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Narativ v literarnonovinarskem Zanru: analiza besedil NataSe Kramberger Tri zgodbe o
mestih

Literarnonovinarski zanr se zaradi hibridne narave diskurza, v katerega je umeséen in znotraj katerega
stoji na preseciscu dveh v temeljih nasprotujocih si diskurzov, literarnega in novinarskega, sprehaja po
robu akademske obravnave ter je pogosto izvzet iz prevladujoe novinarske prakse, ki zahteva
enopomenska, na resnicnih dejstvih utemeljena objektivna poroCila. Pomemben gradnik
literarnonovinarskih besedil predstavlja narativ, subjektivna, a premisljena struktura, ki ne le tvori
besedila, temvec pripomore k osmisljanju sveta posameznika ter konstrukciji kultur. V magistrskem
delu sem Zelela ugotoviti, kakSen pomen ima omenjena struktura za literarnonovinarski diskurz. S
pomocjo strukturne analize narativa na podlagi teorije Rolanda Barthesa (1975) sem analizirala triptih
besedil slovenske novinarke in pisateljice Natase Kramberger Tri zgodbe o mestih ter raziskovala,
kak$no vlogo ima narativ v specificnem novinarskem diskurzu. Ugotovitve kazejo, da narativ v
diskurzu izpolnjuje ve¢ funkcij, kot so upor proti prevladujoci ideologiji, vzpostavljanje odnosa med
avtorjem in bralcem, omogoc¢anje simbolizma v besedilu, umescanje dela tako v polje umetniskih del
kot novinarske produkcije.

Klju¢ne besede: literarno novinarstvo, narativ, subjektivnost, Natasa Kramberger, zgodba.

Narrative in literary journalism: analysis of Natasa Kramberger’s articles Three stories
about the cities

Literary journalistic genre is placed at the intersection of two fundamentally conflicting discourses,
literary and journalistic, due to its hybrid nature of discourse, being located on the edge of academic
reading and often excluded from the prevailing journalistic practice, which requires the unambiguous
and on the real facts justified objective report. An important constituent of literary journalistic texts is
narrative, subjective, but diligent structure, which does not only form text but also contributes to the
comprehension of the individual’s world and culture construction. In my Master thesis [ wanted to
ascertain the significance of aformentioned structure for literary journalistic discourse. Through
structural analysis of narratives based on the theory of Roland Barthes (1975) | analyzed the triptych
of texts by Slovenian journalist and writer Natasa Kramberger, Three stories about cities, and explored
the role of the narrative in a specific journalistic discourse. The findings suggest that the narrative
discourse fulfills several functions, such as resistance to the dominant ideology, establishing the
relationship between the author and the reader, enabling symbolism in the text, the placement of text
both in the field of art and journalistic productions.

Key words: literary journalism, narrative, subjectivity, Natasa Kramberger, story.
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1 Uvod

»Ljudje mislijo, da so zgodbe ustvarjene po meri ljudi. V resnici je ravno obratno.«

( Terry Pratchett 1991, 1)

Ljudje obcutke, izkusnje in refleksije organiziramo v narativne oblike, naj bodo to miti,
pripovedke in romani ali osebni razlogi za odlocitve, izgovori in lastna preteklost. Narativ je
razSirjena konvencionalna oblika misSljenja, preneSena skozi kulturo ter omejena s
posameznikovo zmoznostjo obvladovanja forme in konglomeratom elementov iz okolja
(Brumer 1991, 1), ki ponuja temeljni epistemoloski nacin za spoznavanje sveta (Zelizer 2004,
129). Ceprav je narativno osmisljanje proces, ki je lasten skoraj vsakemu posamezniku, se mu
doloceni diskurzi, kot je znanstveni diskurz, izogibajo in poudarjajo druga¢en nacin misljenja,
utemeljen na verifikaciji in konvergentnem nacinu razmisljanja. Med diskurzi, pri Katerih je
narativ potisnjen v ozadje, je tudi prevladujo¢ novinarski diskurz, v katerem prednjaci
neosebno, faktografsko novinarstvo, ki zagovarja pet osnovnih nacel: to€nost dejstev,
neodvisnost, pravi¢nost in nepristranskost ter ¢loveskost in odgovornost (Ethical Journalism

Network).

Literarnonovinarski zanr se od prevladujo¢e norme odmika, ne osredotoca se na informativne
aspekte, temve¢ na narativne. S tem poudarja pomen dogodkov, jim dodaja osuplost in
premislek (Inglis v Zelizer 2004, 130). Literarni novinar personalizira svoje pisanje, bolj kot
nacela in abstraktni komentarji ga zanimajo ljudje in odnosi: »Novi€ar s pristopom
politoloskega znanstvenika gleda na novice z vidika njihove povezave s teorijami in praksami
vlade. Po drugi strani literarni novinar novice vidi skozi ¢loveski faktor, ki ga posedujejo,
skozi moZnost prikaza ljudi v kaosu Zivljenja, ki se v€asih zdi komic¢no, tragi¢no, pateti¢no ali
bizarno« (Hartsock 2000, 242). Namesto povezovanja z institucijami poskuSa »penetrirati
kulture, ki poganjajo institucije« (Sims 1984, 1). Skozi tematsko usmeritev na vsakdanjost
potrjujejo, da »vsebujejo tudi kljucni trenutki vsakdanjega Zivljenja veliko dramati¢nega
naboja in substance« (prav tam). Zanr, ki »najlepie zdruzuje kakovostno novinarstvo in
Sarmantno besedo« (Kramberger v Strancar 2015) ter »vznemirja bralca tako intelektualno kot
Custveno« (Wolfe 1996, 28), manipulira s sklopi informacij in spominov na tako bogat nacin,
da v bral¢evem umu ustvari celoten svet, ki rezonira z njegovimi resni¢nimi ¢ustvi. Razvoj
epistemoloske veje filozofije je primerljiv z razvojem literarnega novinarstva. Obe struji

izvirata iz zavracanja predpostavke, da je lahko resni¢nost spoznana le skozi konvencionalna



in preverljiva sredstva (Morton 2014, 2). Lorraine Code (prav tam) trdi, da se sodobne
epistemologije definirajo okrog idealov Ciste objektivnosti in vrednostne nevtralnosti, Kjer so
najbolj cenjeni tisti, za katere se smatra, da zmorejo dose¢i »pogled od nikjer«. To jim
omogoca, skozi avtonomna dejanja razuma, transcendenco posebnosti in nepredvidljivih
dogodkov. Avtorji literarnonovinarskih besedil odkrito priznavajo, da jih »pogled od nikjer«
ne zanima, v besedila vpletajo svoj kot pogleda, ki morda ni objektiven in vrednostno
nevtralen, a je iskren. Ta specificna perspektiva je izrazena v narativu, strukturi, ki bralcem
»ne omogocCi, da spregledajo, ne imitira, strast ne izvira iz vizije, temve¢ iz odkrivanja
pomena, teznje po visjem redu odnosov, ki nosi Custva, upe, groznje in zmage« (Barthes
1975, 271). A narativ ni plod nakljucja, niti ni posnetek resni¢nega Zivljenja. Je premisljeno

delo avtorja, ki mojstrsko uporablja svoje orodje.

Pregled obstojece literature nakazuje, da avtorji, kot so Flis (2010) ter Root in Steinberg
(2002), specificno narativno strukturo uvr$¢ajo med osrednje znacilnosti zanra kreativne
nefikcije, kamor sodijo literarnonovinarska besedila. Tudi raziskovalci literarnonovinarskega
zanra (Milosavljevi¢ 2003; Merljak Zdovc 2008; Sims 1984; Hartsock 2001) izpostavljajo

znacilno narativno zgradbo kot eno od znacilnosti, ki pogojujejo in opredeljujejo Zanr.

Ceprav vlada soglasje, da narativ predstavlia enega od kljuénih gradnikov
literarnonovinarskih besedil, ni opredeljeno, na kakSen nacin struktura deluje znotraj Zanra. Z
metodo strukturne analize narativa, po teoriji Rolanda Barthesa (1975), bom analizirala triptih
novinarskih prispevkov NataSe Kramberger, slovenske novinarke in pisateljice mlajSe

generacije, besedilo Tri zgodbe o mestih.

Skozi analizo bom uresnicila raziskovalne cilje in odgovorila na raziskovalni vpraSanji, prvo
se dotika pomena in funkcionalnosti narativa v literarnonovinarskem diskurzu, drugo pa

raziskuje vlogo narativa v specificnem literarnonovinarskem diskurzu Natase Kramberger.

V prvem delu naloge bom pojasnila osnovne pojme: problematiko Zanra, ki se zaradi svoje
dvojne narave, literarnith in novinarskih znalilnosti, spopada z vrsto nasprotujocih si
opredelitev. Eden od klju¢nih naratoloskih problemov v literaturi se dotika odnosa med
resni¢nostjo in fikcijo, razlikovanja med resni¢nim avtorjem in fiktivnim naratorjem ter
zanesljivostjo obeh (Sondergaard 2012, 57). Pregled razvoja skozi zgodovino Zzanra bo
razjasnil prvo omenjeno binarno opozicijo, mo¢no povezano z drugim, za prakso literarnega

novinarstva $e bolj kljuénim nasprotjem, delitvijo na objektivni in subjektivni pogled avtorja



na upovedano ter njegovo vpletenost v besedilo. Za razmislek o narativu in pripovednistvu v
novinarstvu je klju¢na $irsa tenzija, ki izvira iz predstave, kako novinarji vidijo svoje delo.
Raziskave evolucije pripovednis$tva, posebno v kontekstu ZDA, natan¢no opredeljujejo
lo¢nico, ki deli novinarje na tiste, ki nosijo informacije, in druge, ki ustvarjajo zgodbe
(Barthes 1975, 129). Obicajna delitev na izmiSljene in resni¢ne zgodbe se sicer opira na
dejstva, ki so zabelezena v zgodovinskih analih, a tudi informacije, ki jih ti vsebujejo, ne
morejo zaobjeti vsega, kar se je zgodilo (in vzrokov za to). Tisto, kar lo¢i zgodbo od
preprostega seznama dejstev, so gesStalt lastnosti, ki jih ta vkljuéi v informacije iz analov,

celota, ki se bralca dotakne drugace kot gole informacije (Carlshamre 2012, 45).

Pojem subjektivnosti je neloCljivo povezan z literarnonovinarskih zanrom, saj novinarsko
besedilo brez njega ostane na ravni porocila. Obenem je subjektivnost tisti element, ki
spremlja narativ, njegova tvorba brez nje namre¢ ni mogoca. V vseh vrstah pripovedovanja je
prisoten element subjektivnosti, le da se subjektivnost v uradnih in histori¢nih zapisih ne upira
zahtevam znanstvenega pristopa, temvec¢ jim ustreze z dokumentacijo in zanesljivo uporabo
virov. Histori¢ni in znanstveni dejstveni diskurz se tako temeljno razlikuje od literarnega,
Ceprav so si uporabljene narativne strategije pri obeh lahko precej podobne (Sondergaard
2012, 57).

Narativ v resni¢nem zivljenju ne obstaja sam po sebi: »Dejanje konstruiranja narativa je ve¢
kot le gola izbira dogodkov iz Zivljenja in drugod, ti so rekonstruirani v odnosu do celotnega
narativa in sluzijo funkciji zgodbe« (Brumer 1991, 8). Zmoznost ustvarjanja zgodbe je
odvisna od ¢loveske spodobnosti procesiranja znanja na interpretativen nacin (prav tam).
Subjektivni narativni element v literarnonovinarskem diskurzu na videz zavzema polozaj
avtorjevega Cistega umetniSkega izraza, zato je pogosto pripisan literarni dimenziji besedila.
Kot skusam s strukturno analizo narativa utemeljiti v analizi ter diskusiji in sklepu, njegova

vloga ni tako enodimenzionalna in zlahka umescena.



2 Med literaturo in novinarstvom

»Je kot klavir znamke Steinway, dovolj dober za vso umetnost, ki jo lahko nanj zaigram.
Lahko preigravam Glenna Goulda in bo Steinway Se vedno boljsi. Odlicen je za vse skladbe,
ki jih lahko najdem, in Se vec.«

(Kramer v Sims 1984, 27)

Dvozivka (Merljak Zdovc 2008, 12), imenovana literarno novinarstvo, se odlicno potaplja
v vodah literature, a hkrati zemeljsko upodablja resni¢na dejstva o resni¢nih ljudeh, in to v
obliki, ki jo imenujejo novinarska. Kot do vseh hibridov so ljudje tudi do te meSanice mo¢no
nezaupljivi, saj je ni mogoce opredeliti zlahka, Se teZje pa jo je umestiti v en sam, jasno

definiran oddelek.

