu, usmjeravajuĺi viġe paģnje prema onome ġto 

ļujemo nego prema onome ġto vidimo, tako ĺemo uģivati u raznolikim zadovoljstvima naġe 
osjeĺajnosti razabiruĺi klokotanje vode, zraka i gasa u metalnim cijevima, grgljanje i hropac 
motora koji diġu neporecivo ģivotinjski, lupanje ventila, kretanje klipova gore-dole, piskave 
krike elektriļnih pila, zvuļne odskoke tramvaja na ġinama, pucketanje biļeva, klepetanje 
zastava na vjetru.  

Zabavljaĺemo se orkestrirajuĺi u glavi klizna vrata skladiġt©, graju ljudske gomile, halabuku 
ģeljezniļkih stanica, kovaļnica, valjaonica, ġtamparija, elektriļnih fabrika i podzemne 
ģeljeznice.2 

Ipak je sigurno da je Apollinaire, nadovezujuĺi se moģda na Russolovu ideju Ăzvuka-bukeñ 

(ç son-bruit è),3
 te na stanovitu vitmenovsku viziju modernosti i viziju urbanog pejzaģa koju 

je razvio Marinetti, sintetizirao te ideje te ih razvio i znaļajno unaprijedio, kada je 1917. 

godine tvrdio da se Ă[pjesnici] trude da se pripreme za tu novu umjetnost (znatno ġiru nego 

puka umjetnost rijeļi) u kojoj ĺe oni, dirigenti orkestra ļija veliļina je neļuvena, imati na 

svojem raspolaganju: cijeli svijet, njegove zvukove i njegove prizore, ljudsku misao i jezik, 

pjevanje, ples, sve umjetnosti i sve trikove [...]ñ.
4
 Futuristiļka vizija, koliko god bila 

originalna, bila je ipak dosta uģa, ograniļena opsjednutoġĺu onomatopejom, dok je 

Apollinaire insistirao na ukrġtanju i spajanju razliļitih jezika, ġto ipak cijeloj stvari dodaje 

                                                   

1 Filippo Tommaso Marinetti, ç Fondation et manifeste du futurisme è, Le Figaro, 20. februar 1909, citirano iz: Giovanni 

Lista, Futuristie : manifestes, documents, proclamations, Lausanne, LôAge dôHomme, 1973, str. 87.  
2 Luigi Russolo, LôArt des bruits, Manifeste futuriste (1913), Pariz, Editions Allia, 2016, str. 17. 
3 Russolo, LôArt des bruits, op. cit., str. 12. 
4 Apollinaire, íuvres en prose compl¯tes II, op. cit., str. 944ï945. 



Iskustvo stvarnosti u poeziji Guillaumea Apollinairea, Blaisea Cendrarsa i Pierrea Reverdya 

 

127 

 

barem joġ jednu dimenziju. S druge strane, neporecivo je da Russolova umjetnost buke 

nastoji otvoriti novi prostor predstavljanja, insistirajuĺi na modernom urbanom pejzaģu, 

njegovim disonancama i vibracijama.  

Muziļka koncepcija iz tog vremena, za koju mi se ļini da je najdalje otiġla u namjeri da 

ĂureĽujeñ prostor uz pomoĺ zvuka, jeste musique dôameublement (Ămuzika kao namjeġtajñ) 

Erika Satiea. Ovaj kompozitor je sam sebe nazivao ne muziļarem, veĺ Ăfonometrografomñ 

(fr. phonom®trographe), koji mjeri zvukove i zapisuje ih.
1
 On je predloģio tako Ămuziku kao 

namjeġtajñ, koja bi bila Ău suġtini industrijskañ: ĂMoja 'muzika kao namjeġtaj' stvara 

vibraciju, ona nema drugog cilja; ona ispunjava istu ulogu kao svjetlost, toplina i komfor u 

svim svojim oblicimañ.
2
 Po izlasku iz restorana gdje su zajedno ruļali, Satie je rekao slikaru 

Fernandu L®geru: ĂTrebalo bi napraviti neku muziku kao namjeġtaj, to jest muziku koja bi 

bila dio okolnih zvukova, koja bi o njima vodila raļunañ.
3
 Takva muzika, koja se kasnije 

poļela naġiroko zloupotrebljavati u restoranima, hotelima i liftovima, ima meĽutim jedan 

jako jasan cilj, a to je da stvori stanovitu Ăatmosferuñ, to jest stanoviti prostor, kroz zvuk. 

Naroļito zbog svoje muzike kao namjeġtaja, te zbog utjecaja koji je izvrġio na Johna Cagea, 

Satie je danas viĽen kao prethodnik ambijentalne i space muzike. Ovakva prostorna 

koncepcija muzike podsjeĺa nas do koje mjere je pejzaģ zvuļni i ļujni, ali i koliko je naġa 

percepcija sinestezijska,
4
 ġto znaļi da ako je ģelimo izraziti, to zahtijeva mjeġavinu razliļitih 

jezika i ļula. Ako muzika moģe proizvesti Ăzvuļne arhitektureñ, zaġto onda ne bi mogla i 

poezija? Prizivanje razliļitih zvukova i buke omoguĺava da se nanovo izmisli urbani pejzaģ, 

i to na joġ upeļatljiviji naļin noĺu.  

 

 

3.7  Vizuelna poezija i prostor 

Potrebno je utvrditi taļnu prirodu veze koja postoji izmeĽu estetskog programa odbijanja 

Ăimitacijeñ u cilju svojevrsnog estetskog preokreta sa jedne strane, a sa druge formalnih i 

vizuelnih eksperimenata u poeziji nakon 1912. godine. Taļnije, naġe pitanje ĺe biti: kakvu 

ulogu igra prostor stranice i tipografske praznine (fr. les blancs) u pjesniļkim 

eksperimentima sa tim osobitim estetskim programom?  

                                                   

1 Revue musicale S.I.M, br. 4, od 15. 4. 1912, citirano iz: Erik Satie, M®moires dôun amn®sique, sa Cahiers dôun 

mammif¯re i drugim tekstovima, Editions Ombres, 2010, str. 15.  
2 Erik Satie, pismo Jeanu Cocteauu od 1. marta 1920, citirano iz: Anne Rey, Satie, Pariz, Seuil, 1995, str. 117. 
3 Fernand L®ger, ç Satie inconnu è, La Revue musicale, posebni broj ç Erik Satie, son temps et ses amis è, br. 214, juni 

1952, citirano iz: Anne Rey, Satie, op. cit., str. 162.  
4 Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, op. cit., str. 242.  
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Mnogo se pisalo, istraģivalo i razmiġljalo o eksperimentima vizuelne poezije, te su se oni 

ļesto opravdano povezivali s djelima slikara kubista. Pa ipak, bilo bi izrazito neprecizno, 

ļak i posve pogreġno zbog toga zakljuļiti kako su ovi pjesnici imitirali tehnike slikara 

kubista. Iako su ciljevi i jednih i drugih bili donekle isti (revolucionirati predstavljanje koje 

je temelj umjetnosti), nije posve jasno koja bi onda slikarska tehnika mogla objasniti 

tipografske praznine u poeziji, a joġ manje bi bilo jasno koja slikarska tehnika bi mogla 

objasniti Apollinaireove kaligrame. Veĺ smo vidjeli nekoliko primjera te vizuelne poezije, te 

smo neke od tih mehanizama veĺ analizirali. Prvi zakljuļak je bio da ti mehanizmi na razne 

naļine odreĽuju doģivljaj ļitanja, usmjeravajuĺi ton, intenzitet i ritam. Oni nisu nuģno 

likovni i figurativni (osim u sluļaju kaligrama), iako koriste vizuelna sredstva. Ameriļki 

istraģivaļ Willard Bohn opisao je modernu vizuelnu poeziju kao poeziju koja se prvo vidi, 

pa tek onda ļita. Ona se temelji na tipografskoj dispoziciji i koriġtenju likovnih moguĺnosti 

prostora stranice. Bohn konstatira da Ăza razliku od tradicionalne poezije, vizuelne pjesme 

su zamiġljene ne samo kao knjiģevni tekstovi, veĺ takoĽer kao likovna djelañ.
1
 

Ġto se tiļe historije moderne vizuelne poezije, tipografska manipulacija i dispozicija teksta 

na prostoru stranice poļinje definitivno pjesmom St®phanea Mallarm®a ĂBacanje kocki 

nikada neĺe ukinuti sluļajñ (ç Un coup de d®s jamais nôabolira le hasard è, 1897).  

Iako Ămodañ vizuelne poezije poļinje tek 1913ï1914, sa Marinettiem i Apollinaireom,
2
 prvi 

put je ovakav pjesniļko-likovni mehanizam upotrijebljen u Mallarm®ovoj pjesmi iz 1897. 

godine. Mallarm® je uvidio da, sa jedne strane, moģe utjecati na asocijacije i disocijacije 

izmeĽu rijeļi, a sa druge na ritam, ton i intenzitet. On je u ovoj pjesmi osmislio mehanizam 

koji, kako izvrsno primjeĺuje Jean-Nicolas Illouz, ne prepuġta ļitanje sluļaju.
3
 Uostalom, 

poznato je da je za Mallarm®a tipografska dispozicija ï Ăsimultano viĽenje straniceñ (ç la 

vision simultan®e de la page è) ï eksperiment koji je proistekao iz spoja slobodnog stiha i 

pjesme u prozi pod utjecajem Muzike. U svakom sluļaju, za njega je to Ăsimultano viĽenje 

straniceñ bilo uporedivo sa muziļkom partiturom,
4
 te je njegov cilj bio Ăpreoteti od muzike 

njeno blagoñ5 i vratiti ga Poeziji. Mallarm® poziva da Ăzaboravimo starinsku razliku izmeĽu 

Muzike i Knjiģevnostiñ, buduĺi da ova prva priziva Ăļari smjeġtene u toj taļki sluha i skoro 

apstraktnog viĽenja koje postaje razumijevanjeñ, te uz pomoĺ prostora moģe Ăġtamparskoj 

                                                   

1 Willard Bohn, Modern visual poetry, Newark, University of Delaware Press, 2001, str. 15.  
2 Marinetti je teoretizirao 1912. Ăukidanje interpunkcijeñ, iako njegov prijedlog nije da se interpunkcija zamijeni 

prostornim tipografskim dispozicijama, veĺ matematiļkim znakovima; 1913. On teoretizira Ăuniġtenje sintakseñ i 

Ătipografsku revolucijuñ u svom manifestu Parole in libert¨, Imaginazione senza fili. On je prvi nakon Mallarm®a 

teoretizirao tipografske dispozicije. 
3 Jean-Nicolas Illouz, Le Symbolisme, Librairie G®n®rale Franaise, 2004, str. 206. 
4 Cijeli prethodni pasus: Mallarm®, Un coup de d®s jamais n'abolira le hasard, Pariz, Gallimard, 1914, Predgovor 

(Pr®face) bez brojeva stranica. 
5 Mallarm®, Crise de vers, u: Po®sie et autres textes, Librairie G®n®rale Franaise, 2005, str. 359. 
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stranici podariti isti dometñ.
1
 Mallarm® je razumio da manipulirajuĺi prostorom stranice i 

koristeĺi tipografsku dispoziciju, pjesnik moģe voditi ili usmjeravati ļitanje pjesme, te je bio 

svjestan da je taj eksperiment zapravo bez presedana. Koju onda originalnost treba pripisati 

generaciji pjesnika kojoj su pripadali futuristi Marinetti i Cangiullo, te Apollinaire, Cendrars 

i Reverdy, generaciji koja je nanovo osmislila vizuelnu poeziju nakon Mallarm®a? Moja 

teza bi bila da je ļitava ova generacija pjesnika zapravo koristila takav mehanizam sa 

sasvim drugaļijim usmjerenjem i sa drugim ciljevima. Veĺ smo vidjeli da je Mallarm®ov 

cilj bio Ăpreoteti od muzike njeno blagoñ, a opĺi cilj njegove poetike, kao ġto je poznato, bio 

je, odbacujuĺi sve veze sa neļistom materijom, dostiĺi ļistu suġtinu znaļenja, odnosno 

Ideju: 

[é] Muzika i Knjiģevnost su dvije razliļite strane iste stvari, i jedna se ġiri prema nejasnom, 

a druga svjetluca sa sigurnoġĺu jednog fenomena, jedinog, ja ĺu ga nazvati Ideja.2 

Takvog idealizma nema nigdje meĽu modernistima iz XX vijeka, a ni takve povezanosti sa 

muzikom. Ako pomislimo na razmjene koje su Apollinaire i Cendrars imali sa prijateljem 

Delaunayem, jasno je da oprostorenje stranice ima veze sa simultanizmom, a isto je tako i sa 

talijanskim futuristima (tal. simultaneit¨). Za sve njih, cilj vizuelne poezije je stvoriti 

odreĽeni perceptualni i ļulni (dakle tjelesni) utisak, te opĺeniti ciljevi svih tih razliļitih 

poetika ukljuļuju takoĽer i pribliģavanje poezije ģivotu. Specifiļnost modernistiļke 

vizuelne poezije koja se pojavljuje 1910-ih godina je da ona opĺenito ima i drugu 

inspiraciju, ļak iako je Mallarm®ov utjecaj neupitan, i posve drugu orijentaciju u odnosu na 

njegov nemoguĺi Ămaterijalistiļki idealizamñ. Nova vizuelna poezija isto tako ne teģi uopĺe 

muzici, kao ġto je bio sluļaj sa ĂBacanjem kocke...ñ. Ona se viġe nadahnjuje slikarstvom, ali 

i opĺenito teģi likovnosti i vizuelnosti. Kao ġto zapaģa Laurent Jenny, Ăideja 'simultanosti' 

ĺe preĺi sa muziļke i sintetiļke verzije na prostornu i razdvojnu verzijuñ.
3
  

Cilj vizuelne poezije, dakle, nije ni apstraktna ĂIdejañ, ni realistiļko predstavljanje stvari iz 

ģivota, veĺ estetsko iskustvo i doģivljaj. Nije njen cilj ni uļiniti poeziju vizuelnijom ï ali to 

jest njen metod. Postavġi vizuelnom, poezija uspijeva da dostigne jednu novu osjeĺajnost. 

Simultanost i simultanizam kod Marinettia, Apollinairea i Cendrarsa, te u Reverdyevim 

tipografskim dispozicijama, prije svega je nova istovremeno prostorna, likovna i dakako 

pjesniļka osjeĺajnost, ļiji zanimljiv paradoks je da se i dalje i uprkos svemu radi o tekstu. 

Moģemo takoĽer sa sigurnoġĺu pretpostaviti da je to jedna od glavnih prednosti tipografske 

                                                   

1 Mallarm®, La Musique et les Lettres, u: Ibid, str. 330. 
2 Mallarm®, Ibid. 
3 Laurent Jenny, La fin de l'int®riorit®, Pariz, Presses Universitaires de France, kol. ç Perspectives litt®raires è, 2002, str. 

71. 
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dispozicije: ona ne predstavlja niġta u smislu likovne figurativnosti (opet, osim dakako 

kaligrama), ali izraģava odreĽeno tjelesno i perceptivno iskustvo koje se ne moģe ni 

objasniti ni komunicirati konvencionalnim lingvistiļkim sredstvima; povrh svega, ona to 

ļini sredstvima koja su i dalje tekstualna. 

Kako dakle razumjeti taj paradoks: neġto u poeziji ġto ne moģe biti objaġnjeno ni 

komunicirano samim rijeļima ï te ġto se onda izraģava kroz tipografsku dispoziciju? Michel 

Collot primjeĺuje, vezano opĺenito za tipografske praznine (blancs) u poeziji: 

Bijela praznina materijalizira na stranici ono neizrecivo ï nevidljivo koje rijeļi i stvari 

podrazumijevaju da bi ih se moglo vidjeti i razumjeti. Kroz te praznine, pjesma komunicira 

sa unutarnjom tiġinom svijeta, ona govori puno viġe nego ġto rijeļi mogu znaļiti [é].1  

Octavio Paz, u knjizi Luk i lira, zapaģa ļak da Prostor postaje pisanje: praznine, koje 

predstavljaju tiġinu ï a moģda i upravo zbog toga ï govore neġto ġto ne govore znakovi.
2
 

Ovi odgovori su, istina, parcijalni, ali nam omoguĺavaju da donesemo dva vaģna zakljuļka.  

Najprije, naļin na koji praznine Ăpredstavljajuñ tiġinu upravo i jeste naļin znaļenja i 

komuniciranja koji je drugaļiji od funkcioniranja uobiļajenih znakova. Drugi zakljuļak 

moģemo preuzeti direktno od Paza ï prostor postaje pisanje ï i na taj naļin pisanje postaje 

prostorno. Pjesniļka praksa pisanja adoptira i adaptira vanlingvistiļke naļine izraģavanja, 

obnavljajuĺi na taj naļin pjesniļki izraz kroz potragu za direktnijom i neposrednijom 

komunikacijom, koliko god moģda stvari ne izgledale tako na prvi pogled. Ako moģemo 

reĺi da ima mijeġanja razliļitih medija i intermedijalnosti u vizuelnoj poeziji, tada valja 

primijetiti takoĽer da rezultat nastoji biti ġto je viġe moguĺe neposredan. Koristeĺi 

dispozitive vizuelne poezije, poezija teģi ka vanjskom svijetu, prisvajajuĺi prostor koji joj 

tradicionalno nije pripadao.  

