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Fenomen zla u romanu ,, Parfem  Patricka Stiskinda

Zavrsni diplomski rad
SaZetak

Rad se zasniva na istraZivanju i analitickoj interpretaciji fenomena zla u romanu
., Parfem: hronologija jednog zlocina“, njemackog knjizevnika Patricka Siiskinda, pritom
utemeljenog na pojedinim konceptima ovoga fenomena - filozofskim, teoloskim,
psihoanalitickim i socioloskim. Kroz vizuru eticko-estetickih principa, prezentirani su nacini
na koji su u narativu organizirani motivi zla, kao i njihove dijametralno suprotne kategorije, te
su analizirani postupci glavnog lika kroz karakterizaciju njegovih moralnih, psihickih i
intelektualnih osobina u okvirima umjetnicke determiniranosti zla. Takoder, svojim
karakteristikama izravno vezan za nadnaravno zlo, ovaj se roman suptilno preplice sa
osnovnim pojmovima fantasticne knjizevnosti, pa su ovome radu posluzili 1 kao uporiste za
istrazivanje elemenata cudovisnog zla unutar djela. Stoga, ovaj rad predstavlja kreativnu
interpretaciju karaktera i postupaka glavnog lika ovoga romana, Jeana Baptistea Grenouillea,
kao lika koji utjelovljuje aspekte fenomena zla, te njegove uloge u drustvu
osamnaestovjekovnog Pariza i odnos zajednice prema njemu — individui koja zivi i umire za
zlo.

Kljucne rijeci

,, Parfem: hronologija jednog zloc¢ina*, Patrick Siiskind, zlo, dobro, etika, estetika, teologija,
psihoanaliza, fantasticna knjizevnost.



The phenomenon of evil in Patrick Siiskind's novel ,,Perfume “

Final thesis
Abstract

The paper is based on the research and analytical interpretation of the phenomenon of
evil in the novel ,, Perfume: The Story of a Murderer“ by the german writer Patrick Siiskind,
based on certain concepts of this phenomenon — philosophical, theological, psychoanalytical
and sociological. Through the lens of ethical-aesthetic principles, the ways in which the motives
of evil are organized in the narrative, as well as their diametrically opposed categories, are
presented. A kind of interpretation of the main character's actions is presented through the
characterization of his moral, psychological and intellectual traits within the framework of the
artistic determination of evil. Also, with its characteristics directly related to supernatural evil,
this novel subtly intertwines with the basic concepts of fantastic literature, so they served this
work as a basis for researching the elements of miraculous evil within the novel. Therefore, this
paper presents a creative interpretation of the character and actions of the main character of
this novel, Jean Baptiste Grenouille, as a character who embodies aspects of the phenomenon
of evil in the novel, and his role in the society of eighteenth-century Paris and the community's
attitude towards him — an individual who lives and dies for evil.

Keywords

,,Perfume: The Story of a Murderer*, Patrick Siiskind, evil, good, ethics, aesthetics, theology,
psychoanalysis, fantastic literature.
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Mojim roditeljima za vjecno dobro.



I govorase sam sebi da to Feli jer je ao do srsi. 1 pri tom
se smjeskao i bijase vrlo zadovoljan. Doimao se posve
bezazleno, poput bilo kojeg sretnog covjeka.

(Patrick Suskind, ,,Parfem: hronologija jednog zlocina®)



Uvod

Re¢i za zlo da je kakvim generickim kodom vezano za dobro, floskula je isto onako kao
Sto je rec¢i da »umjetnost nije istovjetna s pojmom ljepote, ve¢ da za svoje ostvarenje zahtijeva
pojam ruznog kao svoju negaciju«. (Adorno, 2002, str. 45) Medutim, nije da ta binaristi¢ka
veza $kodi u razumijevanju oba pola. Dokaz tome je i roman Parfem, njemackog knjiZzevnika
Patricka Siiskinda, koji je svojim pojavljivanjem krajem 20. vijeka vratio sjeanje na
kontroverznu proznu umjetnost i tako iznova probudio uspavane kriticare-zmajeve koji bljuju
vatru ogrezli u drevnim obicajima ¢vrsto ustoliCenog uvjerenja da je knjizevnost umjetnost
lijepe rijeci. Parfem, nesumnjivo, suprotstavlja se vladaju¢em zakonu oblika plauzibilnog i
ugodnog, ali upravo zbog toga, zbog svoje bodre naravi da izbezumi u Citaocu najdublje
skrivene strahove i Zelje i pritom natjera toplu krv u njegove obraze, njegova vrijednost raste,
jer govori 0 mo¢i subjektivne slobode u umjetnickom djelu u odnosu na nesluzbenu prohibiciju,
takozvanog, ruznog. U istom smislu pronalazi se i pri¢a o zlu unutar ovoga romana, kao
temeljnog sizejnog principa unutar djela. Ne samo da se kroz fenomen zla uspijeva sazeti cijela
njegova dogadajna kompozicija, ve¢ se u njemu ocrtavaju i sve one njemu sli¢ne i smislom

oprec¢ne stvari koje inace nesvjesno dozivaju svoju negaciju kao vlastiti alter ego.

Shodno tome, ovaj je rad usmjeren ka svojevrsnom interdisciplinarnom prou¢avanju romana
Parfem: hronologija jednog zlocina, gdje se metodom analize obraduju klju¢ni segmenti
romana praceni elementarnim komponentama pri¢e o fenomenu zla. Kroz osam poglavlja
rasporedenih prema domeni u koju se pojedina oblast svrstava, analiziran je lik protagoniste,
Jeana Baptistea Grenouillea, njegov odnos prema okolini, kao i reakcije i postupci koje
proizvodi njegova specifi¢na zlokobna narav. U kontekstu pri¢e o samom izvoru zla (koliko ta
sintagma uopce ima smisla), javljaju se specifiéni pojavni oblici koji determiniSu ponaSanje
Grenouillea 1 njegovu manijakalnu usredsredenost da svoju pozudu smjesti u beskrupulozna
ubistva i na taj nacin potvrdi uvjerenje Josepfa Conrada, koje iznosi u svome romanu Oc¢ima
Zapada, da nije neophodno vjerovati da je natprirodno izvor svega zla; sam covjek posve je
sposoban za svaku vrstu izopacenosti. Tome doprinosi i sam Siiskind kada odmah na pocetku
price o Grenouillevoj zlo¢udnoj ljudskoj pojavi ukida svaku mogucnost postojanja veze s
konvencionalnim uvjerenjem o zaposjednutosti davolom tvrdeci da ako jedna bezazlena osoba
kao sto je ona dojilja tvrdi da je otkrila davolja posla, da tu davo ni u kom slucaju ne moze biti

umijesan — $ta ako viSe bezazlenih osoba tvrdi da su otkrili davolja posla?



Kombinirajué¢i propitivanje i izbjegavajuci kona¢ne zaklju¢ke 0 motivima i poentama
zla u ovome romanu, cilj ovoga rada nije da otkrije korijen zla, ve¢, prije svega, da opise
pojedine karakteristike ljudskog djelovanja kroz karakter glavnog lika, te predstavi mogucnosti
opozicionih vrijednosti koje se javljaju unutar romana. Na putu razumijevanja fenomena zla
kroz sam umjetnicki tretman, nezaobilazan dio ¢ini Georges Bataille, jedan od
najkontroverznijih francuskih mislilaca 20. vijeka, kao i Marques de Sade — personificirani
modeli ¢iji tretmani ovoga fenomena svoju prakticnu primjenu pronalaze i u obradi
Siiskindovog romana. Takoder, ovu sagu o zlu nadopunjuje psihoanaliticki kontekst Sigmunda
Freuda i njegove teorije o dijelovima svijesti kao osnovnoj niti koja drzi na okupu sav preostali
vez. Ne nastojec¢i smjestiti Stiskindov roman ni u jedan specifi¢an zanr, dodatak ovim dvama
analitickim matricama, jednako bitan za razumijevanje fenomena zla u romanu, jeste
dijagnostika same zanrovske obrade ovoga motiva koji se implementira kao jedan od temeljnih

motiva horora, odnosno, fantasti¢ke proze.

Iz svake pojedinacne analizirane oblasti, namece se pitanje, je li zlo u umjetnosti
proizvod njene nesalomljive prirode da svijet promatra kao izvrnutu rukavicu i zudi za
latentnim pojavama stvarnosti — 7o je istocni grijeh umjetnosti kao i njezin trajni protest protiv
morala, koji okrutnost osvecuje okrutnoséu. Ipak, ta umjetnicka djela uspijevaju se spasiti u

formu nalik amorfnom nad kojim neizbjezno vrse nasilje. (Adorno, 2002, str. 50)



1. UMJETNOST OPSJEDNUTA PAVOLOM

Umjetnost je pokusaj da se integrise zlo.
(Simone de Beauvoir)

Ljudski je duh plijen nevjerovatnih impulsa, a umjetnost ih ima na pretek. Od sjetnih,
neveselih i molecivih do razigranih, grlenih i opojnih, umjetnost tvori Citav spektar razlicitih
senzibiliteta. Umjetnik je u tom svijetu nenadmasan sudionik, a umjetnost neprevaziden prostor
za njihovu obradu. Medutim, kao i s ve¢inom stvari koje su uvjetovane prelaskom granice, tako

je i umjetnost ona koja Zulja i ¢iji sadrzaj se nastoji filtrirati sa strane.

Velika ironija s kojom se umjetnic¢ki duh suofava jeste njegova neutaziva zed i
nepokolebljiva priroda da i vlastitu nelagodu iskoristi kao inspiraciju. Zbog toga umjetnost
zalazi u sferu sadistickog — ne uzmice pred bolom ve¢ ga integriSe u svoje ideje. Zato Georges
Bataille, jedan od najkontroverznijih francuskih mislilaca 20. vijeka ¢ija se filozofija
realizovala na temeljima radikalne umjetnosti koja destabilizira socijalne, kulturne, religijske i
estetske kodove, u djelu Smrt i senzualnost isti¢e da »Covjek nema mnogo Sansi da rasvijetli
stvari koje ga uzasavaju prije nego $to nad njima zagospodari. Ne da se treba nadati svijetu u
kojem ne Dbi bilo razloga za strah, gdje bi erotika i smrt bile na nivou mehanic¢kog procesa, veé
¢ovjek treba savladati stvari koje ga plase i otvoreno se suociti s njima.« (Bataille, Death and
Sensuality: A Study of Eroticism and the Taboo, 1962, str. 7) Umjetnost upravo omogucava da
se pronikne u stvari koje svijet zakona i principa oznacava iluzijom razlike stvarnog i fiktivnog

1 ovlada ¢udovisnim strahom koji se javlja kao proizvod neuobi€ajenog.

1.1. Knjizevnost u sjeni dijabolizma

Tretiranje neuobicajenog kroz okular umjetnosti postaje pitanje moralnih i etickih
statuta. Tako je, naprimjer, »savremena umjetnost, masovna difuzija estetskih predmeta
neukusa svrstanih pod rubriku kica, uvukla filozofiju u tijesan sukob, onaj izmedu vrijednosti i
nevrijednosti, jedinstvenosti i serijalnosti umjetnicke produkcije«. (Marroni, 2010, str. 9)
Stavise, nije ni potrebno uvoditi specifiénu varijantu unutar umjetnosti da bi se govorilo o
kontroverzi koju promatranje i tumacenje nesvakidasnjih fenomena izaziva u prostoru nauka
koje su usko vezane za teoriju saznanja. Knjizevnost je zbog svoje prilagodljive i prakti¢ne
prirode sklona proucavanju i istrazivanju onih stvari od kojih ostali zaziru. Stoga, »lako ¢e se
prihvatiti da je od najviSeg znacaja znati da li se knjiZevno$c¢u iznevjerava moral«, ali i

umjetnoS¢u uopcée. (Milutinovi¢, 2012, str. 1) Ne samo da se umjetnosti nastoji nadjenuti
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suvisao raspon djelovanja i konstruktivan materijal prihvac¢en samo u specifi¢nim kontekstima,
ve¢ se strateski prave problemati¢ne, bizarne, intrigantne i provokativne kompozicije od
materijala koji je inace dio svakodnevnog deSavanja. Upravo je fenomen zla jedan dio tog
materijala ¢ije znacenje izmice potpunom razumijevanju, pa se zbog toga i nastoji procesuirati
u drustvu kao sporna problematika, ali to ne umanjuje njegovu kompleksnu prirodu o kojoj
govori i Susan Neiman u radu Zlo u modernoj misli, kada kaze da je zlo ono »mjesto na kojem
se etika i metafizika, epistemiologija i estetika susre¢u, sudaraju i dizu ruke«. (Neiman, 2002,
str. 5) Uprkos tome, sve je »¢eS¢a pojava literature koja povezanost zla i knjizevnosti
predstavlja kao samorazumljivo privilegovani odnos«, kako kaze Milutinovi¢ dodajuci kako
»filozofi«, takoder, »svoje eti¢ke teorije Cesto razvijaju na pri¢ama koje nudi fikcija, kao $to to
radi, naprimjer, Bernard Williams kada tumaci Anu Karenjinu u uticajnoj knjizi Moral Luck ili
Richard Rorty kada poredi Dickensa i Heideggera daju¢i prednost prvome, i sli¢no«.
(Milutinovi¢, 2012, str. 1) Nije sporna angaziranost moralisticke kritike u smislu razumijevanja
i razvijanja misli o ultratajnim stvarima ¢ovjekove prirode i okoline, ve¢ 0 nastojanju da se
umjetnost pot¢ini njenim vlastitim uzusima. Pitanje koje Milutinovi¢ postavlja u svome radu
moze se jednako primijeniti i u ovom sluc¢aju — »Znaci li da tu gde etika, metafizika,
epistemiologija 1 estetika dizu ruke, na scenu stupa knjizevnost, pripovedanje, kao diskurs

mnogo pogodniji za razmatranje teme zla?« (Milutinovié, 2012, str. 1)

Ne da ovo pitanje zahtijeva mnogo vi$e prostora za preispitivanje, ve¢ postoji velika moguénost
da, kao i kada je rije¢ o samoj umjetnosti, njegov smisao ostaje nedostizan. Uvijek kada se
govori o smislu, rije¢ je o raskolu necega prirodnog i vjestackog, a to je na primjeru pokazao i
Kant kada je ostao nezadovoljen besciljnim haosom materije: »Nepodnosljiv je taj ,,neutesni
slucaj ,,prirode u besciljnoj igri“. Mozda nas upravo to podozrenje o haosu konfrontira sa
jednom posebno zastraSuju¢om dimenzijom zla u koju zapada covek koji traga za smislom.«

(Zafranski, 2005, str. 132)

1.1.1. Paralelizam prirode i uma

Doista: apodikti¢ni polozaj koji je prirodna nauka zauzimala u devetnaestom veku uzdrman
je usled toga $to je nau¢no misljenje revidiralo samo sebe, postalo je neophodno novo
zasnivanje nauc¢nosti kao takve, pojam zakona i prirodnog zakona, pa ¢ak i logi¢nog
zakona, izgubio je svoju neprikosnovenost, sve se opet pocelo kretati, a zivot je postao
racionalnost; tu formalnost nije dovoljna, ali tu, u ovom dubljem sloju, valja traziti i stvarnu

vezu koja je odnedavno uspostavljena izmedu dve velike grupe saznanja, jer i umetnost (...)
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viSe no ikada je upucena natrag ka svojoj prvobitnoj Zivotnoj podlozi, ka iracionalnome po

sebi, ka svom najdubljem izvoru saznanja. (Broh, 1979, str. 59)

Da umjetnost u svojim poduhvatima cesto bjezi od racia, nije nikakva enigma niti
novootkrivena misterija, jer ona nastoji da se etablira u svijetu znakova tako $to ¢e ponuditi
»pogled s druge strane®, koji, kao Sto je prethodno u radu izlozeno, zahtijeva prelazak granice:
»Nema sumnje da potpuno odsustvo moralnih normi izaziva strah u svakom knjizevnom pravcu
—ne samo u hororu.« (Marano, 2006, str. 76) S druge strane, racio zahtijeva strogo pridrzavanje
unutar precizno utvrdenih granica. Umjetnosti je ,,pogled s druge strane omogucen zbog njene
karakteristi¢ne osobine oslobodenosti, pa tako i ne spada u prostor omeden raciom. Medutim,
zbog svoje svojevrsne empirijske prirode, ta joj je beneficija vrlo ¢esto uskracena ili se barem
nastoji uskratiti, pa se tako ona svrstava upravo u kodeks racia koji nalaze primjerenu upotrebu
sredstava za razvoj svojih projekata. Upravo je tako Kant, kada se zadubio u moralnu slobodu,

prirodno morao da se suoci sa zlom:

On tumaci zlo kao jednu opciju slobode. Zlo nije, recimo, kao $to se Cesto pogresno tvrdi
»priroda‘, shvacena kao nagon, pozuda itd. Ono izvire iz napetog odnosa izmedu prirode i
uma, ono nije prirodno zbivanje kod coveka, nego jedan ¢in slobode. Postoji, doduse, neka
»sklonost (Hang) ali ne i ,,prisila“ (Zwang) prema zlu, posto kao umna bi¢a uvek jos
posedujemo prostor za odluku o tome kojim podstrecima ¢emo dopustiti upliv na
»~maksime* delanja. Taj prostor je dimenzija slobode. Zlo je stoga rizik i cena slobode.