Posledi¢no je v povezavi z zanrom nastala praznina, tako v akademskem kot v prakticnem
smislu. To je najocitneje pri pregledu definicij pojma, za katerega ni SirSe sprejetega
konsenza, kaj ga opredeljuje in kam se uvr$éa v §irsi shemi besedilnih praks. Ze sam izraz,
literarno novinarstvo, je skovan iz besed za dve razli¢ni ¢loveski dejavnosti, s klju¢no razliko
v funkciji besedila samega. V literaturi prevladuje estetska, medtem ko je v novinarskem
sporotanju v ospredju informativna. Ceprav se literarno novinarstvo slednji ne odpove,
prevladujo¢ih novinarskih standardov vseeno ne dosega. S subjektivnim pristopom ne ustreza
normativnemu odnosu pisca do upovedanega, saj »avtorji literarnonovinarskih besedil iz
novinarstva jemljejo raziskovalno metodo dela, iz literature pa nacin upovedovanja« (prav
tam, 26). Profesionalni standardi namre¢ stremijo k idealu objektivnosti, a pregled razvoja
ideala skozi zgodovino razkriva, da je uveljavljanje norme konstrukt, posledica razli¢nih

druzbenih dejavnikov.

Zgodovina pojava literarnega novinarstva je tako neloCljivo prepletena z uveljavljanjem
ideala objektivnosti in drugimi sociokulturnimi pojavi. Preplet resni¢nosti in literarnega stila
ni noviteta, nova je njegova umestitev v novinarstvo v odnosu do prevladujocih praks.
Slovenski novinarski in literarni prostor se od ameriskega, Ki je akademsko bolj raziskan
razlikuje predvsem v politicni ureditvi obmocja, v katerem se je razvijal, in v zapusCini
miselnih tradicij, zato je razvoj potekal malo drugace. Vseeno se hibridni zanr pojavlja tudi

pri nas, in to Se danes.



2.1 Akademski in prakti¢ni pastorek

Kulturo, druzbo in ideologijo enako dolocajo tako tisti konstrukti, ki so podrobno
obravnavani in raz$irjeni, kot tisti, ki v strokovni in javni obravnavi umanjkajo. Pojav
literarnonovinarskega pisanja ni fenomen 20. stoletja, njegovi daljni zacetki segajo v 17.
stoletje (Kerran in Yagoda v Hartsock 2000, 16), a kriticna obravnava virov novinarske in
literarne teorije razkrije, da ta zanr v primerjavi z drugimi ni temeljito raziskan in opredeljen.
Novi zurnalizem Toma Wolfa v 60. letih 20. stoletja sicer spodbudi manjsi razmah uporabe
forme v praksi, a ne dovolj, da bi se uvrstila v klasi¢ni novinarski diskurz. John Hartsock
(prav tam, 20), profesor literarnega novinarstva na drzavni univerzi v New Yorku, ZDA,
zapiSe, da je bila drza literarnih kritikov do Novega zurnalizma v najboljSem primeru
ambivalentna, ¢e ne celo »odprto napadalna«. Ne le kritiki, temve¢ tudi novinarska srenja,
akademiki in celo pisci so prevzeli tovrstni odnos, ki naj bi izviral iz Zelje po tvorjenju
kriticne hegemonije in izkljucitve literarnega novinarstva kot resnega diskurza (prav tam,
204-205): »Forma je bila marginalizirana tako s strani beletristike (predvsem novega
kriticizma in literarnega formalizma) kot s strani prevladujoce novinarske struje ter glavnih
kritiskih smeri akademij jezika in mnozi¢nih komunikacij 20. stoletja« (prav tam, 20), celo do
te mere, »da so se morali pisci javno zagovarjati, saj so jim ocitali neresni¢nost in

neverodostojnost« (prav tam, 189).

Vzroki za nemilost so razli¢ni, razlikujejo se predvsem v odvisnosti od polja kulturne
produkcije, ki zavraca. Ideal literarnega, kompleksnega umetniskega dela, posledica uvedbe
pojma visoke kulture v 19. stoletju, v literarnem novinarstvu vidi le njegovo novinarsko
funkcijo, ki je ontolo§ko nasprotna izraznemu idealu literature: za novinarje je pisanje
sredstvo produkcije, zaradi Cesar je profesija umaknjena na obrobje prestiza, novinarska
besedila pa izvzeta iz polja raziskovanja (prav tam, 31). Vzpon kulturnega elitizma, estetskega
modernizma in novega kriticizma poteka s hkratnim uveljavljanjem »koncepta objektivnosti
in znanstvene usmeritve Studija mnozi¢nih medijev, obeh utemeljenih na pozitivisticnih
domnevah, kaj je mogoce in kaj nam je dovoljeno vedeti o svetu, v katerem ni kancka
literarnosti« (prav tam, 244). Klju¢na lastnost, ki jo prevladujoca novinarska struja zavraca, ni
gola uporaba literarnih sredstev (Ceprav je tudi to v nasprotju s preglednim, faktografskim
nacinom novinarskega podajanja dejstev), temvec vpetost pisca v besedilo in to¢ka vpogleda,
torej njegova subjektivna narava (Aucoin 2014 (2); Flis 2010 (25)). Ce 19. stoletje prinese

vizijo literarnega presezka, 20. stoletje postreze s podobo objektivnega, z dejstvi oborozenega
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novinarja, ki sledi sodobnim smernicam na znanosti oprtega racionalizma. Literarno
novinarstvo, premalo literarno za literaturo, tako izpade tudi iz na novo odkritega ideala
objektivnosti, saj je zaradi svoje forme in vpletenosti avtorja — premalo novinarsko.
se srecata), botruje k pojmovni razdrobljenosti, ki se kaze tudi pri temeljni nalogi, opredelitvi

osnovnih pojmov.

2.2 Opredelitev osnovnih pojmov

Pregled virov razkrije, da v strokovni literaturi ni soglasja, kako bi formo poimenovali,
prav tako ni enotnega mnenja, kaj natan¢no jo opredeljuje, katere elemente zajema in do kam
sega. Posamezne definicije se naslanjajo na akademsko podrocje, s katerega prihajajo avtorji,
zato variirajo od literarne opredelitve, dokumentarnega romana in kreativne nefikcije do

novinarske opredelitve, narativnega ali literarnega novinarstva oziroma novinarske zgodbe.

Leonora Flis, docentka na Univerzi v Novi Gorici, v svojem doktorskem delu podrobneje
osmisli teorijo sodobnega dokumentarnega romana, katerega rojstvo poveze z obdobjem
Novega zurnalizma. Zgodbe, ki zdruzujejo dejstva in domisljijo, zapiSe Flis (2010, 2), v
zgodovini angleske in ameriske literature niso novost, enako velja za »pluralizem resnice,
brisanje mej med dejstvi in fikcijo ter relativiziranje resnice«. Vseeno meni, da ima nov
dokumentarni roman svoje znagilnosti', ki izvirajo iz »epistemologkih in ontoloskih temeljev,
odrazajo¢ specifi¢ne kulturne, socialno-politi¢ne in filozofske pogoje, ki jih ustvarjajo« (prav
tam). Pojav dokumentarnega romana torej odraza duh Casa, v katerem je bil obujen, idejo
upora proti »institucijam, tradiciji in konvencijam«, postmodernisticno zmedo praznine in
epistemoloske krize, kjer tehnoloske inovacije rusijo do takrat poznane socialne norme in
strukture (prav tam, 8). Flis sodobne slovenske dokumentarne narative razdeli v dve skupini,
histori¢no metafikcijo in dokumentarni roman, ter jih oznaci za bricolage oziroma Cetrti Zanr,

.....

naravo narativa kot legitimno kategorijo (prav tam, 84). Literarno novinarstvo opredeli kot

! Dokumentarni roman dvomi o resni&nosti uradne resnice. Zmeraj je do neke mere prisotna manipulacija
dejstev, ne spremlja je nostalgija za preteklimi ¢asi, pisci se igrajo z resnico in zgodovinskimi dejstvi. Po drugi
strani se dejstva, zbrana v dokumentarnem romanu, ne oddaljujejo predalec od realnosti, niti ne postanejo
orodje za namensko vsiljeno interpretacijo le-te. Tovrstni roman je narativ, kjer dejstva ohranjajo svojo
povezavo z realnostjo zunaj besedila, zato tudi bralec med branjem zavzame druge bralne konvencije kot pri
branju domisljijskih besedil. (Flis 2010, 63—8)
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satelit dokumentarnega romana (prav tam, 163), saj zdruzuje koncepta »preverljive realnosti
novinarstva ter subjektivnosti« (prav tam, 25). Razlika med literarnim novinarstvom in
dokumentarnim romanom je v Stevilu vsebovanih percepcij; prva oblika narativa zavzema eno
perspektivo, individualni pogled pisca na realnost, medtem ko druga ponuja razli¢ne
perspektive ter dialoSko estetiko. Pri literarnem novinarstvu bralca zanima predvsem
subjektivna realnost historicnega dogodka ali izkusnje, dokumentarni roman pa se zanasa na
razli¢ne vire avtoritete (prav tam, 94). Flis (prav tam, 25) literarne novinarje razdeli v tri
skupine: v prvi avtor zavzame polozaj price in raziskovalca, v drugi je na mestu vklju¢enega v
dogajanje, medtem ko v tretji skupini nacin pisanja izraza pogled od znotraj navzven, avtor

stopi na mesto subjekta.

Robert L. Root Jr. in Michael Steinberg, ameriska pisatelja in akademska raziskovalca
kreativno nefikcijskega zanra, podrobneje opredelita $irSi pojem kreativne nefikcije, kamor se
uvrSca tudi literarno novinarstvo, kot skupek razli¢nih stilov, senzibilnosti in oblik. Skupna
znacilnost je pisceva zelja po individualnem izrazu, ki aktivno prisostvuje v lastni izkusnji
(2002, xvi). Avtor skozi pisanje »gradi ali definira identiteto, raziskuje ali ¢asovno umesca
osebna odkritja, konflikte in mnenja ter se hkrati povezuje s skupnostjo in kolektivno

zapuséino« (prav tam), obenem pa ustvarja prezenco, ki je nezmotljivo prisotna v besedilu.

Marko Milosavljevi¢, profesor novinarstva na Fakulteti za druzbene vede, za poimenovanje
literarnih novinarskih besedil uporablja izraz novinarska zgodba, za glavni pogoj njenega
obstoja pa navede »odsotnost vsakrSne izmi$ljenosti«, saj ni dovolj, da so besedila
verodostojna, temve¢ morajo biti utemeljena na resni¢nih dejstvih (2003, 31-32). Besedila
ozna¢i za diskurzivna, razlike med literarnimi in novinarskimi zgodbami pa vidi v
uporabljenem diskurzu, obliki in namenu. Novinarska zgodba je skozi upostevanje ustreznih
diskurzivnih zakonitosti z namenom objave v mnozi¢nih medijih napisana v obliki
novinarskega besedila in »umeséena v pomensko podrocje resni¢nosti« (prav tam, 7).
Opredeljuje jo kot »novinarsko vrsto, ki zdruzuje reportazno in portretno vrsto« (prav tam,
115).

Sonja  Merljak Zdovc (2008a, 17), novinarka in akademska raziskovalka
literarnonovinarskega Zanra, umesti literarno novinarstvo prav na »presecisce literature in
novinarstva. Literaturo v monografiji delimo na leposlovje (fikcijska oziroma umisljena
besedila) in neleposlovje (nefikcijska oziroma stvarna, resni¢nostna besedila), novinarstvo pa

na osebno (subjektivno) in neosebno (faktografsko)«. Pojem literarnega novinarstva
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podrobneje razdela in uvede podkategorijo nefikcijskega novinarstva, ki se naprej deli na
narativno novinarstvo in nefikcijski roman. Kot najvecjo razliko med klasi¢nim in literarnim
novinarstvom vidi spremenjen odnos novinarja do ljudi in dogodkov, o katerih poroca.
Ceprav ni $irSe sprejetega konsenza glede umestitve Zanra, ga opredeli z vidika teorije
novinarstva: »Literarno novinarstvo je vrsta novinarskega sporocanja informativne zvrsti, ki
iz novinarstva jemlje resni¢na dejstva in dogodke, dogajanja in stanja, iz literature pa literarna
sredstva za upovedovanje teh dejstev. V literarno novinarstvo tako sodijo novinarski prispevki
z resni¢nostno vsebino, ki so napisani kot zgodba, z uporabo romanesknih tehnik.
Informativna in estetska funkcija sta enakovredni. Besedilo mora informirati naslovnika,
obenem pa mu mora ponujati tudi estetski uzitek, znacilen za umetniska besedila« (prav tam,

21).

Hartsock pri pojmovanju ubere drugacen pristop, saj literarnega novinarstva ne oznaci za
zanr, temve¢ formo, ker je akademsko razumevanje pojma Se v poteku razvoja (Hartsock
2000, 3). V svoji teoriji obravnava amerisko literarno novinarstvo s koreninami v Novem
zurnalizmu in ga oznaci za »narativno« literarno novinarstvo, saj forma v temeljih deluje kot
narativ« (prav tam, 1). V nadaljevanju za izraza literarno novinarstvo in literarna nefikcija
poisce Se druge ustreznice, kot so »umetnisko novinarstvo, nefikcijski roman, esejska fikcija,
fikcija dejstev, novinarska nefikcija, nefikcijska reportaza [...] in Novi zurnalizem« (Weber v
prav tam). lzraz literarno novinarstvo, ki ga uporablja, izpelje iz daljSe razlic¢ice, narativno

literarno novinarstvo (prav tam, 11).