Tipografska dispozicija takoĽer na izvjestan naļin zamjenjuje interpunkciju, i postaje tako 

ona nova Ăinterpunkcijañ, kao ġto su primijetili Apollinaire i Reverdy. Nedostatak 

interpunkcije je odluka koju je Apollinaire navodno donio vrġeĺi posljednje ispravke prije 

ġtampanja Alkohola, oļigledno razmiġljajuĺi takoĽer o Mallarm®ovoj pjesmi ĂBacanje 

kocke...ñ, takoĽer bez interpunkcije. Evo kako je Apollinaire objasnio to ukidanje 

interpunkcije: 

                                                   

1 Michel Collot, La po®sie moderne et la structure d'horizon, PUF, 1989, str. 184. 
2 Citirano iz: M. Collot, Ibid. 
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Ġto se tiļe interpunkcije, ja sam je ukinuo jer mi se ļinila suviġnom, i ona to zaista i jest, 

samo ritam i rez stihova eto prave interpunkcije i ne treba nikakva druga. Moji stihovi su 

skoro svi objavljeni prema skicama. Ja obiļno komponujem hodajuĺi i pjevuġeĺi dvije ili tri 

melodije koje su mi doġle prirodno i koje je jedan moj prijatelj pribiljeģio. Uobiļajena 

interpunkcija bi se loġe primjenjivala na takve pjesme.1 

Reverdy pruģa pomalo drugaļije, ali sve u svemu sliļno objaġnjenje o nedostatku 

interpunkcije i o tipografskoj dispoziciji, ġto je za njega neraskidivo povezano: 

Puno se priļalo o ukidanju interpunkcije. Bilo je dosta rijeļi i o novim tipografskim 

dispozicijama. Zaġto nikome nije palo na pamet da objasni nestanak ove prve razlozima koji 

su doveli do upotrebe ovih drugih?2  

Dok su drugi prakticirali tipografske dispozicije ļije likovne forme su u knjiģevnost uvodile 

jedan strani element, ġto je, uostalom, proizvelo ģalosnu poteġkoĺu u ļitanju, ja sam stvarao 

svoju dispoziciju ļiji ļisto knjiģevni razlog za postojanje su bili novost ritmova, jasnija 

indikacija za ļitanje, napokon jedna nova interpunkcija, buduĺi da je stara zbog suviġnosti 

malo pomalo nestala iz mojih pjesama.3 

Ako Ăoprostorenjeñ pjesme zahvaljujuĺi tipografskim dispozicijama predstavlja rezultat i 

posljedicu evolucije slobodnog stiha od simbolizma, kao ġto je konstatirao Mallarm®, ono 

tada poļinje sa ukidanjem konvencionalne interpunkcije u pjesmi ĂBacanje kocke...ñ, te se 

nastavlja kasnije sa Apollinaireom. Komentirajuĺi Apollinaireovu pjesmu ĂProzoriñ (ç Les 

fen°tres è), Laurent Jenny jasno ukazuje na tu vezu izmeĽu nedostatka interpunkcije i 

poļetka vizuelne poezije: 

Uostalom, da li se Apollinaireova pjesma moģe pozivati na bilo kakav prostor? Nedostatak 

interpunkcije nam pruģa poļetak odgovora: on svjedoļi da su stihovi segmentirani 

tipografskim prazninama i da je, dakle, pjesma ponuĽena da bude viĽena. Apollinaireov 

slobodni stih postao je svjestan svojeg postojanja u prostoru.4 

Nedostatak interpunkcije takoĽer stvara namjernu dvosmislenost, te neku vrstu Ăplutanjañ 

stiha. Mnogi istraģivaļi su primijetili tu posljedicu Apollinaireovog ukidanja interpunkcije. 

                                                   

1 Veĺ citirano pismo Henriu Martineauu, od 19. jula 1913.  
2 Reverdy, ç Ponctuation è, Nord-Sud, br. 8, u: íuvres compl¯tes, tom I, uredio E.-A. Hubert, Pariz, Flammarion, 2010, 

str. 487. 
3 Reverdy, ç Self-defence è, u: íuvres compl¯tes, tom I, op. cit., str. 530-531. 
4 Laurent Jenny, La fin de l'int®riorit®, op. cit., str. 91. 
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U tekstu pod naslovom ĂNon-ponctuation, d®ponctuationñ, G®rard Dessons, uzimajuĺi kao 

primjer pjesmu ĂPalaļañ (ç Palais è) iz Alkohola, tvrdi kako je ta dvosmislenost dio 

Ăanaloġkog semantiļkog modusa tog tekstañ; te joġ napominje i to da je Apollinaire Ăukinuo 

interpunkciju u svojim tekstovima da bi ih oslobodio tradicionalnog logiļkog presjeka 

reļenice te da bi egzaltirao ritmiļku organizaciju stihañ. Na taj naļin, Ăukidanje 

interpunkcije kod Apollinairea odgovara dovoĽenju u pitanje logiļkog redañ. OslobaĽajuĺi 

pjesmu od logiļkog modela, Apollinaire otkriva Ădrugi naļin jeziļke organizacijeñ.
1
 Ako 

prihvatimo tu hipotezu da je ukidanje interpunkcije zaista poļetak vizuelne poezije, cilj 

novih estetiļkih i poetiļkih postupaka tada je jasno stvaranje novog jezika, novih jeziļkih 

znakova. 

Za Laurence Campa, pjesma ñPonedjeljak u ulici Christineñ (ç Lundi rue Christine è) 

predstavlja radikalni eksperiment Ăsvojevrsnog grļevitog prevazilaģenja kontrolirane 

ekspresijeñ,
2
 po izrazu koji i sama preuzima od Andr®a Bretona. U toj pjesmi, zaista, upravo 

nedostatak interpunkcije dozvoljava da se mijeġanje razliļitih konverzacija u kafeu dovede 

na najviġu razinu, kao da su potpuno izbrisane i nevidljive razlike u teksturama koje obiļno 

naglaġava kolaģ od isjeļaka iz novina, recimo. Bez drugih repera osim samih rijeļi, ļitalac 

je na neki naļin primoran zamisliti te glasove, pokuġati da odgonetne ġta ko govori kao da ih 

zaista sluġa, te djelomiļno upravo u toj dezorijentiranosti poļiva Ăokolni lirizamñ o kojem je 

Apollinaire govorio vezano uz ovu pjesmu. Pa ipak, prema Laurence Campa, Ălirska 

vrijednost tih elemenata nije toliko rezultat proznog materijala u slobodnom stihu koliko 

invencije jednog novog okruģenja i, ġtaviġe, transfiguracije tog materijala zahvaljujuĺi 

multipliciranju njegovih dimenzijañ.
3
 Jasno je iz ovog primjera, da Apollinaire na ovaj naļin 

Ăizmiġljañ novi naļin prostornog projiciranja subjekta, i posve nov odnos prema okruģenju. 

Potraga za novim jezikom nije mogla proĺi bez neke vrste radikalne reforme sintakse, kako 

je to napominjao Marinetti joġ u maju 1912, u svom ĂTehniļkom manifestu futuristiļke 

knjiģevnostiñ; samo ġto se kod njega radilo, kako kaģe, o Ăuniġtenju sintakseñ. Njegova 

tipografska pjesma ĂZang tumb tumbñ izlazila je u isjeļcima u talijanskim ļasopisima, prije 

nego ġto je objavljena u cjelini 1914. godine. Za to vrijeme, Apollinaire je pomalo oklijevao 

da se baci u smjelije likovno-pjesniļke eksperimente. No, tipografski eksperimenti ĂZang 

tumb tumbañ takoĽer nisu baġ omoguĺavali Marinettiu da izmisli novu sintaksu, u najboljem 

sluļaju da uniġti onu staru, te je rezultat djelo ļija umjetniļka i knjiģevna vrijednost 

poļivaju iskljuļivo u njegovoj velikoj originalnosti i u historijskom presedanu koji 

postavlja.  

                                                   

1 G®rard Dessons, Introduction ¨ lôanalyse du Po¯me, Pariz, Bordas, 1991, str. 52ï53. 
2 Laurence Campa, Guillaume Apollinaire, Pariz, Gallimard, 2013, str. 454. 
3 Ibid. 
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Jedno drugo pjesniļko djelo iz 1913, isto toliko originalno i neļuveno, neumitno posjeduje i 

sigurnu umjetniļko-knjiģevnu i historijsku vrijednost, te bukvalno preokreĺe poznate 

zakone poezije: ĂProza o Transsibircu i maloj Jehanni od Francuskeñ Blaisea Cendrarsa i 

Sonie Delaunay-Terk, prva simultana knjiga, kako su je nazvali autori. Laurence Campa 

uoļava da je Cendrars, kao i Apollinaire, Ăostvario ono ġto su dvije generacije pjesnika 

pokuġavale prije njih: ujediniti poeziju i ģivotñ.
1
 No, ta knjiga realizira ono ġto je vjerovatno 

bio i Apollinaireov san, spajajuĺi slikarstvo i poeziju. Ustvari je Sonia Delaunay, 

Cendrarsova prijateljica kojoj se jako svidjela njegova nova pjesma, nadoġla na ideju da 

zajedniļki realiziraju vertikalnu ilustriranu knjigu. Potom su zajedno radili na likovnoj 

kompoziciji, na izboru razliļitih slovnih fontova i njihovim razliļitim veliļinama.
2
 Naroļito 

ta vertikalna orijentacija knjige remeti linearnost ļitanja, a to je takoĽer bila velika 

Apollinaireova preokupacija ï kako prevaziĺi sukcesivnost. Moģda upravo zbog toga, on je 

zamiġljao moguĺnost Ăvertikalne poezijeñ,
3
 kakvu je kasnije i pokuġao prakticirati u 

Kaligramima, na primjer pjesma ĂKiġiñ (ç Il pleut è). Vraĺajuĺi se na Cendrarsa, ļak iako je 

ĂProza o Transsibircuñ sama po sebi i dalje Ăsukcesivniñ tekst, ļinjenica da je namijenjen da 

se ļita sav odjednom, zajedno sa Ăharmonijama bojañ Sonie Delaunay, ļini od njega zaista 

prvu simultanu knjigu koja je obiljeģila modernu poeziju koliko i opĺenito historiju knjige. 

ĂProza o Transsibircuñ postigla je razmjerno veliki uspjeh, te je izazvala popriliļnu agitaciju 

meĽu avangardama.  

Pored pozitivnih posljedica, meĽu koje svakako treba ubrojiti relativnu slavu koju je autor 

stekao, kao i snaģnu stimulaciju svim istraģivanjima u domenu vizuelne poezije, taj uspjeh 

je takoĽer izazvao istinsku polemiku, poznatu kao prepirka o simultanizmu (fr. la querelle 

du simultan®isme), ġto je onda odredilo daljnji razvoj vizuelne poezije.  

Kao ġto smo veĺ vidjeli, razliļiti pripadnici avangardi 1913. i 1914. prepirali su se oko tog 

Ăizumañ, ali ga je svako razumio na pomalo drugaļiji naļin. Laurent Jenny opaģa da je 

Ărijeļ 'simultanizam' svuda 1913. godine, i igra ulogu predmodernistiļkog slogana; no, rijeļ 

je o ideji koja pokriva dosta razliļitih stvariñ.
4
 Henri-Martin Barzun, izumitelj 

Ădramatizmañ, bio je nasmrt uvrijeĽen da neko drugi moģe koristiti taj pojam, ļiju upotrebu 

je ģelio monopolizirati on liļno, tvrdeĺi da je veĺ godinama imao namjeru razviti tu estetsku 

i pjesniļku inovaciju. U ļlanku ç Simultanisme-Librettisme è, Apollinaire ne pretenduje, 

kao Barzun, da je on liļno izmislio Ăsimultanizamñ, veĺ pokazuje kako Ăideja simultanosti 

veĺ odavno zanima umjetnikeñ, te praveĺi vezu sa kubizmom, rado upisuje i sebe u tu 

tendenciju koja se proteģe od Villiersa de lôIsle Adama i Mallarm®a, preko Julesa Romainsa 

i futurista, do Cendrarsa i Sonie Delaunay: 

                                                   

1 Campa Guillaume Apollinaire, op. cit., str. 453.  
2 Biljeġka Claudea Leroya, u: Cendrars, Du monde entier au cîur du monde, Po®sie/Gallimard, 2006, str. 354ï355.  
3 Apollinaire, ç Nos amis les futuristes è, Les soir®es de Paris, od 15. februara 1914. 
4 Laurent Jenny, La fin de l'int®riorit®, op. cit., str. 71. 
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Ovdje smo dali pjesme ļija simultanost je veĺ postojala u duhu i u samom pismu, buduĺi da 

ih je nemoguĺe proļitati a da se odmah ne zamisli simultanost onoga ġto izraģavaju, pjesme-

konverzacije u kojima pjesnik u srediġtu ģivota na neki naļin snima okolni lirizam. 

A ļak i sam utisak tih pjesnika viġe je simultan od g. Bazrunovih sukcesivnih nota. 

I tako smo pokuġali (LôEnchanteur pourrissant, ç Vend®miaire è, ç Les Fen°tres è, itd.) 

naviĺi duh da zamiġlja pjesmu simultano kao neku scenu iz ģivota, a Blaise Cendrars i gĽa 

Delaunay-Terck su napravili prvi pokuġaj pisane simultanosti, gdje su kontrasti boja navikli 

oļi da ļitaju u jednom jedinom pogledu cjelinu pjesme, kao ġto dirigent odjednom ļita notne 

zapise jedne iznad drugih u partituri, kao ġto jednim pogledom vidimo sve likovne i 

ġtampane elemente na plakatu.1 

Vjerovatno nije moguĺe proļitati Ău jednom jedinom pogleduñ bilo pjesmu bilo partituru za 

orkestar, ali je zato moguĺe zamisliti da likovni oblik jedne pjesme odreĽuje globalni 

smisao teksta, a poreĽenje sa muziļkom partiturom pokazuje da je Apollinaire ipak bio 

dobro upoznat sa Mallarm®ovim Predgovorom pjesmi ĂBacanje kocke...ñ. Na kraju, on 

zakljuļuje da simultanizam postoji Ău duhu i u pismuñ njegovih vlastitih pjesama-

konverzacija jer ih je nemoguĺe proļitati a da se odmah (istovremeno) ne zamisli njihov 

globalni smisao, Ăono ġto izraģavajuñ, ġto takoĽer potvrĽuje da je za njega simultanost bila 

jedna strategija recepcije i ļitanja pjesniļkog teksta.  

Pravedno je ovdje takoĽer napomenuti da su Apollinaire i Reverdy vjerovatno ļitali 

Marinettieve manifeste, te da se to vidi u odreĽenim tipografskim praksama prvog (pjesme 

ç Lettre-Oc®an è i ç Voyage è), i u teoriji pjesniļke slike kod ovog drugog (ideja udaljenih 

odnosa u analogiji), no takoĽer je istina i to da je Marinetti ļitao mnoge francuske pjesnike, 

kao ġto su Mallarm®, Romains, Gourmont i sam Apollinaire (ljudske gomile, globalni 

pogled na ģivot grada, ideja dokidanja svake hijerarhije meĽu pjesniļkim slikama, traģenje 

rjeġenja estetskih i poetiļkih problema kroz razmiġljanja o slikarstvu). Historija tih razmjena 

je historija, i sa jedne i sa druge strane, razmetljivog Ănadmetanjañ (kao na aukciji, fr. 

surench¯re), po Apollinaireovom izrazu, kao i jednog pomalo karikaturalnog sukobljavanja 

taġtina, koje je meĽutim bilo i diskusija izmeĽu raznih estetskih pozicija, te je na taj naļin u 

velikoj mjeri stimuliralo inventivnost.  

Stih bez interpunkcije oslobaĽa ton i ritam, ali istovremeno rizikuje da uniġti sintaksiļku 

koherentnost reļenice. Lingvista Jean Cohen promatrao je stih (osobito slobodni stih) kao 

anti-reļenicu (fr. lôantiphrase), jer on predstavlja Ăodmak u odnosu na pravila paralelnosti 

zvuka i smisla koja vlada u svakoj proziñ, te se prema njemu ta osobina Ăodmakañ 

progresivno uveĺava u modernoj poeziji XX vijeka.
2
 Bez interpunkcije, stih poniġtava 

                                                   

1 Apollinaire, ç Simultanisme-Libretisme è, Les Soir®es de Paris, od 15. juna 1914. 
2 Jean Cohen, Structure du langage po®tique, Pariz, Flammarion, 1966, str. 72.  
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uobiļajenu sintaksu, ali zato daje pjesniļkom jeziku nove izraģajne moguĺnosti. Marinetti 

jeste teoretizirao ukidanje interpunkcije i Ătipografsku revolucijuñ joġ 1912, te njegova 

istraģivanja i istraģivanja drugih futurista u tom domenu tipografskog izraza uzimaju 

zamaha naroļito od 1914. godine. No, neporecivi majstor tipografske sintakse ĺe nekoliko 

godina kasnije postati Pierre Reverdy. U ļlanku o sintaksi, u ļasopisu Nord-Sud od 14. 

aprila 1918, on zakljuļuje: 

Sintaksa je sredstvo knjiģevnog stvaranja. To je dispozicija rijeļi ï a adekvatna tipografska 

dispozicija posve je legitimna.1 

Inovacija koju donosi jedan pisac za Reverdya je direktno proporcionalna inventivnosti i 

originalnosti njegove sintakse, te je nova tipografska dispozicija dio te sintakse. Ako 

sintaksu shvatimo kao naļin redanja rijeļi i njihov sam poredak, ona sa tipografskom 

dispozicijom dobija barem joġ jednu dodatnu izraģajnu dimenziju. Povodom ovih 

Reverdyevih zakljuļaka, Laurent Jenny primjeĺuje do koje mjere takva sintaksa ļini misao 

osjetnom:  

Reverdy koristi rijeļ Ăsintaksañ u proġirenom, skoro pa etimoloġkom znaļenju Ăverbalne 

konfiguracijeñ. U postmalarmeovskoj tradiciji, on proġiruje znaļenje Ăsintakseñ na 

Ădispozicijuñ stranice te na tipografski prevod semantiļkih artikulacija pjesme. Reverdyeva 

sintaksa, kao i u ĂBacanju kocke...ñ, ali sa mnogo diskretnijim sredstvima, misao je uļinila 

osjetnom Ău naġem prostoruñ ili joġ figuracija jednog Ămisleĺeg mjestañ.2 

Nasuprot tome, valja primijetiti da neka pitanja o kojima je Reverdy razmiġljao odreĽuju 

njegove tipografske dispozicije. Henri Meschonnic je tvrdio da tipografska dispozicija 