(Zafranski, 2005, str. 133)

Slijede¢i Broha u navodu o devetnaestovjekovnom preokretu uma i slobode, te
prirodnom poticaju umjetnosti da ostane vjerna svom iracionalnom kredu, moguce je
spomenuti Cvijece zla i Charlesa Baudelairea koji se u tom dobu javlja kao ikona koja predvodi
takve maksime djelovanja. U njegovom je slucaju Sartr povezao, doduse nenamjerno, eticki
problem s poetskim. On citira odlomak iz Baudelairovog pisma Ancelleu iz 1866. godine: ,,Da
li da Vam kazem, koji to niste pogodili nista vise od ostalih, da sam stavio cijelo svoje srce, svu
svoju naklonost, cijelu svoju religiju (zamaskiranu), svu svoju mrznju, svu moju nesrecu u ovu
groznu knjigu? Istina je da ¢u napisati suprotno, da ¢u se zakleti bogovima da je to knjiga Ciste
umjetnosti, imitacije, prevare, i bit ¢u bezobrazan lazov.“ (Bataille, Literature and Evil, 2012,
str. 17) »Baudelaire je priznao etiku svojih sudija i natjerao Les Fleurs du Mal da prode kao
diverzija (umjetnost radi umjetnosti) ili kao poucno djelo koje je trebalo da unese u Citaoca
strah od poroka. Sartr je pojednostavio ovaj problem i doveo u vezu samu 0Snovu poezije i

etike.« (Bataille, Literature and Evil, 2012, str. 18) A, kako navodi i Milutinovi¢, »samo filozofi
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insistiraju na tome da je zadatak knjizevnosti da nam ponudi primere dobra i zla, na osnovu
kojih ¢e oni dalje razvijati svoje eticke teorije«. (Milutinovié¢, 2012, str. 5) Jedina je razlika, u

tome mozda i gora, ta Sto Sartr dijeli zajednicki prostor knjizevnosti i filozofije.

Franz Kafka, takoder, ne zaostaje za ovom istom idejnom kompozicijom koju je zapoceo
Baudelaire, mada Kafka to radi mnogo suptilnije. »Kao i svaka reprezentacija, reprezentacija
zla u umjetnosti istovremeno odrazava i stvara percepciju. Ova percepcija ne mora nuzno biti
u skladu sa stvarnos¢u. Usidrenje zla u carstvu izuzetnog moze se objasniti naSom potrebom da
ga postavimo u suprotnost sa nama samima. Ako je zlo inherentno razli¢ito od normalnog, ono
je inherentno drugacije od mene, a ova pretpostavka isklju¢uje mogucnost razumijevanja,
identifikacije ili potencijalne srodnosti. Ipak, kako Hannah Arendt tvrdi u svom izvjestaju o
jednom od najveéih kriminalaca 20. vijeka, ,,nevolja sa Eichmannom je bila upravo u tome §to
su mnogi bili poput njega, 1 Sto mnogi nisu bili ni izopaceni ni sadisti, $to su bili, 1 jo§ uvijek
su, uzasno i zastrasuju¢e normalni“.« (Shiloh, 2006, str. 14) U Kafkinom djelu Proces,
iracionalna izlozba stvara takav poredak da joj se principom automatizma dodaju izlozbe
racionalnog. Ne samo da u tom djelu prestaje da vlada pravilo uzroka i posljedice, ve¢ se svijest
o pravilima uopc¢e gubi u izmaglici iracionalnih desavanja. Sloboda koja je proizasla iz prirode,
preSla je preko granice stvarnog i ocekivanog i stvorila takav literarni performans koji

uznemirava svojom slicnosc¢u sa stvarnoscu, ali ipak to nije.

Upravo je savremena kultura konzumerizma svoju umjetnicku praksu utemeljila na gotickoj
fikciji koja njeguje dualitet prirode i uma. Kreirala je lik zombija koji je proistekao iz odnosa
mrtvog 1 Zivog. Ta nemogucnost procjene izmedu vjestacke 1 prirodne tvorevine postala je
izuzetno sredstvo za obnavljanje osjecaja jeze u savremenom dobu. Fikcionalnoj pojavi figure
zombija prethodilo je socijalno i ekonomsko stanje stvari koje je bitno uvjetovano svjetskom
ekonomskom krizom tridesetih godina. Veza ¢udovisnog 1 ljudskog nikada nije bila snaznija

jer je cijela kreacija zombija nastala u analogiji sa stvarnom ljudskom slikom.

Marko PiSev, piSuci o konceptu zla kao o jednom od centralnih motiva horor proze,
govori kako »majstori ovoga Zanra upiru prstom u samog pisca, poruc¢uju¢i mu da se materijal
za pricu krije u njemu samom«. Tako, »u knjizi On Writing, Stiven King, recimo,, istice da
pisati potpuno iskreno, bez moralnih koc¢nica, trziSnih kalkulacija 1 forsiranog
samoukalupljivanja u ,,dobar ukus®“, povecava autorove Sanse da se njegova pri¢a otrgne
kontroli svesti i zazivi sopstvenim zivotom na papiru«. (PiSev, 2016, str. 328) Dakle, ne samo
da se umjetnost nastoji implementirati kroz slobodu i anticipirati se kroz prirodu, ve¢ ona sama
derivira iz svijeta koji ne poznaje granice — njena priroda je uslovljena prirodnim i kao takva
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ne pripada vjesStacki egalitarnom okruzenju koje forsira strogu vladavinu uma. Pisev prenosi da
za Tzvetana Todorova, »drustvena i knjizevna funkcija natprirodnih €inilaca u pripovesti ogleda
se upravo u prekoracenju zakona«. (Pisev, 2016, str. 331) Tako, Todorov u svom Uvodu u
fantasticnu knjizevnost navodi da »bilo unutar druStvenog Zivota, bilo u pripovesti, uplitanje
natprirodnog ¢inioca uvek izaziva razaranje sistema unapred utvrdenih pravila i u tome nalazi

sebi opravdanje«. (Todorov, 2010, str. 157)

Sloboda ¢ija je zamka prekoracenje prihvacenog i kao takvog jedino ispravnog, zalazi u sferu
svojevrsnog kica slobode, koji prema moralisti¢koj kritici zna¢i drugu dimenziju. Naprimjer,
»apsolutno zlo, koje se ¢ini radi njega samog, po Kantu vise ne pripada podruc¢ju ¢ovjekovih
mogucnosti. On ga naziva ,,davolskim* i tvrdi da se ono ne deSava medu ljudima.« (Zafranski,
2005, str. 134) Priroda i um se u tom smislu prepli¢u i tvore zbunjujuéi kompleks umjetnosti i
nauke — slobode i uma — kao §to to ¢ini Von Goethe sa svojim Faustom koji je sputan

ograni¢enim ljudskim razumijevanjem i zeli da ide iza te granice:

(...) kognitivni zadatak poezije, u njegovom opsStem i geteovskom znalenju, jeste
nastavljanje racionalnog saznanja preko racionalne granice, jeste silazak u iracionalnost,
vra¢anje majkama, i upravo ovaj totalitet saznavanja i dozivljavanja, ovo poslednje
savladivanje haoti¢nosti koje lebdi ispred Geteovog stvaralastva, daje tom stvaralastvu onaj
pravac koji, doduse, ukazuje na cilj svake nauke, naime na saznanje po sebi (...) (Broh,

1979, str. 7)

Kada jer rije¢ o romanu Parfem, njemackog knjizevnika Patricka Siiskinda, u njemu,
takoder, kola spektakl onoga §to je kroz slobodu oznaceno kao priroda i onoga $to pripada umu
i racionalnom rasudivanju, te kao takav slijedi istu navedenu skupinu ,,igraca po Zici®, zajedno
s Baudelaireom, Kafkom i Goetheom. Naime, veza prirode i umjetnosti unutar ovih djela tice
se intrinzi¢ne pobude da se iskoristi sloboda. Medutim, ono §to se veze za tu idejnu postavku
jeste da »zlo ima svoje utemeljenje u slobodi i slobodnoj volji i kao takvo uredeno je prirodi«.
(Kant, 1984, str. 142) Stoga, kako objasniti fenomen koji podlijeze pravilima uma i Koji je
obiljeZen kao devastiranje zakona racionalnog, a pritom se ne pristaje na njegovu istovjetnost

sa svijetom u kojem vlada dijahronija vrijednosti?

I ako je zadatak nau¢nog saznanja da ka totalnosti sveta prodire beskona¢no mnogim,
beskonacno malim racionalnim koracima, da joj se ve€ito priblizava ne dosezuci je nikad,
i ako je zadatak umetnickog saznanja da omoguc¢i nasluc¢ivanje ,,ostatka sveta™ do kojeg
nauka ne moze da dopre (...) onda treba reci i to da obe te pojave uvek imaju za podlogu

zajednicki zivotni stil... (Broh, 1979, str. 10)
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2. PATRICK SUSKIND - SLAVNI INTROVERT

., Da, ostavite me konacno na miru! “*

(Patrick Siiskind ,,Pria o gospodinu Sommeru)

Njemacki knjizevnik Patrick Siiskind, izgradio je svoju slavu, doduse nezeljenu, na
svome Parfemu kada je u prvih mjesec dana prodato 100.000 primjeraka njegovog romana. U
krugu kriticara se prepoznaje kao »autor bez biografije«, jer tesko da postoji pisac koji je, poput
Siiskinda, uspio tako uspjesno izbje¢i medijsku pomutnju i euforiju knjizevne scene kako bi
osigurao svoju privatnost. Zbog toga, smatra se neuroti¢nim, stidljivim i ekscentri¢nim.
Siiskind, koji je nesumnjivo jedan od medunarodno najpopularnijih njemackih pisaca, poznat
je, izmedu ostalog, po tome $to je uspio ostati inkognito. (Matzkowski, 2007, str. 8) (Kissler &
Leimbach, 2006, str. 43)

»Novinari ne uspijevaju da izvuku bilo kakvu informaciju od ovoga knjizevnika, jer ne daje
komentare i intervjue i ne pristaje da se pojavljuje u javnosti, a i kada se to desi, razgovor je
veoma kratak i povrSan.« Navodno postoje samo tri Siiskindove fotografije, stare preko
dvadeset godina, zahvaljuju¢i kojima, uprkos velikom uspjehu, moze hodati ulicama
neprepoznatljiv. Autor bestselera koji je rezervisan prema medijima, odbio je i nov¢ane nagrade
i knjiZzevne nagrade za svoj uspjeh kao Sto je nagrada Gutenberg iz 1986. godine, Toucan i FAZ,
pokazujudi tako da Zeli pobjeéi od rituala knjizevnog svijeta. (Matzkowski, 2007, str. 9) (Biele,
2004, str. 6)

lako pozitivisticki pristup ,,maltretira® knjizevnost gotovo na silu integriSu¢i djelo 1 pisca,
postoji dio te teorije kojoj se ipak duguje priznanje u iznimnim sluc¢ajevima. Premda Siiskind
mozda i nije stvarao svoje protagoniste na svoju sliku i priliku, nemoguce je potisnuti osjecaj

da njegovi protagonisti nisu stvorili njega:

Osvrnemo li se na djela Kontrabas, Parfem i Prica o gospodinu Sommeru, prepoznajemo
da Siiskind uvijek iznova teZi stvaranju stidljivih autsajderskih figura — dok kontrabasista
nikada ne napusta svoju zvuéno izoliranu sobu, protagonista Parfema, Grenouille, zivi
sedam godina sam u pecini, a gospodin Sommer, s druge strane, dio svog zivota provodi

na drvecu kako ne bi morao biti s drugim ljudima. Kao §to je ve¢ napomenuto, iako je

1 _Prica o gospodinu Sommeru® je Siiskindova novela iz 1991. godine koja je svojom tematikom na razmedu
djecije knjizevnosti i knjiZevnosti za odrasle. U jednom poglavlju, za vrijeme snazne oluje s gradom, djecak
protagonista i njegov otac prvi put susrecu gospodina Sommera, a kada mu otac ponudi da ude u auto, gospodin
Sommer izgovara svoju jednu jedinu re¢enicu u noveli: ,,Da, ostavite me na miru konac¢no!* — bio je antisocijalan,
volio je samocu i krio se od ljudi u kro$njama stabala.
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Patrick Siiskind autor bestselera, on ostaje izvan medijske pompe i tako svoju stidljivost
dijeli sa svojim knjizevnim likovima. Izjava njegovog gospodina Sommera: ,,Da, ostavite
me konac¢no na miru!* mogla bi odrazavati njegov stav prema svijetu medija. (Kissler &

Leimbach, 2006, str. 62)

3. ,,PARFEM*“ - ODA SLOBODI

Ne moramo da se bavimo davolom da bismo
razumeli zlo. Zlo pripada drami covekove slobode.

(Ridiger Zafranski ,,Zlo ili drama slobode*)

Tretiranje fenomena zla, shodno svome uporistu — slobodi — izuzetno je agilno i
dinami¢no. Ono ne samo da se ne ograni¢ava na moralni kontekst, ve¢ ga prevazilazi i stupa na
rejone koji, jednako kao i samo zlo, funkcioniraju kao spektar raznovrsnoga. Slijedeci
Batailleovu filozofiju koja preokrece institucionalizovanu politiku religijskih kodova u
proucavanju umjetnosti, mogucée je govoriti o umjetnosti kao podrucju koje je obiljezeno
posebnom pojavom proizaslom iz bavljenja tematikom zla, a tice se obrade svega onoga §to se
ozna¢ava tabuom i kontroverzom. »Rezonantnost Batailleovih filozofskih teorija unutar onoga
Sto ¢e kasnije biti poznato kao transgresivna knjizevnost 1 ekstremna umjetnost, nije samo
prisutna kroz masovnu opsesiju temama kao $to su nasilje, destrukcija, erotizam, opscenost,
zazornost, misticizam i smrt, nego i kroz dominantno prisustvo tzv. ritualisti¢ke ,,zrtvene
estetike®, koja je unutar umjetnosti performansa u posljednjih nekoliko decenija ,koristila
zazornost 1 Sok strategije, ritualno poniZzavanje, samoranjavanje i orgiju tjelesnih izlucevina,
kako bi dostigla katarzi¢no prekidanje burZoaskog kondicioniranja u publici«. (Vucak, 2020,

str. 71)

U tom smislu, sloboda se susreée kao katalizator latentnih epizoda ukupne covjekove
egzistencije, dok ih umjetnost posredstvom slobode transponira preko granice, u kulturu medu
vidljive znakove stvarnosti. Stoga, »zlo nije pojam, nego ime za ono pretece Sto susrece
slobodnu svest 1 §to ona moze da pocini. Ono je u prirodi susre¢e tamo gde se ona zatvara
zahtevanju smisla, u haosu, u kontingenciji, u entropiji, u Zderanju i1 bivanju prozderanim.«
(Zafranski, 2005, str. 11) Kako navodi i Rina Arya u radu Abjection and Representation, »ovo
je umjetnost koja usaglaSava nepouzdane granice izmedu suprotnosti: subjekta i objekta,
covjeka 1 maSine, muskarca 1 Zene, Zivota 1 smrti, zdravlja i1 bolesti, kao i1 prirodnog 1

artificijelnog: na taj nacin otkrivaju¢i samu srz iskustva zazornog«. Tako, »bol je postao
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simbolom naruSavanja drustvenog homogeniteta i promisSljanja normi identiteta i druStva«.

(Arya, 2014, str. 16)

3.1. ,,Parfem: hronologija jednog zlo¢ina* — roman

Roman Parfem nastao 1985. godine, pric¢a je o povu¢enom i antisocijalnom protagonisti
Jean-Baptisteu Grenouilleu u ¢ijem se liku ogledaju teorije Marquis de Sadea — »mracnog
Kantovog dvojnika koji spada medu velike istrazivace tamnih zona ¢ovekovog univerzuma«
(Zafranski, 2005, str. 134). Posjedujuéi izuzetno razvijeno ¢ulo mirisa i izvanredne sposobnosti
za pravljenje parfema, Grenouille je u potrazi za savrSenim parfemom vlastitog tjelesnog mirisa
kojeg nastoji stvoriti oduzimajuci tjelesni miris djevicama. Nakon 25 ubijenih mladih
djevojaka, on postaje monstruozni serijski ubica koji biva osuden na smrtnu kaznu vjeSanja.
Medutim, Zanrovsko raspolozenje unutar romana ¢ini da ovo djelo ode korak iza kriminalisticke

price i postane horor-fikcija s nadnaravnim motivima.

Ono §to pokrec¢e radnju unutar ovoga romana jeste Grenouillev prirodni nagon za
opstanak, koji u njegovom slucaju znaci uniStenje drugog. Upravo i prema Kantu »zlo ostaje
povezano S motivima samoodrzanja, u rdavom sluc¢aju prema principu: ,,Ubijam, dakle,
jesam.“« (Zafranski, 2005, str. 136) »,,Priroda“ nudi ono §to se zahtevalo i kod Rusoa — na koga
se poziva i Gete: treba da otkaZzemo kredit moralnim pravilima civilizacije; treba da sluSamo
sebe same i sledimo ljubav prema sebi; da se prilagodimo sopstvenoj prirodi, suprotno od

otudene civilizacije.« (Ibid., str. 136)

Od olfaktivnog dekoruma do samog Grenouillea 1 njegovog Zivota, siZzejna se postavka
konstruira kroz neprestano razvijanje binarnih opozicija. Smrad pariskih ulica i zrak koji gotovo
inficira, fizionomija glavnog lika i njegova averzija prema drugim ljudima, stvaraju predlozak
za pricu o temeljnim kategorijama ljudskog djelovanja — dobru i zlu. Stoga, Siiskind u romanu
vjesto sprovodi rastakanje forme pri emu se ¢itaocev senzibilitet neprestano izvija, rasteze i

napinje zbog sudaranja razli¢itih moralnih obrazaca.

3.2. ,Parfem: hronologija jednog zlo¢ina* — film

Da je zlokobna estetika snazan generator umjetnicke euforije svjedoci i slucaj filmske
adaptacije Siiskindovog Parfema. »Nakon dugog oklijevanja, 2001. godine dodijelio je reziseru
Berndu Eichingeru filmska prava na roman, ¢ime je omogucio da pet godina kasnije Parfem
postane i kinematografski uspjeh sa zvjezdanom glumackom ekipom koja je zabiljezila 5,5

miliona ulazaka u kino.« (Kissler & Leimbach, 2006, str. 48) U filmskoj adaptaciji ovoga
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romana, iz 2006. godine, u reziji Bernda Eichingera i Toma Tykwera, strategija asocijativnog
prikazivanja zla jos je vise uocljiva budu¢i da filmski jezik svojim vizuelnim karakterom

posjeduje izuzetna sredstva za projekciju senzibiliteta.

Medutim, paradoks s kojim se filmska umjetnost susrece jeste nevolja filmskog jezika da je
sposoban ponuditi mnogo vise od pisane rijeci, pa tako vizuelna kreacija uvijek rizikuje da
postane drugo nesto. Smisao u filmu mnogo intenzivnije dolazi do recipijenta nego $to to ¢ini

knjiga.