Primerjava definicij razlicnih avtorjev kaze na razlike v razumevanju same umesScenosti v
literarno in novinarsko zvrstnost, in sicer na podlagi funkcije besedila, njene oblike in
besedilnega nacina, narativa oziroma diskurza. Za boljse razumevanje fluidne in na prvi
pogled nezdruzljive narave izraza literarno novinarstvo je nujna kratka opredelitev dveh

temeljnih podrocij, torej novinarstva in literature.
2. 2.1 Literarni Zanr

Dovi¢ (2004, 69) na podlagi teorije Siegfrieda J. Schmidta literaturo opredeli kot
»organizacijsko obliko za dejanja in komunikacijo, ki jo krmili vodilna diferenca literarno —
neliterarno«. Literarna umetnost je bila med vsemi umetniskimi zvrstmi prva, Ki se je konec
18. stoletja razvila v mnozi¢ni komunikacijski sistem, kar je omogocila Siritev uporabe tiska.

Vstop kapitalisti¢ne ureditve na knjizni trg vodi v pojav avtorja kot estetsko avtonomnega
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proizvajalca, ki se od drugih piscev, kot so urednik ali prevajalec, lo¢i po »znacilni
osvoboditvi Custev in subjektivnosti, na mesto pravil postavi izvirnost in subjektivno
umetnisko resnico — lepoto« (prav tam, 71). Umetnostni vidik v delih nosi pecat provokacije
in iskanja smisla, tovrstna besedila od bralca zahtevajo novo konstruiranje besedila in ga ne
prepustijo pasivnemu, avtomatskemu razumevanju. Pomeni posameznih besed sicer ostanejo
vsakdanji in znani, a pridobijo nove, tekstovne pomenske sopotnike. Od drugih besedil se
razlikujejo tudi v formi, ki mora biti dovolj jasna in prepoznavna, da se ne izgubi (prav tam,
95).

V literarnem zanru Vvlada estetska konvencija, ki ceni inovacijo in individualnost, za razliko
od dejstvene konvencije, ki prevladuje v drugih (tudi novinarskih) besedilih in goji nacela
kvalitete, kvantitete, informativnosti ter relevance, predvsem pa »resni¢nosti«. Za uspes$no
realizirano estetsko konvencijo je treba »opustiti kriterije resni¢nosti in koristnosti, izbrati
druge referencne okvire in se orientirati s pomocjo kategorij, ki veljajo za estetsko
relevantne« (prav tam, 46). Besedilo mora biti hkrati opremljeno z ustreznimi signali, Ki
»usmerjajo k estetski realizaciji« (prav tam) komunikacije. Ti signali so lahko Zanrske
oznake, zunanje znacilnosti besedila ali kode odprtja in zaprtja. Besedila so obenem
polivalentna, saj nosijo Siroko paleto pomenov (prav tam, 47). Omenjeni dve konvenciji
literarnemu besedilu omogocata izpolnjevanje funkcij, ki jih ne izpolnjuje noben drug sistem:
kognitivno-refleksivno, ki omogoca spoznavanje novih resni¢nosti; moralno-druzbeno, pri
kateri delo vpliva na norme ali sistem predpostavk udelezenca; ter hedonisti¢no-emocionalno,
ki oznacuje pozitivna Custva, ki obhajajo avtorja in sprejemnika dela v interakciji z besedilom.
Moznost spoznavanja novih resni¢nosti v umetnosti omogoc¢a model spoznanja, ki ima s
sprejemnikovim modelom ravno toliko skupnega, da ga ta lahko prepozna in vkljuéi v svojega
(Schmid, prav tam, 48).

Zanimivo nadgradnjo definicije literature naredi Schmid (prav tam, 87), saj jo uvrsti v
medijski sistem, ki se je zacel globalno Siriti v 19. stoletju. Literatura naj bi bila tako le eden
od medijskih podsistemov, ki so med seboj v razli¢nih odnosih. Razlike temeljijo predvsem
na razli¢nih funkcijah tekstov, obliki in uporabljenih konvencijah. Hierarhija Zanrov, ki je
vladala do konca 19. stoletja in je na prestol postavljala poezijo, se umakne nasprotju med

elitnim in mnozi¢nim ter postaja vedno bolj neodvisna od zanrskih oznak (prav tam, 124).
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2. 2. 2 Novinarski Zanr

Ce je literarno ustvarjanje predvsem subjektivno, interpretativno ter refleksivno, je
novinarska produkcija v veliki meri analiti¢na in raziskovalna, z jasno usmerjenim namenom.
Kosir (2003, 61) za novinarja opredeli osebo, ki »zbira, selekcionira, oblikuje in posreduje
informacije in mnenja drugih za druge.? Namenja jih javnosti, zaradi nje same in ne zaradi
drugih interesov (politicnih, ekonomskih)«. Splichal (2000, 46) novinarsko prakso vidi
podobno kot Kosir, saj gre za »posebno vrsto produkcije in distribucije vedenja, ki zajema
zbiranje, pisanje, urejanje, razSirjanje informacij in prispevanje k dnevnemu in drugemu
periodi¢nemu tisku, radijskim in televizijskim programom ter spletnim ¢asnikom«. Lambeth
(1997, 17) za temelj novinarske dejavnosti izpostavi druzbeno odgovornost, za ustrezno
ravnanje novinarja pa uvede pet meril. Prvi¢, novinarstvo naj bi zagotavljalo celovit in
resnicen prikaz dogodkov dneva (tedna, meseca) v takSnem kontekstu, ki jim daje smisel.
Drugic, sluzi kot intelektualni prostor za izmenjavo komentarjev in kritike. Tretji¢, ponudi
podobo vseh konstitutivnih druzbenih skupin, ki odslikava resni¢nost. Cetrti¢, predstavlja
druzbene vrednote in usmeritev. Zadnji¢, zagotavlja dostop do informacij. Druzbenih funkcij
novinarjev in medijev je ve€, med pomembnejSe pa sodijo obvesSCanje javnosti in
nadzorovanje oblasti, seznanjanje javnosti s prikritimi informacijami, dokumentiranje Casa,
zagotavljanje prostora za izmenjavo idej ter dolo¢anje pomembnosti druzbenih tem (Erjavec
1999, 27). Tudi Poler Kovaci¢ (2002, 768) kot glavno novinarsko dolZznost vidi obves¢anje

javnosti, s ¢imer dobi javnost nadzor nad posedovalci razli¢nih virov moci.

Obstajata dva modela profesionalizacije novinarstva, model odbiratelja ter advokata, njuno
glavno razlikovanju je diskurz, v okviru katerega tvorita novice (Janowitz 1975, 618). Prvi,
odbirateljski model izvira iz Zelje novinarjev po profesionalizaciji svojega poklica, kar
zahteva uvedbo dolocenih standardov. Natan¢no definirani vstopni pogoji novincev na trg
dela, jasna opredelitev delovanja, eticni kodeks in samoregulacija ter izobrazevalni modeli za
bodoce novinarje so potrebni, da se stroka profesionalizira, vendar se vedno ne more stopiti
ob bok vedam, kot sta pravo in medicina. Zato, pravi Janowitz (prav tam), svoje delovanje
oblikuje po meri znanstvenih kanonov, v Kkorist objektivnosti in ucinkovitosti. Glavne
zmoznosti novinarja odbiratelja so sposobnost zaznavanja, poudarjanja in Sirjenje tistega, kar

je pomembno, z nalogo procesiranja informacij in komentiranja, s ciljem umescanja

2 Ideja, da novinarji upovejo zgodbo s preurejanjem in preoblikovanjem informacij, kaze na veliko vecjo
moralno in ideolosko vpetost tistega, ki zgodbo pripoveduje, vecjo, kot je sicer pripisana vlogi objektivnega
novinarja (Wahl-Jorgensen 2013, 308). Vec o problemu v naslednjem podpoglavju.
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informacije v ustrezni kulturni kontekst (prav tam). Ceprav odbirateljski model zahteva
novinarsko objektivnost, pa teorije, kot so teorija hegemonije (Gramsci 1974), politicnega
paralelizma (Hallin in Mancini 2008), teorija polja (Lewin 1948) in model propagande,
dokazujejo (Chomsky 2002), da ta v praksi ne velja, mo¢no pa k temu prispevajo ravno »psi

cuvaji.«

Drugi, advokatski model, zagovarja staliS¢e, da je novinarjeva vloga pravzaprav
interpretativna in kriticna. Naloga novinarja naj bi bila predstavitev staliS¢ in interesov
druzbenih skupin, posebno tistih, ki so na kakrSenkoli nacin depriviligirane in zaradi sil v
druzbi prezrte, s tem pa tudi brez moznosti izrazanja mnenja in sodelovanja v javni debati
(Janowitz 1875, 619). Ceprav se literarno novinarstvo zaradi svojih specifik ne uvriéa v
klasi¢ni model advokatornega novinarstva, ga z njim druzi namen razkritja in razbijanja
stereotipov ter generalizacij o druzbeno ranljivih skupinah. Glavna pomanjkljivost, ki je
pogosto ocitana odbirateljski struji, je dejstvo, da skozi izbiranje le dolo¢enih dogodkov in
institucij, ki jim podeljuje status pomembnosti, ohranja obstoje¢i simbolni red in ideologijo:
»Mediji niso ‘zrcalo' (druzbe) ali pa 'okno' (v svet). Mediji so predvsem industrija, Ki iz
prostega Casa svojih 'zaposlenih' ustvarja dobi¢ke« (Basi¢ Hrvatin 2008, 139). Advokatski
model in literarno novinarstvo se temu do neke mere izogneta, saj zavestno izbirata druga¢no
vsebino in kot pogleda. Prav ta kot pogleda, ki naj bi bil neprofesionalen in »podoben tistemu,
ki ga ima politik« (Janowitz 1975, 626), je za kritike najbolj mote¢, saj s svojo subjektivnostjo
kljubuje racionalnemu idealu objektivnosti ter v polje novinarjevega sporofanja znova
vkljucuje tisto, Cemur se sodobni znanstveni (in liberalnokapitalisticni) model skusa na vsako

ceno izogniti: ¢loveski faktor.

V naslednjem podpoglavju je podrobneje razlozeno, kako glavno orodje odbirateljske struje,
norma novinarske objektivnosti, deluje v praksi. Njena uporaba posredno vpliva tudi na

tvorbo literarno novinarskih besedil.

2. 2. 2. 1 Ideal objektivnosti

Komunikacija v pomenu operacije, ki reproducira socialni sistem, se uresnici v trenutku,
ko je na strani prejemnika razumljena informacija, ki je bila s strani posiljatelja poslana. Ker
tisti, ki sporocilo zakodira, ni enak tistemu, ki ga odkodira, je pomen poslanega sporocila
drugaten od prejetega (Luhmann 1992, 255). Cloveska interakcija, ki poteka brez
posrednikov, omogocCa vrsto neverbalnih znakov in dejanj, ki pomagajo pri boljSem

razumevanju sporocila. Pisna tega ne omogoca, zato je za enotno kodiranje in odkodiranje
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potreben dolocen konsenz, nacin sporocanja, ki zmanjsuje komunikacijski Sum na minimum
in zadostuje nacelom oblike. Hkratne druzbene teznje po znanju 0ziroma spoznanju, ki temelji
na logi¢nih ter dokazljivih predpostavkah, botrujejo kljuéni znacilnosti zahodnjaskega modela
misljenja, ki je svoj odmev nasSel tudi v medijskem sporoCanju, natancneje idealu

objektivnosti.