Revedyeve pjesme za cilj ima da Ăfiksira lirizam stvarnostiñ.
3
 To moģe podsjeĺati na 

Apollinaireov okolni lirizam, osim ġto je cilj ove tipografske dispozicije uspostaviti, kako 

opet napominje Meschonnic, Ăoblik-pjesmu protiv nepoznatog, red ï iako od tog reda ostaju 

tek krhotine ï protiv neredañ.
4
 Reverdyeva tipografija je, dakle, dio Ăpotrage ļija jedina 

namjera je zaustaviti kretanjeñ.
5
 Ovaj zakljuļak moģe izgledati paradoksalno kada 

pomislimo da Reverdyeve tipografske dispozicije izraģavaju kretanje njegove misli. No, 

treba uzeti u obzir da ta odluļnost da zaustavi svaki pokret opsjeda Reverdya tek od 1920-ih 

                                                   

1 Reverdy, íuvres compl¯tes I , op. cit., str. 501.  
2 Laurent Jenny, op. cit., str. 107ï108. 
3 Reverdy, Le Gant de crin, u: íuvres compl¯tes II, op. cit., str. 546. 
4 Henri Meschonnic, Critique du rythme, anthropologie historique du langage, Lagrasse, Verdier poche, 1982, str. 316. 
5 Ibid., str. 315. 
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godina, doba u kojem kao da je ģali zbog nekih sopstvenih tipografskih eksperimenata iz 

1910-ih godina. Oko 1924, Reverdy je prepravio neke pjesme objavljene 1918. i 1919, u 

zbirkama Les Ardoises du toit i La guitare endormie. Collot vidi u tim prepravkama veliku 

operaciju Ăkrpanjañ, kako kaģe, buduĺi da su tipografske praznine u tim prepravkama bile 

Ăzaġiveneñ, odmaci smanjeni, rime i metri pojaļani i ujednaļeni, tako da se minimaliziraju 

vizuelni uļinci tipografske dispozicije. Rezultat tog Ăkrpanjañ je vidljiv u izdanju Plupart du 

temps (1945), a originalne verzije u sabranim djelima (íuvres compl¯tes, tom I). Collot se 

pita kakav smisao moģe imati ta operacija Ăkrpanjañ, osim ĂReverdyevog distanciranja u 

odnosu na dadaistiļke smjelosti u domenu tipografijeñ,
1
 ġto je argument koji se ļesto 

navodi, naroļito obzirom na sljedeĺi Reverdyev komentar: 

Ovih zadnjih godina imao sam jedino zadovoljstvo, usred mnoġtva intelektualnih 

razoļarenja, a to je da sam mogao ispraviti veĺinu pjesama iz zbirki Ardoises du toit i La 

guitare endormie. Ne mogu sa apsolutnom sigurnoġĺu tvrditi da sam ih poboljġao, ali barem 

nakratko sam uspio da mi budu malo manje odvratne.2  

Ali, treba napomenuti da to gaĽenje nije neki resantiman protiv novih generacija pjesnika, 

koji preuzimaju scenu otprilike u to vrijeme (oko 1920). Michel Collot tu vidi sljedeĺe:  

Ta sistematska okultacija tipografskih praznina mogla bi se tumaļiti kao posljedica neke 

vrste vrtoglavice nasuprot te Ăzemlje pune rupañ ļiji je Ăodvratniñ prizor originalna 

tipografska dispozicija reproducirala.3 

U 1920-im godinama Reverdy poļinje poistovjeĺivati bjelinu stranice sa prazninom, pa 

samim tim i sa niġtavilom i smrĺu. Collot, koji se takoĽer pita da li je to Ăobiļna sluļajnost 

ako se pothvat okultiranja praznina desio otprilike u isto vrijeme kada i konverzijañ, 

zakljuļuje da Ăpokriti praznine znaļi odbijati smrtñ.
4
 Moģemo reĺi da se stanovita 

egzistencijalna tjeskoba izraģava kroz Reverdyevu tipografsku dispoziciju. 

Reverdy je povezivao tipografske dispozicije sa sintaksom, shvatajuĺi ih kao sredstvo 

svojstveno knjiģevnosti koja je Ăumjetnost jezikañ. Vjerovatno je upravo zato snaģno 

odbijao svaku moguĺnost prave likovne figuracije postignute zahvaljujuĺi tipografskim 

dispozicijama. Po tom pitanju, Laurent Jenny napominje da za Reverdya ĂuvoĽenje likovnih 

                                                   

1 Collot, Michel, ç Lôhorizon typographique dans les po¯mes de Reverdy è, Litt®rature, br.: 46, 1982, str. 41ï58. 
2 Reverdy, Autres ®crits sur lôart et la po®sie, u: íuvres compl¯tes I, op. cit., str. 595ï560. 
3 Collot, ç Lôhorizon typographique dans les po¯mes de Reverdy è, navedeni ļlanak, str. 46. 
4 Ibid., str. 47. 
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podataka heterogenih diskursu (kao ġto su Apollinaireovi kaligramski crteģi) ometa 

semantiļko deġifriranje te predstavlja izdaju u odnosu na specifiļnost pjesniļkih 

sredstavañ.
1
 No, upravo u tom pravcu su se nastavila tipografska istraģivanja futurista i 

Apollinaireovi kaligrami.  

A kaligrami i dan danas izazivaju nerazumijevanje, izmeĽu ostalog i buduĺi da ih se 

ponekad pogreġno tumaļi kao toboģnji Ăpovratak mimetizmuñ. No, ne treba brkati mimesis 

kao imitaciju i likovnu figurativnost. Kao ġto je uoļio Henri Meschonnic vezano za 

kaligrame, Ăfigurativnost je u njima ludiļka, viġe nego mimetiļka, iako moģda djeluje 

drugaļijeñ.
2
 Ovdje ne treba razumjeti izraz Ăludiļkiñ u smislu Ăkoji nije ozbiljanñ, veĺ kao 

ono ġto ima veze sa igrom i razigranoġĺu,
3
 ġto je dakako vrlo razliļito od svakog mimetizma. 

Ako na primjer pogledamo kaligramski crteģ mandoline u pjesmi ĂMandolina, karanfil i 

bambusñ (ç La mandoline lôîillet et le bambou è), moģe li se reĺi da taj crteģ liļi na neku 

stvarnu mandolinu? Da je pokuġaj Ăvjerne imitacijeñ? Valja priznati da, ako je Apollinaireu 

cilj bio Ămimetizamñ, onda baġ i nije bio uspjeġan sa svojim kaligramima, jer ovaj crteģ 

mandoline ne liļi ni na kakvu stvarnu mandolinu, te se ne ļini nikakvom vjernom kopijom 

bilo ļega. Ili je Apollinaire, uz svoja straġna sagreġenja toboģnjeg nemodernog Ăpovratka 

mimetizmuñ, bio joġ i kriv da oļajno loġe crta (a ni to nije sasvim taļno),
4
 ili mu moģda 

niġta nije bilo dalje od pameti nego bilo kakav Ămimetizamñ. Primijetimo ipak da za 

Apollinairea ta izvjesna Ănevjeġtostñ crteģa predstavlja jednu odreĽenu naivnost koju je 

cijenio kod Carinika Rousseaua, te u afriļkim i okeanijskim skulpturama. No, ļak i ako 

prihvatimo hipotezu da je ta nevjeġtost ustvari jedan umjetniļki anti-mimetiļki postupak, 

Apollinaireovi kaligrami ostaju enigmatiļni i teġko razumljivi, iz nekoliko razloga.  

Najprije, moģda je to zbog objaġnjenja koje o tome daje sam Apollinaire, a koje moģe 

djelovati malo nejasno ili zbunjujuĺe, buduĺi da pjesnik definira svoju inovaciju kao 

Ăidealizaciju verlibristiļke poezije i tipografsko preciziranjeñ.
5
 Po toj definiciji, on smjeġta 

kaligrame u tipografska istraģivanja, koja su, veĺ smo zakljuļili, posljedica evolucije 

slobodnog stiha od simbolizma nadalje. Taj dio je jasan, ali moģemo se zapitati ġta je mislio 

pod Ăidealizacijomñ? To sigurno ne treba vidjeti nipoġto kao neki toboģnji dokaz 

Apollinaireovog idealizma. On ponavlja i podvlaļi u odgovoru na istraģivanje (tekst ç La 

Vie è), Ăbez idealañ, te preferira idealu svoja ļula i svoju maġtu, baġ kao i Ăsve ġto postojiñ.
6
 

                                                   

1 Laurent Jenny, op. cit., str. 108. 
2 Meschonnic, Critique du rythme, op. cit., str. 313.  
3 ĂKoji je razigran, domiġljat [predstava je imala ludiļki karakter]ñ, Hrvatski jeziļni portal, 27. 4. 2020. na: 

http://hjp.znanje.hr/index.php?show=search_by_id&id=e15uXRA%3D. 
4 Vidjeti: Claude Debon i Peter Read, Les dessins de Guillaume Apollinaire, Les Cahiers Dessin®s, 2008. 
5 Apollinaire, pismo Andr®u Billyu iz aprila 1918, citirano iz : íuvres po®tiques, op. cit., str. 1078. 
6 Apollinaire, íuvres en prose II, op. cit., str. 984. 
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Nije ni rijeļ o bilo kakvoj novoj metafizici realistiļkog predstavljanja. G®rard Dessons 

biljeģi da:  

Kod Apollinairea, kaligram nije samo predstavljanje predmeta. Ļesto, uostalom, 

prepoznavanje forme dolazi tek a posteriori, nakon ļitanja teksta ļija linija materijalizira 

figuru.1 

Dessons navodi kao primjer pjesmu ĂPejzaģñ (ç Paysage è), sa kaligramom koji treba da 

predstavlja Ăzapaljenu cigaru koja se dimiñ. Za njega, Apollinaireov kaligram, Ăļak i ako 

integrira mimetiļku dimenziju historijski povezanu sa ovim ģanrom, prije svega je potraga 

za naļinima oprostorenja tekstañ.
2
 Ġta Apollinaire taļno postiģe tom naroļitom metodom 

oprostorenja pjesniļkog teksta? Sigurno je da prostorne figure subvertiraju linearnost 

ļitanja, a pogotovo njegovu horizontalnost. Time je Apollinaire pokuġavao prevaziĺi druge 

dotadaġnje pokuġaje pjesniļkog simultanizma svojih protivnika, pa i svoje sopstvene. 

Tako, po miġljenju Laurence Campa, prvi kaligram koji je Apollinaire objavio, ĂPismo-

okeanñ (ç Lettre-Oc®an è), bio je spektakularni odgovor na napade Henri-Martina Barzuna.
3
 

Za Annu Boschetti, cilj kaligrama bio je da Ăosujete sukcesivnost, da dovedu do toga da se 

pjesma gleda u cjelini kao predmet, kao osjeĺajni oblik, koji se moģe interpretirati razliļito, 

u zavisnosti od naļina kako shvatamo raspored razliļitih dijelovañ.
4
 Ona primjeĺuje joġ i to 

da je Apollinaire nastojao obnoviti pjesniļka sredstva zamjenjujuĺi Ătradicionalna pravila 

drugim ograniļenjimañ.
5
 I zaista, upravo oblik kaligrama sluģi kao svojevrsno ograniļenje 

(fr. contrainte) koje usmjerava i odreĽuje pisanje, izbjegavajuĺi na taj naļin sluļajnost i 

proizvoljnost, drage futuristima, te na taj naļin najavljujuĺi skoro pola vijeka ranije pisanje 

sa ograniļenjima drago ļlanovima pokreta OULIPO.
6
 A ako predmet koji navodi kaligram 

poprima formu tek nakon ļitanja teksta od kojeg se sastoji, zar se taj predmet na neki naļin 

ne Ămaterijalizirañ i konkretizira na prostoru stranice? Ono o ļemu smo upravo ļitali 

pojavljuje se na prostoru stranice i postaje osjeĺajna forma, te je to otkriĺe koje nam donosi 

iznenaĽenje i zadovoljstvo. Uz to, valja napomenuti da skoro svi Apollinaireovi kaligrami 

                                                   

1 Dessons, Introduction ¨ lôanalyse du Po¯me, op. cit., str. 60. 
2 Ibid. 
3 Laurence Campa, Guillaume Apollinaire, op. cit., str. 487. 
4 Anna Boschetti, Po®sie partout, Apollinaire, homme-®poque, Pariz, Seuil, 2001, str. 176 i 179. 
5 Ibid., str. 180. 
6 Vidjeti: Ivan Radeljkoviĺ, ç Les calligrammes dôApollinaire : une nouvelle contrainte po®tique? è, u: zbornik radova sa 

konferencije Entre jeu et contrainte : pratiques et exp®riences oulipiennes, Actes du colloque international ç £criture 

formelle, contrainte, ludique : lôOulipo et au - del¨ è, urednice Mikġiĺ, Vanda i Le Calv® Iviļeviĺ, £vaine, Meandar 

Media/Univerzitet u Zadru, 2016. 
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funkcioniraju pomalo drugaļije, te da je to otkriĺe osjeĺajne forme ï kao i sama ta forma ï 

uvijek novo otkriĺe. 

Ipak, kaligramsko pismo, u svojem uobliļavanju i oprostoravanju, nije pismo koje bi ģeljelo 

biti slikarstvo. Naprotiv, ono je prije svega potraga za novim jezikom, koji bi se neprestano 

obnavljao:  

Umjesto da se smjesti u neki veĺ postojeĺi oblik ï tradicionalnu prozodiju, slobodni stih ili 

dramatistiļku kompoziciju ï svaka pjesma je trebala preuzeti oblik same svoje teme, 

izmisliti sopstveni oblik, a pjesnik izvrġiti totalno preoblikovanje svih svojih sredstava. I 

tako bi doġlo do neprestane obnove, sliļne konstantnoj obnovi samog ģivota.1 

Napokon, moģemo se joġ pitati zaġto Apollinaire traga meĽu ponekad veoma drevnim 

formama, ideografskim2
 koliko i tipografskim, u tom pokuġaju ponovnog osmiġljavanja 

pjesniļkog jezika. Ako se istraģivanja Pierrea Reverdya u domenu oprostorenja stranice 

odnose, kao ġto smo vidjeli, na sintaksu, trebamo li onda zakljuļiti da Apollinaireovi 

kaligrami nastoje ponovo osmisliti slovo, pismo u ġirokom smislu? To uronjavanje u dubinu 

drevnih epoha tada bi imalo vrijednost Apollinaireove redefinicije sopstvene epohe, buduĺi 

da je on bio ubijeĽen da je ona ta kada Ătipografija zavrġava briljantno svoj tok, u osvit 

novih sredstava reprodukcije koji su kinematograf i fonografñ.
3
 Moģda Apollinaire i nije 

uvijek bio pravi prorok, buduĺi da ġtampana knjiga joġ postoji, iako joj joġ uvijek, viġe nego 

ikad, prijeti tehnologija, te joġ viġe tehnokracija. U svakom sluļaju, moģemo reĺi da je 

zavrġena epoha ġtampanja i da smo uġli u digitalnu eru, te da je Apollinaire nekako to 

predvidio i predosjetio. No, nepravedno je shvatati njegova kaligramska istraģivanja kao 

svojevrsne ġale ili kao Ăpaseizamñ. Moģda on i nije uspio izumiti novi pjesniļki Ăalfabetñ, 

buduĺi da njegovi kaligrami nisu imali mnoge imitatore, ali oni u svakom sluļaju svjedoļe, 

viġe nego bilo koji drugi sliļan ili usporediv pokuġaj, o namjeri poezije tog vremena da se 

nanovo osmisli i da nanovo osmisli jezik i komunikaciju opĺenito. 