Stoga, moguce je govoriti o Parfemu kroz nekoliko dimenzija tumacenja, a svaka od njih

sijeCe se u jednoj zajednickoj — fenomenu zla:

Valjda se zbog toga svi odgovori na pitanje unde malum? i nalaze ili u pripovjedackoj
tradiciji samoj, ili, ako izlaze iz njenih okvira, moraju da uzmu oblik pri¢e koja se umesta
u filozofski, religiozni ili psihoanaliticki kontekst: kao pripovesti od kojih etika polazi i
kojima se, na kraju, uvek vraca, kao mitska prica koju religija nudi umesto eksplicitnog
odgovora, ili kao san kojim subjekt postojanja samo delomi¢no, oSte¢eno i nikad sasvim

bez ostatka tumaci sebe subjektu znanja. (Milutinovi¢, 2012, str. 8)

2 Lat. Odakle izvire zlo?
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4. PSIHOSTRUKTURA GRENOUILLEOVA ZLA

U svemu sljedecem zauzimam stajaliste, (...)
da je sklonost agresiji izvorna, samosvojna
instinktivna sklonost covjeka i da predstavija
najvecu prepreku civilizaciji.

(Sigmund Freud Civilizacija i njeno
nezadovoljstvo)

4.1. VIadavina id-a

U osamnaestom stoljecu zivio je u Francuskoj jedan od najgenijalnijih i najodvratnijih
likova epohe koja nije oskudijevala genijalnim i odvratnim likovima. (...) Zvao se Jean
Baptiste Grenouille, pa ako je danas njegovo ime palo u zaborav, za razliku od drugih
genijalnih monstruma, na primjer de Sadea, Saint-Justa, Fouchea, Bonapartea itd., onda
niposto zato Sto bi Grenouille zaostajao za tim slavnijim mracnjacima po oholosti, mrznji
prema ljudima, necudorednosti, ukratko po bezboStvu, nego zato §to su se njegov
stvaralacki duh i njegova jedina ambicija ogranicili na jedno podrucje koje u povijesti ne

ostavlja trag: na prolazno carstvo mirisa. (Stiskind, 2021, str. 3)

Ve¢ na pocetku romana prezentirana je zlokobna li¢nost glavnog lika. Ne samo da je
potvrdena tvrdnja o opre¢nim modelima vrijednosti — genijalan i odvratan — ve¢ Siiskind
svjesno postavlja svog lika u specificnu kategoriju psiholoskih determinanti u koje spadaju i
ozloglaSeni umovi francuskog drustva. Dakle, zlo je ve¢ identifikovano i pozicionirano u li¢nost
protagoniste. Nije da je ovdje rije¢ o Sto dvadeset dana Sodome, ali treba primijetiti Siiskindovu
namjeru da pazljivo orijentiSe Citaocevu paznju prema zacetku zla. Svojom sposobnoscu i
teznjom da prikaze ljudsku prirodu s one strane principa zadovoljstva, nalikuje Dostojevskom
koji ne traga za ¢vrstinom bica, ve¢ za samom njegovom frakturom. »Dostojevski, za razliku
od onih platonovskih mistika, ne vjeruje da se spokoj vjecnosti nalazi u dubini duse: jedinstvo
I mir tu nisu, ali strastvena uznemirenost, polarnost i antinomija su radikalne karakteristike
ljudske prirode.« (Adian, 2008, str. 247)

Ono $to se javlja kao kljucni psiholoski aspekt price o zlu 1 Grenouillevoj li€nosti jeste
disbalans osnovnih aktera ¢ovjekove svijesti — prema Freudu — ida, ega i superega. »ld je
srediSte animalnog u covjeku, ne poznaje zakone i pravila te djeluje na impulzivan,
iracionalisticki i narcisticki nacin slijedeci nacelo ugode. Kod Grenouillea, on pocinje djelovati
pri rodenju, od dojenja mlijeka i nastavlja s djelovanjem u svim fazama Zivota do vrhunca

njegova stvaralackog ostvarenja.« (Pandza-Manduri¢, 2018, str. 183)
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Kada su trudovi poceli, cucnula je ispod stola za ciséenje ribe i tamo rodila, kao ve¢ Cetiri
puta prije toga, te nozem za ribu odrezala pupkovinu novorodenom stvoru. (...) U tom
trenutku, neocekivano, porod ispod klupe za ciscenje ribe pocinje vristati. Ogledaju se,
otkriju novorodence pod rojem muha i medu utrobom i odrezanim ribljim glavama te ga

izvuku. Po sluzbenoj duznosti predaju ga dojkinji , a majku hapse. (Suskind, 2021, str. 6)

Dakle, ve¢ na pocetku srece se €in neupitne moralne pobjede gdje jedno novorodence svojim
placem spasava svoj zivot. Medutim, u istom dijelu, moralna dinamika se mijenja kada se shvati
da je taj isti ,laureat” covjecnosti i eti¢nosti prouzrokovao smrt svoje majke. Njegov je pla¢
pobjeda, ali i beskrupulozna osveta. Odlucio se za Zivot iz cistog prkosa i iz ciste zloce. (1bid.,
str. 25) »1d je taj koji nastoji posti¢i zadovoljenje ugode i nesvjesnih Zelja bez obzira na to je li
to u suglasju s vanjskim svijetom, a ego sluzi kao posrednik spomenutih procesa te nastoji
odgoditi neposredno zadovoljenje koje bi moglo proizvesti sankcije superega.« (Duri¢, 2013,
str. 19) Roman, dakle, otkriva da Grenouille ima »slabo razvijen ego te se zbog toga aparat
superega ne ukljucuje nikako Sto omogucuje idu prevlast nad ta dva entiteta licnosti«. (Pandza-
Manduri¢, 2018, str. 183) Nesklad ovih triju formacija ¢ovjekove svijesti, doveo je do preokreta
u Grenouillevoj li€nosti, odnosno, ucinio da se njegova li¢nost trajno fiksira samo na jedan
faktor — id. Medutim, razlog koji je doveo do toga dolazi kao ¢inilac trece strane. Zlo kao takvo,
proizvedeno je kao vanjski parametar i biva potaknuto da se razvije kao unutarnji princip:

Od samog pocetka, ne samo da je Grenouille roden u trulezi koja ga portretira vise kao
zivotinju nego kao Covjeka, ve¢ takoder on uopce nije trebao da ,,bude®. Njegova je majka
mnogo prije planirala ubiti novorodence. Medutim, ubrzo je uhapSena i obezglavljena, a
Grenouille prezivio. Sa psihoanalitiC¢kog aspekta, Citalac moze predvidjeti da ¢e Grenouille
i sam postati ubica, budu¢i da vecina djece reproducira zlocine i slabosti svojih roditelja.

(Pommies, 20086, str. 2)

Stoga, njegova animalna priroda uslovljena je nacinom na koji je zazivio njegov id pri
njegovom rodenju. Takoder, to je jednak razlog i zasto Grenouille mnogo bolje razumije mrznju

nego ljubav — bjezi u mrznju jer je njome roden. Na to podsjeca i Siiskind:

Krik nakon rodenja, krik kojim je upozorio na sebe ispod stola za ciséenje ribe i koji je
njegovu majku odvedo na giljotinu, nije bio nagonski vapaj za sucuti i ljubavi. BijaSe to
dobro promisljen, gotovo bi se reklo zrelo promisljen krik kojim se novorodence izrazilo

protiv ljubavi, ali ipak odlucilo za Zivot. (Siiskind, 2021, str. 25)

Da zlokobna narav Grenouillea posjeduje parentalni faktor, dokaz je i ¢injenica da je o€inska

figura — jedna od centralnh figura Freudovih teorija — u ovome romanu izuzeta. Freud u svome
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radu Ego i id navodi da »superego zadrzava karakter oca, $to je Edipov kompleks moéniji i §to
brze podlijeze represiji (pod uticajem autoriteta, vjerske nastave, Skolovanja i Citanja), to ¢e
dominacija superega nad egom kasnije biti strozija — u obliku savijesti ili mozda nesvjesnog
osjecaja krivice«. (Freud, The Ego and The 1d, 1923, str. 262) Kod Grenouillea su parametri
ega i superega potpuno potisnuti, a na njihovo mjesto ustupili su duplicirani parametri ida.
Njegovo djetinjstvo i cijelo odrastanje dokaz su da njegova svijest ne podrzava bilo kakve
perceptualne, defanzivne i izvr$ne funkcije koje se ticu bilo ¢ega drugoga osim olfaktornih
senzacija. Manjak skolovanja i uskra¢ene osnovne potrebe, nagnale su njegovo bice da se u

potpunost prepusti idu kao centralnom odbranbenom mehanizmu:

Mogao je danima jesti jusne splacine, zadovoljavao se i najrazvodnjenijim mlijekom,
podnosio najtrulije povrée i najpokvarenije meso. U djetinjstvu je prezivio ospice,
srdobolju, male boginje, koleru, pad sa Sest metara u bunar i ofurine na prsima. Ostali su
mu, dodusSe, oziljci, ispucana koza i kraste i zgrceno stopalo, zbog cega je hramao, ali je
bio zZiv. Bio je Zilav poput otporne bakterije i skroman poput krpelja koji mirno sjedi na
drvetu i Zivi od jedne jedine kapljice krvi sto ju je usisao prije mnogo godina. Za tijelo je
trebao minimalnu kolicinu hrane i odjece. Za dusu mu nije trebalo nista. Sigurnost,
privizenost, njeznost, ljubav — i kKako li su se zvale sve te stvari Sto su djetetu, navodno,

potrebne — malom su Grenouilleu bile potpuno suvisne. (Stiskind, 2021, str. 25)

Tek sa tri godine naucio je stajati, a sa Cetiri je izgovorio prvu rijec, bijase to rije¢ ,,riba*
Koja mu je u trenutku iznenadna uzbudenja izletjela iz usta poput jeke kad je u daljini zacuo
viku prodavaca ribe koji je, uspinjuci se Rue de Charonne, nudio svoju robu. Sljedece rijeci
Sto ih je iscijedio bile su , pelargonija®, , kozara®, ,kelj* i , Jaqueslorreur* — ime
pomocnika vrtlara iz obliznje dobrotvorne ustanove Filles de le Croix, koji je kod madame
Gaillard povremeno obavijao teze i najteze poslove i isticao se time sto se ni jedan jedini

put u zivotu nije oprao. (Ibid., str. 29)

»Grenouilleov superiorni id ima kontrolu nad egom i superegom koji se nije mogao razviti jer
se razvija iz odnosa prema ocu. Fromm konstatira da je ipak ,takav odnos drustveno
posredovan‘. Grenouilleov otac uopée se ne spominje te je izostao odnos otac — Sin kao kljucan,
a Sto je dovelo do toga da se superego i ne razvija. Nitko nije imao pravu predodzbu o njemu,
a ono §to je zapravo bio, nosio je u sebi.« (Pandza-Manduri¢, 2018, str. 185) Tako, oznacujuéi
subjekt koji nedostaje, javlja se u odsustvu kroz jacanje Grenouillevog vlastitog sebstva

proizvodeci na taj na¢in poseban vid naklonosti ida prema samome sebi — narcisodnosti.
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4.2. Narcisoidna konstitucija

Stvorio je sebi auru, blistaviju i djelotvorniju no itko prije njega. I nije je nikome dugovao
— nikakvu ocu, nikakvoj majci, a najmanje nekakvu milostivu bogu, ve¢ samo Sebi. Bijase,
zapravo, sam svoj bog, uzviseniji od onog Sto je zaudarao tamjanom i prebivao u crkvi.
Pred njim je, eto, pao nicice pravi biskup i skvicao od uZitka. Pred njim su od divijenja
izgarali bogati i mo¢ni, ohola gospoda i dame, dok je puk posvuda uokolo orgijao njemu i
njegovu imenu u cast, a s njim i ocevi, majke, braca i sestre njegovih zrtava. Bio bi dovoljan
samo jedan njegov mig, i svi bi se odrekli svoga Boga i stovali njega, Grenouillea Velikoga.

(Stiskind, 2021, str. 287)

U Parfemu, od krucijalne je vaznosti ne samo izvor Grenouilleve zle naravi, ve¢ i na¢in
na koji je on primjenjuje i konretizira. »Grenouilleovo odbacivanje od strane vanjskog svijeta,
koje ga gura sve dublje u sebe, vodi ga u narcisoidni svijet psihotika.« (Lloyd, 2018, str. 170)
Upravo, Lacan tvrdi da »psihoza u suStini nije niSta drugo do jezicki poremecaj,
neprilagodenost subjekta u simbolicku cjelinu u kojoj su svi Drugi obi¢no optuzeni u djetinjstvu
putem njihove simboli¢ke integracije Imena Oca — to jest, onoga S§to se smatra osnovnim
oznaciteljem, oznaciteljem na kojem pociva sav simbolic¢ki zakon i koji je blisko povezan sa

kastracionom tjeskobom u Edipovom kompleksu«. (Lacan, 1993, str. 306)

Grenouilleva se narcisoidna narav ogleda upravo u prirodi njegovog bi¢a koje nastoji da
anticipira sebe kao vrhovni princip. Prvobitno shvatanje da je narcisoidnost ljubav prema sebi,

u ovom slucaju postaje, prije svega, mrznja prema drugima:

Tek sada kad ih se poceo oslobadati, Grenoilleu je postalo jasno da su ga te nagomilane
ljudske ispare osamnaest godina pritiskale poput omare pred oluju. Dosad je uvijek
vjerovao da mora bjezati opcenito od svijeta. No, to ne bijase svijet nego ljudi. Sa svijetom,
tako mu se cinilo, sa svijetom u kojem nema ljudi moglo se Zivjeti. (...) Grenouille vise

nikamo nije htio poci, nego samo daleko, daleko od ljudi. (Stskind, 2021, str. 140-141)

U potrazi za olfaktivnim postojanjem svoje licnosti, Grenouille postaje bog izvan svoje vlastite
kreacije. Odabrao je posebno sredstvo za svoje samopotvrdivanje, kojim su ljudi divlje
pogodeni, ali koji ne razumiju. Njegov olfaktivni performans propada, koliko god on bio
uspjesan u svom nadmo¢nom ucinku. Ta Grenouilleva Zelja da se potvrdi kroz Drugoga sadrzi
karakter sadistickog, jer, upravo, »sadista zeli da ga se prihvati kao subjekt«. Svendsen to
objasnjava kroz primjer Eastonovog Americkog Psiha u kojem glavni lik pokusava nepostojanje
sopstvenog identiteta nadoknaditi tako Sto ubija ljude na najstrasniji moguci nacin. (Svendsen,

2006, str. 102) Siiskindov junak ide preko te dimenzije i pokuSava potvrditi sebe tako $to ¢e
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postati onaj Drugi. Poput smrtnog Kosca, Grenouille uzima dusu i sebe otjelovljuje njenim
mirisom. On prolazi kroz eksces ne na nivou drustvene vrline, ve¢ u individualnom ¢ulnom
modalitetu. Ne zadovoljava ga vise ni to §to ima takvu mo¢ da kontrolira svijet, jer njegov

vlastiti osjecaj sebstva iS¢ezava.

Odluc¢uju¢i moment u spihoanalitickoj teoriji je otkrice da je narcizam povezan s
libidom, odnosno zadovoljenjem samoga sebe. »Sre¢a, u reduciranom smislu u kojem je
prepoznajemo kao mogucu, problem je ekonomije libida pojedinca. Ne postoji zlatno pravilo
koje vrijedi za sve: svaki Covjek mora sam otkriti na koji nafin se moze spasiti.« (Freud,
Civilization and its Discontents, 2005, str. 32) Ubistva, stoga, koja Grenouille ¢ini, vezuju se
za faktor samoljublja, Sto, ipak, ne umanjuje njegovu patolosku antipatiju prema drugim
ljudima. Cak i u trenutku kada se pojavi moguénost da njegov narcizam postane svojevrsan
altruisicki koncept, libido — prvobitno oznaen kao pokretacka snaga — pretvara se u

destruktivni instikt:

Ceznja za ljubaviju drugih ljudi, o kojoj je uvijek sanjao, postade mu u trenutku uspjeha
nepodnosljivom, jer on sam ih nije ljubio, mrzio ih je. Iznenada je spoznao da nikada nece
naci zadovoljstvo u ljubavi ve¢ u mrznji, samo u mrznji i omrazenosti. (Siuskind, 2021, str.

288)

Shvacaju¢i da se njegovo vlastitio ispunjenje pronalazi u mrznji, Grenouille dozivljava

kontrastimulaciju od one koju je prvobitno prizeljkivao i to postaje njegova goruca zelja:

| pozelio je da osjete kako ih mrzi i da mu zbog tog jedinog, istinski dozivljenog osjecaja
Sto ga je ikada posjedovao uzvrate mrznjom i iskorijene ga, kako su prvotno i nakanili.

Htio se barem jedanput u Zivotu osloboditi. (Ibid.)

»Apsolutna mrZnja, najekstremniji oblik osjecaja za druge, na kraju krajeva viSe ne mora imati
pred o¢ima odredeni predmet. Upravo ova apstraktnost, na granici s besciljno$¢u, jamci
prelazenje u opéenito.« (Sloterdijk, 2006, str. 53) Ljubav se, dakle, preokrece iz svog smisla i
postaje svoja suprotnost. Nekadasnji nagon samoljublja koji je Grenouillea tjerao da zivi, sada
aktivira intrigantnu parazitsku strategiju, kao $to to ¢ini S. tellinii®, i zlo upuéuje ka samome

sebi — eros i thanatos trajno zamjenjuju svoje uloge.

3 Spinochordodes tellinii je tip beski¢menjaka koji naseljava slatke kopnene vode i koji, dok je u fazi larve, zarazi
skakavca ili zrikavca, mijenja njihovo ponasanje i tjera ih da po¢ine samoubistvo utapanjem.
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4.3. Eros i thanatos

Ah, ako je svako Ja svoj otac i tvorac, zasto ne bi
moglo da bude i svoj andeo smrti.