Ceprav novinarsko dejavnost dolo¢a ve¢ razli¢nih funkcij, je kljuéna odgovorno obve$éanje
javnosti, ki mora biti resni¢no in preverljivo. S tem v mislih prevladujoce profesionalne
prakse v sredis¢e zanimanja in delovanja postavljajo »konvencionalni ideal novinarja, Ki
zavzema vlogo nepristranskega in oddaljenega opazovalca, zavitega v plaS¢ nevtralnosti,
katerega glavni cilj je zbiranje informacij za javnost« (Wahl-Jorgensen 2013, 305).
Objektivnost je osrednja poklicna vrednost ameriSkega novinarstva in obenem utelesa moralni
ideal, set porocevalskih in uredniskih praks ter vidni vzorec pisanja novic obenem. Norma
novinarje usmerja v lo¢evanje dejstev in vrednostnih sodb, v poro¢evalskem delu zapoveduje
uporabo preverljivih dejstev in uravnotezeno reprezentacijo vseh ljudi ali skupin, omenjenih v
prispevkih. Novinar pri porocanju ne sme vkljuciti svojega komentarja, biti pristranski ali na
kakrSen koli nacin wvplivati na predstavljene informacije (Schudson 2001, 149-150).
Subjektivnost je iz poroCanja strogo izvzeta, kot zahteva liberalnodemokraticen model
medijske produkcije. Objektivnost je tako pretvorjena v kombinacijo novinarskih praks®, ki
sluzijo varovanju pred sankcijami uporabljenih virov in medijskih hi$ (Wahl-Jorgensen 2013,
306), Tuchman (prav tam) jih oznadi za orodje strateskega ideala objektivnosti.* Kot poudari
Milosavljevi¢ (2003, 15), »resna razlaga, pojasnjevanje in analiza naj ne bi bili zdruzljivi s
kakr$nim Kkoli poudarkom na osebnem. Abstrakcija in dojemanje totalnosti v njenih
teoreticnih dimenzijah sta obravnavana kot sine qua non racionalne razprave. Mo¢na Custva
[...] sicer ponujajo dostopne tocke identifikacije, vendar nudijo malo pomoci pri analiziranju

situacij, razen ¢e niso specificne okoliS¢ine, ki jih povzrocajo, pojasnjene«.

® Ena izmed takénih praks je dobesedno navajane izjav, kjer novinarji odgovornost za izre¢eno pripisejo viru ter
se s tem izloCijo iz zgodbe (Wahl-Jorgensen 2013, 306).

4 Wahl-Jorgensen (2013, 306) kot odgovor predlaga pojem strateskega rituala ¢ustvenosti, ki poteka vzporedno
s prej omenjenim, objektivnim ritualom ter omogoca obstoj Custvenega pripovedovanja zgodb skozi obliko
pripisovanja Custvovanja protagonistom zgodbe: »Novinarji tako ne razkrivajo lastnih obcutij, temvec Custveni
naboj v zgodbi zgradijo na izkusnjah, izjavah in zgodovini virov in subjektov. Ta ideal je prav tako
institucionaliziran in razsirjen kot prvi, a ostaja v senci normativne moci ideala objektivnega novinarstva.
Namesto tega ustvarja zbor pravil, ki jih v dnevnem novic¢arskem delu ne opazimo«. Hartsock (v prav tam, 311)
vpelje alternativo strateskemu ritualu objektivnosti, ki temelji na ideji epistemoloske avtoritete. Slednja je
utemeljena na trdem delu odli¢nega novinarja in kot takSna ni vprasljiva, mo¢ narativa govori sama zase, brez
uporabe praks rituala strateske objektivnosti.
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Ravno na bojis¢u dveh na videz nasprotujoéih si sil, »dolgozive binarne opozicije med
objektivnim novinarstvom s poudarkom na informacijah in subjektivnim, custvenim
pripovedovanjem zgodb« (Wahl-Jorgensen 2013, 309), se je usidralo literarno novinarstvo,
SirSe dela, ki jih uvrs¢ajo v podrocje literarne nefikcije, angleSsko non-fiction literature. Kot
bom podrobneje utemeljila v nadaljevanju, je »ostra lo¢nica razlikovanja med resni¢nimi in
izmiS$ljenimi narativi vsiljena oziroma pragmati¢no sprejeta, v resni¢nem svetu namre¢ ne
obstaja univerzalni empiri¢ni standard, kjer bi lahko preverili in dolo¢ili dejstva« (Flis 2010,

84).

Ceprav je objektivni, odbirateljski model smatran za »ideal razsvetljenja javnosti« (Janowitz
1975, 626), njegova prakticna uporaba kaze na odklon od norme objektivnosti, skozi
generalizacijo problema in enostranske obravnave v korist ideolosko moc¢nejSim druzbenim
silam. Enega v mnozici primerov je raziskal Dolan (2005), in sicer z obravnavo odmevnega
dogodka v mestu Santa Fe v Novi Mehiki, kjer je krS¢anska verska skupnost dosegla umik
umetniSkega dela Alme Lopez iz drzavne mestne galerije. Lopezova je v delu na novo
osmislila hispansko versko ikono Naso gospo iz Guadalupe in jo umestila v sodobnejsi
feministi¢ni kontekst, nezdruZzljiv s tradicionalnimi pogledi patriarhalne in religiozne druzbe.
Medijsko porocanje o dogodku je temeljilo na tipi¢ni za in proti argumentaciji, ki je slonela
na dogodkih, in ne na razlagi kulturnega konteksta, v katerem je bilo delo ustvarjeno ter
predstavljeno javnosti. Ve€ino prostora v prispevkih je bilo namenjenega uradnim virom
drzave in verske skupnosti (moskim), izjave umetnice (in profesionalnih kolegic, prav tako
zensk) so bile v manj$ini. Primer odli¢no pokaZze, kako neosebno porofanje dehumanizira in
izkrivi ljudi ter neuspesno propade v iskanju preverljive resnice o njih ter njihovih zivljenjih.
Novinar je v vlogi zunanjega, oddaljenega opazovalca. Skozi to delovanje postane
objektivizacija neeti¢na (Aucoin 2014, 9) in »obarvana z ideologijo in politinimi nameni ter
hkrati nevarno omejuje javni diskurz« (prav tam, 2). Osebno, subjektivno novinarstvo se po
drugi strani posluzuje anekdot, Custev in individualnih analiz za iskanje resnice, kaze odkrito
pristranskost ter simpatijo do neinstitucionalnih virov, z uporabo interpretacije kot

legitimnega teritorija novinarja (prav tam, 3).

Seveda tudi literarnonovinarska besedila ne morejo v celoti uiti ideologiji, a se ji vsaj »upro, z
besedila, ki so dovolj odprta, da bralcu ne predstavljajo dejstev na nacin, kjer je mogoca le
ena interpretacija, mu s tem pripiSejo dovolj kredibilnosti, da je sposoben sam razumeti in
dojeti fenomenoloski svet drugega (prav tam). Hartsock (prav tam, 17) samo
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»objektivizacijo« novic postavi v srediS¢e nacina, skozi katerega po njegovem mnenju
literarno novinarstvo tudi deluje. S pojmom objektivizacije oznac¢i novinarsko prakso, ki je
custveno nevpletena in distancirana od objekta pisanja, predvsem pa svet dojema in podaja
kot nekaj drugega, kot je subjekt sam, naj bo to avtor ali bralec. Na spektru med
objektiviziranem in refleksivno subjektivnim stilom torej ni kljuéno vprasSanje, kje se struji
razideta, saj oba ekstrema vkljucujeta tudi svoje nasprotje. Namre¢, brez objektivizacije
diskurz ni mogo¢, ostal bi na ravni »solipsizma najbolj ekstremne oblike, nepovezanega in

znova odtujenega« (prav tam, 202).

Nasprotje med levo in desno polovico mozganov, subjektivno in objektivno naravnanostjo na
prvi pogled deluje kot temeljna binarna opozicija dveh razlicnih na¢inov dojemanja sveta. A
binarno opozicijo sestavljata dva pola, kadar v druzbi moc¢no prevlada le en na¢in misljenja, je
na mestu vprasanje vzroénih povezav, ki so pripeljale do situacije. Te povezave najbolje
osvetli zgodovinski pregled, ki poleg vzrokov osvetli ustrezne pogoje, ki so potrebni, da se

pojav razsiri.

2. 3 Zgodovinski razvoj Zanra

Vprasanje, ki bi se glasilo, v katero obdobje sega pojav literarnega novinarstva, bi bilo
napacno zastavljeno. Clovestvo je, v obdobju pismenosti, ves ¢as beleZilo svoje doZivljaje ter
izkustva in jih, v ve¢ji ali manjsi meri, tudi reflektiralo. Hartsock (2000, 81) njegove korenine
postavi »daleC v preteklost, odkar obstaja predstava, da -ima §tetje in urejanje pojavov v ¢asu
in prostoru dolo¢eno vrednost za posameznika in skupnost«, ta preteklost pa sega celo v ¢as
»stare Grcije in filozofa Platona. Ti narativi, v taksSni ali drugacni obliki, sluzijo istemu
namenu: poc¢lovecenju in razkritju tistega, kar iz nas dela ljudi« (prav tam, 202). Preplet
resni¢nih dejstev in subjektivnega pogleda ter ovrednotenja torej ni specificna novost,
znacilna za to¢no dolo¢en prostor in ¢as. Sam zanr literarno-novinarskih prispevkov je bolj
omejen, saj je vezan na Sirsi novinarski diskurz in prakso; in ni »stalna, nespreminjajoca Se,
od kulturnega konteksta neodvisna tvorba. Razmerja med novinarskimi Zanri, vrstami in
zvrstmi se spreminjajo v odvisnosti od zgodovinskega, geografskega in ekonomskega okvira,
v katerem delujejo mnozi¢ni mediji« (Milosavljevi¢c 2003, 5). Obenem jo zaznamuje, ¢e ne

celo definira, odklon od dveh prevladujocih idealov, literarnega in novinarskega.
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Pojav forme je torej nelocljivo prepleten z rojstvom ideje elitne kulture oziroma literature ter
ze omenjenim modelom objektivnega novinarskega porocanja ter razkolom v rabi besedil in
njihovem namenu. V nadaljevanju bom za boljSe razumevanje druzbene in kulturne
pojavnosti literarno—novinarskih besedil podrobneje osvetlila razvoj novinarskega ideala

objektivnosti, ki je z literarno-novinarskim nelo¢ljivo prepleten.

Schudson (2001, 149) zacetek pojava ideala novinarske objektivnosti v ameriskem prostoru
postavi v pozno 19. oziroma zgodnje 20. stoletje, a silnice, ki so vplivale nanje, so se pojavile
ze mnogo prej. Prvi medijski zalozniki so bili kolonialni tiskarji, ki so sicer opravljali delo
javnih usluzbencev (opravljali so tudi poStne usluge), a so bili v prvi vrsti poslovnezi, zato so
(vsaj v doloceni meri) skrbeli za nepristranske vsebine, ki so zanimale razlicne skupine
javnosti, predvsem so objavljali novice, ki so prispele iz tujine. Konflikt z Anglijo je po letu
1765 vodil v bolj pristransko porocanje in vstop politike v prostor medijskega sporo€anja,
»Casopisi so tako zaceli dolgo kariero glasnikov politiénih skupin« (prav tam, 154). Pojav
wtiska za en peni« (penny press) leta 1830 je botroval razcvetu Casopisne konkurence in
mnozi¢nemu iskanju lokalnih novic ter ustvaril prvi fenomen, podoben danasnjemu idealu
objektivnosti, stenografsko pravicnost. To vseeno ni onemogocilo politicne pristranskosti, saj

so izbirali le informacije stranke, s katero so simpatizirali (prav tam).

Ceprav so si leta 1853 pri ¢asopisu New York Hearld kot temeljni princip delovanja zastavili
usmeritev, pri kateri bodo dejstva o dogodkih zapisovali brez besedicenja in odtenkov, S
komentarji le tam, kjer bodo primerni, praviéni in neodvisni (Hudson v Hartsock 2000, 123),
objektivnost v tistem obdobju $e ni bila splo§no sprejeta norma. Casopisi so skozi 19. stoletje
pridobili na ekonomski veljavi in do leta 1880 postali izjemno dobickonosen posel, s kopico
zaposlenih in oglasevalskim denarjem, ki je prvi¢ presegel znesek, ki so ga prispevali bralci.
Med novinarji so se uveljavile nove prakse, kot je delanje zapiskov (prej so pisali po
spominu) in opravljanje intervjujev. Kot =zapiSe Schudson (2001, 158), je »rastoca
korporativna koherenca novinarjev ustvarila potrebo po socialni povezanosti in poklicnem
ponosu ter v kombinaciji z notranjo socialno kontrolo rezultirala v etiki objektivnosti«,

znacilni za 20. leta 19. stoletja.

Do leta 1932 se je objektivno in neosebno novinarstvo trdno usidralo na polozaju
prevladujocega ideala na uredniStvih ameriskih casopisov in bilo sprejeto kot »edino
legitimno sredstvo za opisovanje realnosti« (Aucoin 2014, 2). VVzrokov za hitro ponotranjanje

norme Vv praksi je ve¢. Moc¢no je bil prisoten ze omenjeni racionalno pozitivisti¢ni duh, ki je
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zavracal vse izkustveno in cenil merljivost ter preverljivost. Nastopila je profesionalizacija
novinarskega poklica in uvedla nove zahteve po kredibilnih novinarskin modelih. Vse
glasnejSe pritozbe, da mediji ne smejo biti pristranski, so botrovale »k izumu doktrine
objektivnosti, ki pomirja javnost, da so novice pravi¢ne in utemeljene na dejstvih« (Ward,prav
tam). Tuchman izpostavi strateSko pomembnost doktrine za novinarje in urednike; prvi so se
zavarovali pred tozbami, drugi so lazje nadzorovali vedno vecje Stevilo piscev, posledico
nizanja stroskov tiska in Siritve medijskih sredis¢. Vseeno Schudson (2001, 149) pojava
norme objektivnosti ne vidi le kot posledico specifi¢nih tehnoloskih in ekonomskih novosti,
temve¢ kot »instanco splo$nega socialnega fenomena, razmahom novih kulturnih norm in
idealov«. Ceprav je vzrokov za pojav ideala in razmah norme veé, je za pri¢ujodo nalogo
klju¢no dejstvo, da se je model objektivnosti novinarskega porocanja skozi Cas spreminjal,
prav njegova rigidna forma pa je botrovala k pojavu nove novinarske oblike,

literarnonovinarskih besedil.