Ostaje nam ovdje da razmotrimo joġ jednu dosta ograniļenu praksu tipografskih dispozicija 

koja se itekako tiļe ponovnog osmiġljavanja pjesniļkog jezika. Tri Izopaļena soneta 

(Sonnets d®natur®s), iz novembra 1916, predstavljaju jedan od znamenitih izuzetaka u 

Cendrarsovoj poeziji, zajedno sa ĂPanamomñ i ĂRatom u Luxembourguñ. U svojoj 

koncepciji simultanizma, on je drģao odreĽenu distancu u odnosu na vizuelnu poeziju koja 

                                                   

1 Campa, op. cit., str. 471ï472. 
2 Zbirka St¯les Victora Segalena, objavljena 1912. u Kini, kombinira kineske ideograme, slobodni stih i oblik verseta. Ipak, 

u oprostorenju pjesme kod Segalena ustvari nema kretanja, jer su stele vjeļni kameni spomenici. One ipak izraģavaju svoju 

materijalnost, te istovremeno njihovu osobitost zapisa, znakova.  
3 Apollinaire, navedeno pismo Andr®u Billyu, íuvres po®tiques, op. cit., str. 1078.  
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je u to vrijeme bila sve viġe u modi. Ono ġto ļini razliļitim njegove pokuġaje u Izopaļenim 

sonetima je vidljiva referenca na narodnu i popularnu kulturu, naroļito na umjetnost plakata 

i na cirkus, ali i na film (Charles Chaplin), ġto je u tom pristupu kombinirano sa referencama 

na avangardnu kulturu, na Cocteaua, Am®d®ea Ozenfanta, Raymonda Duncana, 

Apollinairea, ili joġ Erica Satiea. Iako na prvi pogled ti pokuġaji mogu djelovati neozbiljno, 

oni u prvi plan dovode drugu vrlo vaģnu dimenziju tipografskih dispozicija, a to je oralnost 

(fr. oralit®). Pod tim izrazom ne podrazumijevamo nuģno usmenu poeziju, kao ġto je 

primijetio Paul Zumthor.
1
 Oralnost se veģe za glas, ali se izraģava u prostoru i u ritmu, kao 

ġto naglaġava Henri Meschonnic: ĂOralnost i doģivljaj prostora, koji imaju razliļite odnose 

u razliļitim kulturama, nerazdvojni su.ñ
2
 

No, da se vratimo Izopaļenim sonetima: pjesma ç OpO®tic è oļigledno ismijava oratorski 

stil stare i tradicionalne poezije (uzvik Ѳ), te moģda pripisuje odreĽenu precioznost 

Cendrarsovom prijatelju Jeanu Cocteauu. No, kako tvrdi G®rard Dessons, ova dimenzija 

oralnosti je veĺ bila prisutna kod Mallarm®a: 

Daleko od toga da situira pjesmu na stranu neizrecivog ili estetizma, Mallarm® je sa 

tipografijom uveo vokalnu dimenziju jezika, zamiġljenu kao temeljni element pjesme.3 

Ako prihvatimo tu pretpostavku da oprostorenje pjesme izraģava odreĽenu oralnost, a poġto 

smo vidjeli da se sve tipografske prakse upisuju u nastavak verlibristiļkih istraģivanja, nije 

li tada logiļno zakljuļiti da je, zajedno sa slobodnim stihom i versetom, to oprostorenje dio 

ġireg opĺeg nastojanja moderne poezije da uļini pjesniļki jezik oralnijim, bliģim govornom 

jeziku, glasu, pa samim tim i bliģim ģivotu? Naravno, ne treba brkati ni oralnost i govorni 

jezik, no nije li poezija ta govorna rijeļ ļiji cilj nije samo da bude sveļano izgovorena (od 

strane glumaca na pjesniļkim veļerima), nego da se raĽa iz dubine materijalnog i fiziļkog 

zvuka i samog izgovora i dikcije? Apollinaire se pozivao na oralnost u svojoj poetici: 

Govorni jezik mora doĺi prije pisanog jezika. Nije slovo i to koje daje ļar nimfama.4 

Ja obiļno komponujem hodajuĺi i pjevuġeĺi dvije ili tri melodije koje su mi doġle prirodno 

[é] Uobiļajena interpunkcija bi se loġe primjenjivala na takve pjesme.5 

                                                   

1 Paul Zumthor, Introduction ¨ la po®sie orale, Pariz, Seuil, kolekcija ç Po®tique è, 1983, str. 33. 
2 Henri Meschonnic, Critique du rythme, anthropologie historique du langage, Lagrasse, Verdier, 1982, str. 275. 
3 Dessons, op. cit., str. 56. 
4 Paris-Journal, 2. februara 1910. Citirano iz: Dessons, op. cit., str. 54. 
5 Veĺ citirano pismo Henriu Martineauu, od 19. jula 1913.  
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Tjelesna dimenzija je ta koja se potvrĽuje u tipografskoj i vizuelnoj poeziji. Oralnost se tako 

odnosi Ăna priroduñ, Ăna ģivotñ, te donosi jednu novu autentiļnost pjesniļkoj rijeļi. Oralne i 

proģivljene dimenzije vizuelne poezije predstavljaju, prema tome, izrazito znaļajan 

doprinos poeziji cijeloga vijeka, iako valja dodati i to da su one specifiļnost poezije 1910-ih 

godina. U nadrealizmu, vizuelna poezija nije bila izrazito ġiroka praksa, osim nekoliko 

izuzetaka (kao ġto je Bretonova zbirka Le Mont de pi®t® i neka djela Michela Leirisa),
1
 e da 

bi je iza toga nanovo otkrili Pierre Garnier i letristi, Andr® du Bouchet, mnogobrojni 

pjesnici iz SAD-a i drugih zemalja, sve do brojnih vizuelnih poetika u novijoj i savremenoj 

francuskoj poeziji. 

 

 

3.8  ĂProza o Transsibircuñ i doģivljaj cijelog svijeta 

Ono ġto me interesira nije ustanoviti podudarnosti i diskontinuitete izmeĽu ģivota Blaisea 

Cendrarsa i njegove Ăautobiografskeñ pjesme, buduĺi da su veĺ provedene veoma 

interesantne studije na tu temu.
2
 Moja namjera je radije istraģiti neobiļne naļine uz pomoĺ 

kojih Cendrars uspijeva implicirati svog ļitaoca u iskustvu koje objedinjuje imaginarno i 

stvarno, estetsko i doģivljeno. Taj spoj mi se ļini kao jedno od najznaļajnijih pitanja 

njegove poetike. 

U doba ĂProze o Transsibircuñ, neki zlobnici nazivali su Cendrarsa laģljivcem i 

mitomanom, tvrdeĺi, izmeĽu ostalog, da on nikada nije napravio to putovanje koje 

pripovijeda u svojoj dugaļkoj pjesmi, ġto je, uostalom, moģda i taļno ï mi nemamo 

dovoljno dokaza ni da potvrdimo ni da diskvalificiramo Cendrarsovu priļu ï ali je to pitanje 

bez ikakve stvarne vaģnosti. Sreĺom, danas kritika valorizira vrijednost njegovog djela, a ne 

nekakvu Ăfaktiļkuñ istinu koja bi bila dosta varljiva u njegovom sluļaju. Ako postoji 

odreĽeni raskorak izmeĽu onoga ġto znamo o ģivotu Fr®d®rica Sausera zvanog Blaise 

Cendrars i onoga ġto on priļa o Ăsvom ģivotuñ u svojim djelima, izmeĽu biografije i 

knjiģevnosti, ne radi se o mitomaniji veĺ o mitobiografiji, po izrazu Claudea Leroya, 

struļnjaka za Cendrarsa koji preuzima od Claudea Louis-Combeta pojam Ămitobiografskog 

projektañ kao Ăspisateljskog pothvata koji nastoji da obraĽuje autobiografski materijal kroz 

                                                   

1 Vidjeti: Michel Leiris, Glossaire jôy serre mes gloses, Bagatelles v®g®tales, sa ilustracijama Andr®a Massona i Joana 

Miroa, Pariz, Po®sie/Gallimard, 2014. 
2 Vidjeti: Oxana Khlopina, ç Blaise Cendrars, une rhapsodie russe è, doktorska disertacija odbranjena 2007. na 

Univerzitetu Paris X Nanterre, mentor Claude Leroy; i Claude Leroy, ç Blaise le fugueur et son patron è u: Dans lôatelier 

de Cendrars, Pariz, Champion, 2011, str. 34ï54. 
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oniriļke i mitoloġke elementeñ.
1
 Taj mitobiografski projekat kod Cendrarsa ukljuļuje 

biografske podatke, ali ih transformira, tako da njegova Ăautobiografskañ djela ne 

uspostavljaju taļnu hronoloġku liniju njegovog ģivota:  

[é] Cendrars voli poput alhemiļara mijeġati vremena, mjesta i osobe. Neoprezno bi bilo bez 

kontrole povjerovati u sve ono ġto on priļa [é]. No bilo bi joġ viġe ġteta (sa knjiģevnog 

stanoviġta) denuncirati oļigledne netaļnosti a da se ne upitamo o mitobiografskom projektu 

koji ih usmjerava.2  

Tezu o liļnom mitu autora, koji je briģljivo graĽen i odrģavan, kritika je danas ġiroko 

prihvatila, no odavno je o tome govorio u svom svjedoļanstvu Cendrarsov biograf i prijatelj, 

belgijski putopisac Albert TôSerstevens: 

Ġto se tiļe Cendrarsa, sigurno da kartezijanski analitiļar, u svojoj potrazi za konkretnim 

realijama, moģe smatrati vrlo ļudnim da je u tako malom broju godina djetinjstva, 

adolescencije i ļak zrelog doba, pisac mogao proputovati toliko zemalja, promijeniti toliko 

poslova i zanimanja te napokon doģivjeti toliko avantura kao da je neki junak Julesa Vernea. 

To je zato ġto takva analiza ne uzima u obzir zbrku koja je uvijek postojala kod Cendrarsa 

izmeĽu onoga ġto Strabon ï o kojem smo veĺ govorili ï u poeziji naziva Historijsko, 

odnosno Istinito, i Mitsko, to jest Maġta i Bajka.3 

Liļni mit ĂHomera iz Transsibircañ,
4
 nadahnut izmeĽu ostalog i liļnom mitologijom i 

Ăprelijevanjem sna u stvarni ģivotñ G®rarda de Nervala,
5
 predstavlja se kao konstrukcija 

koja je jedinstvena ļak i u svojim paradoksima. Bezbrojna i ponekad nevjerovatna 

putovanja lutalice (bourlingueur) dio su mita o adolescentskom dobu provedenom u lutanju 

i punom avantura, mita zapravo sliļnog Rimbaudu. Pa ipak, ne bi bilo taļno tvrditi da 

Cendrars nije mnogo putovao ni da mu se nije dogodilo mnogo avantura. TôSerstevens 

podsjeĺa takoĽer na tri razliļita datuma i mjesta roĽenja koje je davao Cendrars, te i sam 

svjedoļi, povodom ĂTranssibircañ: 

                                                   

1 Claude Louis-Combet, £crire une langue morte, Rennes, £ditions Ubacs, 1985, str. 41. Citirano iz: Claude Leroy, Dans 

lôatelier de Cendrars, op. cit., str. 44.  
2 Claude Leroy, ibid., str. 74. 
3 Albert TôSerstevens, Lôhomme que fut Blaise Cendrars, Pariz, Deno±l, 1972, str. 25. 
4 John Dos Passos, ç Homer of the Transsiberian è, The Saturday review of literature, 16. oktobar 1926.  
5 Leroy, Dans lôatelier de Cendrars, op. cit., str. 50-54. 
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Iz godine u godinu Blaise mi je uģivo ispriļao ġest razliļitih verzija njegovog putovanja 

Transsibircem, sve jedna ljepġa od druge, i sve razliļite od verzije iz pjesme. Ne moģete 

stvarno zamjeriti piscu ġto ima toliko plodnu maġtu da mu ona dozvoljava da stvori sedam 

pjesama raspolaģuĺi samo nasumiļnim elementima stvarnosti.1 

Miriam Cendrars, kĺer pisca i njegova biografkinja, odbila je da dira u legendu, slijedeĺi 

pripovijedanje o ruskim putovanjima njenog oca skoro doslovno, ļak iako je dala 

nagovijestiti da su Cendrarsove ruske avanture poļele jednom djeļijom lektirom, knjigom 

LôAsie russe autora £lis®ea Reclusa.
2
 Izbor Miriam Cendrars da ne dovodi u pitanje 

istinitost priļe iz ĂTranssibircañ moģda je sasvim u skladu sa naġom inicijalnom 

pretpostavkom da ta Ăhistorijskañ istinitost uopĺe nije ni bitna. Iako sumnja ostaje, ono ġto 

je itekako vaģno jeste ļinjenica da ova priļa, uprkos svemu, ne prestaje biti ubjedljiva 

ļitaocima. 

Cendrars je saļuvao i na svoje naļine razvijao naraciju u svojoj poeziji, naroļito u svojim 

dugaļkim pjesmama, za razliku od veĺine modernih pjesnika tog perioda. Vidjeli smo 

Reverdyev negativan stav o tom pitanju, a taj isti stav naslijedio je Andr® Breton.  

Potreba da priļa priļe i da na taj naļin izmiġlja samoga sebe svaki put
3
 kao da su mu 

dolazili sasvim prirodno, te treba vidjeti veoma vaģnu crtu njegove poetike u toj sklonosti 

prema naraciji:  

[é] pisati znaļi goriti ģiv, ali to takoĽer znaļi raĽati se iz svog pepela.4  

Ļovjek samo piġe Ăsebeñ. Moģda je to nemoralno. Ģivim zagledan u samog sebe. Ja sam 

Drugi.5 

Takvom osobitom viĽenju pisanja i naracije se samo naizgled suprotstavlja ona filozofsko-

estetiļka ideja iz koje proistiļe Cendrarsova poetika, a koju on izraģava kada parafrazira 

Schopenhauera: Ăsvijet je moja predstavañ.
6
 Vidjeli  smo da je ta ideja u periodu 1910ï1917. 

                                                   

1 Albert TôSerstevens, op. cit., str. 26. Ja podvlaļim. 
2 Miriam Cendrars, Blaise Cendrars, Balland, 1984, str. 98. 
3 Vidjeti doktorsku disertaciju Alexandera Dickowa, ĂLe Po¯te en personnes : mises en sc¯ne de soi et transformations de 

lô®criture chez Blaise Cendrars, Guillaume Apollinaire et Max Jacobñ, odbranjenu 2011. na Univerzitetu Rutgers, mentori 

Christian Doumet (Paris 8) i Derek Schilling; David Martens, LôInvention de Blaise Cendrars, une po®tique de la 

pseudonymie, Pariz, Champion, 2010; i Christine Le Quellec Cottier, Devenir Cendrars. Les ann®es dôapprentissage, 

Pariz, Champion, 2004. 
4 Blaise Cendrars, LôHomme foudroy®, Pariz, Gallimard, ç Folio è, 1973, str. 13. 
5 Cendrars, LôHomme foudroy®, op. cit., str. 105. 
6 Na primjer: ç LôABC du cin®ma è (1919/1926), u: Blaise Cendrars, Tout autour dôaujourdôhui, tom 11, uredio Cl. Leroy, 

Deno±l, 2005, str. 29.  
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imala kapitalni znaļaj za sve avangarde, pa i za Apollinairea i Cendrarsa. No, ovaj 

posljednji se nije toliko upuġtao u teoriju i estetiku, tako da i nije ostavio mnogo napisanih 

razmiġljanja o ovom problemu, kao ġto su Apollinaireove M®ditations esth®tiques,
1
 ili 

ļuveni Reverdyev tekst ç LôImage è iz 1918. godine.
2
 Treba ipak primijetiti da, ļak i viġe 

nego drugi pisci njegovog vremena, on ĺe prisvojiti to relativiziranje Ăstvarnostiñ, Ăsvijetañ i 

Ăistineñ, te ĺe upravo to koristiti kao jedan od temelja svoje knjiģevne koncepcije. Ona se 

malo pomalo gradila kao Ămitobiografski projekatñ, u kojem se pisac mijenja piġuĺi, 

postajuĺi uvijek drugi. Nijedan drugi pisac te generacije nije tako daleko dogurao u toj 

poetici ģivota.  

Kako onda Cendrars moģe pretendovati na autentiļnost tog doģivljaja koji istovremeno 

dijeli sa ļitaocima i sam Ăkonzumirañ? Zaista, bez vjerovanja koje ovaj tekst i dalje izaziva 

kod svojih ļitalaca, da li bi ĂProza o Transsibircuñ i dalje bila moguĺa? Po jednoj ļuvenoj 

anegdoti (mitskoj, a i dalje istinitoj), iz 1930-ih godina, na pitanje da li je ikada zaista 

putovao transsibirskom ģeljeznicom, Cendrars je odgovorio: ĂA ġta je tebe to briga, kada ste 

svi putovali sa mnomñ.3 Ovaj odgovor je mnogo viġe od obiļne poġalice ili ļak zanimljive 

provokacije.  

Pitanje historijske, biografske i faktiļke autentiļnosti nije od primarnog znaļaja (ĂA ġta je 

tebe brigañ). Ono ġto je vaģno, to je taj doģivljaj Ăcijelog svijetañ kojeg dijele ļitaoci, pa 

barem on i bio Ămitskiñ. A autentiļnost ĂTranssibircañ tada se odnosi na pitanje estetskog 

preokreta, buduĺi da nije rijeļ o tome da se nanovo stvori neġto ġto je bilo, veĺ da se stvori 

doģivljaj i iskustvo u sadaġnjosti. Ideja umjetnosti kao doģivljaja i iskustva bila je jedan od 

najvaģnijih zaloga moderne umjetnosti i knjiģevnosti u XX vijeku. Jedna reļenica 

apstraktnog slikara Marka Rothka objaġnjava tu ideju na veoma jednostavan naļin: ĂSlika 

nije slika nekog iskustva: ona je to iskustvoñ.
4
 Ista stvar vrijedi tada i za pjesmu, iako je 

utisak koji iz nje proistiļe mnogo manje oļigledan nego emotivni uļinak koji proizvode 

Rothkovi solidni blokovi boje, buduĺi da ona nije apstraktna: pjesma je takoĽer jedno 

iskustvo, za autora koliko i za ļitaoca (ĂSvi ste putovali sa mnomñ).  