(Jean-Paul Sartre)

»Glede pitanja Covjekova zivota 1 smisla, za Freuda je dinamika psihickog aparata
odredena programom principa ugode.« (Senkovié¢, 2007, str. 57) Za Grenouillea je ugoda
iSCezla onog trenutka kada se temeljni princip za o¢uvanjem zivota — eros — sukobio s temeljnim
principom koji unistava isti — thanatosom. Po svim tatkama, Grenouille, olfaktorni bog koji se
oslobada covjecanstvu, pogresno je shvacen. Njegovo kraljevstvo, tacnije, njegov semioticki
sistem, nije svijet pojavne stvarnosti. On zeli imati apsolutnu nadmo¢ u ljubavi jer zna vise od
mase koja mu se klanja, zna da je miris taj koji konstituise ljudsko bice. Medutim, njegova
pozuda se razumijeva iskrivljeno, kao seksualna i eroti¢na. Grenouillev pravi poduhvat je,
medutim, aseksualan i nevidljiv, okrenut iskljuc¢ivo ka sebi i za sebe, koji degenerira pogled na
pojavnu stvarnost. Njegov eros nema za cilj seksualnu praksu, ve¢ vrhovni olfaktorni i estetski

akt. Tu se ukljucuju mitske sile erosa i thanatosa.

Nakon $to je Grenouille cijeli Zivot bio samo praznina koja se osjeca tek kao hladni
povjetarac, svojim je zlo¢inioma nastojao utjeloviti svoju strast i pozudu da bude vise od
ljudske stature; do tada je postojao samo kao animalno u krajnje nebuloznom poznavanju sebe
(Siiskind, 2021, str. 43). Svoj tjelesni miris postavio je kao najvisi princip ljepote, krajnju
estetsku instancu i najvisi vrh moc¢i — zezlo pred kojim se svi klanjaju — ali, uprkos tome,
Grenouille ne uspijeva da osjeti 1 potvrdi samog sebe. Tome prethodi njegova spoznaja u pecini
kada se, kao kakav svetac koji trazi pokoru, povlaci u osamu da bi osjetio sebe, s tim da
Grenouille s Bogom nije imao nikakve namjere, ve¢ se povukao jedino zbog vlastitog
zadovoljstva; ne da bi bio blizi Bogu, ve¢ da bi bio blizi sebi. (Ibid., str. 118) Tako, zlo koje je
nekada bilo upuceno ka vanjskome, sada mijenja svoj pravac i vraca se svome izvorniku u
unutrasnjost. Herbert Marcuse, u svom radu Eros i civilizacija, navodi da »ta razornost
usmjerena prema unutra$njosti, Stavise, sacinjava moralnu jezgru zrele licnosti«, te objaSnjava
dalje kako »savjest, najpoStovaniji moralni posrednik civiliziranog individuuma, izranja
natopljena nagonom smrti; kategoricki imperativ koji superego namece ostaje imperativ

samorazaranja, dok izgraduje druStvenu egzistenciju li¢nosti«. (Marcuse, 1985, str. 56)

U Grenouilleu thanatos u potpunosti potiskuje eros, te se mrznja razotkriva kao potencija

koja ga vodi ka oslobodenju:
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1 on rasiri ruke da prihvati andela Sto je hitao prema njemu. Vec je gotovo ¢utio na
prsima divan, uzbudljiv ubod bodeza ili maca ili ostricu Sto probija sve mirisne
oklope i prodire kroz zagusljive magle sve do sredista njegova hladnog srca —
napokon, napokon nesto u njegovu srcu, nesto druacije od njega samoga! Vec je

osjetio izbavjenje. (Siiskind, 2021, str. 289)

Grenouilleve misli, a kasnije i djela, koja se javljaju u ovome dijelu, obiljezeni su kao pojava
instikata smrti koji mani¢no tragaju za svojim smislom. Ono §to sada vlada u superegu je, kako
ju je nazvao Freud, »¢ista kultura nagona smrti«, i ona u stvari »dovoljno ¢esto uspijeva da ego
otjera u smrt, ako se ovaj na vrijeme ne odbrani od svog tiranina, preokrece se U maniju«.
(Freud, The Ego and The Id, 1923, str. 282) .) Terry Ealeton, u djelu O zlu, navodi da je
»éinjenica da smo zivotinje koje su kontradiktorne same sebi, budu¢i da nase kreativne i
destruktivne moci izviru iz gotovo istog izvora«. (Eagleton, 2010, str. 30) Freud ovaj postupak
sadisti¢kog narcizma objaSnjava jo§ i kao slucaj gdje »id, kojem se kona¢no vracamo, nema

nacina da egu pokaze ni ljubav ni mrznju:

Ne moze reéi §ta Zeli; nije postigao jedinstvenu volju. Eros i nagon smrti se bore unutar
njega; (...) Bilo bi moguc¢e zamisliti id pod dominacijom nijemih, ali mo¢nih nagona smrti,
koji Zele da budu u miru i (podstaknuti principom zadovoljstva) zele da umire Erosa,

nestaSnog tvorca; ali mozda bi to moglo biti potcjenjivanje uloge koju je odigrao Eros.«

(Freud, The Ego and The Id, 1923, str. 289)

Dakle, kako zakljucuje i Marcuse, »eros tezi da se ovjekovjeci u trajnom poretku«, a najbolji
nacin za to je razviti do kraja njegovu (erosovu) protutezu. »Sudbina ega je takva da se on u
svojoj cjelini podreduje vremenu.« Sama anticipacija neminovnog kraja, prisutna u svakom
trenutku, uvodi element potiskivanja u sve libidne odnose i ¢ini bolnim sam uZitak. »Covijek,
dakle, uvida da to ionako ne mozZe trajati, da je svaki uZitak kratak, da je svim kona¢nim
stvarima Cas njihovog rodenja Cas njihove smrti — da to drugacije ne moze biti. « (Marcuse,
1985, str. 203) Zbog toga Grenouille svoj uzitak spasava i predaje je nepovratnoj sili thanatosa.
U tome se dijelom krije odgovor na filmsku intervenciju posljednjih scena koje naizgled
sadrzavaju svojevrsnu seksualnu konotaciju, a u kojima se Grenouille prisje¢a prve djevojke —

trenutka kada je prvi put osjetio miris svog istinskog uzitka.

Stoga, ukoliko vrijeme zadrZava svoju vlast nad erosom, sre¢a je za Grenouillea stvar proslosti.
»Zato su izgubljeni rajevi oni jedini istinski, ne zbog toga §to prosla radost izgleda ljepsa nego
Sto je zaista bila, nego zato $to jedino sje¢anje pruza radost bez strepnje da ¢e ona proci i tako

joj daje trajnost koja je ina¢e nemoguca.« (Marcuse, 1985, str. 207)

25



4.4. Zlanarav ljubavi

Osjetili su da ih privilaci taj andeo u ljudskoj spodobi. Iz njega je prodirala silovita bujica,
nadirala razorna plima kojoj se nitko nije mogao oduprijeti, to vise sto se niko i nije htio
oduprijeti, jer ta je plima pokrenula i samu volju i nagnala je prema tom covjeku. (Stiskind,

2021, str. 302)

Dakle, kako je prethodno ve¢ utvrdeno, Grenouillev thanatos je preuzeo vodstvo, a ono
Sto je ostalo od erosa u toj borbi tice se joS uvijek libidne potencije, s tim da se ona sada ocituje
kroz impuls smrti — ego sada zlo usmjerava ka sebi samom. Marcuse u kontekstu preobracanja
nagona navodi da »smrt nije nikada ranije tako dosljedno uvedena u bit zivota; ali se takoder
nikada ranije nije smrt toliko priblizila Erosu«. (Marcuse, 1985, str. 37) Pitanje koje Freud u
tom smislu postavlja, a koje se tice i na¢ina na koji Grenouille okoncava, jeste »kako iz Erosa
koji odrzava zivot izvuci sadisticki impuls koji ima za cilj povredu objekta? Pa stoga, ne namece
li se pretpostavka da je ovaj sadizam zapravo instinkt smrti koji se odvaja od ega pod uticajem
narcisti¢kog libida, tako da se manifestuje samo u odnosu na objekt?« (Freud, The Ego and The
Id, 1923, str. 48)

Dio kada se Grenouille prepusta silovitoj snazi smrtnog nagona, Siiskind opisuje sljede¢im
rije¢ima:
Strmoglavili su se na andela, bacili se na njega, srusili ga na zemlju. Svatko ga je htio
dodirnuti, svatko imati dio njega, perce, krilce, iskru njegove velicanstvene vatre. S tijela
su mu trgali odjecu, kosu, kozu, cerupali ga, zarivali mu kandze i zube u meso, spopadali
ga kao hijene. (...) Andeo bijase ubrzo rasclanjen u trideset dijelova, i svaki ¢lan druzine
zgrabi jedan komad, povuce se i proZdere ga, pohotno i pohlepno. Za pola sata nestalo je
s lica zemlje i posljednje vlakance Jean-Baptistea Grenouillea. (Siiskind, 2021, str. 302-
303)

lako je naizgled Grenouille objekt vanjskog djelovanja zla — skupine koja zadovoljava svoje
uzitke razarajuci drugoga, onako kako je Grenouille ¢inio do tada — i ovaj postupak samoubistva
krije u sebi zlokobni impuls destruktivnog narcizma. Kako navodi Freud, »¢ak i tamo gdje se
pojavljuje bez ikakve seksualne svrhe, u najslijepijem bijesu destruktivnosti, ne mozemo ne
prepoznati da je zadovoljenje instinkta praceno izuzetno visokim stupnjem narcistickog
uzivanja, zahvaljujuci tome Sto ego predstavlja ispunjenjem potonje stare Zelje za svemoci«.

(Freud, Civilization and its Discontents, 2005, str. 480)
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De Sad, shodno svojoj libertinskoj filozofiji, sluzi se prirodom da bi objasnio ovakve
postupke — pita se »ne sluzi li se priroda razaranjem? Iz dubriva okoncanog zivota ona stvara
novi zivot. Razaranje nije nista drugo do ,,preobrazaj formi®, iz ¢ega sledi: ,,PosSto je unistenje
jedan od prvih zakona prirode, niSta $to uniStava ne moze da bude prestupnik.“« (Zafranski,
2005, str. 140) Taj preobrazaj formi, 0 kojem govori Sad, kod Grenouillea se javlja u njegovoj
virtuoznoj ekstrakciji mirisa djevojaka. One i dalje postoje, u bestjelesnoj formi, samo $to je

njihov duh prenesen na drugo tijelo — Grenouillevo vlastito.

Medutim, Grenouilleva Zelja za vlastitim bolom nastala je na temelju zelje da osjeti bilo Sta. Ni
mrznja vise ne igra ulogu u njegovu zivotu kad nije bio u stanju da osjeti vlastiti miris. (Siiskind,
2021, str. 300) Seksualnu implikaciju on sam odbacuje, svjestan da njegovo osjeanje nije
potaknuto nikakvom seksualnom pobudom: Ne, bijase to nesto drugo: ta, znao sam da zudim
za mirisom, ne za djevojkom. Medutim, ljudi su vjerovali da Zude za mnom, i nece nikada otkriti
za cime su zapravo zudjeli. (Ibid.) Ealeton u ovom kontekstu govori da »oni koji teze biti
bogovi, poput Adama i Eve, unistavaju sebe i zavrsavaju nize od zvijeri, koji toliko nisu muceni
seksualnom krivnjom da im treba smokvin list«. (Eagleton, 2010, str. 32) To je trenutak u kojem
se u Grenouilleu budi zla ljubav prema sebi samom. Do tada je postojao kao narcisoidni entitet
usredsreden jedino na svoju vlastitu kreaciju, ali u momentu saznanja da njegovo vlastito
zapravo ne postoji, jedini ja¢i bol od toga je njegova vlastita smrt, i to smrt u ljubavi. Cinjenje
zla prema sebi u svrhu dostignuc¢a nekog viseg €ina kreacije, nije nikakav novitet. »Adrian
Leverkiihn, osudeni skladatelj Mannova djela, predstavlja dramati¢an zaokret u ideji zla kao
samouni$tenja. On se namjerno zarazi sifilisom posjecujuci prostitutku, 1 to kako bi iz potpune
degeneracije svog mozga docarao blistave glazbene vizije. Na taj nac¢in Leverkiihn svoju
paklenu bolest nastoji pretvoriti u transcedentnu slavu svoje umjetnosti.« (Eagleton, 2010, str.
58) Grenouille je posjedovao drugaciju mo¢ kreacije i nastojao ju je svojom smréu dovesti u
najvisi stepen njena postojanja: Moc¢ koja je bila jaca od moci novca ili od moci terora ili od

moci smrti: nesavladivu mo¢ da u ljudima pobudi ljubav. (Stiskind, 2021, str. 300)

Da je ovaj sadomazohisti¢ki princip djelotvorno lice kreacije u ovome romanu, vidljivo je iz
samog kraja romana kada zavrSava kanibalisti¢ka orgija nakon ¢ega je zakljuceno: Kad su se
zatim ipak ohrabrili, najprije kradomice, a potom sasvim otvoreno, morali su se nasmijesiti.
Bili su osobito ponosni. Prvi put ucinili su nesto iz ljubavi. (Siiskind, 2021, str. 303) Grenouille
nije roden u ljubavi, ali jeste umro posredstvom nje, s tim da je ljubav koju je primao nastala

kao porod zlog plana za posjedovanjem mo¢i.
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5. ATHEOS KAO SIMPTOM

Zloco, budi sad moje dobro!

(John Milton ,,1zgubljeni raj*)

Nema nikakve dileme da je Grenouille od pocetka predstavljen u loSem svjetlu i da je
njegova sudbina regulisana mehanizmom zlo¢udne jezgre. Njegova je ljudskost svedena na
nesto viSe od pobozne sumnje, ¢emu su uzrok svi oni narativni postupci koji su svojevrsna
asocijacija zla, a koji funkcioniraju kao mediji za prijenos utjecaja. Njihov uéinak je fatalan i
po svemu sudeci nepovratan. Tako, parametre koji definiSu lik Grenouillea — mrznja (odbijanje,
zanemarivanje), ruznoca i nemoc — €italac automatizmom nadopunjuje njihovim suprotnostima
— ljubav (prepoznavanje, prihvatanje), ljepota i mo¢. Njegov lik se promatra kao fraktura koja
naru$ava ,,prirodni poredak stvari. U tom se slucaju ovakav ljudski defekt promatra kao
nedostatak, barem toliko velik koliko i nedostatak posjedovanja obrazaca patnje moralno
ekvivalentnih onima sadrzanim kod obi¢nog svijeta. To raskidanje veze sa sentimentalnim
odgovorom rezultat je svih onih postupaka koji proizlaze iz okvira opipljivog svijeta i zalaze u
sferu svojstava metafizike. Iznenadne smrti gotovo svih likova koji dolaze u dodir s
Grenouilleom, znak su remecenja ,,prirodnog“ poretka stvari i subverzivnog djelovanja
imaginarnog. Distinktivnim obiljeZjima davolskog prizvuka, Siiskind pridruZzuje i sve one

uzgredne predispozicije Grenouillea, koje oko njega tvore oreol davolje uobrazilje.

Cim se govori o ljubavi, govori se i o mrZnji, ako se govori o Zivotu, govori se i o smrti, ako je
rije¢ o dobru, rije€ je 1 o zlu — ako se spomene davo, spominje se 1 Bog. »Dualisticki princip
shvatanja religije pretpostavlja postojanje dva oprec¢na principa: dobra i zla. To je vrsta
radikalnog vjerovanja koje smatra da je zlo nezavisna mo¢, koja nije stvorena od Boga, niti mu
je podredena. Dualizam vidi svijet kao bojno polje izmedu ove dvije sile, a sve §to se dogada u
svijetu je proizvod te borbe.« (Pobri¢, 2020, str. 41) Stoga, nije na odmet u pricu o zlu uvesti i
teoloSke aspekte istog, buduci da se Siiskind posebno posvetio inkorporiranju mitskih motiva u

svoj roman, tako $to je svome protagonisti nadjenuo osobine atheosa®.

»Grenouillevo odvajanje od covjeCanstva predstavljeno je Siiskindovom mitskom
imaginacijom koja mu ne daje samo religiozne nego i zvjerske atribute. Zapravo, Siiskindova
upotreba religioznih slika pomaze Citaocu da prati Grenouilleovu osamljenost. Kroz direktne

paralelizme izmedu religije i mirisa, predstavlja se i na taj nacin ponavlja mitski prikaz porijekla

# Gr¢. bez boga.
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stvarnosti. Kroz takav paralelizam, Siiskind stvara mitsko carstvo u kojem je mit o stvaranju
kroz Grenouilleov izvanredni olfaktorni osjecaj istovremeno problematiziran i primjeren. U
ovom podrucju, putem religioznih slika, miris je prikazan kao suveren, a snaga Grenouilleovog
olfaktornog osjetila je u velikoj mjeri uporedena s Knjigom o Postanku 2:7.« (Gonciioglu, 2016,
str. 222)

Biblijski zapis: Jahve, Bog, napravi covjeka od praha zemaljskog i u nosnice mu udahne dah

Zivota. Tako postane covjek Ziva dusa., Stiskind u roman uvodi sljede¢im rijeCima:

Jer miris je bio brat daha. Zajedno s njim ulazio je u ljude, nisu mogli da se od njega
odbrane ako su htjeli da Zive. I usred njih ulazio je miris, pravo u srce, i tamo je kategoricki
odlucivao o naklonosti i preziru, gadosti i radosti, ljubavi i mrznji. Ko je vladao mirisima,

taj je vladao srcima ljudi. (Stiskind, 2021, str. 186)

Ono $to je bitno za pric¢u o zlu u svojevrsnom blasfemi¢nom kontekstu, jeste nacin na koji se
Grenouille odnosi prema Bozanskim principima. On u korespondenciju dovodi miris i religiju
i promatra ih iskljuc¢ivo kroz okular olfaktivnog senzibiliteta. Za njega je Bog bitan samo

onoliko koliko mu je bitan miris koji se veZe uz njega:

Neko vreme je sjedio tako, u poboznom miru, i udisao duboko vazduh zasicen
tamjanom. I opet preko njegovog lica prede vedar smijesak: kako je jadno mirisao ovaj
Bog! Kako je samo bijedno bio spravijen ovaj miris §to ga je ovaj Bog ispustao! To §to je
dimilo iz kadionice nije cak bio ni pravi tamjan. Bio je to los surogat, laziran uz pomo¢
lipinog drveta, praha od cimeta i Salitre. Bog je smrdio. Bog je bio jedan mali bijedni
smrdljivac. Bio je prevaren taj Bog, ili je i sam bio varalica, bas kao i Grenouille — samo

mnogo gori! (Ibid., str. 187)

»lz ove perspektive, miris i religija su isprepleteni. S jedne strane, dok postoji Francuska iz
osamnaestog stoljeca u kojoj prevladavaju vjerske doktrine 1 opce uvjerenje o moci biblijskog
boga; s druge strane, postoji carstvo mirisa koje je ponovno stvorio Grenouille, gdje stvarna
moc¢ postoji samo u mirisu.« (Gonclioglu, 2016, str. 223) Da je bezboznicki koncept
Grenouillev urodeni kod, govori 1 €injenica da je jo§ u djetinjstvu pokazivao znake svoje

odbojnosti prema religiji:

Sa rijecima koje nisu oznacavale neki mirisan predmet, dakle sa apstraktnim pojmovima,
prije svega eticke i moralne prirode, imao je najvecih poteskoca. Nije mogao da ih upamti,
zamjenjivao ih je, i kao odrastao koristio ih je nerado i cesto pogresno: pravo, savjest, Bog,
radost, odgovornost, skromnost, zahvalnost itd. — sve §to su ti pojmovi trebali da znace

ostalo je za njega skriveno pod velom tajne. (Stskind, 2021, str. 31)
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Grenouille odbija prihvatiti konvencionalnog Boga i na taj nacin prepustiti se prihvac¢enim i

unaprijed odredenim konvencijama dobra i zla. Stavise, on nadilazi takvu taksonomiju i zeli

sam stvoriti boga, odnosno, sam postati bog. Zbog toga je Siiskind osjecao potrebu da cijeli

jedan pasus posveti ovom neuroti¢nom suglasju mitologije i svetogrda.