Hartsock (2000, 122) zacetek locitve informativnih modelov novinarstva in novinarskih
zgodb postavi v 30. leta 19. stoletja ter ga deloma pripiSe znanstvenemu materializmu in
pozitivisticnemu duhu tistega ¢asa. Objektivno novinarstvo je novo vzdusje hitro sprejelo,
medtem ko ga je literarno novinarstvo po zacetnem oklevanju zavrnilo, s pojasnilom, »da v
Casih socialne preobrazbe in krize objektivizirana retorika ni ustrezna. Namesto tega se
pokaze vecja potreba po retoriki, ki poskusa bralcu pojasniti druge subjektivnosti, posebej
subjektivnosti v sr¢iki preobrazbe in krize: skratka narativno literarno novinarstvo« (prav tam,
167). Enako kot Hartsock tudi Merljak Zdovc (2008b) pojav literarnega novinarstva v ZDA
umesti na konec 19. stoletja, ko so novinarji ugotovili, da tradicionalni na¢in porocanja ne
odgovarja na »Stevilna vpraSanja tistega Casa«, kot je bilo na primer mnozi¢no preseljevanje
na kontinent in rev§¢ina doloCenih druzbenih skupin. Odgovoru na potrebe bralcev navkljub
so bile novinarske zgodbe v prvi polovici 20. stoletja spregledane na vecini urednistev, Saj

naenkrat niso vec€ ustrezale prevladujo¢im novinarskim normativom (prav tam).

Njihov obstoj je bil potisnjen v ozadje ali, bolje receno, na rob novinarskega zanra, do 60. let
20. stoletja in pojava Novega zurnalizma. Literarnonovinarsko gibanje se je razcvetelo v letih
razgibanih druzbenih dogajanj, zato Hartsock (2000, 192) njegov pojav pripise druzbeni in

epistemoloski krizi® v ZDA, ki se je kazala v »gibanju za civilne pravice, atentatih, izbruhih v

5 .y . . . .. . . . v . . . . s

Do boljsega razumevanja vzrokov, zakaj so novinariji kljubovali prevladujoci novinarski praksi in sprejeli formo,
ne pridemo le s »proucevanjem tistega, za kar verjamemo, da lahko spoznamo o nasem fenomenoloskem
svetu, temvec tudi s preucevanjem, na kaksne nacine so bili tak$ni poskusi spoznanja izzvani z epistemolosko
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kulturi srednjega razreda, razmahu psihadeli¢nih drog in dvigu naravovarstvenega zavedanja
ter seveda vojni v Vietnamu« (prav tam). Pojem Novi Zurnalizem zajema nekonvencionalne
stile pisanja novinarskih besedil, znacilne za ZDA v 60. in 70. letih 20. stoletja. Tom Wolfe
leta 1973 objavi zbirko novinarskih prispevkov z naslovom Novi zurnalizem, kjer prvic
uporabi in opredeli izraz. Poleg njegovih so v zbirko uvrs¢ena dela piscev, kot so Truman
Capote, Hunter S. Thompson, Norman Mailer ter Joan Didion, Guy Talese in drugi. Besedila
so bila predhodno objavljena v tiskanih medijih, v revijah, kot so The New Yorker, Rolling
Stone in Harper's. Avtorji so s svezimi pristopi porocali o poznanih temah, a so nanje
pogledali z novega, druzbenokriti¢énega vidika. Ravno tematika teh del, vsakdanjost, ki je v
tistem Casu zaradi druzbenih sprememb prerasla okvire realnosti ter postala skorajda fikcija, je
bila za novozurnaliste zanimiva, saj so s pisateljskimi prijemi, ki so jih obvladali, lahko
probleme druzbe drugace in bolj priblizali bralcem (Merljak Zdovc 2008b, 10-11). Merljak
Zdovc (prav tam) pravi, da sta se »v njihovih besedilih odrazala druzbeni nemir in zmeda, v
porocanje pa so vpeljali moralno vizijo in osebno zavzetost, ki je bila sicer znacilna le za
romane«. Temelje za tak$no pisanje so na prelomu 20. stoletja postavili ze pisatelji
nadrealistiénih romanov, kjer je prevladovala umetnost absurda. Novozurnalisti so tako le
vzeli te abstraktne vzorce pisanja in z njimi opisali okolico, kakr$no so v tistem trenutku

videli na lastne oci (prav tam).

Tovrstno pisanje se je skozi 20. stoletje razsirilo na druge celine, »pojavilo se je v Franciji in
Veliki Britaniji, na Danskem in v Nemciji, na Finskem, Svedskem in Poljskem, v minimalni

koli¢ini pa celo v Sloveniji« (Merljak Zdovc 2008b).

2. 3. 1 Podrocje Slovenije

Literarni in novinarski tokovi so na slovenskih tleh potekali drugace kot tisti na Zahodu,
zaradi Cesar je na nasem obmocju v primerjavi z drzavami z daljSo literarno, novinarsko in ne
nazadnje tudi demokraticno politiéno ureditvijo priSlo do casovnega zamika dolo¢enih
pojavov, umanjkanja nekaterih ter poudarek na drugih zvrsteh in Zzanrih. Pregled virov s
podrocja literarnega novinarstva in njegovega zgodovinskega razvoja razkrije, da vecji delez
akademikov in analiziranih primerov besedil pripada piscem, ki prihajajo iz ZDA, kar
razkriva mo¢an vpliv tradicije Novega Zurnalizma. Ceprav je deleZ teorije mogoce aplicirati

na dolocene slovenske primere besedil, velja poudariti, da obstajajo razlike, ki izvirajo tako iz

krizo. Enkrat, ko identificiramo vprasanje zakaj, lahko dolo¢imo tudi vprasanje kaj, in ne sprejmemo
posplosujocih zakljuckov, da so literarni novinariji in njihovi bralci preprosto opazovali zunanje kulturne
artefakte« (Hartsock 2000, 15).
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zgodovinskih kot drugih druzbenih okolis¢in. Ker je tema pri¢ujoe naloge literarno

novinarstvo, se bom osredotocila na razvoj oziroma pojav omenjene forme.

Na slovensko novinarstvo je moc¢no vplivala politicna ureditev in nesamostojnost drzave.
Jasno je viden avstrijsko-nemski vpliv ter vpliv sovjetskega novinarstva, Sele po
osamosvojitvi tudi zahodni vpliv, torej francoski, britanski in ameriski (Merljak Zdovc
2008b). Prva prepoznavna oblika besedila, ki vsebuje literarne in novinarske prvine, je feljton.
Zacetek pojava na slovenskih tleh sega v Sestdeseta leta devetnajstega stoletja (v Ljubljani ga
leta 1855 uvede nemski tisk), tradicija se je v Slovenijo prenesla iz avstro-ogrskega prostora,
natan¢neje Dunaja (Vreg 2002, 134). Desetletno zamudo pri uporabi Vreg (prav tam) pripise
zakrnelosti slovenskega tiska in Bleiweisovemu konservativnemu pogledu, ki naj bi v formi

slutil znanilca novega, svobodomiselnega nazora.

Analiza pojavljanja novinarskih zgodb v slovenskem dnevnem tisku (Milosavljevi¢ 2003, 117
- 124) med letoma 1910 in 1958 razkrije, da so literarnonovinarska besedila izjemno redka.
Med letoma 1910 in 1940 se pojavljajo besedila, ki vsebujejo posamezne elemente
novinarskih zgodb, a so ti uporabljeni za tvorbo prispevka, ki je na ravni »porocila s
posameznimi ocenami, pripombami ali frazami« (prav tam, 121), literarna sredstva pa sluzijo
zgolj opisu in ne igrajo velike vloge pri prenosu pomena ter obenem predstavljajo manjsi
delez besedila. V 40. letih se pojavnost novinarske zgodbe razSiri z bolj dovrSenimi in
brez¢asnimi reportazami in portreti, ki so sicer pogosto v sluzbi politi¢nih ciljev, a ohranjajo

svojo umetnisko vrednost (prav tam).

V obdobju med 2. svetovno vojno in letom 1991 je novinarstvo Zivelo predvsem pod
nadzorom socialisti¢ne ureditve in ideologije, novinarska funkcija je bila izrazito politi¢na, saj
so se novinarji morali podrejati »direktivam partije in njeni ideologiji«, v nasprotnem primeru
so delovali v nasprotju s tedanjim novinarskim kodeksom in bili izkljuceni iz stanovskega
drustva. Casopise in revije so ustanavljale politicne zveze, kot sta Zveza komunistov
Slovenije (ZKS) in Socialisti¢na zveza delovnega ljudstva (SZDL), ali druge druzbeno
politi¢ne organizacije. V 60. letih 20. stoletja sta nadzor in stroga, ideoloska usmeritev postala
ohlapnejsa, pojavil se je verski tisk in druge, kritiSko naravnane publikacije. V razli¢nih
medijskih izdajah, poleg v Tovarisu Se Mladini in Tedenski tribuni, se je del novinarjev zacel
izogibati strogi politicni opredelitvi, predvsem zaradi »mladosti, boemstva in Zelje po

raziskovanju druzbe« (Merljak Zdovc 2008b, 26). Pojavljati so se zacele »svobodnejse oblike
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novinarskega izrazanja«, vzroke pa Merljak Zdovce (prav tam) vidi v prepletu estetskih funkcij

in moznosti za kritiko oblasti.

Znacilnost prvega obdobja, torej nadzor socialisti¢nih politi¢nih sil nad novinarsko produkcijo
in cenzura vsega, kar nasprotuje vladajo¢i ideologiji, je botrovala k pojavu specificnega
novinarskega pisanja, ki se v svojih znaéilnostih pribliza literarnonovinarskim besedilom.
Pisci ilustrirane druzinske revije Tovari§® so nezmoznost odkrite kritike in nestrinjanja z
oblastjo preobrazili v prispevke, za katere je znacilna uporaba »pripovednih tehnik, znacilnih
za socialni realizem dvajsetega stoletja« (prav tam), in tematike osebnih zgodb. »Teme
reportaz v Tovarisu so tako izrazale tradicijo slovenskega socialnega realizma, oblika pa je —
Ceprav Sele pozneje zavestno — poskusala iti v korak z modernimi smernicami v svetovnem
novinarstvu, predvsem novim Zurnalizmom oziroma literarnim novinarstvom: Tovari§ ni
porocal, ampak je pripovedoval [...] v njihovih besedilih sta bili navzo¢i moralna vizija in
osebna zavzetost [...] zaceli so uvajati svoj edinstveni novinarski glas« (prav tam, 30). Po
opravljeni analizi se je izkazalo, da je bil Tovaris revija, kjer je bilo tak$nih zgodb najvec,
predvsem »domacih in socialnih reportaz, v posamezni Stevilki so jih v povprec¢ju objavili od
Stiri do sedem« (prav tam). Sprva so bile te reportaze »povrSinske, brez posebnega pomena’«,
Sele kasneje so v njih »zaceli uporabljati zahtevnejSe literarne elemente [...] literarne junake,
opise prizoriS¢, dramsko strukturo zapleta in razpleta, ritem pripovedi, metafore, aluzije,
aliteracije, dialoge in podrobnosti, ki niso zgolj priblizale dogajanja bralcu, ampak so imele

vsaj Se en dodaten pomen [...] novinar je z njimi dologil ton reportaze« (prav tam, 32).

Ceprav &asi izhajanja revije sovpadajo s ¢asom pojava Novega zurnalizma in razmahom
dokumentarnega romana v ZDA, Flis (2010, 163-6) ugotavlja, da ni prav »nobenega vidnega
vpliva dveh imanentnih figur (Trumana Capoteja in Normana Mailerja) na pisanje slovenskih
avtorjev«. Ceprav je bila Capotejeva knjiga Hladnokrvno (In cold blood) v krogih literarnih
revij oznacena za revolucionarno mojstrovino, ni sluzila kot model za novo obliko romana. Po
drugi strani je Mailer do leta 1988 ostal celo prezrt. Vzroke za pojav Zzanra (¢eprav v manjSem
obsegu) je torej treba iskati drugje, ne v preprostem prenosu tujega modela v domaci prostor

in trenutnega duha cCasa. Najbolj izrazita podobnost med pojavom tovrstnih besedil v

® Zlati Easi revije Tovari$ segajo v obdobje 1966—-1973, ko so revijo urejali Milan Sega, Sergej Epih in Miro Po¢
(Merljak Zdovc 200843, 26).