Za Cendrarsa, to iskustvo nije samo estetsko, te pitanje veze izmeĽu umjetnosti i ģivota 

takoĽer ostaje otvoreno. Ipak, on ga postavlja na posve drugi naļin nego romantiļari sa 

svojim subjektivnim ispovijestima.
5
 Naprotiv, u Cendrarsovoj modernistiļkoj poetici, takva 

knjiġka koncepcija biografije ĂzaleĽeneñ u prepriļanoj proġlosti, upravo je ono ġto on glatko 

                                                   

1 Guillaume Apollinaire, Les Peintres cubistes, op. cit. 
2 Pierre Reverdy, Nord-Sud, u: íuvres compl¯tes, tom I, op. cit., str. 495. 
3 Miriam Cendrars, Blaise Cendrars, op. cit., str. 485. 
4 Citirano iz: Paul Audi, LôIvresse de lôart, Nietzsche et lôesth®tique, Pariz, Librairie G®n®rale Franaise, ç Poche è, 2003, 

str. 199. 
5 Na primjer vidjeti: Alphonse de Lamartine, M®ditations po®tiques, Nouvelles m®ditations po®tiques, Pariz, Librairie 

g®n®rale franaise, kolekcija ç Les classiques de Poche è, 2006, str. 73. 
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odbija, baġ kao i prepriļavanje okolnosti u kojima je tekst napisan. Pitanje Ămog ģivotañ, 

lajtmotiv koji se ponavlja tokom cijele ĂProze o Transsibircuñ, javlja se na vrlo drugaļiji 

naļin u odnosu na romantiļarsku koncepciju. Tako je ģivot zamiġljen iskljuļivo kao 

sadaġnje iskustvo: 

Pisati nije moja ambicija, veĺ ģivjeti. Ģivio sam. Sada piġem. Ali nisam jedan od farizeja 

koji se udaraju u prsa zato ġto se stavljam u knjigu. Ja sebe u nju stavljam zajedno sa 

drugima te na isti naļin kao i druge. Jedna knjiga, to je takoĽer ģivot. Ja sam samo 

bezveznjak. I ģivot se nastavlja. I ģivot ponovo poļinje. I ģivot za sobom vuļe sve. Volio bih 

znati ko sam.1 

Ako Cendrars sebe stavlja u svoje knjige sa drugima i na isti naļin kao i njih, da li on to 

ļini Ăsa svojim ļitaocima, i na isti naļin kao i oniñ? Njegove knjige su ļesto prepune 

formalnih narativnih i drugih eksperimenata, ali istovremeno on naglaġava da Ăknjiga, to je 

takoĽer ģivotñ. Zanimljivo je napomenuti da se u njegovoj poeziji iskustvo (fr. exp®rience) i 

eksperiment (fr. exp®rimentation) ļesto pribliģavaju jedno drugome. Claude Leroy 

komentira taj dvostruki zalog eksperimenta i iskustva, u kojem su to dvoje nerazdvojni: 

Ono ġto je neobiļno u Cendrarsovom nepravilnom djelu je ta volja da se promiġlja sopstveno 

[knjiģevno] stvaranje i da se ono stalno nanovo promiġlja, da se nikada ne razdvajaju 

eksperiment oblik© i iskustvo, te doģivljaj sebe, da se od pisanja stvara jedan od oblika 

ģivljenja. Za njega volja da se stvori djelo nije stvar stila, formule, zavrġetka i joġ manje 

gotovog recepta. Dovoljno je uporediti Le Panama i Feuilles de route da bismo razumjeli da 

na postoji pjesma ̈  la Cendrars. Ista stvar vaģi i za roman kada uporedimo LôOr i Dana 

Yacka. Ali , u svakom od tih tekstova, te ļak i u trenucima krize i klonulosti, on upravo svoj 

ģivot pokuġava graditi, dati mu novi polet, novi zalog.2  

To moģda na neki naļin objaġnjava veliku stilistiļku i formalnu raznolikost koja vlada u 

Cendrarsovom ogromnom djelu, u stihovima i u prozi. Tamo gdje bi neki povrġni ļitalac 

mogao pomisliti da je rijeļ o pukim hirovima i proizvoljnom eksperimentiranju, postoji 

tanka crvena nit koja se provlaļi kroz cijelo to djelo. Kod Cendrarsa je pitanje iskustva, ne 

samo proģivljenog veĺ i ģivuĺeg iskustva, sada je to posve jasno, jedno ģivotno i umjetniļko 

pitanje istovremeno. Veĺ 1913, povodom ĂProze o Transsibircuñ, on konstatira: 

                                                   

1 Blaise Cendrars, Bourlinguer, Gallimard, coll. ç Folio è, 1974, str. 256.  
2 Leroy, Dans lôatelier de Cendrars, op. cit., str. 99. 
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Ja nisam pjesnik. Ja sam liberten. Nemam nikakvu metodu rada. Imam spolovilo. Ja sam 

isuviġe osjeĺajan. Ne znam govoriti objektivno o sebi. Svako ģivo biĺe je jedna fiziologija. 

A ako piġem, to je moģda iz potrebe, zbog higijene, kao ġto se jede, kao ġto se diġe, kao ġto 

se pjeva. Moģda je to ļak i po instinktu [é] Knjiģevnost je dio ģivota. Ona nije neġto 

Ădrugoñ. Ne piġem jer je to moje zanimanje. Ģivjeti nije zanimanje.1 

Zbog ļega ta referenca na libertene iz XVIII vijeka? Christine Le Quellec Cottier pokazuje 

kako je Cendrars izabrao rijeļ liberten (fr. libertin) radije nego slobodarski (fr. libertaire), 

buduĺi da bi ga ovaj drugi izraz usmjerio prema politiļkoj borbi, a znamo da je Cendrars bio 

blizak stanovitim anarhistiļkim krugovima 1912. godine. On nije postao revolucionar, a 

radije nego da postane zavodnik poput Giacoma Casanove (teġko ga je zamisliti u toj ulozi ï 

ali lako kao ġtovatelja djela venecijanskog frankofonog pisca), on odabire da postane 

Ălibertenski pisacñ. Ono ġto mu je zajedniļko sa Casanovom, pored izbora da piġe na 

francuskom jeziku i sklonosti prema putovanjima i avanturama, jeste pisanje Ămemoarañ.
2
 I 

zaista, kao i Casanova, Cendrars prihvata svoj ogromni apetit za ģivotom, i namjerava ga 

zadovoljavati, ili radije stalno ga podsticati kroz pisanje, bez ograniļenj© i granica, slaveĺi 

ģivot ļak i u njegovim fizioloġkim vidovima. 

Kao ġto smo veĺ vidjeli, to izmiġljanje istovremeno i svijeta i jezika javlja se u nabrajanju 

stvari koje postoje na ovome svijetu, koji je ionako predstava. U tom smislu, Cendrarsovo 

nabrajanje predmeta u ĂProzi o Transsibircu i maloj Jehanne od Francuskeñ (Ăprva 

simultana knjigañ) ļini se savrġenim primjerom, buduĺi da pjesnik izraģava, kroz to 

nabrajanje, sopstveni odnos prema svijetu. Percepcija prostora, a naroļito kod Cendrarsa, 

deġava se u pokretu i kretanju. Ta neprestana Ămobilnostñ subjekta i svijeta odgovara sa 

jedne strane neuhvatljivosti trenutka i vremena opĺenito, a sa druge, beskrajnom izobilju i 

stalnom kretanju ģivota. Simultanizam omoguĺava da ih se uhvati istovremeno.  

Cendrars svojem ģivotu daje jednu mitsku dimenziju, odbijajuĺi istovremeno da ona bude 

ļisto knjiġka: samog sebe neprestano nanovo izmiġlja kroz svoj lik (ĂJa sam Drugiñ). Na 

primjer, on samog sebe implicira u naraciju: ĂReci, Blaise, da li smo jako daleko od 

Montmartreañ.
3
 Blaise se pojavljuje kao lik, dok mu se obraĺa drugi lik, misteriozna mala 

Jehanne (ġto je negdje napisano i kao Jeanne). Blaise je tako jedna istovremeno 

vandijegetska i unutardijegetska instanca, istovremeno i narator i lik, a knjiģevni i ģivotni 

plan su na taj naļin takoĽer pobrkani. Granice izmeĽu naracije, fikcije i iskustva takoĽer su 

dokinute. Ko moģe reĺi da Blaise nije drugaļiji, izmijenjen pisanjem svoje pjesme (ĂBlaise 

                                                   

1 Blaise Cendrars, ç Prose du Transsib®rien et de la petite Jehanne de France è, Der Sturm, br. 184/5, novembar 1913. 

Citirano iz: Christine Le Quellec Cottier, op. cit., str. 177. Ja podvlaļim. 
2 Vidjeti pohavlu Giacoma Casanove u tekstu ç Pro domo è iz La Fin du monde film®e par lôAnge N.-D, u: Cendrars, 

TADA, tom 7, uredio J.-C. Fl¿ckiger, Pariz, Deno±l, 2003, str. 254ï257. 
3 Cendrars, Du Monde entier au cîur du monde, op. cit., str. 53.  
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Cendrarsñ je nastao piġuĺi ĂUskrs u New Yorkuñ), te da je to i za druge, pa ļak i za samog 

sebe? S druge strane, na jednom ļisto Ăfaktiļkomñ nivou, Cendrarsov ģivot je bio u velikoj 

mjeri posveĺen knjiģevnosti, kao ġto konstatira njegov prijatelj TôSerstevens: ĂTaj ģivot koji 

je on predstavljao kao izrazito opasan, proveo ga je skoro cijelog izmeĽu svog rada, ljubavi 

prema svojoj druģici i privrģenosti koju je gajio prema svojih nekoliko prijateljañ.
1
 

Autobiografska knjiģevnost je ta koja izmiġlja ģivot i obratno, u svojevrsnom krugu koji 

dostiģe svoj kraj u svom poļetku. Cendrarsov ģivot je u pravom smislu te rijeļi knjiģevni 

ģivot, ali istovremeno njegova knjiģevnost je i dalje duboko proģivljena.  

Cendrarsu se ļini da moderna knjiģevnost mora moĺi ponuditi neġto viġe od ļistog 

intelektualnog uzmaka i bijega od svijeta. Ona mora biti iskustvo i doģivljaj, u kojem su mit 

i ģivot nerazmrsivo prepleteni. Daleko od toga da pokuġava demistificirati vlastiti ģivot, 

Cendrars pokuġava da ga uļini viġe mitskim. Njegovo knjiģevno djelo se tako u cjelini 

predstavlja u formi Ămitobiografskog ģivotañ, a njegovi autobiografski spisi kao svojevrsna 

autofikcija decenijama prije nego ġto je taj pojam izmiġljen, ili radije kao autonaracija.2  

Pa ipak, to nije bio unaprijed utvrĽen projekt: od svog prvog putovanja u Brazil 1924, taj 

projekat poļinje dobivati oblik, i, kao ġto to kaģe Claude Leroy, Ăput na kraj svijeta se 

mijenja u unutarnje putovanjeñ.
3
 No, bilo da je rijeļ o unutarnjem ili spoljaġnjem putovanju, 

Cendrars je cijelog svog ģivota ostao vjeran koncepciji knjiģevnosti kao ģivog iskustva.  

U knjizi Blaise Cendrars vam govori (Blaise Cendrars vous parle, zapravo transkript 

radioemisije), on Ăpredstavlja pisanje kao jedan oblik ģivotnog apetita, na isti naļin kao i 

putovanje, bavljenje biznisom ili ljubav prema maġinama. O tome govori koristeĺi 

konkretne izraze, kao ġto je glad, ģeĽ, seks ili prirodne potrebeñ.
4
 Valja moģda naglasiti 

kako mi ovdje ipak govorimo prije svega o Ăprvomñ Cendrarsu koji je pisao pjesme, te da 

nas kod njega osobito interesira njegov odnos prema svijetu. To je onaj koji kaģe: Ăne ļitam 

viġe knjige koje se nalaze samo u bibliotekamañ, i odmah iza toga dodaje: ĂLijepi ABC 

svijeta/Sretan putñ.
5
 To putovanje, imaginarno ili ne (nikakvog traga da je ikada bio u Indiji 

kao ġto u toj pjesmi kaģe), naroļito je stav onoga koji odbija da se zatvori u svijet knjiga. 

Ģivotno iskustvo je tako pribliģeno stanovitom Ăosjeĺaju za stvarnostñ, kao u tekstu ĂUbio 

samñ (ç Jôai tu® è), koji predstavlja iskustvo rata kao prije svega tjelesno:  

                                                   

1 TôSerstevens, op. cit., str. 29.  
2 Christine Le Quellec Cottier, ç Cendrars et ses ®crits ñautobiographiquesò : une autofiction avant la lettre ? è u: 

LôAutofiction : variations g®n®riques et discursives, uderio J. Zufferey, Leuven, Harmattan-Academia, 2012, str. 17ï31. 
3 Cendrars, TADA, tom XI, Pr®face, str. XXIX.  
4 Claude Leroy, op. cit., str. 222. 
5 Blaise Cendrars, Du Monde entier au cîur du monde, Pariz, Gallimard, kolekcija ç Po®sie è, 2006, str. 112.  
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Ubio sam Ġvabu. Bio sam ģivlji i brģi od njega. Direktniji. Udario sam prvi. Ja imam osjeĺaj 

za stvarnost, ja, pjesnik. Ja sam djelovao. Ubio sam. Kao onaj koji ģeli ģivjeti.1 

Ipak, Cendrars je autor kojem ne manjka maġte, naprotiv. Kao ġto je napominjao Marcel 

Raymond povodom prijeratnog perioda, rijeļ je o epohi u kojoj maġta i stvarnost nisu viġe 

meĽusobno iskljuļive i nekompatibilne suprotnosti.
2
 ĂProza o Transsibircuñ i ĂPanama ili 

avanture mojih sedam ujakañ su pjesme u kojima ne manjka fantazije, ali one odraģavaju 

takoĽer jedan stav koji podrazumijeva otvorenost prema spoljaġnjem svijetu daleko od ļiste 

fantazije ï za razliku od Baudelairea koji, zatvarajuĺi oļi, stvara od svojih uģarenih misli 

jedno sunce usred zime (pjesma ĂPejzaģñ u kojoj namjerava Ăizvuĺi sunce iz svog srcañ
3
). 

Cendrars je daleko od ļiste kreacije maġtom, ex nihilo: 

Ja ne namaļem svoje pero u tintarnicu, nego u ģivot. Pisati ne znaļi ģivjeti. Moģda znaļi 

nadģivjeti se. Ali niġta nije manje sigurno.4 

Jasno je da Cendrarsov stav valorizira doģivljaj cijelog svijeta. Ļak iako knjiģevnost ostaje 

knjiģevnost i nije ģivot, ona moģe, makar rijetko, poticati na ģivot, slaveĺi ga, egzaltirajuĺi 

ga i nanovo ga izmiġljajuĺi. Njen cilj je promijeniti ģivot, stari Rimbaudov san koji je temelj 

moderne knjiģevnosti cijele prve polovine XX vijeka.  

Taj elan prema ģivotu i prema sadaġnjosti i prisustvu jedna je od najvaģnijih karakteristika 

moderniteta, kao ġto zakljuļuje Henri Meschonnic:  

Modernitet je ģivot. Sposobnost za sadaġnjost. Ono ġto ļini od invencija misli, osjeĺajnosti, 

viĽenja i razumijevanja, invenciju novih oblika ģivota.5  

Za Cendrarsa, pokuġaj da stvori ģivot u knjiģevnosti biĺe poduzet sa veoma specifiļnim 

sredstvima. Kako kaģe David Martens, kroz svoj pseudonim i kroz svoj potpis Cendrars 

pokuġava Ădati ģivotñ Blaiseu Cendrarsu: zahvaljujuĺi Ătoj sveprisutnosti pseudonima, 

korpus [tekstova] je uspio otjeloviti svog autorañ.
6
 Blaise Cendrars je tako Ăpravo ime 

                                                   

1 Cendrars, TADA, tom XI, str. 16. Ja podvlaļim.  
2 Marcel Raymond, De Baudelaire au surr®alisme, Pariz, Librairie Jos® Corti, 1985, str. 222.  
3 Charles Baudelaire, íuvres compl¯tes, Robert Laffont, kolekcija ç Bouquins è, 1980, str. 60. 
4 Cendrars, ç Deuxi¯me Rhapsodie. Les Ours è, u: LôHomme foudroy®, op. cit., str. 264. 
5 Henri Meschonnic, Modernit®, Modernit®, Pariz, Gallimard/Verdier, kolekcija ç Folio essais è, 1988, str. 13. 
6 David Martens, LôInvention de Blaise Cendrars, op. cit., str. 272ï273. 
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fiktivnog autorañ.
1
 Ono oznaļava Cendrarsa, a ne Fr®d®rica Louisa Sausera, od kojeg trag 

ostaje tek u matiļnim knjigama i zvaniļnim arhivskim dokumentima. Valja opet primijetiti 

da to iskustvo ne bi bilo moguĺe bez ļitaoca, koji u njemu igra suġtinsku ulogu.  

Kako, dakle, to iskustvo ĂProze o Transsibircuñ izgleda za ļitaoca? Nadam se da ĺe mi 

ovdje moj ļitalac oprostiti jednu malu teorijsku digresiju, za koju ipak mislim da je 

neophodna. Veoma je znakovito da se estetika recepcije takoĽer zasniva, opĺenito govoreĺi, 

na pojmu iskustva. Za Wolfganga Isera knjiģevni tekst predstavlja Ăpotencijalan uļinak koji 

se ostvaruje u procesu ļitanjañ.
2
 Ovaj pojam potencijalnog uļinka, kao i Jaussov pojam 

Ăstapanja obzorañ (odnosno horizonata) dovode do pitanja ġta taļno treba razumjeti u 

knjiģevnom tekstu. Za Isera se Ătekst i ļitatelj tako stapaju u jedinstvenu situaciju, podjela 

izmeĽu subjekta i objekta viġe ne vrijedi, pa znaļenje viġe nije predmet koji treba definirati, 

nego uļinak koji treba iskusitiñ.
3
 Ako knjiģevno ļitanje zahti jeva stanovite kompetencije 

koje su prevashodno knjiģevne, odnosno kulturne, ono niġta manje ne traģi da se osloni na 

ģivotno iskustvo ļitaoca:  

Ļitalac ne moģe uļiniti da tekst Ăprogovoriñ, to jest konkretizirati u aktuelnoj situaciji 

potencijalni smisao djela, osim ako u njega ne umetne svoje prethodno razumijevanje svijeta i 

ģivota u okviru knjiģevne reference koju tekst podrazumijeva.4  

Odnos izmeĽu teksta i ļitaoca poļiva tada na uspostavljanju odnosa izmeĽu horizonta 

ļitaoca i horizonta teksta, te na njihovom moguĺnom stapanju (Ăstapanje obzorañ). 