Tad naredi Veliki Grenouille neka kisa stane. I bi tako. I on posla blago sunce svoga
osmijeha na zemlju, nasto odjedanput puce raskos miliona cvjetova — od jednog kraja
carstva do drugog, pretvorivsi se u jedan jedini Sareni tepih satkan od milijarde ljupkih
mirisnih bocica. I Veliki Grenouille vidje da je dobro, veoma, veoma dobro. | on huknu
vjetar svoga daha preko zemlje. | cvjetovi pomilovani razvise miris i pomijesase mirijade
svojih mirisa u jedan, uvijek promjenjivi, a ipak u toj stalnoj promjeni ujedinjeni
univerzalni miris poklanjanja Njemu, Velikom, Jedinom, Velicanstvenom Grenouilleu, a on
stolujuci na oblaku od zlatnog mirisa osjeti opet taj dah, i miris Zrtve ga obradova vrlo. |
on se spusti dolje da blagoslovi tvorevinu svoju, $to mu ona klicanjem i razdraganim

veseljem i visestrukim velicanstvenim ispuStanjem mirisa zahvali. (Ibid., str. 153)

»Cini se da je Siiskind vrlo namjerno predstavio Grenouilleove tendencije i misli da
suprotstavi i naknadno prikaze razli¢ite primarne tendencije ljudskih bic¢a kako bi mogao
pokazati i potaknuti ¢itatelje da raspravljaju o ,,mitu 0 Covjecanstvu‘ s njihovim vlastitim
manama 1 idiosinkrazijama koje c¢ine ono S§to nazivamo ljudskom prirodom. «
(Gonctioglu, 2016, str. 227) Dakle, namece se zakljucak da, »sve vrijeme u romanu, nije
u pitanju borba izmedu ateizma i teizma, nije ni u pitanju slavljenje trijumfa zla, vec je
rije¢ o tragediji dobra usljed makijavelisti¢ko-iracionalnih ciljeva €ovjeka i njegovih

poredaka«. (Pobri¢, 2020, str. 41)
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6. ESTETIZIRANJE ZLA

Zlo postaje estetsko iskusenje za one koji sada,
posto su im dodijale slasti obicnog, ono
nadzemaljsko traze u podzemlju.

(Ridiger Zafranski)

»Umetnost koja se dokucila kao autonomna sila stvaranja i1 koja je tu silu samosvesno
istakla, ne vazi kao zla samo kod ortodoksnih. Ona nije samo spolja denuncirana kao ,,zla“, ona
i u sebi samoj otkriva istovrsnu negativnost koja lezi odlu¢ena u njenoj stvaralackoj slobodi.«
(Zafranski, 2005, str. 155) U prvom poglavlju ovoga rada bilo je rije¢i o umjetnosti i njenoj
prirodi, te o na¢inu na koji ona proizvodi refleksije i predodzbe 0 zIu. Na tom tragu, moguce je
govoriti i 0 posebnoj perceptivnoj varijanti umjetnicke kreacije koja se javlja kao ambivalencija
vrijednosnih opsega.

Ve¢ je sam Platon razmatrao njenu vrijednost i pitao se o njenoj sluzbi unutar drzave. |
odavno je duboko ukorijenjeno uvjerenje, ili se barem Zzeli vjerovati, da umjetnost sluzi dobru
i da iz nje izvire dobro. Stoga, $ta se mijenja kada ona postane sinonim za davolsku uobrazilju
1 prigrli fenomen zla kao ,,vlastitu krv*? Svendsen navodi da se »pojam zla pojavljuje kao Cisti
objekt fascinacije koliko i1 kao ozbiljan problem«, te dodaje kako je »ta ,,fascinacija narocito
vezana uz ¢injenicu da je zlo danas u vecoj meri estetski objekt nego moralni«. (Svendsen,
2006, str. 9) Da umjetnost pronalazi specificne forme inspirativnog zanosa posvecujuéi se
fenomenu zla, nije neka nova spoznaja. Knjizevnici poput Flauberta, Gautiera ili spomenutih
Baudelairea i De Sadea, bili su upravo oni koji su njegovali svoje opsesije prema fenomenu zla
i koje su im otvorile jednu sasvim drugaciju stvarnost. (Zafranski, 2005, str. 146) Siiskind svoje
mjesto pronalazi medu ovom estetikom strasnih istraziva¢a podzemlja. Njegov Parfem stvara
sliku djela ¢iste umjetnicke zlokobne strasti koja, poput one Sadeove, zeli da prede granicu
smatrajuci da »snage zavodenja i razaranja treba da se sakupe u tekstu, i svako ko dode u dodir
s njim treba da se zarazi kao §to se biva zaraZzen nekom boles¢u«. (Ibid. str. 145) Kriticku je
recepciju bez sumnje obmanuo ovaj osjecaj zaposjednute knjizevnosti, pa je istupila tako

dusebrizno:

Kriti¢ki odgovor na roman, ¢ak i vise od samog romana, govori nam mnogo o (evropskom)
knjizevnom pejzazu u posljednjim decenijama dvadesetog vijeka. Rosetta Stone, napisan
krvlju, kriticki odgovor na roman prikazuje kroz status umjetnosti i nasilja dok prati njihov

medusobni odnos u modernoj masti. U pokusSaju da se shvati zasto je tako uznemirujuéi i
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problemati¢an roman postao tako popularan i kriti¢ki fenomen, Stiskindov roman vode, u

ispitivanje ubilacke umjetnosti opéenito. (Rarick, 2009, str. 207)

Gledaju¢i roman plosno, Siiskindov Parfem jeste pri¢a o serijskom ubici, krvi, smradu,
iznutricama, orgijama i tjelesnim izlu¢evinama svih vrsta. Medutim, zlo koje se prezentira
unutar njega, nadilazi eticku svrhu i realizira se kao esteticki princip koji zeli da nagna Citaoca
da osjeti tekst. Zbog toga Broh i kaze za umjetnika, kada govori o zamjenjivanju eticke i
estetiCke kategorije u umjetnosti: »on ne Zeli da radi ,,dobro* nego ,,lepo*, stalo mu je do lepog
efekta«. (Broh, 1979, str. 5) U tom smislu Svendsen, takoder, istice da »zlo, kao isklju¢ivo
estetski fenomen, postaje neobavezna igra, nesto ¢cime mozemo da se kljukamo i da nam bude

zabavno ili da eventualno prolijemo koju, ne tako gorku suzu«:

Oskar Vajld pise o tome kako se stvarnost, tj. Zivot izrazava posredstvom umetnosti, ali u
pripitomljenom obliku, kako nas ne bi povredila. Stoga se moramo obratiti umetnosti — a
ne zivotu — za sve dozivljaje i iskustva: ,,Umetnost nas ne moze povrediti. Suze koje lijemo
tokom pozorisne predstave, predstavljaju oblik istancanih, sterilnih osec¢anja koje umetnost
treba da probudi. PlaCemo, ali nismo ranjeni... Tuga kojom nas umetnost ispunjava, samo
Cisti 1 osvecuje... Umetnost i jedino umetnost moze nas zastititi od prljavih zamki realnog
zivota.” (Wilde: Complete Works, 1038.) Umetnost tako postaje zastita od Zivotnih patnji,
a estetizam postaje eskapizam. To se, po meni, odnosi na sve oblike estetizma — a Vajld se
u kasnijim delima i sam postavija kriticki prema tom estetizmu, narocito u Portretu

Dorijana Greja i De profundis. (Svendsen, 2006, str. 10)

Zbog toga Eagleton i navodi primjer Leverkiihna — vrhunskog estete, koji zZrtvuje svoju
egzistenciju radi umjetnosti. I nije ovdje rije¢ 0 Siiskindovom zaredivanju u mra¢ne redove De
Sadeovog podzemlja, ve¢ o morbidnoj karakteristici umjetnosti da tezi ka stvarima koje je
unistavaju. Theodor Adorno u svojoj Teoriji estetike tvrdi da je to »isto¢ni grijeh umjetnosti
kao i njezin trajni protest protiv morala, koji okrutnost osvecuje okrutnos¢u«. (Adorno, 2002,
str. 52) Ipak, ta umjetnicka djela uspijevaju spasiti u formu nesto od amorfnog nad kojim
neizbjezno vrSe nasilje. Slava i uspjeSnost romana govore drugadije, ali za to je moguce
zahvaliti samo vremenu kojem Siiskind poklanja svoju pri¢u. UspjeSnost estetiziranja zla ovisi
o profiliranju publike u kojoj se taj ¢in odvija. Zbog toga kriticki odgovor na Siiskindov Parfem
i zakljuCuje kako je »moguce da kriticko opravdanje i legitimizacija barbarstva tog teksta,
zajedno s materijalnim i humanistickim pozitivizmom proisteklim iz prosvjetiteljske misli i
njenih kulturnih manifestacija, zapravo najavljuje ponovno ispitivanje dugotrajnog problema u

estetskoj recepciji nasilja u naraciji«. (Rarick, 2009, str. 210)
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Jer, dok Stolz zakljucuje da se ubilacke pojave prikazane u romanu takoder dopadaju
modernom Citatelju i pruzaju mu zadovoljstvo, takva formulacija ostaje, u najmanju ruku,
problemati¢na, jer to implicira da ubilacka radnja ovog kompleksa price ne samo da
,»zabavlja“ publiku, niti je ,,intrigira®, ve¢ ¢ini da se moderni ¢italac osjeca prijatno, kao da
prodire u unutrasnju oblast u kojoj takvo nasilje zvu¢i poznato i zadovoljavajuce. (Ibid.,
str. 211)

U istom ovom stvaralatkom intenzitetu umjetnosti koja rusi, moguée je govoriti i o
samim karakteristikama horora koje se provla¢e kroz Parfem kao sastavni dijelovi pri¢e o zlu,

strahu i estetiziranju samog zla unutar umjetnosti.

6.1. Parfem u ozrac¢ju hororskog zla

Vjerovatno da nijedan drugi Zanr ne crpi toliko recipijente energije koliko to ¢ini horor.
Horor u potpunosti izgraduje sebe na osnovu emocija publike i, za razliku od nekih drugih
zanrova i umjetnic¢kih oblikovanja koji bi ¢ak i mogli biti sami sebi dovoljni, on gotovo da ne
moze postojati sam za sebe, narocito u filmskoj umjetnosti. On po svojoj prirodi ne funkcionira
u takvom singularitetu i uvijek zahtijeva drugog. To je toksi¢na veza koja Zivi od uzurpiranja
emocija. Tako, proizvodnja i konzumiranje monstruozne fikcije odgovara onome $to je Eve
Sedgwick, u radu Koherentnost gotickih konvencija, nazvala estetikom ugodnog straha.
(Sedgwick, 1986, str. 11) Razlog tome je vjerovatno taj Sto se senzibilitet Zanra horora krece
po orbiti uznemirujuée destrukcije i gotovo da zalazi u sferu sadomazohizma. On rada

paradoksalan spoj emocionalnih odgovara koji istovremeno uzasava i impresionira.

Jednako kao i u knjizevnim djelima koji tretiraju fenomen zla, i ¢italac i gledalac horor
fikcije, koji ulazi u jednu takvu zonu, svjesno pristaje na zlostavljanje i remecenje vlastite
emocionalne strukture, ali je spreman Zrtvovati se jer se psihicko maltretiranje unutar takvih
narativa ne dozivljava kao kakvo nasilje, ve¢ kao zadovoljstvo i kataklizmicko ushiéenje.
Eagleton u poglavlju Obsceni uzitak navodi da je »promatranje zla kao svojevrsne snage koja
nagoni na nesto, nista drugo do fetisiziranje, kao Sto to ¢ini horor«. (Eagleton, 2010, str. 126)
Nije da Parfem stvara jezu koja budi koSmare, ali posjeduje specifi¢nu auru koja navodi na
strah. Osobita narativna konvencija Siiskinda »koristi jezik i stilske tretmane pretrpane nasiljem
1 njegovim posljedicama kako bi Sokirao Citaoca i doveo ga u emocionalno stanje koje je
pomijesalo strah s mrznjom i gadenjem«. (Rarick, 2009, str. 216) Kako bi doc¢arao zlu atmosferu

horora, Siiskind se sluzi opisima koji izazivaju odbojnost, ne samo emocionalnu, ve¢ 1 fizicku:
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Pred njim se prostiralo groblje nalik na bojiste razrovano topovima, raskopano,
izbrazdano, nacickano uzduz i poprijeko grobovima, lubanjama i kostima, nigdje ni stabla,
ni grma ni travke: jaloviste Smrti. Nigdje ni Zive duSe. Zadah leSeva bijase tako jak da su
se povukli i grobari. Ponovno su dosli tek nakon zalaska sunca kako bi uz svjetlost baklji
do kasne noci kopali rake za sutrasnje mrtvace. Poslije ponoc¢i — grobari su vec otisli —
mjesto je ozivjelo svakakvim olosem, lopovima, koljacima, kurvama, dezerterima, mladim

ocajnicima. (Siiskind, 2021, str. 301)

Zavodljivoj zelji da se zlo projicira kroz spektar opre¢nog i animoznog, nije odolio ni Siiskind
kada je svoj roman zapocCeo prikazom osjetilne ogavnosti osamnaestovjekovnog Pariza. U
samom epicentru teSkog vonja, sirovog otpada i Citavog spektra ekskrementa s pariskih ulica,
izmedu mrtvog i trulog, Stiskind stvara fiktivnog pripadnika Sadeove sekcije monstruoznog,
koji strasno izgaraju u nakaznom i bizarnom. U ovom olfaktivnom habitatu Pariza, gdje ¢ulo
mirisa daje obavjestenje o njegovoj blizini prije nego $to se uoce vrhovi njegovih spomenika,
rodio se sin najsmrdljivijeg mjesta i najvrelijeg dana u godini — Grenouille. (Siiskind, 2021, str.
4)

Ne samo da je Siiskind ovim postupkom stilski naglasio okruzenje u kojem njegov lik
nastaje, ve¢ je ovom olfaktivnom topografijom jednog grada stvorio cijeli univerzum
asocijacija koje referiraju na manifest zla. Stoga, ve¢ je na pocetku jasno da se izmedu sluzi
ribljih iznutrica i vlaznog fekalnog zraka ne nazire nikakva milovidna i graciozna radnja, nego
morbidna inscenacija koja zazire u tematiku mra¢nog i misti¢nog. U filmskoj adaptaciji ovoga
romana, ova je strategija jos vise uocljiva buduci da filmski jezik svojim vizuelnim karakterom
posjeduje izuzetna sredstva za projekciju senzibiliteta. Adekvatna ambijentalna kulisa za
pozicioniranje organskog jedinjenja zla, nacin je da se fokus recipijenta paZzljivo kanaliSe kroz

narativnu strukturu.

Propitivanje kategori¢kih polova vrijednosti zahtijeva podjednako obracunavanje s oba
aspekta. Siiskind svjesno konstruira pricu o zlu crpeéi poetsku satisfakciju u konfrontiranju
dobra i zla, odnosno, dobrog i loSeg. Tykwer tu pricu nadopunjuje manipuliSuci osvjetljenjem,
gdje se toplo osvijetljene scene parfimerije, bogate kitnjaste haljine i lica pod teSkom $minkom,
prepli¢u sa scenama tamne 1 hladne prljave ulice, bolesnih bosih nogu i jednoli¢ne sive tkanine.
Slucaj formiranja specificnog profila zla u filmu je mozda jos i intenzivniji i neizvjesniji nego
u romanu, jer je gledalac izravno suocen s vizuelnom formom teske i sumorne atmosfere.
Imaginacija na ekranu dobija svoje konkretne oblike ogoljavajuci tako svoju prvobitnu

bezazlenost. 1znenadne smrti gotovo svih likova koji dolaze u dodir s Grenouilleom, znak su
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remecenja ,,prirodnog“ poretka stvari i subverzivnog djelovanja imaginarnog koje je
predvodeno fenomenom zla i straha. PiSev u tom kontekstu navodi da »romani i price strave
prilaze konceptu zla na poseban nacin: oni ga ne traze u fizickoj stvarnosti, ve¢ u lancu
volSebnih uzroka 1 posledica skrivenih u zaledu te stvarnosti«. (Pisev, 2016, str. 329) Stoga,
namece se bitan aspekt Stiskindove price koji se tice uslovljenosti fenomena zla unutar romana.
Nacin na koji je zlo kod Siiskinda motivirano navodi na pitanje o smislu natprirodnog koje se
pronalazi u Parfemu. Narativ izmi¢e svome pozicioniranju na mjestu vrijednosne skale upravo

iz tog razloga — jer zlo unutar njih izlazi iz granica sociokulturnih zakona:

Preljuba, krada, incest, manijakalna ubistva jesu, dakle, zla koja su deo drustveno uredenih
normativnih parametara i mi smo, uz pomo¢ kulturno-simbolickih resursa, kadri da tacno
odredimo njihov polozaj u vrednosnom sistemu nase zajednice. Natprirodno, cudovi$no zlo
koje zanima horor Zanr ne uklapa se, nasuprot tome, ni u kakvu kulturno prepoznatljivu
shemu. Ono je ontoloska zagonetka (Weinstock 2014, 1), vredanje kulturnog poretka,
simptom i posledica dubokog kulturnog nemira, jer ne moze biti obuhvaceno standardnim
etickim procedurama (kako moralno oceniti postupke duha ili vanzemaljskog boga ili
osobe zaposednute demonom?). Cudovisno zlo je nosilac kognitivne pretnje (Carrol 1987,
56), upravo zato $to kultura nije sposobna da ga imenuje i definiSe poznatim sredstvima.