7 Flis (2010, 165) jih oznaci kot neustrezne za doseganje prave estetske dimenzije literarnega novinarstva,
obenem naj bi zavzeli preve¢ moralisti¢no drzo in bili pretirano didakti¢ni ali celo senzacionalisti¢ni.
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ameriSkem in slovenskem prostoru je specificna druzbena klima, znacilna za obdobje, Vv

katerem se zanr razvija.

Ceprav so po letu 1960 opazni premiki v smer kritiskih in neodvisnih novinarskih prispevkov,
je oblast v letih, ki so sledila do osamosvojitve, uporabljala druge, subtilnejSe, a vendarle
formalne nacine za nadzor nad novinarskimi objavami. Drzavni umik z medijskega trga je
opaznejsi proti koncu 80. let, ko so bile odpravljene subvencije za ohranjanje posameznih
medijskih hi§ (Hrvatin in Milosavljevi¢ v Merljak Zdovc 2008a, 35). Osamosvojitev drzave
leta 1991 je klju¢ni dogodek v premiku novinarske paradigme in profesionalizacije stroke, saj
je Sele takrat nastopil Cas, ko je politika (vsaj navidezno) stopila iz polja novinarskega
sporo¢anja. Politina osamosvojitev Slovenije in obdobje tranzicije je lastniStvo medijev
razdrobilo in pognalo v roke razli¢nih paradrzavnih in zasebnih podjetij ter jih s tem podvrglo
zakonitostim trznega gospodarstva, kar se vsekakor odraza tudi na komercializaciji medijskih

vsebin (prav tam, 26).

Tako tudi sama vloga novinarske zgodbe postane trzna, saj so tovrstne zgodbe »pomemben
dejavnik privlacnosti ¢asopisa pri privabljanju SirSega obcinstva« (Milosavljevi¢ 2003, 125).
A visoki trzni vrednosti navkljub zgodbe v veliki meri ostajajo na ravni izbora tematike
¢loveskih, human interest zgodb, ne priblizajo se ve¢pomenskosti in kompleksnosti
literarnonovinarskih besedil. Vseeno je, pretezno v tedenskih prilogah, mogoce najti nekaj
avtorjev, ki jim je to, oziroma jim $e danes, uspevalo bolje kot drugim: Mitja MerSol, Jurij
Gustin¢i¢ in Ervin Hladnik — Milhar¢i¢; v drugi generaciji Tone Hodevar, Boris Cibej, Mojca
Dréar — Murko, Peter Potoénik, Bozo Masanovi¢ in Peter Zerjavié. Kot izpostavi
Milosavljevi¢ (prav tam, 127), je za omenjene novinarje znacilno, da zasedajo (0ziroma so

zasedali) mesto dopisnikov in imajo (so imeli) veliko stikov s tujimi mediji.

Literarno-novinarski prispevki se danes v slovenskem tisku pojavljajo le redko, Flis za »edina
resni¢no opazna novinarja, ki namerno gojita narativno literarno novinarstvo« (2010, 166),
oznaéi Zeljka Kozinca in Ervina Hladnika Milhar¢i¢a in zakljuéi, da je Slovenija $e vedno v
zadetni fazi, kar zadeva razvoj in rabo zanra. Od mlaj$e generacije izstopajo Uro§ Skerl in
Bostjan Videmsek, a tudi onadva zgodbo prepletata s komentarjem ali kolumno, ter z nekaj

prispevki Sonja Merljak Zdovc.

Kot skusam utemeljiti v nalogi, je med avtorji, ki gojijo narativno literarno novinarstvo, tudi

NataSa Kramberger.
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3 Literarno novinarstvo pri NataSi Kramberger

V tem poglavju, ki zozuje polje raziskovanja, bom, po zacetni argumentaciji druzbene
relevance literarnonovinarskih besedil, podrobneje predstavila znacilnosti zanra, ki izvirajo iz
dveh ze teoretsko utemeljenih struj druzbene komunikacije, medijske in literarne. Med
znacilnostmi, utemeljenimi na ve¢ji ali manj$i povezavi z eno ali drugo strujo, jasno izstopa
subjektivni pristop pisca. Tovrstni pristop je neloCljivo povezan z uporabo narativa v
literarnonovinarskih besedilih, pravzaprav je njegov predpogoj. In obratno, prav narativ, kot

bo obrazlozeno v nadaljevanju, na svoj nacin omogoca vpetost pisca v besedilo.

Zakaj je vazno, da se literarnonovinarska besedila pojavljajo v medijih? Zakaj je pomembno,
da se o njih razmislja tudi v akademskih krogih in javni debati? Literarna in umetniska dela
postanejo kulturni dosezek Sele takrat, ko so umeSéena v SirSi druzbeni kontekst in tako
relevantna za zivece ljudi in prihodnje rodove. S tem ucvrstijo simbolno vrednost, ki jo nosijo

v svojem sporocilu.

Enako velja za kakovostna literarnonovinarska besedila, njihova moc¢ preseze ¢as, v katerem
so napisana (in objavljena), kar je za novinarska besedila zaradi hitre produkcije redkost. Kot
zapiSe Hartsock (2000, 22), so »besedila, ki se berejo kot roman ali kratka zgodba, ve¢ kot
vsota retori¢nih tehnik, znacilnih za tovrstne zanre. Kon¢ni izid je tako pogosto socialna in
kulturna alegorija, s pomeni, ki segajo onkraj dobesednega pomena v najSirSem smislu
alegorije. V veliki meri, Ceprav ne cisto, je bistvo alegorije v sprejemanju razumevanja
socialnega ali kulturnega Drugega« (prav tam). Prav ta kulturni Drugi je z objektivnim
novinarskim poroc¢anjem $e bolj oddaljen in tuj, zato so smiselne predpostavke avtorjev iz
prvega poglavja, Hartsocka (2000), Flis (2010) in Merljak Zdovc (2008b), da je pojav
novinarskih besedil z literarnimi znacilnostmi v razliénih druzbenih sistemih odgovor na
nekaksno krizo. Estetska funkcija besedila se tako pomakne v ozadje (¢eprav je na prvi pogled
bolj opazna) in prepusti prednost osnovni ¢loveski potrebi po razumevanju sveta.
Milosavljevi¢ (2003, 13) za osrednjo funkcijo novinarskih zgodb postavi »predstavitev
dolo¢ene problematike ¢im vecjemu Stevilu ljudi« ter »vzpostavljanje in ohranjanje funkcije
medijev kot prostora javnega razpravljanja, razmisljanja in predstavljanja pomembnih tem in
problemov«. V tej opredelitvi se zelo pribliza klasi¢nim definicijam novinarske dejavnosti, ki
prav tako poudarjajo osvesCanje javnosti in odpiranje tematskih javnih razprav. Tudi

Lounsberry (v Hartsock 2000, 244) v literarnem novinarstvu vidi pravzaprav bistvo
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novinarskega dela, saj »s svojo prakso opravicuje novinarsko delo, vklju¢uje namrec
prepricljiv pregled vprasanj — med drugim filozofskih, estetskih in socialnih —, ki so klju¢na

tako za druzbo kot za posameznika.

Pomen literarnonovinarskih besedil je torej vecplasten, kljucna lastnost vseh je zbiranje in
podajanje informacij o ljudeh ljudem; tema, struktura in forma besedila sluzijo enemu
namenu: »doseganju boljSega razumevanja subjekta ali za ob¢e dobro« (Wahl-Jorgensen
2013, 308). V ospredju ni avtor, ideologija ali ideja. V osredju je ¢lovek, zato Steffens (v
Hartsock 2000, 37) brez skromnosti zapiSe, da gre za »resni¢ni znanstveni in ustvarjalni ideal,
za umetnika in ¢asopis: ujeti novico v celoti in o njej porocati tako ¢lovesko, da bo bralec na

mestu drugega videl samega sebe«.

3. 1 Znacilnosti zanra

Kot je bilo ze veckrat omenjeno v nalogi, sta v strokovni literaturi najveckrat omenjeni dve
zakonitosti literarno-novinarskega Zanra: vkljuéena vsebina temelji na resni¢nih dogodkih, za
upovedovanje katerih so uporabljena razli¢na literarna sredstva. Vseeno je kar nekaj avtorjev
natancnejSe opredelilo ve¢ znacilnosti Zanra, ki jih je mogoce aplicirati na velik delez besedil,

niso pa normativna in obvezujoca.

Sims (1984, 2), Root in Steinberg (2002, xxvi) ter Merljak Zdovc (2008a, 43) za temeljno
zakonitost oznacijo pisanje o resnicnih dogodkih oziroma vsebinsko to€nost besedila.
Dejstvo, da so dogodki resni¢ni, povzdigne razumevanje bralca na novo raven, Sele to
zavedanje omogoci prepoznavo simbolnih reprezentacij, ki so vpete v strukturo besedila.
Merljak Zdovc (prav tam, 44) tej kljucni lastnosti doda subjektivno zaznavanje realnosti, iz
katerega izvirata poljubna uporaba literarnih sredstev in jasna pozicija nekoga, ki se zaveda,
da je kot pogleda, ki ga zavzema, njemu lasten. Ta edinstvena perspektiva je v funkciji
prizadevanja za razumevanje drugega in vzbujanju pristnega CloveSkega odziva. Vpetost
avtorja v besedilo je odvisna od vsebine in strukture zgodbe in variira od nevidnega
pripovedovalca do vkljuenega v samo dogajanje. Vse to botruje nezamenljivemu glasu
avtorja (Sims 1984, 17), ki specifi¢ne prispevke stilsko lo¢i od drugih ter »bralca popelje na

popotovanje skozi um in osebnost pisca« (Root in Steinberg 2002, xxvi).
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A distinktivni osebni glas ni dovolj, kakovosten literarno—novinarski prispevek zahteva
tematsko poglobitev, temeljito raziskovanje in obsirno zaledje informacij (Sims 1984, 7). Le
tako lahko iz nabranih informacij ustvari strukturo, ki, »kot kip v kosu granita« (prav tam, 12)
Caka na avtorja, ki jo bo ubesedil in razkril. Ta struktura je redko kronoloska (Wolfe 1996, 45;
Sims 1984, 12), temveC mora ustrezati sporocilu, linearno kronolosko porocilo o dogodkih
navadno ni dovolj. Merljak Zdovc (2008a, 45) v premis$ljeni strukturi vidi sredstvo za
doseganje ravnovesja in enotnosti ter ji doda Se en element, dramski lok. Root in Steinberg
(2002, xxvi) izpostavita fleksibilnost nefikcijske literarne forme, znotraj katere pisci pogosto

eksperimentirajo s samo strukturo in Zanre prizenejo do samih meja, ¢e ne cez.

Pojem, ki se pogosto omenja v povezavi z literarnim novinarstvom, je simbolizem, za Simsa
(1984, 2) literarna vrednost tovrstnih besedil izvira ravno iz sovpadanja svetov, konfrontacije
simbolov z resni¢no kulturo. Literarni novinar, podobno kot antropolog in sociolog, kulturno
razumevanje dojema kot kon¢ni cilj pisanja in ne kot uporabno sredstvo (prav tam, 4).
Simbolne realnosti vsebujejo dvojnost, notranji pomen, ki ga ima pisanje za pisca, ter globoke
strukture, ki lezijo za besedilom (prav tam, 24). Pogosta pot, ki avtorja pripelje do ustvarjanja
simbolnih pomenov v besedilu, je samoodkritje in samoraziskovanje. Proces lastnega
odkrivanja mu omogoca, da pisanje odpre za bolj Siroko raziskovanje druzbenih silnic, hkrati

pa preseze izklju¢no osebno izku$njo (Root in Steinberg 2002, xxv).

Wolfe (1996, 45-7) poleg ze omenjene premisljene strukture besedila opredeli e tri glavna
orodja za pisanje prispevkov novega zurnalizma: dialog med junaki, stali§Ce tretjeosebnega
pripovedovalca in natanéno dokumentiranje simbolov, ki dolo¢ajo ¢lovekov status. Dialog kot
literarno sredstvo razgiba besedilo, hkrati pa omogoc¢i, da bralec prisostvuje dogodkom brez
posrednikov, vidi jih tako, kot so se zgodili, in stopi v Cevlje tistega, ki jih je dozivel. Na
enakih temeljih stoji druga zapoved, pripoved s perspektive lika. Vpetost avtorja je
minimalna, cilj je besedilo, ki se bere, kot bi ga napisal tisti, ki je dogodek dozivel. Zadnje
orodje si Wolfe sposodi v realizmu in njegovem gostem opisovanju statusnih simbolov:
»Dokumentiranje vsakdanjih gest, navad, manir, obicajev, stilov pohistva, oblacil,
dekoriranja, na¢inov potovanja, hranjenja, gospodinjenja, odnosa do otrok, sluzabnikov,
nadrejenih, podrejenih, vrstnikov, z dodatkom razli¢nih pogledov, strmenj, poz, nacinov hoje
in drugih simbolnih podrobnosti, ki lahko obstajajo znotraj scene« (prav tam, 47). Prav na

pretanjenih in filigranskih opisih sloni velik del moci tovrstnih besedil, saj iz obicajnih,

28



nepomembnih podrobnosti stkejo Zivljenje Zivega ¢loveka z vsemi banalnostmi vred in tako

presezejo kliSeje ter senzacionalizem.