MeĽutim, to stapanje horizonata ne omoguĺuje ļitaocu izravni pristup stvarnosti ili nekom 

neposrednom iskustvu, veĺ na taj naļin ļitanje mijenja njegovu percepciju i njegovo viĽenje 

i doģivljaj svijeta, mobilizirajuĺi njegova estetska i ģivotna saznanja i iskustva,5
 kao ġto je 

Yves Bonnefoy naglaġavao specifiļno za poeziju: ĂA ta poezija koja se tako izlaģe riziku, 

bila bi tek puka naivnost da je ļitalac ne ispunjava razlogom za postojanje u nju upisujuĺi 

svoj sopstveni poletñ.
6
 

Nisam ni prvi ni jedini koji poteģe pitanje ļitaoca na osnovu tog ļuvenog anegdotiļnog 

Cendrarsovog odgovora da su sa njim svi putovali Transsibircem. Marie-Louise Audin u 

                                                   

1 Martens, op. cit., str. 38. 
2 Wolfgang Iser, LôActe de la lecture : th®orie de lôeffet esth®tique, prevela Evelyne Sznycer, Bruxelles, Mardaga, 1976, 

str. IX. Prevod citiran iz: Antoine Compagnon, Demon teorije, prevela Morana Ļale, Zagreb, AGM, 2007, str. 172. 
3 Iser, op. cit., str. 9ï10. Prevod citiran iz: Compagnon, Demon teorije, op. cit., str. 173. 
4 Hans Robert Jauss, Pour une esth®tique de la r®ception, preveo Cl. Maillard, Paris, Gallimard, 1978, str. 259ï260. 
5 Ibid., str. 260. 
6 Yves Bonnefoy, ç Lever les yeux de son livre è, u: Entretiens sur la po®sie, Mercure de France, 1990, str. 230ï231. 
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tome vidi osobito Ăuspostavljanje jeziļkih tehnikañ u sluģbi jedne Ăstrategije recepcijeñ.
1
 Za 

analizu tih jeziļkih strategija recepcije u ĂProzi o Transsibircuñ mogu samo uputiti na njeno 

izvrsno istraģivanje tih mehanizama. No, vratimo se ovdje joġ jednom na pitanje faktiļke 

autentiļnosti putovanja Transsibircem, ovoga puta da bismo prouļili drugi odgovor 

Cendrarsa, koji, kako primjeĺuje Claude Leroy, uvijek poziva upuĺenog ļitaoca da se dobro 

zagleda, te da pokuġava ļitati joġ paģljivije. Jednom prijatelju koji ga pita je li istina Ăsve ġto 

priļa, njegov Transsibirac i sve ostaloñ, Cendrars odgovara:  

Ma ne, naravno, i to sve uostalom uopĺe nije vaģno. Moraġ razumjeti da sve ġto je bitno je... 

lokomotiva. To jest iĺi naprijed. Nije jako vaģno ļime ĺeġ naloģiti maġinu, sve dok ona radi 

punom parom i, ako je moguĺe, da u tvom trbuhu bude kao u vatrama pakla.2 

Ako je metafora lokomotive referenca na ĂTranssibircañ, podrazumijevajuĺi dinamiļno 

iskustvo ģivota i stvarnosti, ova Ăvatra u trbuhuñ se odnosi na iskustvo koje je barem isto 

toliko tjelesno koliko i imaginarno, te na ģivotnu energiju i strast koje su uloģene u to 

iskustvo. Ġto se tiļe izraza Ăiĺi naprijedñ (avancer), on bi se vrlo lako mogao odnositi i na 

ļin ļitanja, koji nanovo aktivira narativne sheme i strukture teksta dok ļitalac napreduje u 

ļitanju, stapajuĺi sopstvene horizonte sa horizontima teksta. MeĽutim, kako te strukture 

mogu oblikovati iskustvo, te koji odnos postoji izmeĽu estetskog iskustva pjesme i 

praktiļnog iskustva ģivota?  

Pierre Bayard u svojoj knjizi Kako govoriti o mjestima na kojima nikad nismo bili posveĺuje 

cijelo poglavlje Cendrarsovom legendarnom putovanju. On primjeĺuje veĺ u prvom 

poglavlju o Marcu Polu da Ănesigurna granica izmeĽu putovanja i ne-putovanja je intimno 

povezana sa dijelom fikcije koji pripada svakom opisu nekog mjestañ.
3
 Fikcija, imaginacija 

i fantazmi dio su svih naġih opisa i svih naġih prepriļavanja, ļak i onih u kojima govorimo o 

Ăstvarnimñ mjestima i iskustvima. Dio Ălaģiñ koji sadrģi, na ovaj ili onaj naļin, svaka 

umjetniļka predstava, tiļe se dakako i moderne estetske revolucije kao odbijanja da se 

Ăoponaġa stvarnostñ, te u sluļaju ĂTranssibircañ podrazumijeva sigurno i neka Cendrarsova 

estetiļka promiġljanja. Ipak, gdje se tada situira to iskustvo, na kojem nivou: je li to ļisto 

imaginarno putovanje u svijet snova? Bayard sugerira da Cendrars, otkidajuĺi Ămjesto koje 

namjerava opisati od dvostruke restriktivne prisile vremena i prostora, poveĺava onda 

moguĺnost podjele tog otkriĺa sa ļitaocima i otvorenost viġestrukom poigravanju 

kolektivnih fantazamañ (str. 126). Ono ġto Cendrars tako nudi, nije Ăstvarniñ Transsibirac, 

                                                   

1 Marie-Louise Audin, ç Prose du Transsib®rien : une strat®gie de lôanalogie è, u: Cendrars, lôaventurier du texte, uredila 

Jacqueline Bernard, Presses Universitaires de Grenoble, 1992, str. 193. 
2 J®r¹me Peignot, citirano iz: Miriam Cendrars, op. cit., str. 520. 
3 Pierre Bayard, Comment parler des lieux o½ lôon nôa pas ®t®, Pariz, Minuit, 2012, str. 29. 
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veĺ ono ġto taj voz Ăutjelovljuje u kolektivnoj imaginacijiñ, Ăono ġto on predstavlja za 

samog pisca u vremenu kada ga opisuje i ono ġto moģe postati za ļitaoce kojima se obraĺa u 

okviru zajedniļkog fantazmañ (str. 134). Umjesto da nam omoguĺava pristup istinskom 

Sibiru, pisac nam nudi ñduh mjestañ, ļije Ăglavne osobine moraju biti pojednostavljene i 

uopĺene, zato da bi, kroz moĺ maġte i pisanja, mogao postati kako u sadaġnjosti tako i u 

buduĺnosti, dio kolektivne imaginacije koja pripada svimañ. A ipak se uopĺe ne radi o ļisto 

imaginarnom iskustvu. Ta Ăimaginarna zajedniļka zemljañ koju Cendrarsovo pisanje 

otkriva za Bayarda je Ăposredni svijet izmeĽu stvarnosti i fikcijeñ, te ļak prolaz izmeĽu ta 

dva svijeta, buduĺi da Ăon istovremeno preuzima osobine i jednog i drugogñ, te da se Ău 

njemu, a ne u stvarnom geografskom referentu, nalazi duh mjestañ (str. 135).  

MeĽutim, ġto se tiļe Cendrarsovog iskustva Transsibirca, postavlja se pitanje da li je zaista 

Sibir taj koji je najvaģniji. Ļini mi se da ono ġto je naroļito vaģno za Cendrarsa nije toliko 

iskustvo Sibira samo po sebi, nego prije svega iskustvo putovanja Ăna kraj svijetañ. Ġto se 

tiļe egzotizma koji predstavlja Sibir za zapadnog ļitaoca iz 1913. godine, taj egzotizam 

raskida sa konvencionalnom predstavom tropskih palmi i vruĺina, predstavljajuĺi putovanje 

kao teġko iskustvo, prepuno blata, krvi i snijega, te samoĺe i opasnosti, ali takoĽer i kao 

jedini Ăpravi ģivotñ. Umjesto da bude poziv na putovanje, ĂTranssibiracñ je stanoviti opĺi 

poticaj na putovanje, proklamacija poetike cijelog svijeta (fr. du monde entier, kao 

Cendrarsov naslov) i opasnog ģivota (Pod znakom Franoisa Villona, drugi naslov). I tako 

kolektivni fantazam vrijedi naroļito u onoj mjeri u kojoj ustanovljava jedan odnos prema 

svijetu, te gradi ļitav ģivot kroz liļnu legendu. Ta legenda se nastavila neprestano 

transformirati zahvaljujuĺi autonarativnim naknadnim modifikacijama u cjelokupnom 

autobiografskom djelu; sam se Cendrars ponovo raĽa iz sopstvenog pepela, te si nanovo 

daje ģivot. 

 



Iskustvo stvarnosti u poeziji Guillaumea Apollinairea, Blaisea Cendrarsa i Pierrea Reverdya 

 

152 

 

4. Estetika i novi jezik 

 

 

4.1 Kolaģ 

Veĺ smo vidjeli da je kubistiļka tehnika Ălijepljenih papirañ, to jest kolaģa, bliska 

prevashodno pjesniļkim sredstvima Ăpribliģavanja udaljenih stvarnostiñ, ali i to da se ne 

podudaraju u cijelosti. Definicija pjesniļke slike koju je dao Reverdy odgovara raznim 

pjesniļkim praksama iz 1910-ih godina, ļija se raznolikost ne moģe svesti na ļistu imitaciju 

kolaģa u likovnim umjetnostima.  

No, ideja pribliģavanja u francuskoj knjiģevnosti dosta je starija od kubizma, te potiļe, 

izmeĽu ostalog, od razmiġljanja Remya de Gourmonta o Ădisocijaciji idejañ. Naime, da bi se 

stvorile nove asocijacije (Ăvezeñ), ponekad je neophodno uniġtiti one stare, ili izvrġiti 

Ădisocijaciju idejañ (fr. dissocier les id®es), po izrazu tog pjesnika iz simbolistiļke epohe, 

koji je bio izuzetno vaģan za Apollinairea, te naroļito za Cendrarsa.
1
 On je smatrao da 

postoje dva naļina miġljenja: ili prihvatiti Ătakve kakve jesu uobiļajene ideje i asocijacije 

izmeĽu njihñ, ili Ăodati se samostalno stvaranju novih asocijacija i, ġto je joġ rjeĽe, stvarati 

originalne disocijacije idejañ, ġto je naļin razmiġljanja koji on poistovjeĺuje sa 

Ăstvaralaļkom inteligencijomñ.
2
 A ako je Ăideja tek slika koja je dostigla apstraktni nivo, 

nivo pojmañ,
3
 tada se disocijacija ideja moģe vrġiti kroz disocijaciju slika,

4
 buduĺi da se 

opĺa mjesta i prihvaĺene ideje (Ăopĺe istineñ) ġire kroz konvencionalne slike. Takve Ăistineñ 

su neophodne, jer sluģe kao Ăġtap za putovanje kroz ģivotñ, i bez njih, Ăliġeni istine koju 

nude opĺa mjesta, ljudi bi ostali nezaġtiĺeniñ.
5
 Vjerovatno upravo zbog toga Cendrars tako 

drsko, ali jako dobro kaģe da Ăļovjeļanstvo ģivi u fikcijiñ (ç côest lôhumanit® qui vit dans la 

fiction è).
6
 No, iako Ăļovjeļanstvuñ prijeko trebaju te Ăopĺe istineñ, one su prepreka za 

slobodni stvaralaļki duh. Drugim rijeļima, taj duh stvara nove istine disocirajuĺi one stare.  

                                                   

1 Remy de Gourmont, La Culture des id®es, Pariz, Mercure de France, 1900, str. 73. 
2 Ibid. Ja podvlaļim: nisu li Apollinaireove pjesniļke slike upravo originalne disocijacije ideja? 
3 Ibid., str. 80. 
4 Ă[é] disocijacija idej© (ili slik©: ideja je samo izlizana slika)ñ, Ibid., str. 73. 
5 Ibid. 
6 Cendrars, L'Homme foudroy®, Pariz, Deno±l, 1945, str. 105. 
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Joġ prije de Gourmonta, u svojim poetiļkim razmiġljanjima u ĂAlhemiji rijeļiñ (ç Alchimie 

du verbe è), tek nekoliko reļenica prije nego ġto navodi svoju namjeru da Ăizmisli pjesniļku 

rijeļ dostupnu jednoga dana svim ļulimañ, Arthur Rimbaud priznaje: 

Volio sam idiotska ulja na platnu, ukraġene ġtokove od vrata, scenografije, kulise cirkuskih 

akrobata, natpise, narodne ilustracije; starinske knjige, crkveni latinski, erotske knjige bez 
pravopisa, romane naġih baka, vilinske bajke, djeļije slikovnice, stare opere, glupe refrene, 
naivne ritmove.1 

Naravno, Rimbaud ovdje tek nabraja stare inspiracije iz takozvanog perioda Ăvidovitogñ, 

kojeg se odriļe u ovome tekstu, ali zar on sa ovom vrlo heterogenom listom Ăstarudijañ ne 

najavljuje upravo kolaģ, te ġtaviġe, zar ne najavljuje Apollinaireove ĂSvaġtarijeñ 

(ç Quelconqueries è)? Ļitajuĺi tu listu, pomislili bismo da smo kod apolinerovskog 

Ăstaretinarañ, ili ļak na buvljoj pijaci koja je kasnije oduġevljavala nadrealiste. Bilo kako 

bilo, iako Braqueova i Picassova praksa Ălijepljenih papirañ privlaļi paģnju i podstiļe 

razmiġljanja Apollinairea, Cendrarsa i Reverdya, ona definitivno nije jedini izvor njihove 

poetike pribliģavanja elemenata stvarnosti, veĺ je radije katalizator koji podstiļe razne 

estetske eksperimente i istraģivanja. Preciznije bi onda bilo reĺi da je kolaģ tek jedna u nizu 

tehnik© kojima se koristi ta poetika. Neophodno je analizirati nekoliko primjera te prakse 

kod naġih pjesnika u cilju razumijevanja njenih estetiļkih i poetiļkih implikacija. No, prije 

nego preĽemo na ta razmatranja, utvrdimo osnovne karakteristike samog pojma kolaģa.  

Najprije treba napomenuti da je taj pojam pomalo neuhvatljiv te da ga je nemoguĺe svesti na 

jedinstvenu definiciju. Raznorodnost je na neki naļin njegova priroda, jedino to je izvjesno. 

Jean-Yves Bosseur, u svojem interdisciplinarnom panumjetniļkom pristupu, napominje 

sljedeĺe: 

Ļini se nemoguĺe svesti praksu kolaģa iskljuļivo na primjenu jedne tehnike, i to iz viġe 

razloga. U skoro vijek postojanja, taj fenomen je doģivio mnogobrojne naļine aktueliziranja, 
od lijepljenih papira do asamblaģa i instalacije, te niġta izgleda ne opravdava njegovo 
ograniļavanje na bilo koji osobiti domen.2 

Valja zatim istaĺi i to da kolaģ, na sliļan naļin kao i kaligram, zapravo nije izum XX vijeka. 

Sliļne prakse postoje veĺ skoro dvije hiljade godina, od drevne Kine, preko 

srednjovjekovne Poljske, pa sve do modernog doba, kada takve prakse dobivaju naziv kolaģ 

                                                   

1 Arthur Rimbaud, íuvre-Vie, Edition du centenaire ®tablie par Alain Borer, Pariz, Arl®a, 1991, str. 429. 
2 Jean-Yves Bosseur, Le Collage, dôun art ¨ lôautre, Minerve, 2010, str. 7. 
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te postaju vaģna umjetniļka praksa koja je obiljeģila XX vijek.
1
 Ono po ļemu se onda istiļe 

moderni kolaģ je to ġto on postaje izraz moderne osjeĺajnosti obiljeģene prije svega 

kinematografijom, zbog ļega ona opĺenito prihvaĺa kao logiļan kinematografski princip 

montaģe.
2
 U tom smislu je kolaģ industrijski fenomen,

3
 buduĺi da je karakteristiļan za eru 

industrije, maġina i brzine. Druga osobita karakteristika modernog kolaģa je to ġto su Braque 

i Picasso u svoje prve eksperimente iz 1912ï1913. ponekad umetali stvarne predmete, na 

primjer ļavle, te je taj ļin imao mnogo vaģnije estetiļke konsekvence od samih Ălijepljenih 

papirañ.  

Olivier Quintyn napominje da je u poļetku cilj (modernog) kolaģa bio Ăproizvesti iskustvo 

raskida, ļija osobina je osjeĺanje ġoka i raznorodnostiñ,
4
 te se takvo iskustvo slaģe sa 

slikarskim i pjesniļkim praksama o kojima ovdje govorimo. Ġok ili iznenaĽenje, te 

raznorodni materijali, u kombinaciji odgovaraju jednako Apollinaireovoj poetici, koliko i 

kubistima ili talijanskim futuristima. Jean-Yves Bosseur na sljedeĺi naļin komentira to 

iskustvo ġoka: Ăproboj fragmenata stvarnosti u prostor slike dovodi do svojevrsnog 

diskontinuiteta u djelu, do manje ili viġe naglaġenog raskida koji se prirodno odvaja od 

iluzionistiļkog principa optiļkih varkiñ.
5
 No, nije li upravo Apollinaire, u djelu Estetska 

promiġljanja (M®ditations esth®tiques), isticao da moderni slikari, odbijajuĺi realistiļku 

vjerodostojnost, Ăudaljavaju se sve viġe i viġe od umijeĺa optiļkih iluzijañ,
6
 te kritikovao 

Ănaturalizam optiļke varke u moralistiļkim komadimañ?
7
 Vezu izmeĽu kolaģa i 

predstavljanja kao reprodukcije veoma lucidno uoļava Jean-Yves Bosseur: Ăjedna od 

namjera koju moģemo otkriti u takvoj praksi je da se viġe ne pokuġava reproducirati, nego 

uvesti, ġto podrazumijeva razliļite razine poremeĺenosti i devijacijeñ.
8
 On tvrdi da znaļaj 

takvog uvoĽenja fragmenata stvarnosti poļiva u Ănapetosti koja se tako stvara izmeĽu 

stvarnosti i njene predstaveñ.
9
 On takoĽer podsjeĺa da u cilju realiziranja svoje Male 

ļetrnaestogodiġnje balerine (Petite danseuse de 14 ans, 1878ï1880), Edgar Degas Ăoblaļi 

svom liku oblikovanom od voska jedan pravi pamuļni korzet, suknjicu od tila te par 

baletskih cipelicañ.
10

 Ako je proizvedeni rezultat bio ġokantan ï publika je bila uģasnuta i 

prestraġena ï to je upravo zato ġto je cijela baletska oprava bila ne samo realistiļna, nego se 

sastojala od stvarnih predmeta, koji su onda proizvodili taj napeti odnos izmeĽu predstave i 

                                                   

1 Vidjeti: Franoise Mornin, Le Collage : un art du XXe si¯cle, Pariz, Fleurus, 1993. 
2 Bosseur, Le Collage, dôun art ¨ lôautre, op. cit., str. 151. 
3 Bosseur, Le Collage, dôun art ¨ lôautre, op. cit., str. 137. 
4 Olivier Quintyn, ç Du collage au remix : cr®ation, recyclage et rem®diation è, De ligne en ligne, br. 11, Pariz, BPI Centre 

Pompidou, 2013, str. 15. 
5 Bosseur, op. cit., str. 22. Ja podvlaļim. 
6 Guillaume Apollinaire, Les Peintres cubistes, Pariz, Hermann, 1965, str. 53.  
7 Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 865.  
8 Bosseur, op. cit., str. 9. 
9 Ibid., str. 93. 
10 Ibid., str. 16.  
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stvarnosti. Upravo u tom smislu je Degasova skulptura bila provokativna, te doista ispred 

svog vremena, najavljujuĺi bukvalno sljedeĺu epohu umjetnosti. Ovo poigravanje izmeĽu 

imaginarnog i stvarnog plana je princip koji jednako vaģi za kubistiļki kolaģ i za         

ready-made Marcela Duchampa. 