(Pigev, 2016, str. 332)

U tome se krije Siiskindova namjera da pricu o monstruoznom ubici dodatno optereti (obogati)
natprirodnim zlom. Bez motiva natprirodnog, pric¢a bi 1 dalje relativno dobro funkcionirala,
medutim, takva bi bila nuZzno podredena etickim interpretacijama, dok je ovako zadrzala svoj

prvobitni atribut estetskog tretmana umjetnosti.

Razmatranje Parfema kroz njegovu manirsku posveéenost motivima zla, dovodi i do
uocavanja pojedinih segmenata specifi¢nosti zanra horora koje se realizira na nivou ¢udovisnih
aduta. Povod tome je nacin na koji se horor proza ukljucuje kao ambivalentnost u sociokulturni
sistem, jer, kako navodi antropologinja Mary Douglas u uvodu za svoj rad Cisto i opasno,
»necisto na polju kulturnih simbola predstavlja negativni par binarne opozicije koji oznacava
nered ili uvredu redu, a kulturne reakcije na necisto produzetak su reakcija na neodredenosti i
nepravilnosti koje teze da obuhvate ne samo drustveni ve¢ i kosmicki poredak«. (Daglas, 1993,
str. 67) Stoga, prirodno i natprirodno zlo ogleda se i u ¢itavom nizu specifi¢nih fizickih
principa, koji su obradeni u nastavku rada, a putem kojih Siiskindov protagonista vodi i razvija

svoju hronologiju.
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7. NADNARAVNO ZLO U ROMANU

U tipi¢noj fantasti¢koj pri¢i autor uspostavlja vjerodostojan svijet u kojem se razvija niz
natprirodnih dogadaja tvorec¢i tako poseban senzibilitet koji je omeden osobitim svojstvom
jednog zanra. Manje-viSe kao i svaki drugi zanr. Medutim, fantasti¢na fikcija se, za razliku od
nekih drugih zanrova koji zahtijevaju veoma autonomne i fundirane granice, a S§to
postmodernizam znacajno mijenja, moze opisati razgranicavajuéi njen teritorij unutar Sireg
podrucja knjizevnosti natprirodnog, upravo zbog njenog tretmana natprirodnih ili neobjasnjivih
motiva. U tom kontekstu, u ozracju fantasti¢ne knjizevnosti pojavljuje se i Siiskindov roman
Parfem u kojem se pronalaze obrisi goticke srednjovjekovne tradicije zla i njenog fantasti¢nog
dinamizma. Ono $to ovaj koncept naizgled ometa jeste kulturna distanca koja odvaja savremeni
pogled na svijet od srednjovjekovnih ideja o tome $ta je stvarno i moguée. Medutim, iako
vremenski udaljen, Siiskindov roman, ipak, usvaja i uva uspomenu na fantastiku nekadasnjeg
svijeta, i1 to tako Sto svome glavnom liku daje osobine koje ga izravno vezuju za takvu
nadnaravnu paradigmu — on je cudoviste savremenog svijeta: Svijetu je davao samo svoj izmet;
ni smjeska, ni krika, ni sjaja u oc¢ima, pa ni vlastita mirisa. Svaka druga Zena odbacila bi to

cudovisno dijete. (Stiskind, 2021, str. 26)

Znacajna postavka koja usmjerava ovu tematiku ka sferi drugacijeg, jeste ¢injenica da
unutar fantasticne knjiZzevnosti, magi¢ne pojave i monstruozna stvorenja nisu u sukobu sa
svijetom pojavne stvarnosti u kojem nastaju kao ideje; od njih se o¢ekuje da budu dio njega.
Stoga, nadomjestak prethodnim pretpostavkama o Siiskindovom fantasticki uvjetovanom
narativu, ¢ini izravna veza pojma ¢udovi$nog s temeljnim pojmom drugosti. Ova se premisa
odnosi na zdruzivanje ova dva pojma, pri ¢emu oni obrazuju jedan poseban koncept unutar
kritiCkog okvira fantasticne knjizevnosti, a koji se ti¢e dozivljaja cudovisnog kao zlokobne

pojave koja se iskljucuje 1 odbija kao nedostatak u formi razlike.

7.1. Identifikacija fantastickog

Svijet pojavne stvarnosti ima svoja pravila, medutim, fantasti¢na knjiZevnost Zivi od
uzurpiranja njegove principijelne prirode i iz toga crpi svu svoju imaginativnu kreaciju. Ona se
bavi devijacijama paradigme stvarnosti, te tako navodna prirodnost sistema stvarnosti, sa
svojim precizno odredenim vrijednostima i znanjem, biva dovedena u pitanje. Medutim, ova
dva modela ne funkcioniraju strogo kao dijametralno suprotne kategorije. Premda djeluju

razlicito, sluze¢i se oprecnim sredstvima, ipak, stupaju u osobitu koherenciju koja potvrduje
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postojanost 1 jednog 1 drugog samo s razli¢itim naglascima. Upravo zbog toga Michel Foucault
U Rijecima i stvarima 1 istice da »Cudovista ne pripadaju nekoj drugacijoj ,,prirodi“ ve¢ i
prividno najbizarnije forme pripadaju u sustini univerzalnom planu bica; to su metamorfoze
prototipa isto tako prirodne kao i druge, iako nam ukazuju na drugacije fenomene«. (Foucault,
1971, str. 211) Ali to ne znac¢i da medu njima vlada zagarantirana harmonija, jer je fantasti¢no
uvijek percipirano kao prodor nepoznatog u poznati svijet, koje kao takvo biva obiljezeno kao
specifi¢no zlo i neprihvatljiva razlika u odnosu na priznatu stvarnost. Zbog toga Rosemary
Jackson, teoreti¢arka fantasti¢ne knjizevnosti, U Svome radu Fantastika: knjizevnost subverzije,
oslanjajuci se na objasnjenja knjizevnog kriticara Johna A. Symondsa, navodi da »fantasti¢no
neizbjezno podrazumijeva izvjesno preuveli¢avanje ili izoblienje prirode«, te dodaje da
»fantazija rekombinuje i preokre¢e realno, ali mu ne izmice: postoji u parazitskom mili

simbiotskom odnosu prema realnom«. (Jackson, 1981, str. 20)

Iako mehanizam fantasti¢nog zivi u skladu sa sistemom stvarnoga, on, ipak, namece
svoje razlike kojima uspostavlja svoj vlastiti autoritet. Tzvetan Todorov u svome Uvodu u
fantasticnu knjizevnost problematizira pitanje prepoznavanja fantasticnog zakljucujuéi kako
»nam atribut neprirodno ne pruza dovoljno blisko odredenje djela, i kao objasnjenje tome
navodi rije¢i Howarda F. Lovecrafta, pisca fantasti¢ne knjiZzevnosti, koji navodi da je »za
prepoznavanje fantastiénog najvaznija atmosfera; konacno merilo za izvornost (fantasticnog)

nije struktura zapleta nego stvaranje osobenog utiska«. (Todorov, 2010, str. 36)

Dakle, »nalazimo se bilo u srzi pripovijedanog, ,ljudskog svijeta, ili izvan njega, u
svijetu izrazajnih sredstava koji je istovremeno komplementaran i podreden ,,pripovijedanom

svijetu“ i predstavlja instrument njegovog stvaranja i opstanka«. (Gibson, 2002, str. 62)

S tim u skladu, moguce je govoriti o posebnim fenomenima koji obiljezavaju karakter
fantasti¢nog, a koji se javljaju sa svojim znac¢ajnim pojmovnim razlikama, gdje se u korijenu
pronalazi ideja cuda koja funkcionira kao osnova za stvaranje osobite emocionalne strukture

unutar djela

7.1.1. Fenomen cudnog

Porijeklo fenomena cudesnog i cuda uopce, upucéuje na epohu srednjeg vijeka, pocevsi
od srednjovjekovnih mirakuluma do gotike koja je vjesto njegovala i Cuvala spomen na
srednjovjekovnu fantazmagoriju. Jacques Le Goff, u svome radu Srednjovjekovni imaginarij,
precizno sprovodi analizu ovoga fenomena gradeci svoje teze upravo na toj osnovi, te istrazuje

nacin na koji se cudesno transformira i preuzima razli¢ite obrasce. On istiCe da »ono §to
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odgovara ,,Cudesnom“ u kojem mi vidimo kategoriju, kategoriju duha ili knjizevnosti,
srednjovjekovno svecenstvo i oni koji su informirali i formirali, vidjelo je u tome svijet
osloboden sumnje, Sto je vrlo vazno, ali 1 svijet predmeta koji je viSe kolekcija negoli
kategorija«. (Le Goff, 1993, str. 36) Siiskind o tome piSe u dijelu kada okolina u Grenouilleu

pocinje prepoznavati znakove ¢uda — prije svega, dojilja i otac Terrier:

Doduse, nijekati postojanje samog Sotone, osporavati njegovu mo¢ — tako daleko Terrier
ne bi iSao; za rjesavanje takvih problema, koji se ticu temelja teologije bili su nadlezni
drugi, a ne mali, jednostavni redovnik. S druge strane, bilo je ocito da u ovom slucaju davo
nije niposto mogao imati prste, ako to tvrdi priprosta osoba poput te dojkinje. (Siiskind,
2021, str. 19)

Religijska uvjetovanost fenomena zla i c¢uda kreirala je vazan aspekt, koji naposljetku u
kontekstu pojma cudovisnog i postaje njegova glavna karakteristika, a ogleda se u prvobitnom

srednjovjekovnom nazivu za cijeli koncept cudesnog — mirabilis:

Kod mirabilia, na poéetku susre¢emo korijen mir (miror, mirari) koji podrazumijeva nesto
vizualno. Rijec¢ je o pogledu. Mirabilia se ne veze za stvari kojima se Covjek divi oCima,
pred kojima razrogaci oci, ve¢ u korijenu postoji upucivanje na oko, $to mi se ¢ini vaznim,
jer sve se imaginarno moze razmjestiti oko tog pozivanja na jedno osjetilo, osjetilo vida, i

oko niza slika i vizualnih metafora. (Le Goff, 1993, str. 36)

S tim u skladu, pronalazi se i pojmovno razlikovanje Todorova koji uspostavlja jasnu granicu
izmedu pojma ¢udnog i ¢udesnog, »od kojih se prvo, cudno, moze razresiti razmisljanjem 1 0n0
pretpostavlja opis izvesnih reakcija, posebno straha, dok je Cudesno uvek obelezeno samo
postojanjem natprirodnih ¢injenica koje kao takve postavljaju izazov razumu«. (Todorov, 2010,

str. 47)

Na tragu diferenciranja pojmova, atributu mirabilisa Le Goff pridruzuje i dva nova koja se
zajedno uz prvobitni vezuju za srednjovjekovnu kulturu — magicus i miraculosus. »Prvi pokriva
ono §to je vrlo brzo prevagnulo na stranu zla i Sotone, a upuéuje na zlokobno i sotonsko
nadnaravno. Drugi ¢ini dio ¢udesnoga i teZi da ga unisti za §to je bila potrebna Crkva koja je
malo pomalo gurala veliki dio ¢udesnog u podrucje praznovjerja, da bi se cudotvorno

oslobodilo ¢udesnoga.« (Le Goff, 1993, str. 39)

Cijeli koncept ¢udovisnog zla, sa svojim krS¢anskim korijenima mirabilisa, oformio se na
obodu vizualne predstave i to je bitno utjecalo na njegovu daljnu percepciju. 1z toga se rodio

cijeli niz razli¢itih funkcija i formi cudovisnog koje su svoje uporiste pronasle upravo u oku
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kao centralnom aparatu na osnovu kojeg se stvara reakcija na dozivljaj ovoga fenomena, kao
Sto to ¢ini dojilja: Mozete to objasniti kako Zelite, oce, ali ja — 1 ona odlucno ukrsti ruke pod
prsima i s gnusanjem baci pogled na kosaru do svojih nogu, kao da su u njoj zZabe krastace —
Jja, Jeanne Bussie, ja ovo vise ne uzimam u kucu. (Stiskind, 2021, str. 14) U smislu perceptivnog
poimanja, Le Goff navodi da »na srednjovjekovnom Zapadu postoji dehumanizacija svijeta
prema zivotinjskom svijetu, prema svijetu ¢udovista i zvijeri, prema Svijetu minerala, prema
biljnom svijetu«. (Le Goff, 1993, str. 41)Tome dodaje poseban osvrt na podjelu tehnika u
prikazivanju ¢udesnog i funkcija istog, pa izmedu ostalog navodi da u one antihumanisticke,
shodno prethodno navedenom, spadaju: diviji covjek, monstrumi i mischwesen (poluljudi-
poluzivotinje). (Le Goff, 1993, str. 49)

Umjetni¢ka determiniranost ¢udovis$nog zla gradi posebnu estetsku varijantu koja se
temelji na rafiniranom i suptilnom tretmanu spomenutih ¢inilaca fantastickog koji odgovaraju
onome $to radi, naprimjer romanti¢na fantastika ili moderni nadrealizam. U svijetu u kojem se
ono nadnaravno, odnosno c¢udovisno, spaja s uobiCajenim prihvaéenim poretkom
svakodnevnice, oko funkcionira kao projektor ¢ija je funkcija prepoznati i uspostaviti granice
izmedu njih. U tom se kontekstu javljaju refleksije strogih normi razlikovanja i predstava koje

djeluju kao razvijanje nacéela drugosti i pojava cudovisnog.

7.1.2. Zlokobna cudovisna drugost

Covjek je gotovo uvijek bio pod vlaéu nagona da stvari promatra kroz okular binarnih
opozicija. Richard Kearney, u radu Strangers, Gods and Monsters: Interpreting Otherness,
uocava da je »ljudska vrsta oduvijek bila podijeljena na svjesno i nesvjesno, poznato i
nepoznato, isto i drugo«. (Kearney, 2003, str. 4) Ovakva je percepcija proizvela polarizacijski
ustroj svijeta, a »takvom logikom«, kako navodi Nina Alihodzi¢ u radu Rijeci kao pharmakon,
»dolazi se do Lacanove postavke u kojoj ,,svijet rije¢i kreira svijet stvari“ i to u smislu da
,Jlogika binarnih opozicija nije nista doli mehanizam za proizvodenje pozicije drugog, a samim
time 1 vlastite“«. (Alihodzi¢, 2014, str. 192) Dozivljaj stvari se priznaje jedino kroz distinktivan

odnos individue prema onome $to opaza i samo tako taj perceptivni odnos moze biti prihvacen:

Podsje¢aju nas da imamo izbor: (a) pokusati razumjeti i prilagoditi svoje iskustvo
neobiénosti, ili (b) odbaciti ga tako $to ¢emo ga projektirati isklju¢ivo na autsajdere. Ljudi
su suvise ¢esto birali potonju opciju, dozvoljavajuéi paranoidnim iluzijama da sluze svrsi

davanja smisla naSim zbunjenim emocijama tako $to ih eksternaliziraju u crno-bijele
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scenarije — strategija koja se uvijek iznova nalazi od drevnih pri¢a o vitezovima i demonima

do savremene ratne retorike dobra protiv zla. (Kearney, 2003, str. 4)

U tom kontekstu, promatrajuci figuru ¢udovista kroz perspektivu drugacijeg, Foucault
govori kako »¢udoviste obrazlaze genezu razlika u obliku karikature«, pri cemu je ono »oblik
izdaje drustvenih normi« (Foucault, 1971, str. 213) i u tome mu se pridruzuje i Gibson
zakljuCujuéi da je »CudovisSnost spoznajna neprihvatljivost koja se smatra nasiljem prema
prirodi i nad njom«. (Gibson, 2002, str. 64)° Dakle, ne samo da se ¢udesno pojavljuje kao razlika
(koja se javlja u svom specificnom obliku cudovisnog), ve¢ se razumijeva i kao forma drustvene
devijacije. Tako se sistem drugosti ne zadrzava samo na nivou pojedina¢nih odnosa i
percepcija, vec se prosiruje na cijelu drustvenu zajednicu koja oblikuje i uspostavlja odredene

perceptivne konvencije i kriterije.

U okviru ometanja drustvene uobicajenosti, svaka pojava koja ne odgovara principima
poznatog, smatra se stranom i, prema Siiskindovom Parfemu, zlom. Tako se i pojavljuje
dihotomija znanac/stranac — Drugi koji moze da nanese zlo. Susret pojma cudovisnog zla
komplementiranog u pojmu drugosti s pojmom cudovisnog fantasti¢ki uvjetovane fikcije, tvori
posebnu kategoriju koja se razvija na temelju karakteristi¢nih razlika nadnaravnih fiktivnih
konstrukata. Upravo je cudovisno pojava koja se odreduje i dozivljava kao forma stranog
elementa javljaju¢i se preko deifiniraju¢eg pojma zla. Figura stranca, na temelju
postmodernisti¢kih i$¢itavanja, djeluje kao grani¢no iskustvo za ljude koji se pokuSavaju
identificirati preko drugih i protiv drugih. »Tu se pogled usmjeren prema periferiji na razlicite
nacine asimilira u znanosti, umjetnosti 1 kulturi, tvore¢i cudovisne drugosti.« (Alihodzi¢, 2014,

str. 192)

Na tragu spomenutih postavki o tvorbi drugosti, moguce je govoriti o specificnom
odnosu prema figurama koje utjelovljuju fenomen cudovisnog i nacinu na koji se one profiliraju

u fiktivno konstituiranom okruzenju.