Obcutljive tematike in razkrivanje osebnih zgodb mora, ¢e zeli utemeljiti svojo kredibilnost,
spremljati odgovornost avtorja, ki pisca kot nosilca dokumentiranja resni¢nosti zavezuje do
pazljivega in poStenega ravnanja s svojimi viri (Sims 1984, 19). Drug vidik odgovornosti se
navezuje na odgovornost do bralca, za kar je prvi pogoj na zafetku omenjena zaveza k
resni¢nosti. Kot ugotavlja Aucoin (2001, 12) na primeru poljskega novinarja Ryszarda
Kapuscinskega, je v€asih avtorjeva prisotnost v besedilu integralni del vzpostavljanja njegove
kredibilnosti. Prav kredibilnost je tista, ki pri besedilih, ki odstopajo od klasi¢nih objektivnih

novinarskih standardov, veckrat odlo¢a o tem, ali bralec na koncu zgodbi verjame ali ne.

Pregled =znalilnosti Zzanra razkriva razlicne elemente s koreninami v literarnem in
novinarskem zanru. Velik delez elementov druzi pojem subjektivnosti, ta se v literarno
novinarskem diskurzu razkriva skozi razliéne vsebinske, stilske in oblikovne odloditve

avtorja, ki so predstavljene v nadaljevanju.

3. 1. 1 Subjektivnost v besedilih

»Ce ne poves resnice o sebi, je ne mores povedati o drugih ljudeh.«

(Virginia Woolf 2011,43)

Ce ima ideal objektivnosti natanéno uokvirjene epistemoloske temelje in torej vemo, da so
njegove korenine v pozitivizmu, pojem subjektivnosti izvira iz filozofske doktrine
subjektivizma, ki temelji na predpostavki, da univerzalna resnica ne obstaja, temve¢ temelji
na notranjih, subjektivnih zaznavah posameznika. Model spoznavanja, imenovan radikalni
konstruktivizem, je utemeljil Ernst von Glasersfeld in sloni na ideji, da »spoznavajoci
organizem sam oblikuje izkustvo v strukturiran svet, »realnost« ni gotova, temvec se ves ¢as
konstruira« (Dovi¢ 2004, 30). Objektivnost s tem postane nesmiselna ideja, najzanesljivejsa
raven izkustvene realnosti pa interakcija z drugimi. Orodje za to interakcijo je jezik, ki s
simbolno in kazalno funkcijo omogoca predstave o nedozivetem ter refleksivno abstrakcijo

(prav tam, 31).

Ravno zaradi skrite narave notranjih zaznav je te nemogoce izmeriti, opredeliti ali tocno
klasificirati, predvsem pa primerjati. Vsak posameznik je skupek unikatnih predispozicij in

izkusenj, zato je njegova fenomenologija edinstvena in neprimerljiva. Preteklost spoznavamo
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le skozi tekstualizirane ostanke, ki so v osnovi nepopolni in pogosto subjektivni. Pisanje o
vplivajo zanimanja, predpostavke in sodbe (Flis 2010, 82). Po mnenju nekaterih piscev, kot je
James Agee (v Aucoin 2014, 8), in kasnejSih novih Zurnalistov, je subjektivnost neizogibna,
tudi v primeru, ¢e posameznik opravlja novinarsko delo, zato je subjektivnost bolj posteno
jasno razkriti in jo tudi reflektirati, da si bralec mnenje o zgodbi ustvari sam: »Na ta nacin
razkrije§ svojo pristranskost. Pred bralcem ne skrivas resnice. Razglasis, da je to, kar pises,

tvoja subjektivna verzija realnosti« (Kidder 2002, 281).

Namrec¢, edina resnica, ki jo lahko novinar portretira, je tista o njegovih obcutkih in opazanjih,
njegovo edino orodje pa je lastna prosojna zavest (Aucoin 2014, 11). Konkretna dejstva so
lahko razumljena Sele »skozi refleksivno razumevanje obcutkov oziroma subjektivnosti, ki
doloca, katera so in bodo ovrednotena« (Hartsock 2000, 180). Subjektivnost naj bi sestavljala
prav prepoznava celotne unikatnosti osebe in epistemoloSka centralnost subjektov, ki vedo
(Code v Morton 2014, 10).

Kot je bilo omenjeno v zacetku poglavja, je prostor za razvoj literarnonovinarske forme
mocno povezan z retoriko sodobnih novinarskih stilov, v kateri je subjektivizacija nacrtno
izvzeta, tako novinarjeva, bralCeva kot tista, ki se dotika predmeta poroc¢anja. Literarno
novinarstvo zmanjsuje to razdaljo odtujenosti in se postavlja na nasprotni pol objektiviziranim
novinarskim strujam z ambicijo vkljuevanja prej objektiviziranega Drugega (Hartsock 2000,
42).

Nasprotniki vkljuevanja osebnih zgodb v novinarske prispevke literarnonovinarski Zanr
primerjajo s tabloidnim novinarstvom in mu ocitajo senzacionalizem. Milosavljevi¢ (2003,
13) pojav naracijskega diskurza v novinarski stroki povezuje s »splo$no popularizacijo
novinarskega diskurza«, ravno narativni elementi naj bi bili kljucni za vecji odziv javnosti in
vi§je naklade. V ¢asu, ko je pomen medijskih hi§ zreduciran na raven podjetniskega kovanja
dobicka, narativ postaja pomemben element uredniske politike in sredstvo za vecanje dobicka
ter se s tem sprehaja po robu (oziroma ga pogosto odnese Cezenj) uveljavljenega ideala
objektivnosti ali celo vstopa v prostor senzacionalizma. Hartsock (2000, 100) kot skupno
tocko, ki jo imata literarno in tabloidno novinarstvo, izpostavi njuno trezno naslavljanje
Cloveskega zdravega razuma, v lingvisticnih poskusih odrazanja fenomenoloskega sveta.
Drzi, da tabloidne izdaje Casopisov in revij buhtijo od ¢loveskih zgodb ter podobno kot v

literarnem novinarstvu uporabljajo narativ, a se od literarnonovinarskih zgodb razlikujejo ze v
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epistemoloskih temeljih. Prve vrzel med »subjektivnostjo novinarja in bralca ter
objektiviziranim svetom« (prav tam, 141) oziroma med »sebstvom in Drugim« (prav tam,
151) s pretirano dramati¢nim pristopom povecujejo, medtem ko jo namen slednjih njena
zozitev. Literarno novinarstvo bralcu pribliza vpogled v drugo subjektivnost, medtem ko jo
senzacionalizem v Zelji po vzbujanju groze in terorja odriva in marginalizira (prav tam, 100).
Slednji s tem objektivizira izkusnjo sveta in se tako pribliza objektivni novinarski struji.
Druga razlika je v odnosu avtorja do predmeta pisanja, torej opisujocih oseb, pri prvi gre
pogosto za popolno odsotnost eticne odgovornosti do opisanega subjekta, v drugem primeru
se avtor teze odgovornosti svoje vloge popolnoma zaveda. Tretja razlika je v predmetu
pisanja, osrednje mesto pri tabloidnih besedilih zasedajo »posamezniki ali skupine, ne
problematike ali sile« (Milosavljevi¢ 2003, 15), medtem drugi primer sicer osvetljuje Zivljenja
posameznikov, a z umestitvijo v $irsi kulturni kontekst poskrbi za osvetlitev situacij in tezav,

ki presegajo posameznika (Hartsock 2000, 32).

Iz razlik, ki razloCujejo tabloidni in literarnonovinarski Zanr, je razvidno, da je pri slednjem
pomemben odnos avtorja do ljudi, ki jih vkljuCuje v svoje zgodbe. Odnos je spostljiv,
odgovoren in obenem uposteva eti¢na nacela. Walker Evans, ameriski fotoreporter, znan po
serijah fotografij, ki prikazujejo posledice gospodarske krize, je sodeloval tudi z Jamesom
Aeegejem. S svojim delom je Zelel doseci, da bi gledalci sprejeli fotografirane druzine kot
soljudi, ki so prav taksni kot oni, le znasli so se v tezki situaciji (Aucoin 2014, 3). Enak cilj
imajo pisci literarnonovinarskih besedil, ki lahko skozi premisljeno osredotocanje na bistvo
izkusnje in ne na samo pojavnost posameznikov dosezejo vecje razumevanje, ki vodi blizje k
resnici. Osebni pristop novinarju omogoca prostor za empatijo in vecanje stopnje
razumevanja problema ali pojava (prav tam, 11). Ceprav se avtor od subjekta razlikuje v vrsti
druzbenih in socialnih lastnosti, se lahko izogne dvomu bralca o iskrenosti namenov s

pojasnjevanjem procesa nastajanja dela in jasnim definiranjem meja (Morton 2014, 2).

Subjektivna je tudi sama izbira teme, ki se pogosto dotika marginalnih skupin (Hartsock 2000,
32). Novinar se lahko skozi reflektiranje neenakih druzbenih silnic zave neizmerne mo¢i, Ki jo
poseduje v odnosu do svojih subjektov in njihovih reprezentacij. Z upoStevanjem tega
zavedanja pri strukturiranju zgodbe lahko subjekte zavaruje in opolnomoci ter jim povrne
nadzor nad njihovim lastnim prikazom (Aucoin 2014, 8). Svet, ki ga opisuje, je sicer resnicen,
vendar je njegova narava ve¢pomenska in umetno ustvarjena. Vseeno ¢loveski odtis, ki skali

popolno resnico, ni ideoloski ali orodje v rokah zatiralcev (Flis 2010, 68). Posledica je
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produktivni dialog z javnostjo, kot nasprotje neosebnemu glasu vsevednega opazovalca, ki

svoje vire vidi kot objekte, ki jih je treba opazovati, oértati in kategorizirati (Aucoin 2014, 2).

Novinarjev osebni pristop, ki povzro¢i, da se novinar popolnoma potopi v zgodbo, ki jo
pripoveduje, pogosto vodi Vv situacijo, v kateri avtor sam postane lik v tej zgodbi. Aucoin
(2014) v svoji analizi besedila Jamesa Ageea, Let us now praise famous men, zagovarja
trditev, da je doloCena mera refleksivnosti nujen pogoj za eticno novinarsko porocanje,
posebej v primeru besedil, ki izstopajo s subjektivnim odnosom avtorja do vkljucenih oseb:
»Ce novinar ne pozna samega sebe, kako lahko upove resnico?« (prav tam, 14). S trditvijo se
strinja tudi Merljak Zdovc (2008c): »Subjektivno novinarstvo je tako s priznavanjem
novinarja kot subjekta, ki je s svojo osebnostjo in vedenjem omejen pri predstavljanju
dogodka, v nekem smislu celo bolj posteno do bralca, kot je korporativna fikcija, ki jo
proizvaja konvencionalno novinarstvo. Odkrito priznava, da mu ne poskusa objektivno
predstaviti resnice, ampak zgolj dogodek, kot ga je novinar videl, dozivel, preiskal«. Tudi
Adorno (v Lopate 2002, 307) za eno glavnih znacilnosti eseja, ki se literarnemu novinarstvu
pribliza v namenu razkrivanja dolocenega dela misljenja in osebnosti, opredeli spremljajoco
refleksivnost, ki od avtorja zahteva, da preseze pravovernost misli in tako razkrije tisti del, ki
drugace ostane skrit. Kreativna nefikcija ni le ubeseditev stvari, ki so se nekomu zgodile,
temvec je opisovanje predmeta pisanja v odnosu do sebe. Prav sebstvo naj bi bil ustvarjalni
element kreativne nefikcije, brez vpletanja avtorja besedilo ostane na ravni golega porocila
(Lott 2002, 311). Pomemben element kreativne nefikcije je krozna zasnova forme, ki sebe
pogleda iz novih in novih kotov, z namenom bolj celostnega vpogleda. Rezultat je literarna

triangulacija, ki subjekt razkrije na vse nacine, ki so mogo¢i (prav tam, 313).

Podstavka dokumentarnih besedil, kamor se uvr$¢ajo tudi literarnonovinarska, je zaveza
resnici, ki pa je zmeraj prepletena z interpretativnimi in retoricnimi pomeni. Bralec vedenje o
prepletu pomenov, ki jih ne tvorijo le gola dejstva, izlus¢i iz piS€evega namena za zgodbo in

uposteva med branjem, ¢e ti niso pojasnjeni eksplicitno (Flis 2010, 78).