Olivier Quintyn istiļe da su Ăcrtano predstavljanje predmeta kubisti zamijenili uzimanjem 

uzorka postojeĺeg materijala (samplea) i njegovom montaģom u prostor slikeñ.
1
 Taj aspekt 

uzimanja uzorka ovdje nas naroļito interesira. Podsjetimo da, po Reverdyu, Ătreba 

preferirati umjetnost koja od ģivota uzima samo elemente stvarnosti koji su joj neophodni i 

koja [é] uspijeva, ne imitirajuĺi niġta, stvoriti umjetniļko djelo samo po sebiñ.
2
 

Apollinaire, ġto se njega tiļe, bio je u svoje vrijeme poznat ne samo kao Ăstaretinarñ (fr. 

brocanteur),3 nego takoĽer i kao Ătrgovaļki putnikñ koji Ăje pokazivao svoje uzorkeñ. 

Nakon ġto je napisao pozitivnu kritiku skulpture Medrano ukrajinskog umjetnika 

Oleksandra Arhipenka u dnevnim novinama LôIntransigeant, ironiļno ga napadaju u 

navodno anarhistiļkoj ġtampi (Le Bonnet rouge), zbog ļega ĺe izgubiti saradnju u novinama 

i za njega bitan prihod: 

Le Bonnet rouge je usred parka Champ de Mars otkrio tezgu na kojoj su, praveĺi se 

umjetnicima, neki proizvoĽaļi besramno prodavali nekoliko uzoraka svojih posljednjih 

proizvoda. Trgovaļki putnik te kuĺe je izvjesni Apollinaris, po kojem je takoĽer dobila 

naziv jedna flaġirana voda.4  

Umjetniļko djelo naļinjeno od uzoraka? Kubisti su izgleda pogodili neuralgiļnu taļku, 

tamo gdje najviġe boli. Doveli su u pitanje vjekovne akademske tehnike, na kojima poļiva 

ekskluzivnost i svetost umjetnosti. No, u kolaģu treba vidjeti mnogo viġe od tehnike, jer on 

predstavlja tenziju prema novim vidovima predstavljanja, dok krġi ove stare.  

Po Quintynu, Ăkada isijeļemo uzorak papira iz novina, nikada to nije sirovi materijal, uvijek 

tu imamo posla sa znakom, makar fragmentiranim i nepotpunimñ, te se tako za njega tu radi 

o Ăre-medijaciji ï naknadom djelovanju rekontekstualizacijeñ.
5
 Ako potraģimo primjer 

takve prakse u naġem korpusu, jedan od najboljih je oļigledno prospekt-reklama za grad 

Denver, umetnut u Cendrarsovu pjesmu ĂPanama ili avanture mojih sedam ujakañ.
6
 Taj 

provokativni ļin je svojevrsni kolaģ upravo zbog tog djelovanja re-medijacije, jer je rijeļ o 
                                                   

1 Quintyn, navedeni ļlanak, str. 14. Ja podvlaļim. 
2 Pierre Reverdy, ç Essai dôesth®tique litt®raire è, Nord-Sud, br. 4ï5, u: íuvres compl¯tes I, op. cit., str. 477. Ja 

podvlaļim. 
3 Georges Duhamel, ç Alcools dôApollinaire è, Le Mercure de France od 16. juna 1913. 
4 Citirano iz: Laurence Campa, Guillaume Apollinaire, op. cit., str. 464ï465. 
5 Quintyn, navedeni ļlanak, str. 14. 
6 Cendrars, Du monde entier au cîur du monde, op. cit., str. 81. 
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predmetu koji je posve stran poeziji, umetnut u tu pjesmu. No, to je takoĽer predmet koji se 

sastoji od teksta, te koji je svojom tipografijom, svojom sintaksom, svojom retorikom, te ļak 

i drugim jezikom (engleskim), u kontrastu sa ostatkom pjesme. MeĽutim, treba napomenuti 

da taj ļin teģi neposrednijem iskustvu, naroļito kao doģivljaj raskida te naroļito kao krġenje 

kodova.  

Ako su neki pjesniļki kodovi ovdje prekrġeni na oļigledan naļin, nije li takoĽer i prospekt 

na neki naļin preusmjeren (fr. d®tourn®), otrgnut od svoje Ănormalne upotrebeñ, buduĺi da 

se koristi kao pjesniļki element ï uostalom baġ onako kako je predlagao Apollinaire u 

ñZoniñ veĺ 1912:  

Ti ļitaġ prospekte kataloge plakate koji glasno pjevaju 

Eto poezije ovog jutra a ġto se tiļe proze tu su novine1 

Takva rekontekstualizacija dostiģe lirizam stvarnosti ne samo kroz re-medijaciju znakova i 

poruka masovnih medija, nego ponekad upravo kroz njihovo preusmjeravanje (fr. 

d®tournement): pristup neposrednom je i kod Cendrarsa i kod Apollinairea u krġenju 

kodova, jer su neki od tih kodova drģali poeziju daleko od svijeta, moglo bi se reĺi u njenoj 

maloj duhovnoj enklavi. Tu osobinu otvorenosti kolaģa primjeĺuje i Quintyn: 

U kubistiļkim kolaģima i njihovom izrezivanju novinskog papira, slikarstvo Ăre-

medijalizirañ prve masovne medije. Daleko od zatvaranja u privatnu uzviġenu sferu 

umjetnika, kao ġto je htio larpurlartizam sa kraja XIX vijeka, kolaģistiļka praksa doslovno 

prikljuļuje umjetnost na sloģenu i neļistu teksturu druġtvenog ģivota.2 

Poezija se, dakle, Ăprikljuļujeñ na nove stvarnosti modernog svijeta, te se na taj naļin otvara 

iskustvu modernog doba, koje i samo krġi razne drevne kodove. MeĽutim, treba istaĺi da sa 

kolaģom i svim sliļnim tehnikama i postupcima, moderna umjetnost i poezija ļine mnogo 

viġe od pukog okretanja svijetu. Neke Apollinaireove i Reverdyeve primjedbe nam mogu 

otkriti suġtinsku ulogu kolaģa u estetskoj revoluciji. Najprije, podsjetimo kako je Apollinaire 

zakljuļio, povodom Picassa u Estetskim promiġljanjima, da ĂVelika revolucija umjetnosti 

koju je ostvario skoro sam je to da je svijet njegova nova predstavañ.
3
 Dodajmo joġ i to da 

on nastavlja komentirajuĺi slikarevo djelo kao Ănabrajanje elemenatañ svijeta, te da na kraju 

navodi i poznatu listu sa ļime Ăse odsad moģe slikatiñ: sa lulama, poġtanskim markama, 

                                                   

1 Apollinaire, op. cit., str. 39. 
2 Quintyn, ibid. 
3 Apollinaire, Les Peintres cubistes, op. cit., str. 67. 
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svijeĺnjacima ï ukratko, sa doslovno bilo kojim elementom ili predmetom iz stvarnog 

svijeta (ukljuļujuĺi krv i fekalije). To je, dakle, smjer u kojem ĺe iĺi sva istraģivanja koja se 

zasnivaju na prodoru stvarnog predmeta u umjetniļki prostor predstavljanja ï ne viġe od 

djela prema svijetu, nego od svijeta (ili barem od njegovih Ăelemenatañ) prema djelu. Na taj 

naļin djelo Ăimplicirañ svijet, buduĺi da ne ģeli viġe biti kao prozor koji gleda prema 

nestvarnom, veĺ ģeli biti nestvarno koje se upisuje u stvarnost kroz koriġtenje njezinih 

elemenata, te osiguravajuĺi na taj naļin svoje materijalno prisustvo, ono ġto je Reverdy 

nazivao sopstvena stvarnost umjetniļkog djela. Moģda upravo iz tog razloga umjetnost 

kolaģa teģi stanovitoj materijalnosti znakova. Reverdy napominje, povodom kolaģa, da se 

tako desakralizira slikarstvo kroz ono ġto je ekvivalent Ăkure detoksikacijeñ, te da su se na 

taj naļin Ăslikari oslobodili, na trenutak, hipnotiļkog robovanja bojama i kistovimañ.
1
 No, 

kako razumjeti tu desakralizaciju o kojoj govori? To je zapravo ona ista desakralizacija koju 

je opisivao Walter Benjamin povodom Ămehaniļkog umnoģavanja umjetniļkog djelañ, ali 

tim aspektom ĺemo se pozabaviti u posljednjem tekstu ovog poglavlja. Reverdy se ļesto 

buni protiv onoga ġto s pravom smatra metafizikom predstavljanja, na primjer kada pita: 

ĂOd kojeg drugog predmeta osim umjetniļkog djela se oļekuje da liļi na neġto drugo osim 

na sebe samo?ñ
2
 Ļini se, dakle, da je on oduġevljen moguĺnoġĺu da umjetniļko djelo ne 

predstavlja niġta drugo osim sebe samog, te takoĽer da kolaģ nudi tu moguĺnost. Guy 

Tosatto istiļe da ta praksa zasniva novi odnos izmeĽu umjetnosti i stvarnosti zahvaljujuĺi 

uvoĽenju stvarnog predmeta: 

Za Picassa i Braquea, cilj je napasti sliku u njenom historijskom integritetu apstraktnog 

prostora, koji je pogodan teren za sve fikcije ï a buduĺi da je najuobiļajenija od njih 

iluzionistiļko imitiranje vidljivog ï [taj cilj ĺe postiĺi] dodavanjem sirovog elementa 

preuzetog iz stvarnosti.3 

Stvarni predmet dovodi u pitanje odnos izmeĽu stvarnosti i predstave, te privlaļi paģnju na 

materijalno postojanje djela. Likovnost kolaģa teģi prema spolja, a ne prema Ăunutrañ, kao 

ġto je bilo u slikarstvu sa trodimenzionalnom perspektivom. Umjetnost se tako predstavlja u 

svojoj materijalnosti, odnosno Reverdyevoj sopstvenoj stvarnosti. 

No, kao ġto smo veĺ napominjali, tu materijalnost je mnogo teģe postiĺi u poeziji, poġto je ona 

umjetnost rijeļi. Apollinaire je vidio u pojavi predmeta u kolaģu svojevrsnu rehabilitaciju stvari koje 

                                                   

1 Pierre Reverdy, Note ®ternelle du pr®sent, Flammarion, 1973, str. 142. Vidjeti takoĽer: Serge Fauchereau, Avant-gardes 

du XXe si¯cle, arts et litt®rature (1905-1930), Pariz, Flammarion, 2010, str. 112. 
2 Reverdy, ç Essai dôesth®tique litt®raire è, Nord-Sud, br. 4ï5, juni ï juli 1917, u: Reverdy, íuvres compl¯tes I, op. cit., 

str. 477.  
3 Guy Tosatto, Introduction, u: L'Ivresse du r®el, l'objet dans l'art du XXe si¯cle, izloģbu kreirao i organizirao Guy Tosatto, 

N´mes, Edition de la R®union des mus®es nationaux/Carr® d'Art, 1993, str. 9. 
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se obiļno smatraju vulgarnima: ĂTi neobiļni materijali, sirovi i raznorodni, postaju plemeniti jer im 

je umjetnik nadahnuo svoju istovremeno robusnu i prefinjenu liļnostñ.1 Umjetnik vrġi odabir i stvara 

asamblaģ, djelomiļno transformirajuĺi u tom procesu materijalne fragmente.  

Apollinaire je bio jedan od prvih koji su razumjeli i komentirali domet ne samo kubizma i kolaģa, 

veĺ i Duchampovog ready-madea nekoliko godina kasnije. Evo kako je komentirao Duchampov 

ļuveni pisoar (Fontaine), djelo potpisano laģnim imenom ĂR. Muttñ koje je odbijeno na jednoj 

izloģbi u New Yorku 1917: 

G. Mutt istiļe da je to pitanje da li je on oblikovao dotiļnu fontanu svojom rukom ili ne 

sasvim beznaļajno. [é] Uzeo je uobiļajeni predmet iz ģivota, te je uļinio da nestane 

njegovo uobiļajeno znaļenje zahvaljujuĺi naslovu i, s tog glediġta, dao je novo i ļisto 

estetiļko znaļenje tom predmetu.2 

Njegova sopstvena pjesniļka istraģivanja slijediĺe, izmeĽu ostalog, njegova estetska 

promiġljanja o slikarstvu, ne imitirajuĺi pri tome slikare, te ĺe se ta istraģivanja ticati prije 

svega potrage za novim jezikom. 

Vratimo se joġ malo uzimanju uzoraka, te istaknimo da ta Ătehnikañ (a vidjeli smo da se ne 

radi o jedinstvenoj tehnici ni, uostalom, samo o tehnici) gradi jedan simboliļki naļin 

znaļenja koji je veoma razliļit od uobiļajenog oznaļavanja ï denotacije. Za filozofa 

Nelsona Goodmana, izbor uzoraka je blizak onome ġto on naziva egzemplifikacija:  

[é] djelo nikada ne posjeduje samo stilistiļke crte koje se nazivaju svojstvenim, posjeduje 

ih zajedno sa drugim svojstvima koja su uļinjena vidljivima, pokazana, egzemplificirana ï 

baġ kao ġto su boja, tekstura ili tkanje (ali ne oblik ili veliļina) egzemplificirani izborom 

uzoraka koje koristi autor. Tako se ekspresija i, sliļno njoj, egzemplifikacija tiļu 

istovremeno naļina bivanja i naļina djelovanja, posjedovanja svojstava i referenci na ta 

svojstva. Ovo nam dakako pomaģe u potrazi za distinkcijom koju smo pokuġali ustanoviti: 

aspekti koji su ovdje u pitanju, bilo da su strukturalni ili ne, svi su svojstva koja djelo 

doslovno egzemplificira.3 

Uzorci u kolaģu ï elementi udaljenih stvarnosti okupljeni zajedno ï takoĽer teģe da pokaģu 

ili ponekad baġ da egzemplificiraju ono ġto takoĽer Ăznaļeñ. Tako Goodman istiļe da 

                                                   

1 Apollinaire, íuvres en prose II, op. cit., str. 503. 
2 ç Le cas de Richard Mutt è, Mercure de France, od 16. juna 1918, citirano iz: Apollinaire, íuvres en prose compl¯tes II, 

op. cit., str. 1379.  
3 Nelson Goodman, Mani¯res de faire des mondes, prevela M.-D. Popelard, Pariz, Gallimard, ç Folio Essais è, 2006, str. 

54ï55. 
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egzemplifikacija, Ăiako je jedna od najļeġĺih i najvaģnijih funkcija umjetniļkog djela, 

najmanje je zapaģena i najmanje razjaġnjenañ, kao i da, to da Ăoļito veoma razliļita od 

denotacije (deskripcije i predstavljanja), [ona] je ipak neka vrsta referenceñ.1  

Primjerice, pjesma ne mora nuģno prepriļavati ili imenovati osjeĺaj koji izraģava, ali ga 

itekako moģe ļiniti vidljivim po svojstvu svojeg jezika ili po svojem obliku na stranici, kao 

ġto smo vidjeli u mnogim primjerima. U sluļaju muzike ili apstraktnog slikarstva, oblici i 

osjeĺajna svojstva su egzemplificirani na joġ oļevidniji naļin.2 Sliļno tome, prospekt grada 

Denvera ne znaļi niġta drugo nego ono ġto jest, on nije denotacija, a ipak se ne moģe nikako 

reĺi da on niġta ne znaļi. Goodman upozorava na tu opasnost od pojednostavljenja, te mu 

suprotstavlja neku vrstu opĺeg pravila: 

Ko traģi umjetnost bez simbola, ne moģe je nigdje naĺi ï ako uzimamo u obzir sve naļine na 

koje djela simboliziraju. Umjetnost bez predstavljanja ili ekspresije ili egzemplifikacije ï da; 

ali umjetnost bez ijednog od ta tri ï to ne.3 

Najvaģnije svojstvo umjetniļkog djela je njegova simboliļka funkcija, i svi detalji su 

znakoviti po tome ġto uļestvuju u naļinu na koji je taj Ăsvijetñ napravljen ili opisan. Ipak, ti 

Ăznakoviñ ne moraju nuģno pripadati ustanovljenim kodovima umjetnosti ili ģanra koji je u 

pitanju, mogu biti posuĽeni Ăizvanañ, te Goodman napominje da 
Ă
prirodni predmeti 

(pronaĽeni predmeti) i dogaĽaji mogu funkcionirati na druge naļine kao simboliñ.
4
 Baġ kao 

ġto je moguĺe citirati u tekstu jedan drugi tekst stavljajuĺi ga pod navodnike, moguĺe je 

Ăcitirati muziļke zvukove na papiru stavljajuĺi partituru pod navodnikeñ.
5
 Ti navodnici su, 

meĽutim, samo neophodni u sluļaju da ģelimo navesti taļnu referencu citata, a to 

Apolli naireu nije bilo toliko bitno u kaligramu ĂDoġao iz Dieuzañ (ç Venu de Dieuze è), 

gdje su muziļke note upisane rukom u tekst, takoĽer napisan rukom. Pjesma poļinje stihom: 

ĂStoj tamo [nacrtan notni znak korone]ñ, te se nastavlja u drugom stihu pomjerenom prema 

desno, koji samo sadrģi notni sistem sa upisanim notama, odnosno elementima melodije, e 

da bi se opet nastavio sa tekstom koji se opet izmjenjuje sa notama i tako dalje.
6
 Apollinaire 

ne drģi mnogo do osnovanosti ili do koherentnosti ovog teksta, ali oļito pokuġava da se 

izrazi umetanjem muzike u njega kao da pjesma sadrģi mjestimiļno pjevanje bez rijeļi. Taj 

nedostatak brige za lingvistiļku koherentnost njegovog teksta treba objasniti, po mom 

                                                   

1 Nelson Goodman, Mani¯res de faire des mondes, op. cit., str. 55. 
2 Ibid., str. 29. 
3 Ibid., str. 99. 
4 Ibid., str. 60. 
5 Ibid., str. 86.  
6 Apollinaire, íuvres po®tiques, op. cit., str. 242. Korona ovdje znaļi ad lib produģenje note kao na kraju neke fraze ili 

cijele kompozicije, ali takoĽer na duhovit naļin zamijenjuje uskliļnik! 
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miġljenju, prvo njegovim nastojanjem da pronaĽe drugaļiju ekspresivnu Ăvjerodostojnostñ 

pjesniļkog jezika, te pogotovo svojevrsnim Ădijalogom izmeĽu umjetnostiñ.
1
  

Baġ kao ġto Erik Satie upisuje u partiture svojih kompozicija velike koliļine opisnog i 

ponekad doista fiktivnog i narativnog teksta ili ļak ponekad crteģe, Apollinaire upisuje 

notne partiture sa melodijama u svoju pjesmu. Cendrars ļini neġto sliļno u pjesmi ĂLe 

Musickissmeñ, bez muziļkih nota ali sa rijeļima koje ih oznaļavaju po principu 

onomatopeje, te sa bruitistiļkim pasaģima koji podsjeĺaju na Paradu Cocteaua, Picassa i 

Satiea, kojem je pjesma i posveĺena: 

Duet iz music-halla 

Sa pratnjom automobila 

Gong 

Foka muziļar 

50 taktova do-re do-re do-re do-re do-re do-re do-re do-re 

do-re do-re do-re do-re do-re do-re do-re do-re do-re do-re  

do-re do-re do-re 

Eto ga! 