5 Gibson ukazuje na bitnu problematiku bavljenja ovim pitanjem, a ti¢e se terminoloskog razlikovanja cudesnog i
cudovisnog. »Rijec je dakle o eksperimentiranju s terminima koji ¢e ,,poprijeko zasje¢i* uvrijeZenu antropolosku
strukturu ili upozoriti na mjesto izvan te strukture, pa makar se na kraju ustanovilo da je rije¢ o fantomskom mjestu.
Teorija je spremno stavljala takve termine u opticaj, a jedan je takav termin i cudovis$nost.« (Gibson, 2002, str. 62)
U kontekstu ovoga rada, pojam cudovisnog upotrebljuje se, prema teoriji Gibsona, kao poseban pojavni oblik
onoga §to podrazumijeva, prema teoriji Todorova i Le Goffa, pojam cudesnog.
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8. POTRAGA ZA SUSKINDOVIM CUDOVISTEM

Cudovisno je Drugo shvaceno u paru Koji se
smatra jedinstvenim oblikom.

(Andrew Gibson ,,Pripovijedanje i cudovisnost™)

Prica o ubici Grenouilleu, smjesStena u ogavni Pariz osamnaestog vijeka, lik je Cije se
bice formira preko zivota djevojaka utihnutih u njegovom poduhvatu da za sebe stvori miris
koji ¢e potvrditi njegovu ljudsku prirodu. Na tom putu, u romanu se kroz Grenouilleov lik i
njegov odnos sa ostalim likovima, tvori poseban sistem Kkarakteristika i vrijednosti koji
podlijezu teorijama cudesnog, 0dnNosnNo pojavi cudovisnog. Grenouille prolazi kroz razlicite
varijante ovoga fenomena i pri tome gradi model marginaliziranog zlog lika ¢ija se svojstva

realiziraju kao niz potvrda o postojanju njega kao drugosti.

Najevidentnija i time najrelevantnija komponenta koja se manifestuje na planu
proucavanja drugog i drugacijeg, jeste spomenuti Grenouillev nedostatak vlastitog tjelesnog
mirisa, a koji uslovljava pojavu svake druge znacajke istog aspekta cudovisnog u Siiskindovom

romanu.

8.1. Tijeloi tjelesne karakteristike

Grenouilleva li¢nost je izgradena u specifi¢cnom sistemu koji je uslovljen binarizom, te stoga
njegov lik i funkcionira prema binaristickim principima. U prvom je planu njegova fizicka 1
fizioloSka konstrukcija koja se odreduje prema svojevrsnim prihva¢enim i normiranim oblicima

prirodnog i normalnog:

Tokom svog djetinjstva prezZivio je ospice, srdobolju, male boginje, koleru, pad s visine od
Sest metara u bunar i opekotinu na grudima nastalu od vrele vode. Istina, od svega je imao
oZiljke i posjekotine, kraste i malo obogaljeno stopalo zbog cega je hramao, ali je Zivio.
(-..) Pri tom on, objektivno, nije posjedovao nista Sto uliva strah. Bio je, kad je narastao,
ne narocito visok, nije bio jak, istina ruzan, ali ne tako ekstremno ruzan da bi ga se ljudi
plasili. Nije bio agresivan, nije bio ljevak, nije bio podmuka0, nije provocirao. Radije se
drzao po strani. (Stskind, 2021, str. 25)

»Budu¢i da je rije¢ o obrascu utemeljenom na konfrontaciji i kontrastu«, kako kaze Miranda
Perici¢-Levanat u radu Morfologija mitskog cudovista, »u zastraSujuéem i odvratnom tijelu
cudovista svoje mjesto naslo je sve ono Sto odredeno druStvo smatra bolesnim, nastranim 1i

losim«. (Levanat-Peri¢i¢, Morfologija mitskog c¢udovista, 2008, str. 531) Svojevrsna
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kulturoloska uvjetovanost Grenouillevog bi¢a, koja se ocituje kao niz fizickih i fizioloSkih
karakteristika, ugraduje u narativ ideju da njegova marginaliziranost, zapravo, dolazi
posredstvom utisaka druStvene sredine. Medutim, treba primjetiti Siiskindovu namjeru da
Grenouillevu cudovisnost ironizira tako $to ¢e njen izvor postaviti ne u druge ljude, ve¢ u samog
Grenouillea. Naizgled, Grenouilleva monstruozna pojava je motivirana njim samim jer se on
sam radije drzao po strani. Fizi¢ka pojava cudovisnog ovdje zalazi u sferu klasi¢nog autorovog
poigravanja s o¢ekivanjem Citaoca, ali treba primjetiti da Siiskind, ipak, definira Grenouillea
preko sistema vrijednosti koji potjeCe iz normi koje su drustveno prihvacene, odnosno
neprihvacene ili samo nepomirljive (visina, tezina, proporcija, forma ljepote) i tome pridruzuje

koncept straha kao osnove koja odreduje percepciju cudovisnog.

Organsko tijelo cudovisnog, dakle, nastaje na osnovi kulturoloskih obrazaca, pa je
Grenouilleva cudovisnost gotovo oblik drustvenog ugovora. Zbog toga Foucault i zakljucuje da
je »Cudovi$no ono $to je prognano normativnim prosudbama unutar odredene epistemec.
(Gibson, 2002, str. 64) O tome iscrpno govori i Jefferey J. Cohen, u radu Monster Theory, koji
iznosi svojih sedam teza o cudovisnosti, te izmedu ostalog u prvoj navodi da je »tijelo ¢udovista

tijelo kulture«:

Tijelo ¢udovista prili¢no doslovno ukljucuje strah, zelju, anksioznost i fantaziju, dajué¢i mu
Zivot i neobi¢nu neovisnost. Cudovi$no tijelo je ¢ista kultura. Kao konstrukcija i projekcija,
¢udovis$no postoji samo da bi se ¢italo kao: ¢udoviste je etimoloski ,,ono koje otkriva®,
,»,ono koje upozorava®, glif koji trazi hijerofant. Kao slovo na stranici papira, ¢udoviste
oznacava nesto drugo od sebe: uvijek je u pitanju izmjeStanje, nastanjuje jaz izmedu
trenutka u kojem je pomjeranje nastalo i trenutka u kojem je primljeno, ¢ekajuci da bude

ponovo rodeno. (Cohen, 1996, str. 4)

Grenouilleva fizi¢ka pojava je, zapravo, proizvod drustvenih prihvacanja i odbijanja
koja zatim konstruiraju specificne oblike prirodnog, odnosno neprirodnog. Grenouilleva
cudovisnost u tom smislu ima esteticki aspekt, jer, »sa stajalista estetike, cudovisnost jest ono
S§to stoji u pozadini svake definicije lijepog«. (Gibson, 2002, str. 63) Isticu¢i odredene
kulturoloSke znake drugosti, koji se javljaju kao indikatori cudovisnog, Levanat-Peri¢i¢ navodi
kako upravo zajednica odreduje ove parametre, jer se »publika (odnosno kolektiv u kojemu
tekst nastaje) svojom reakcijom, identificira s lijepim i pozeljnim, a odvratnost osje¢a prema
ruznom i odbojnom, stvarajuci tako kriterij ljepote i ruznoce«. (Levanat-Perici¢, Morfologija

mitskog cudovista, 2008, str. 539) Na ¢injenicu da je Grenouilleva monstruoznost dolazila
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dijelom iz njegove sredine 1 na¢ina na koji su ga drugi prihvatali, odnosno odbijali na osnovu

njegove fizionomije, ukazuje i sam Siiskind kada opisuje odnos dojilje prema Grenouilleu:

., On uopste ne mirise*, rece dojilja. (...) ,, Zato Sto je zdrav*, uzviknu Terrier, ,,(...) Zar
treba da smrdi? Pa smrde li tvoja viastita djeca? “ ,, Ne“, rece dojilja. ,,Moja djeca mirisu

onako kako treba da mirisu ljudska bic¢a. “ (Stiskind, 2021, str. 12)
A zatim i njegov susret s madame Gaillard:

Takav krpelj bio je i dijete Grenouille. Zivio je ucahuren u samog sebe i c¢ekao bolja
vremena. Svijetu nije davao nista osim svog izmeta, ni osmijeha, ni uzvika, ni sjaja oka,
Cak ni viastiti miris. Svaka druga Zena bi ovo monstruozno dijete odbacila. Ali ne i madam
Gaillard. Ona nije namirisala da on ne mirise i od njega nije ocekivala nikakvu dusevnost,

zato Sto je njena viastita dusa bila zapecacéena. (Ibid., str. 26)

U ovom se dijelu predstavljaju dva opre¢na odgovora na Grenouillevu cudovisnost —
jedan koji se ti¢e dojiljine usporedbe s njenom vlastitom djecom i njenom percepcijom
ljudskog i drugi, percepcije madam Gaillard koja u Grenouilleu ne vidi nista cudno jer i
sama posjeduje takva svojstva. Dakle, u pitanju su dvije znacajno razli¢ite perspektive
uslovljene vlastitom mislju o prihvatljivom i neprihvatljivom. »Tu se opreka lijepog i
ruznog pretvara u opreku ljudskog i neljudskog, odnosno pripadanja i nepripadanja
odredenoj zajednici. Monstruozan izgled je izgled koji ne pripada Covjeku, koji nije
svojstven obiljeZjima ljudske vrste ili odredene zajednice; to je izgled ¢ija su obiljezja
svojstvena drugoj vrsti i drugoj zajednici.« (Levanat-Peric¢i¢, Morfologija mitskog
cudovista, 2008, str. 539) Medutim, ni madame Gaillard ne¢e mnogo stagnirati u svom
antipaticnom i nepovjerljivom odnosu prema Grenouilleu. Siiskind ¢e, ipak, madame
Gaillard ubrzo pripisati odliku kriti€¢kog branitelja uobicajenosti 1 tako potvrditi da pojava
cudovisnog ne zanemaruje nijedan oblik senzibiliteta unutar zajednice: Bila je ubijedena
da djecak — bez obzira na eventualnu maloumnost — posjeduje i drugu prirodu. I buduci

da je znala da ljudi sa dvije prirode priviace nesrecu i smrt, uhvatio je strah. (Siiskind,

2021, str. 33)

Takoder, navedenim faktorima koji konstruiraju Grenouillevo cudovisno, Siiskind dodaje i jo§

nekoliko fizioloSkih karakteristika:

Minimalna kolic¢ina hrane i odjece bila je dovoljna za njegovo tijelo. Za dusu mu nije

trebalo nista. Sigurnost, paznja, njeznost, ljubav — ili kako se sve zovu one stvari koje su
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navodno potrebne djetetu — nisu malom Grenouilleu ni najmanje nedostajale. (Siiskind,
2021, str. 25)

Spektar Grenouillevog cudovisnog, baziran na drustveno prihvacenim idejama o ljudskom i
neljudskom, proSiruje se kroz sklop njegove vanjske 1 unutarnje figure, pa je zbog toga
»cudovisnost spoznajna neprihvatljivost koja se smatra nasiljem prema prirodi 1 nad njom«.
(Gibson, 2002, str. 64) Stoga, Grenouillevo c¢udovisno oblikuje se kroz »nedostatak ili visak
elemenata koji se u prehrani, jeziku, stanistu ili odijevanju smatraju krucijalnim za predodzbu
0 ,Jjudskom® ili ,prirodnom*. Detekcija ¢udovisnog tako ovisi o ¢udovisnom mjestu,
¢udovisnom jeziku, ¢udovi$noj prehrani i ¢udovisnom porijeklu.«. (Levanat-Peri¢i¢, Uvod u

teoriju cudovista: od Humbabe do Kalibana, 2014, str. 274)

Na tragu prethodnog odredenja faktora koji formiraju fenomen cudovisnog, otvara se jo$ jedna

rubrika za i§¢itavanje Grenouillevog cudovisnog identiteta, i to preko njegovog jezika.

8.2.  Artikulacija jezika

Grenouilleva svojevrsna patoloska odbojnost prema svijetu koji ga okruzuje i €iji je dio
1 on sam, izlazi iz granica samo fizickih obiljezja i aktualizira se kroz upotrebu jezika. Kao i
Grenouillevo tijelo, od kojeg su ljudi zazirali zbog nemogucénosti poistovjecivanja sa slikom
koju vide, tako i jezik, kao komunikacijska osnova, ovdje se pronalazi u sluzbi ¢udovisne

drugosti:

Sa rijecima koje nisu oznacavale neki mirisan predmet, dakle sa apstraktnim pojmovima,
prije svega eticke i moralne prirode, imao je najvecih teskoca. Nije mogao da ih upamti,
zamjenjivao ih je i kao odrastao koristio ih je nerado i cesto pogresno: pravo, savjest, Bog,
radost, odgovornost, skromnost, zahvalnost itd. — sve Sto treba da ti pojmovi znace ostalo
Jje za njega skriveno pod velom tajne. S druge strane, uobicajeni jezik uskoro da nije bio
dovoljan da opise sve one stvari sto ih je u sebi sakupio kao olfaktivne pojmove. (...) sve te
groteskne nesrazmjere izmedu bogatstva svijeta koji se opaza pomocu cula mirisa i
siromastva jezika imale su za posljedicu da djecak Grenouille pocne da duboko sumnja u
smisao jezika; i pristao je da ga koristi samo ako je to neophodno zahtijevalo opstenje s

drugim ljudima. (Stiskind, 2021, str. 31)

Za razliku od motiva tjelesne averzije, koja se javila kao podrazajna reakcija okoline prema
Grenouilleu, ovaj put je rije¢ o vlastitoj rezistenciji Grenouillea da se pokori jeziku sredine.
Cinjenica je da »jezik nije puko sredstvo referiranja, ve¢ Ziv organizam koji u intendirane

poruke govornika, ma kako se neutralnima u pojedinim slucajevima one mogle pricinjati,
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upisuje 1 znacenja kulture kojoj pripada, a s njima i poruke putem kojih se oblikuju svjetonazori
i videnja«. (Biti & Marot Ki§, 2008, str. 65) Grenouille nije Zelio artikulirati svoje bi¢e takvim
jezikom. Budu¢i da njegov mentalni jezik nadilazi onu inteligenciju koju drustvo
osamnaestovjekovnog Pariza prihvata, njegovo bice organski odbacuje jezicku konfiguraciju
tog istog sistema i opredjeljuje se za onu kojom je njegova mentalna razina uvjetovana —
Cudovisni jezik:

Sljedece rijeci koje su mu se otele bile su: , Pelargonija“, , kozja Stala®, , kelj* i

,,Jacqueslorreur “, ovo posljednje je bilo ime nekog bastovanskog pomocnika iz obliznjeg

zavoda Filles de la Croix, koji je kod madam Gaillard povremeno obavljao grublje i

najgrublje radove i odlikovao se time Sto se u zivotu jos nijedanput nije okupao. Kad je

rijec¢ o glagolima, pridjevima i umetnutim rijecima tu je bio manje govorljiv. Osim ,,da " i

,he* — koje je inace veoma kasno izgovorio po prvi put — izgovarao je samo imenice,

povremeno cak samo imena konkretnih stvari, biljki, Zivotinja i ljudi, i to samo onda ako

su ga ove stvari, biljke, Zivotinje ili ljudi neocekivano iznenadile svojim mirisom. (Siiskind,

2021, str. 29)

Grenouilleov se cudovisni jezik, odnosno jezik drugosti, o¢ituje upravo svojom manjkavoscu i
atipicnim formuliranjem, koji se javljaju kao produkti svjesnog Cina selekcije. Razlog tome je
¢injenica da je jezik u osnovi »antropomorfiziraju¢i postulat«, koji kao takav ne odgovara
Grenouillevom empirijskom senzibilitetu, te je stoga za njega konvencionalni jezik samo
oznaciteljska funkcija bez kvaliteta kojim se moze uvstveno opisivati i spoznavati. (Cohen,
1996, str. 46) Ovdje je, dakle, rije¢ o »,,temama govora“«, kako ih naziva Todorov, »zato $to je
jezik, odista, prvorazredan oblik 1 pokretacka snaga strukturisanja odnosa Coveka prema
drugome«. (Todorov, 2010, str. 133) Grenouilleva odbojnost prema ljudima, izrazava se
njegovim odbijanjem njihovog jezika. Ne smatraju ga jednim od njih, ali Zzele da govori njima
razumljiv jezik; njihovim jezikom. U tom se smislu Sutnja javlja kao aktivni ¢in otpora, odbijanje
da se podredi jeziku oponenta. »TiSina je moc¢no sredstvo otpora, necujni ton koji moze
prethoditi pobuni. Najzad, to je ono ¢ega su se robovlasnici oduvek najvise plasili.« (Zerzan,

2009, str. 11)

Naposljetku, Grenouilleva cudovisnost dolazi posredstvom tajnovitosti jer odbija da se
jezicki adaptira u okolinu onih kojima ne pripada. » To znaci da su cudovista esto misteriozna
jer predstavljaju ono §to se ne moze artikulirati. Stavise, Foucault je samo obrazovanje
posmatrao kao monstruoznu silu mo¢i i discipline, koja uspostavlja kontrolu nad transgresivnim

namjerama djetinjstva.« (Erle & Hendry, 2020, str. 2) Medutim, u Grenouillevoj artikulaciji
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jezika nailazi se na dodatni aspekt njegovog kategori¢nog odbijanja. Naime, Alihodzi¢-
Hadziali¢ napominje da »tematiziranjem pojma tijela i njegove diskurzivne naravi, treba
podsjetiti na stajaliSta Julije Kristeve, gdje ona drzi da je materijalnost jezika izvedena iz
materijalnosti djetetovih tjelesnih odnosa o kojima s izuzetnom pozornosti govori Lacan.
Teoreticarka analizira zamislivost Lacanova pojma kako bi ukazala na to ,,fantazamsko mjesto*
gdje ,,jezik postaje nesto poput beskonacnog premjestanja onog uzivanja (juissance) koje je
fantazamski poistoveéeno” s tijelom majke i koje je, prema tome izvan simbolickog.«

(Alihodzi¢, 2014, str. 240)

Shvatanje Grenouillevog odnosa prema jeziku i njegovog cudovisnog olfaktivnog vokabulara,
svakako da vodi ka tvorbi identitetskog obrasca, ali ujedno i stvara prostor za pretpostavku o

parentalnoj uslovljenosti njegove jezicke konstelacije:

Krik nakon njegovog rodenja, krik ispod krvave tezge kojim je sebe doveo u Zivot a majku
na gubiliste, nije bio nikakav instinktivan krik za sazaljenjem i ljubaviju. Bio je to dobro
odmjeren, gotovo bi se moglo reci zrelo odmjeren krik kojim se novorodence odlucilo protiv
ljubavi, a ipak za Zivot. (...) Od samog pocetka je bio cudoviste. Odlucio se za Zivot iz Cistog

prkosa i iz ciste zloée. (Stiskind, 2021, str. 25)

Ovdje prikladno mjesto pronalaze objasnjenja Shoshane Felman, u djelu Skandal tijela u
govoru, koja tvrdi da su »,,0dnos izmedu tjelesnog i jezickog; tijela spram jezika“ u neraskidivoj
vezi«. Alihodzi¢-Hadziali¢ tome dodaje »znakovitu Lacanovu tvrdnju prema navedenoj

autorici: ,,Tijelo ni¢e iz govora kao takvog.“«. (Alihodzi¢, 2014, str. 250)

8.3. Krizaidentiteta

Nedvojbeno, Grenouillev identitetski obrazac konstituiSe se kao ¢udovi$na pojava koja
uznemiruje svojom razli¢itodéu i to se potvrduje kroz iskustvo njegove tjelesnosti. Cinjenici da
su tijelo i fizicka pojava indikatori stigmati¢nih i represivnih odgovora okoline, pridruzuje se
jos$ jedan bitan aspekt koji utjee na izgradnju Grenouilleva zlokobnog identiteta — nedostatak
tielesnog mirisa. Ne samo da Siiskindov Grenouille identitarno odgovara profilu
marginaliziranog, kao sto se kod Saida posmatra Orijentalac kojeg se rijetko gledalo ili vidjelo,
ve¢ se gledalo kroz njega 1 analiziran je ne kao gradanin, ¢ak ne kao narod, nego kao problem
koji treba da bude rijesen ili izolovan — kao $to i Siiskind nagovjesStava rije¢ima: Jednom su se
stariji dogovorili da ga udave — ve¢ ga i nadilazi principom medusobno ovisne duhovne i

fizicke prisutnosti:
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Nisu htjeli da ga dodirnu. Gadili su ga se kao kakvog debelog pauka koga ne mozes da
viastitom rukom zgnjecis. Kada je porastao, odustali su od pokusSaja ubistva. Vjerovatno
su shvatili da se nije mogao unistiti. Umjesto toga klonili su ga se, bjezali od njega, pazili
u svakom slucaju da ga ne dodirnu. Nisu ga mrzili. Nisu bili ljubomorni, niti zbog hrane
zavidni. Za takva osjec¢anja u kuci Gaillard nije bilo ni najmanjeg povoda. Jednostavno im

Jje smetalo §to je on bio tu. Nisu mogli da osjete njegov miris. Bojali su ga se. (Stiskind,
2021, str. 27)

Tjelesni miris ovdje funkcionira kao osnovni parametar postojanja identiteta. Stavise, on je sam
identitet. Cinjenica da Grenouille nema tjelesni miris, navodi na misao da on nije ljudsko biée,
jer, kao $to je njegova dadilja zakljucila jo$ kada se rodio, svako Jjudsko bi¢e mora imati svoj
miris:

Od mladosti je navikao da ljudi koji prolaze pored njega uopste na njega ne obracaju

paznju, ne zato Sto bi ga prezirali — kako je nekad vjerovao — vec¢ zato sto ne bi primjetili

nista Sto bi ukazivalo na njegovo postojanje. Oko njega nije postojao nikakav prostor,

nikakav talas sto bi ga, poput drugih ljudi, napravio u atmosferi, takoreci nikakva sjenka

koju bi mogao da baci preko lica drugih ljudi. (Siiskind, 2021, str. 145)

Grenouillev identitet se, dakle, profilira u odnosu na druge i to doprinosi i odnosu Grenouillea
naspram sebe samog. Nepostojeca reakcija zajednice da na njega gleda kao na ljudsko bice,
dovodi do toga da Grenouille sam razvije alijenacijske simptome prema sebi. Spiritus movens
krize identiteta, koja zaposjeda Grenouillea, jeste manjkavost njegovih ljudskih osobina,
poglavito tjelesnog mirisa. Zelja da bude jednak drugima, zdruZena s revoltom, kod Grenouillea
je pokretacka sila kojom on zapocinje svoj olfaktorni poduhvat. Medutim, simbioza zdrave Zelje
1 inficiranog revolta stvorila je jo$ vece ¢udoviste od Grenouillea nego §to je on na pocetku bio.
»Anti-heroj Grenouille bez identiteta postaje entitet s viSestrukim identitetima ukljucujuci
zivotinjski, Boziji 1 prorocki, ali bez obzira koliko se trudio, nikada s onim ljudskog bica.
Ispostavlja se da je ,,neCovjek* postao ,,sveCovjek*“.« (Gonclioglu, 2016, str. 220) Osjecanje
krajnje odbacenosti, koja na Grenouillea nije utjecala u smislu vidljive emocionalne promjene,
rezultirao je sumnjom u opstojnost vlastitog bi¢a. Zbog toga se odluc¢io osamiti i provesti punih
sedam godina na najudaljenijoj tacki od ljudi u cijelom kraljevstvu, u centralnom masivu
Auvergnea, oko pet dana hoda juzno od Clermonta, na vrhu jednog dvije hiljade metara visokog
vulkana po imenu Plomb du Cantal. (Siiskind, 2021, str. 143) Misao o tome da ne posjeduje
tjelesni miris koji bi potvrdio njegovu cjelovitost, ¢ak ni na od ljudi najudaljenijem mjestu,

dovela je do Grenouillevog potpunog otudenja i poricanja vlastitog bica:
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Stajao je nag na ulazu u prokop, na cijem mracnom kraju je zivio sedam godina. Duvao je
hladan vjetar i on se smrzavao, ali nije primjecivao da se smrzava, jer je u njemu postojala
jedna suprotna hladnoca — strah. Nije to bio isti strah koji je osjetio u snu, onaj uzasni
strah davljenja — u — samom — sebi, kojeg se po svaku cijenu valjalo otresti i od koga je
uspio da umakne. Ovo sto je sada osjecao bio je strah da ne zna ono najvaznije o samom
sebi. On je bio suprotstavljen onom strahu. Njemu nije mogao da pobjegne, vec je morao
da mu krene u susret. Morao je — koliko god da ta spoznaja bila uzasna — da van svake

sumnje zna da li on posjeduje miris ili ne. (Siiskind, 2021, str. 166)

Kriza identiteta, koja je uslijedila posredstvom nepostojanja tjelesnog mirisa, potakla je
Grenouillea da svoju, gotovo nadnaravnu, olfaktivnu sposobnost iskoristi kako bi postao vidljiv
faktor medu ostalim ljudima. Medutim, Grenouille ne samo da uspijeva stvoriti miris koji ¢e ga
implementirati u zajednicu ljudi, ve¢ on svjesno nadilazi tu razinu zivotne esencije i postaje
olfaktorni bog koji porobljava one koje je nekada zvao gospodarima. Prvobitno bez identiteta,
Grenouille postaje multidimenzionalan entitet — do sada je postojao samo animalno u krajnje
nebuloznom poznavanju samog sebe. (Siiskind, 2021, str. 43) Iz krajnosti u kojoj uopce ne
posjeduje identitet, Grenouille prelazi u drugu krajnost gdje posjeduje identitet toliko mocan,
da je istovjetan bozanskom principu. Grenouillevo saznanje da moze potvrditi sebe kroz
jedinstven proces pravljenja parfema, podize njegov posustali ego i §iri ga do uznemirujuéih
granica, pa ih ¢ak i probija. Njegovo olfaktivno samopotvrdivanje prelazi granicu svoga i

realizira se unutar fudeg.

8.4. Vlastito kroz tude

U potrazi za olfaktivnim postojanjem svoje li¢nosti, utvrdivanjem identiteta, Grenouille
postaje bog izvan svoje vlastite kreature. Uloge potcinjenog i nadredenog stupaju u inverziju,
te Grenouille postaje svojevrsna socijalna domina. Medutim, ono $ta se dogada s Grenouilleom
kada uspije formirati svoj identitet, bitno ¢e odrediti ostatak price o odnosima moci. Ne
zadovoljava ga viSe ni to Sto ima takvu mo¢ da kontrolira svijet, jer njegov vlastiti osjecaj

sebstva iS¢ezava, a razlog tome je predodredenost njegovog bica po parametrima cudovisnog:

Osjecao se uzasno, jer nije mogao da uziva u tome ni sekunde. U trenutku kad je izaSao iz kocije na trg
obasjan suncem, namirisan parfemom koji ga c¢ini omiljenim kod ljudi, parfemom na kome je radio dvije
godine, parfemom za kojim je zudio cijelog Zivota... u tom trenutku, kada je vidio i namirisao koliko je
neodoljiv i kako brzinom vjetra porobljuje ljude oko sebe — u tom trenutku podize se u njemu sve gadenje
koje je osjecao prema ljudima i tako mu temeljito zagorca trijumf, da ne samo Sto nije osjetio nikakvu

radost, nego ni najmanje osjecanje zadovoljstva. Ono za ¢ime je uvijek zudio, a to je da ga drugi ljudi
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vole postalo mu je u trenutku uspjeha nepodnosljivo, jer on sam njih nije volio, on ih je mrzio. 1
odjednom je znao da nikada u ljubavi neée nalaziti zadovoljstvo, vec jedino u mrznji, u tome da mrzi i

da njega mrze. (Suskind, 2021, str. 294)

Mijenjanje pozicija mo¢i i nasilni upad na posjed drugoga, pokazatelj je da Grenouilleva kriza
identiteta nikada nije prestala, ¢ak i nakon $to on potvrdi svoj tjelesni miris. Naprotiv, ta se
kriza u tom momentu intenzivira i postaje potvrda Grenouilleve cudovisnosti. »Marginalizirani
idol, Grenouille, zatoCenik je svog ,,inferiornog™ i ambivalentnog identiteta. On je fokus
kontradiktornog i zastraSujuceg svijeta namirisanog parfemom, a koji odiSe nasiljem i
okrutnos¢u. Hitnu Zelju za potragom za izgubljenim identitetom, koja se moZe ostvariti
napadom na identitete drugih, na kraju preplavljuje njegov bozanski miris idola. Ideologija
prezira i inferiornosti je Zelja neogranicenog heroja da dokaze svoje postojanje i nepostojanje
istovremeno.« (Alzoubi, Al-Shawabkieh, & Neimneh, 2020, str. 615) U ovom smislu, pojam
mirisa je opremljen kulturnim implikacijama s fokusom na politiku identiteta. Buduéi da je
specijalni parfem napravljen od tjelesnih mirisa koji koStaju druge Zivota, miris implicira
»neoliberalne misli o objektiviziranju ljudi kao robe: odnosi medu ljudima temelje se na
koristima koje jedan moze donijeti drugima. Manifestirajuéi tri karakteristike — fragmentarnost,
samodovoljnost i komodifikaciju — Parfem zivo inkarnira neoliberalnu kapitalisticku ideologiju

u njenom preobrazaju olfaktorne imaginacije.« (Liu, 2020, str. 23)

Grenouilleva Zelja za asimiliranjem postaje Zelja za apsolutnom izolovanosti. Unaprijed
odredena priroda njegovog bi¢a mu ne dopusta da prede granicu i tako postane jedan od ljudi.
Klju¢na je stvar u tom smislu da Grenouille duboko uvazava svoju cudovisnu prirodu i ostaje
joj vjeran do kraja ¢uvajuéi svoju marginu: Htio je da se jedanput u Zivotu odrekne sebe. Htio
je da jednom u zivotu bude kao i ostali ljudi i da se odrekne svoje unutrasnjosti: oni svoje
ljubavi i glupog oboZavanja, a on svoje mrinje. Htio je da jedanput, jedan jedini put, bude
prihvacen u svom istinitom vidu postojanja i da od drugih ljudi dobije odgovor na svoje jedino
pravo osjecanje, mrznju. (Siiskind, 2021, str. 253) |, zaista, on do kraja ostaje cudovisnost u
kojoj se projecira drugost, i to ne voljom drugih, ve¢ vlastitom Zeljom da ostane vjeran svojoj
cudovisnoj naravi. Na to ukazuje sam kraj romana u kojem Grenouille sam bira da umre;
svjesno ulazi u smrt jer je to jedini prostor u kojem se moze osloboditi njegova samosvijest.
Kao $to Gayatri Spivak navodi u vezi s Shellynim Frankensteinom, u jednom trenutku pokuSava
da se ukroti ¢udoviste, da ga se humanizuje uvodenjem u krug Zakona, tako se i Grenouille
nastoji svesti na pravni ugovor osuduju¢i ga na smrtnu kaznu. Medutim, kako ustanovljuje i

Spivak, »puka socijalna razumnost svetovnog glasa autorikinog ,,zennevskog sudije® podsjeca

49



nas da radikalni drugi ne moze biti posvojen, da cudoviste posjeduje ,,odlike* koje ne mogu biti

obuhvacene ,,potrebnim® mjerama«. (Spivak, 2003, str. 198)
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Zakljucak

Kreirajuéi lik Grenouillea — suo¢enog s krizom identiteta, fragmentiranog, hermeti¢nog
i opskurnog — Siiskind pripovijeda pri¢u o ¢ovjecCanstvu kroz elemente koji problematiziraju
idiosinkratske refleksije bic¢a. Kroz specificne moduse Grenouillevog ponasanja, uspostavlja se
veoma precizan kontakt s teorijom o zlu, pri ¢emu se izdvajaju karakteristi¢ni oblici sizejnih
elemenata koji reflektuju ovu teoriju — ubistva, mrznja, bogohulstvo, suicidalnost, kao i fizicke
i fizioloSke odlike glavnog lika, u kontekstu u kojem estetika proizlazi iz etike i obrnuto.
Bavljenje tematikom zla koja se krece po orbiti svojevrsnog transestetskog univerzuma, otvara
mnogo viSe pitanja nego $to daje odgovora. Medutim, umjetnicki uobli¢en zlokobni materijal,
zbog karakteristike umjetnosti da uvijek zeli preko, poprima fluidno stanje koje mu omoguéava

da prodre izvan datih okvira.

Siiskindova prica o serijskom ubici koji zeli ostvariti krvolo¢nu zelju za posjedovanjem
vlastitog mirisa i tako pridobiti mani¢nu naklonost ljudi oko njega, gotovo savrseno (ukoliko
takvo nesto postoji, a Grenouille je i sam pokazao da ne postoji) ocrtao je klju¢ne profilacije
fenomena zla, pri ¢emu u prvi plan dolazi njegov protagonista. Jean-Baptiste Grenouille, u
¢ijjem je imenu ironijski inkorporiran religijski prizvuk Svetog Ivana Krstitelja, odnosno St.
Jeana Baptistea, fikcionalna je figura ¢iji postupci govore vise o realnosti nego li o fikciji u
kojoj se javljaju. Tako, fenomen zla unutar Parfema realizira se kao niz razli¢itih stanja
Grenouilleove svijesti koje predvodi ¢injenica da je Grenouille zarobljen u animalnom
poznavanju sebe putem id-a. Njegov nagon za pronalaskom vlastitog sebe, javlja se posredovan
nagonom za pronalaskom osobitog mirisa koji ¢e mu omoguditi zadovoljenje njegovog
narcisti¢kog ega. Estetika jednog vrsnog parfimera Grenouillea se manifestuje kao psihopatsko
rusenje granica koje etika tako brizljivo namece — »Platon je umnogome bio u pravu u svojoj
osudi umetnosti: estetika je opasna zato §to je iracionalna«. (Svendsen, 2006, str. 98) Izmedu
krvi, fekalija 1 Citavog spektra mirisa, od raspadajuce trulezi do svjezih ljiljana 1 jasmina,
Stiskind gradi specifi¢nu paralelu ,,posvadanih® koncepata i nastoji ih svesti na pomirljive
konstitucije binarizma — s jednakim uzitkom govori o zlu kao $to govori i o dobru, poput
njegovog protagoniste kojem je miris oznojenog konja znacio isto koliko i njezni zeleni

miris nabubrenih ruzinih pupoljaka. (Siiskind, 2021, str. 44)

Od citavog dijapazona formi zla koje se javljaju u romanu, Siiskind plete za ¢itaoca
mrezU odbojnosti 1 naklonosti prema dogadajima 1 postupcima koji uznemiruju svojom

arbitrarno$¢u i istovremeno svojim sofisticiranim transgresivnim proznim performansom.
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Shodno tome, u ovom se romanu zlo susrece kao katalizator svih ostalih vrijednosnih efekata
koji do ¢itaoca prodiru kao odjeci davolske inscenacije. Nije svako ko je dobar Bog, niti je
svako ko je zao davo — Grenoulille ¢e izokrenuti ove vrijednosti, pomijesati ih jednu s drugom
I pozeljeti da bude zlo bozanstvo u vlastitoj kreaciji — On je uistinu bio svoj vlastiti bog i to

velicanstveniji bog od onog Boga koji zaudara na tamjan i stanuje po crkvama. (Ibid., str. 287)

Sublimacija zla u ovome romanu, poput Grenouillea, nadilazi konacnost i izgara u
vlastitoj kreaturi koja nastoji potvrditi svoju suverenost. Ne nastoje¢i odgonetnuti nikakve
misticne zablude mitologije, Siiskind nudi pregled potencijalnih moguénosti za preobrazaj
vrijednosti: Bile su to bizarnosti koje je stvarao i odmah potom unistavao poput djeteta koje se

igra kockicama — inventivno i destruktivno, bez zamjetnog stvaralackog principa. (1bid., str. 45)
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