I akord sa sniģenom kvintom sniģeni la-mol ITD.!2 

Kao ġto je poznato, u pjesniļkim kolaģima ne citira se samo muzika, te se mogu navesti 

brojni drugi primjeri u kojima se citira slikarstvo, ġtampa i TSF (radio), crna hronika, 

reklame i tako dalje. Ali ono po ļemu se izdvajaju ovi primjeri sa muzikom je oļitost 

drugaļijih pisama, gdje se kombinuje i mijeġa viġe vrlo razliļitih jezik©, ġto je naroļito 

vidljivo u nekim Satievim partiturama. To mijeġanje je takoĽer vidljivo i kod slikar©, ako 

pogledamo na primjer Picassovu Violinu (Violon, 1912), gdje su isjeļci iz novina (tekst) 

polijepljeni pored violine (muzika) naslikane na kubistiļki naļin (slikarstvo).
3
 Ovo 

mijeġanje razliļitih jezika dovodi nas do pitanja Ăsinteze svih umjetnostiñ za koju je 

Apollinaire mislio da je moguĺa, pa ļak i izvjesna: 

                                                   

1 Ne kaģe li joġ Rimbaud: ç Je devins un op®ra fabuleux è (Postao sam nevjerovatna opera)? Arthur Rimbaud, íuvre-Vie, 

op. cit., str. 434. 
2 Cendrars, Du monde entier au cîur du monde, op. cit., str. 135. 
3 Slika dostupna na stranici Centra Pompidou (1. 4. 2020): https://www.centrepompidou.fr/cpv/resource/cMea6j/rKaB5Ln.  
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Tipografski trikovi u kojima se sa velikom smjeloġĺu otiġlo jako daleko imaju tu prednost da 

stvaraju vizuelni lirizam koji je bio skoro nepoznat sve do naġeg vremena. S tim trikovima 

se moģe otiĺi joġ mnogo dalje i dostiĺi sintezu umjetnosti, muzike, slikarstva i knjiģevnosti.1 

Slikar kubista Picasso i najsmjeliji meĽu koreografima, Leonid Masin, realizirali su [balet 

Paradu] dostiģuĺi po prvi put taj spoj slikarstva i baleta, likovne umjetnosti i mimike, te je 

to znak koji najavljuje dolazak jedne joġ potpunije umjetnosti.2 

Duchamp i Picabia su u jednom trenutku istraģivali u blizini simultanizma; tada se Delaunay 

proglasio njegovim prvakom, te od njega uļinio temelj svoje estetike. Suprotstavio je 

simultano sukcesivnom i u tome je vidio novi element moderne umjetnosti: likovnosti, 

knjiģevnosti, muzike, itd.3 

Ne treba misliti da su ove razmjene izmeĽu razliļitih umjetnosti u 1910-im godinama stvar 

iskljuļivo kubizma, ili da druge umjetnosti samo slijede ono ġto se radi u slikarstvu. 

Uostalom, te razmjene su raznolike, te se deġavaju u raznim pravcima i smjerovima. 

Reverdy je podsjetio na utjecaj koji su Ăsluļaj Rimbaudñ i Mallarm® izvrġili na slikare 

kubiste, u tekstu ĂKubizam, likovna poezijañ (ç Le cubisme, po®sie plastique è), ljut jer 

njegovu poeziju nazivaju Ăkubistiļkomñ.
4
 Ovu Reverdyevu tvrdnju o utjecaju poezije na 

kubizam potvrĽuje i galerista itekako povezan sa kubistima Daniel-Henri Kahnweiler, za 

kojeg je Ăļitanje Mallarm®a ono ġto je slikarima kubistima dalo smjelost da slobodno 

izmiġljaju znakove, sa ļvrstim uvjerenjem da ĺe ti znakovi prije ili kasnije postati stvarni 

predmeti za publikuñ.
5
 Iako Reverdy nije prakticirao te Ăizleteñ u jezike drugih umjetnosti 

koje smo konstatirali kod Apollinairea i kod Cendrarsa (od toga je duboko zazirao), ļinilo 

mu se prirodno da cjelokupna moderna umjetnost 
Ăizvire
ñ iz poezije.

6
 Ġto se tiļe Apollinairea 

i Cendrarsa, njihove Ăposudbeñ iz drugih umjetnosti spadaju prije svega u potragu za novim 

jezikom, daleko od denotacije i predstavljanja. Apollinaire je razumio, slijedio, ohrabrivao i 

ļak potakao estetsku revoluciju kubista, smatrajuĺi da je Ărevolucija ostvarena u umjetnosti i 

u poeziji u naġe vrijeme [é] zajedniļki pothvatñ.
7
 I kada razmiġlja o radu pisca, Apollinaire 

tvrdi istu stvar: stvarnost ne treba biti Ămodel, nego u najboljem sluļaju materija koja je 

                                                   

1 Apollinaire, ç LôEsprit nouveau et les po¯tes è, u: íuvres en prose compl¯tes II, op. cit., str. 944. 
2 Apollinaire, Program Parade, maj 1917, citirano iz: Laurence Campa, L'Esth®tique d'Apollinaire, Pariz, SEDES, 1996, 

str. 146. 
3 Apollinaire, ç Simultanisme-Librettisme è, Les Soir®es de Paris, od 15. juna 1914, str. 323ï324, (konsultovano 28. 4. 

2014) dostupno na stranici Francuske nacionalne biblioteke BNF Gallica: 

 http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k1050308w.image.langEN.r=Les%20Soir%C3%A9es%20de%20Paris.swf. 
4 Reverdy, ç Le cubisme, po®sie plastique è, u: íuvres compl¯tes I, op. cit., str. 547. 
5 Daniel-Henri Kahnweiler, Confessions esth®tiques, Pariz, Gallimard, 1963, str. 218. 
6 Reverdy, ibid.: Ă[é] doġli su do te briljatne ideje da moderna poezija proistiļe iz slikarstva. To su i napisali. Istina je 

upravo suprotna [é]ñ. 
7 Anna Boschetti, La Po®sie partout : Apollinaire, homme-®poque, Pariz, Seuil, 2001, str. 301. Vidjeti cijelo poglavlje 

ç Apollinaire et la r®volution des peintres è, str. 285ï305.  
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[piscu] potrebna za njegovu produkciju, baġ kao ġto slikaru trebaju bojeñ.
1
 Taj novi jezik 

tako Ădaje rijeļñ nekim aspektima materijalnog svijeta. Picasso je naknadno priznao, u 

intervjuu iz augusta 1923, da je taj novi jezik zajedniļki izum i pothvat, kao ġto napominje 

Anna Boschetti:
2
 

U knjiģevnosti, vi znate pisce koji su odgovorni za to novo stanje duha, taj novi duh. [é] 

Oni su istovremeno nadahnuli kubizam i njime bili nadahnuti, Max Jacob, Apollinaire, 

Salmon, ģeljeli su onu preciznost oblika koja dolazi od jasne misli o novom stavu prema 

jeziku.3 

Nelson Goodman je uviĽao da moguĺnost svih umjetnosti da budu obogaĺenje svijesti i 

otkriĺe poļiva upravo u tom ne-denotativnom svojstvu jezika: 

Svjetovi fikcije, poezija, slikarstvo, muzika, ples, i sve ostale umjetnosti, veĺinom se grade 

nedoslovnim postupcima, kao ġto je metafora, ne-denotativnim sredstvima kao ġto su 

egzemplifikacija i ekspresija, te ļesto koriġtenjem slika, zvukova, pokreta, ili drugih simbola 

koji pripadaju nelingvistiļkim sistemima.4 

Moderna poezija je traģila svoj put prema otkriĺu novoga daleko od konvencionalnog 

jezika, koji je najļeġĺe jezik denotacije, te kao takav jedan od najapstraktnijih. PosuĽivalo 

se iz drugih domena da bi se stvorile inovacije u svojem. Pritom se uopĺe ne radi o 

Ăjedinstvu umjetnostiñ u romantiļarskom ili ļak u simbolistiļkom smislu te ideje. 

Konstantnim postavljanjem estetiļkih pitanja, slikari, pjesnici, plesaļi i muziļari su 

pronalazili uvijek nove pristupe i samoj estetici pojedinaļnih umjetniļkih domena, kao i 

modernom svijetu opĺenito. Otkriĺe, stvaranje i ne-mimetiļko predstavljanje su neraskidivo 

povezani, tim prije ġto i umjetnost nastoji raskinuti sa svojom izdvojenoġĺu te sa 

konstantnim povlaļenjem u Ăuske graniceñ, koje je Apollinaire konstatirao vezano uz 

knjiģevni domen: 

                                                   

1 Apollinaire, íuvres en prose compl¯tes II, op. cit., str. 1144. 
2 Boschetti, op. cit., str. 98. 
3 Pablo Picasso, Intervju sa Florentom Felsom, ç A propos dôartistes. Picasso è, citirano iz: Boschetti, ibid. Ja podvlaļim. 
4 Goodman, op. cit., str. 146. 
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MeĽutim, ovo je prvi put da je [ta nova tendencija umjetnosti i poezije] svjesna sebe same. 

To je zato ġto je sve do sada knjiģevnost bila ograniļena u vrlo uskim granicama.1 

Krġeĺi okvire umjetnosti i knjiģevnosti, Apollinaire ih ģeli otvoriti prema vanjskom svijetu 

te prema svim vrstama mijeġanj©. Kolaģ podrazumijeva da bilo koji element, predmet ili 

simbol mogu postati poetiļni, te time doslovno razara kanonske okvire poezije i 

knjiģevnosti.
2
  

No, to moģda dodatno objaġnjava i sliku Apollinairea kao Ăstaretinarañ: poput prodavca sa 

buvlje pijace, on u svojoj poeziji mijeġa priliļno eruditsku knjiģevnu kulturu koju je stekao 

radeĺi kao Ăcrnacñ u bibliotekama,
3
 sa fragmentima savremenog ģivota Ăupecanimñ na ulici 

ili u nekom kafeu, vrġeĺi tako jedno ļudesno izjednaļavanje izmeĽu razliļitih kulturnih 

domena, te proġirujuĺi na taj naļin same pojmove knjiģevnosti i poezije. A jedan vijek 

kasnije, moramo priznati da su i umjetnost i knjiģevnost od tada viġestruko uveĺale svoje 

opsege.  

 

 

4.2 Kinopoezija i percepcija 

Sve tekstualne strategije uronjavanja ļitaoca u iskustvo pjesme koje smo dosada analizirali 

tek su naļini da se stvori autentiļnije i uvjerljivije, pa samim tim na neki naļin i 

Ărealistiļnijeñ estetsko iskustvo. Moramo takoĽer napomenuti da su sve te strategije 

uslovljene i oblikovane dotada neviĽenom revolucijom ljudske osjeĺajnosti i percepcije koja 

je kinematografija. Takvo ļudo, da iskoristimo taj Apollinaireu drag izraz, nije moglo a da 

ne podstiļe ne samo maġtu pjesnik©, veĺ takoĽer da bespovratno izmijeni njihovu 

percepciju, osobito njihovo percipiranje modernog svijeta, te shodno tome njihova 

Ăretoriļka sredstvañ ubjeĽivanja, odnosno tekstualne strategije uronjavanja ļitaoca.  

Umjesto da se ograniļimo na analiziranje spis© trojice pjesnika o kinematografiji ï a 

poznato je da oduġevljenja za tu tehniļku i umjetniļku inovaciju njima apsolutno nije 

nedostajalo ï trebamo prije svega pokuġati utvrditi na koje taļno naļine su njihova 

promiġljanja o eventualnim i moguĺim vezama izmeĽu poezije i filma utjecala na njihove 

tekstualne strategije i pjesniļke prakse. Ta promiġljanja i sa njima povezani eksperimenti u 

                                                   

1 Apollinaire, ç LôEsprit nouveau et les po¯tes è, u: íuvres en prose compl¯tes II , op. cit., str. 943. 
2 Vidjeti moje istraģivanje na tu temu: Ivan Radeljkoviĺ, ç Canon et genre litt®raire au regard de la po®sie moderne è, 

Litt®rature, br. 196, str. 79ï89, Pariz, decembar 2019.  
3 Fr. n¯gre (fig.) ï koji je plaĺen da obavlja istraģivaļki posao u bibliotekama za raļun Ăpiscañ ili prireĽivaļa, ġto 

objavljuje pod svojim imenom.  
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modernoj poeziji zajedno predstavljaju ono ġto je ameriļki istraģivaļ Christophe Wall-

Romana nazvao Ăkinopoezijañ.
1
 Rijeļ je o neologizmu koji on nije posve sam skovao, veĺ je 

bio nadahnut brojnim naslovima koje su sami pjesnici davali svojim djelima, kao na primjer 

ĂDie Chaplinade, Kinodichtungñ Yvana Golla (ĂĻaplinada, kinematografska pjesmañ), iz 

1920, ĂRavnoduġnost, kinematografska pjesmañ (ç Indiff®rence, po¯me 

cin®matographique è) Philippea Soupaulta
2 
ili joġ pjesma Louisa Aragona ĂSentimentalni 

Charlotñ (ç Charlot sentimental è),
3
 te drugi naslovi te vrste koji odraģavaju ģelju pjesnika 

da adoptiraju specifiļne kinematografske tehnike. Takve pjesniļke prakse pronalazimo 

tokom cijelog dvadesetog vijeka.
4
 Kao ġto je zakljuļio Apollinaire: 

Bilo bi ļudno da u ovo vrijeme kada narodna umjetnost u pravom smislu te rijeļi ï film ï 

koji nije niġta drugo do knjiga od slik©, pjesnici nisu pokuġali da komponuju slike za 

zamiġljene i prefinjene umove koji se ne zadovoljavaju vulgarnim fikcijama proizvoĽaļa 

filmova. I ovi potonji ĺe postati vremenom profinjeniji, te moģemo predvidjeti dan kada ĺe 

fonograf i kinematograf postati jedini oblici izraģavanja koji se koriste, te ĺe pjesnici 

raspolagati do tada neviĽenom slobodnom.5 

U ovom citatu je jasno vidljivo da interes za kinematografiju uopĺe nije neka periferna i 

sporedna stvar u modernoj poeziji, veĺ naprotiv, da se radi o temeljnom pitanju. Na kraju 

XIX i poļetku XX vijeka, film je promijenio sve, niġta viġe neĺe biti isto, to je jasno, ali se 

film takoĽer javlja kao dodatni naļin na koji pjesnici mogu Ăprisvajatiñ vanjski svijet ï na 

taj naļin izvrġiti svojevrsnu revoluciju u domenu pjesniġtva ï te napokon pribliģiti, pa ļak i 

pobrkati umjetnost i ģivot.  

Treba napomenuti i to da Apollinaire nije prvi uveo ni izmislio Ăkinopoetiļkeñ prakse, 

suprotno od onoga ġto bi se ponekad moglo pomisliti, iako je on bio jedan od najveĺih 

promotora Ăkinopoezijeñ. Wall-Romana pronalazi izvore te ideje kod Mallarm®a, kojeg je 

navodno nadahnuo nauļno-fantastiļni roman njegovog prijatelja Villiersa de LôIsle-Adama, 

Buduĺa Eva (LôEve future),
6
 gdje je jedan od glavnih likova Thomas Edison, izumitelj 

fonografa (u isto vrijeme kada i siromaġni francuski pjesnik Charles Cros) te kasnije 

sinemaskopa. U tom romanu, Villiers de LôIsle-Adam predskazuje izum kinetoskopa nekih 

                                                   

1 Christophe Wall-Romana, Cinepoetry: Imaginary Cinemas in French Poetry, New York, Fordham University Press, 

2013. 
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