Prav odnos med bralcem in avtorjem je tisti, ki naj bi prvega z zeljo po vklju¢evanju v
pogovor gnal v branje kreativnih nefikcijskih besedil. Bralec namre¢ iS¢e kraj, kjer se lahko
osebno poveze z avtorjem, ne le z umetnostjo ali vedenjem samim po sebi, temve¢ z drugim
umom (Root in Steinberg 2002, xxx). Ameriska pisateljica Jane Tompkins (2002, 351)
razlozi, zakaj: »Obozujem pisatelje, ki piSejo o svojih lastnih izkusnjah. Po¢utim se, kot bi me

hranili, mi dovolili vstop v osebno razmerje z njimi. Svoje izkus$nje lahko primerjam z
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njihovimi in reCem 'da, to¢no tako je'«. Aucoin (2014, 3) Buberjevo eksistencialisti¢no teorijo
razmerja med soljudmi, v kateri obstajata dve drzi napram drugemu: Jaz in Ono ter Jaz in Ti
(med katerima je druga bolj eticna, saj prva v duhu neosebnega opazovalca drugega
kategorizira, opazuje in ocenjuje), poveze s tem razmerjem med avtorjem in bralcem. Odnos,
ki prepozna ¢lovesko vpletenost in je ne skriva za razli¢nimi orodji ni le bolj iskren, temvec
tudi bolj eticen (prav tam). Srecanje, pa ¢eprav navidezno in skrito v ozadje besedila, ohrani
bistvo avtenti¢ne izkusnje, ki povezuje: »Pisanja o lastnih izkus$njah ne izbiram zato, ker so
izkuSnje moje, temve¢ zato, ker v njih vidim vrata, skozi katera bodo morda vstopili tudi
drugi« (Sanders 2002, 334).

Wahl-Jorgensen (2013) je izvedla zanimivo raziskavo, v kateri ugotavlja vlogo subjektivnosti
v jeziku pri besedilih, ki se »odmikajo od konvencij izogibanja eksplicitnih sodb«. Analizira
vrsto besedil, ki so med letoma 1995 in 2011 prejela nagrado za novinarsko delo Pulitzer, ter
podrobneje iS¢e lingvisticna sredstva in narativne konstrukcije custvenih pozivov, ki
izkazujejo omenjeno subjektivnost. V teoretskih nastavkih ne skusa utrditi prevladujoce ideje,
da subjektivnost in objektivnost zavzemata nasprotna pola binarnih opozicij, temvec
zagovarja tezo, da delujeta kot »komplementarni in tesno povezan diskurzivni vir« (prav tam,
307). Skozi raziskavo uspe dokazati, da so nagrajeni novinarski prispevki pogosto »utemeljeni
na rabi subjektivnega pripovedovanja zgodb, natan¢neje novinarskega opazovanja z udelezbo,
kar ustvarja ustrezni ¢ustveni odziv pri ob¢instvu« (prav tam, 309). Na podlagi teorije cenitve
in »del razli¢nih avtorjev, kot so Martin in Rose (2003), Halliday (1994) ter Martin in White
(2005)«, uvede tri elemente, skozi katere se v besedilih kaze subjektivnost: afekt, sodbe o
posameznikih in skupinah ter odobravanje oziroma vrednotenje objektov (prav tam, 311).
Hkrati tudi potrdi tezo, da novinarji z uporabo besedilne strukture, ki presega obliko obrnjene
piramide in vsebuje mnoZico subjektivnih elementov, pridobivajo kulturni kapital. Vseeno je

tudi ta novinarski stil institucionaliziran in nadzorovan (prav tam, 317).

Velika mera subjektivizacije je prisotna tudi v procesu ustvarjanja strukture, na kateri temelji
literano novinarsko besedilo. Iz kopice zbranih informacij lahko novinar v besedilo umesti le
manjsi del, ker zanr ne zahteva prilagajanja tocno doloceni formi, je izbira Katerega,
prepusCena piscu. Struktura, znacilna za literarni in literarno novinarski Zanr, se imenuje

narativ.
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3. 1. 2 Narativ

Narativ predstavlja zmuzljiv pojem, saj se uteleSa v nepregledni mnozici izrazov, tako
literarnih kot neliterarnih. Zahteva dolocen nacin misljenja, bolj kot stroge definicije pa ga
opredelijo znagilnosti, ki jih vsebuje. Ceprav se pojavlja v razli¢nih vrstah besedil, je njegova
vloga pogosto povezana z umisljeno vsebino in podrocjem literarne fikcije, pomemben pomen

pa ima tudi za literarno novinarski zanr.

Razli¢ni avtorji (Wolfe 1996; Sims 1984; Merljak Zdovc 2008a) specifi¢no strukturo besedila
navajajo kot eno od opredelitvenih znaGilnosti literarnonovinarskih besedil. Cetudi je
struktura kronoloska, kronoloSko zaporedje ne more opisati vsega, kar se je v resnicnosti
zgodilo. Kot zapise Milosavljevi¢ (2003, 22), je novinarska naracija diskurzivna oziroma
zavzema obliko sizeja. Ceprav avtor zvesto sledi kronoloskemu zaporedju dogodkov, je Ze
sam izbor dogodkov podvrzen urejanju in izbiri avtorjeve presoje, v »skladu z dolo¢enim
sporoCevalsko-prepri¢evalnim naértom ali namenom«. Potrebna je dolo¢ena mera selekcije,
kateri dogodki so dovolj pomembni, da se jih v besedilu omeni, in kateri te vrednosti nimajo.

Ta selekcija, ki jo opravi avtor, svoje »materialno« uteleSenje najde v narativu.

Narativ zavzema obliko strukture, ki jo je mogoce najti v nepreglednem S$tevilu ¢loveskih
izrazov (Rudrum 2006, 201), zato je tudi njegova opredelitev veckrat kot z definicijo
povezana z znacilnostmi, ki jih poseduje. Polkinghorne (v Bamberg 2010, 93) ga oznaci za
»primarno formo, skozi katero ¢loveska izkuSnja dobi smisel,« medtem ko definicija Smitha
(v Hyvérinen 2007, 448) sledi teorijam komunikacije in ga oznali kot tisto nekaj, kar se
zgodi, ko »nekdo nekomu govori, da se je nekaj zgodilo«. Rudrum (2006, 201) postavi
kontroverzno trditev, da so si narativi med seboj enostavno preve¢ razli¢ni, mi pa imamo
premalo izrazov, da bi bila jasna definicija sploh mogoca: »Ko skusamo opredeliti, kaj narativ
je, za vsako generalizacijo in taksonomijo obstaja izjema, vsaka definicija naredi prostor za
novo definicijo, ko se v klasifikacijo prikradejo novi, na prvi pogled nepomembni elementi«
(prav tam, 197). Definicija obenem zastre pogled na predmet obravnave, za u¢inkovito $tudijo
narativa pa naj ne bi bila potrebna (prav tam, 203). Namesto definicije predlaga klju¢no

lastnost, »zapleteno mrezo podobnosti, ki se hkrati prekrivajo in sekajo« (prav tam).
Prav ta vseobsegajoca pojavnost iz narativa dela univerzalijo, kot zapise Barthes (1975, 237):

Na svetu obstaja neskoncno oblik narativa. Zacensi z zanri, ki se raztezajo skozi

ogromno variacij, vsak sega v razlicne medije, kot bi se vsa orodja usmerila v to, da
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ugodijo cloveskim zgodbam. Med orodja narativa sodijo artikuliran jezik, naj bo pisan
ali govorjen, podobe, staticne ali gibljive, geste; in urejena kombinacija vseh teh;
narativ je prisoten v mitu, legendi, basni, pripovedi, kratki zgodbi, epu, zgodovini,
tragediji, drami, komediji, pantomimi, sliki, vitrazu, filmu, lokalnih novicah, pogovoru.
V teh neskoncnih oblikah je prisoten ob vsakem casu, na vsakem kraju, v vseh druzbah;
pravzaprav se narativ zacne s clovesko zgodovino, ni in nikoli ni bilo ljudi brez
narativa, vsi razredi, vse skupine imajo svoje zgodbe in pogosto v teh zgodbah uzivajo
ljudje iz razlicnih ali celo nasprotnih kulturnih ozadij: narativa se ne tice dobra ali
slaba literatura. Kot Zivijenje samo, je prisoten, mednaroden, transhistoricen in

transkulturen.

Zgodovina pripovedniStva in zgodb je tesno povezana s »filogenezo jezika, Cloveskimi
socialnimi formacijami in histori¢no vizijo individualnosti ter sodobnega ¢loveka« (Bamberg
2010, 92). Nastanek zaenkrat odkritih zgodnjih narativnih oblik sega celo v leto 1500 pr. n. §t.
in razkriva razli¢ne oblike dokumentiranih zgodovinskih izkuSenj, ki naj bi pripomogle k
nastanku skupnostne plemenske izobrazbe. Tem dokumentiranim epskim oblikam so se
kasneje pridruzile oziroma so jih nadomestile druge forme, kot so ljudske pripovedke,
pravljice in popotniski dnevniki, ki so Ze napovedovale vzpon romanti¢ne fikcije in romana,
katerih zacetek v evropskem prostoru sega v obdobje okoli leta 1200 in doseze vrhunec med

letoma 1600 in 1750 (prav tam).

Narativi razkrivajo bogato, podrobno in pogosto osebno perspektivo, hkrati pa so del
konstitucije socialnega, kulturnega in politicnega sveta (Hyvéarinen 2007, 447). Prena$ajo se
skozi kulturo, omejujeta ga ravno posameznikova sposobnost obvladovanja forme in okolje, v
katerem biva (Brumer 1991, 4). Konstruktivisti¢ni pogled na preteklost pojem dojema kot
mentalno konstrukcijo, s katero organiziramo zaznave v smiselno celoto: »To po¢nemo tako,
da tvorimo zgodbe, povezujemo drobce s pomocjo akcijskih shem — vzro¢nosti, namernosti,
pogojnosti — in jih umes¢amo v ¢asovno shemo« (Dovi¢ 2004, 63). Zgodbe so lahko sicer

notranje koherentne, a vedno tudi konstruirane (prav tam).

Mocna povezanost z razvojem jezika in socialnih odnosov kaze, da je narativ pomembno
orodje za osmisljanje sebe in drugega, tako lastnih kot drugih izkusenj. Bamberg (2010, 92)
klju¢ne zasluge za potrjevanje korelacije med identiteto in narativom pripiSe Brunerju in
Lyotardu (prav tam), saj zagovarjata teorijo, da obstajata dva modela osmisljanja, ki drug z

drugim tvorita opozicijo. Prvi je logi¢no-znanstveni model, na merilih katerega je utemeljen
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novinarski ideal objektivnosti. Drugi, narativni model je pogosto »podcenjevan in
zanemarjen« (prav tam). Slednji v veliki meri ustreza literarnonovinarskemu zanru. Obe
metodi se opirata na razline postopke verifikacije, pri narativni metodi sta kljucni
partikularnost in specificnost dogodka ter vpletenost oziroma odgovornost ljudi pri
posameznem dogodku: »Za razliko od logi¢nih in znanstvenih konstruktov, ki jih je mogoce
podvreci falsifikaciji, lahko narativne konstrukcije dosezejo le versimilitudo oziroma
navidezno resni¢nost. Narativi so verzije resni¢nosti, katerih sprejetje urejata konvencija in

'narativna potreba’, ne pa empiri¢na verifikacija in logika« (Brumer 1991, 4).

Ta nepreverljiva dejstvenost botruje skepticizmu, ki zagovarja, da zgodba ne more biti nikoli
resni¢na, saj sama prisotnost narativa dokazuje izmisljenost. Zagovorniki pozitivisti¢nih idej
vseeno pogosto pozabljajo, kot je bilo ze omenjeno, da tudi golo dokumentiranje dogodkov
vklju¢uje dolo¢eno mero osebne selekcije in tako skozi »zanikanje izmisljenosti lastnih zgodb
Se bolj potvarjajo resni¢nost. Zgodbe, ki temeljijo na dejstvih, se razglasajo za resnicne, S

¢imer se bralcu ze prvi¢ zlazejo« (Carlshamre 2012, 45).

Selekcija, ki je neloCljivo povezana z narativom, dokazuje obstoj praznin, ki nastajajo v
procesu izbire. Vsak koncept, ki definira narativ kot nekaj o ne¢em, implicira obstoj vrzeli v
procesu upodabljanja, mozZnost obstoja veC, a v tej situaciji neposredovanih informacij
(Wistrand 2012, 15). Interpretacija bralca, razumljena kot realizacija entitet dela, ki so mu
predstavljene skozi narativni proces, mora biti na enakem logi¢nem nivoju kot konfigurativno

dejanje ustvarjalca (Skalin v prav tam).

Ko narator pove zgodbo, bralcu ponudi narativno obliko v izkustvo. Obenem ustvari dolo¢en
red, postavi like v prostor in Cas ter tako ustvari smisel iz tega, kar se je zgodilo (ali naj bi se
zgodilo). Narativ s tem postane poskus normalizacije in razlage dogodkov ter razkrije, zakaj
so stvari takSne, kot so. Hkrati ustvari portal v dve sferi: sfero izkusnje posameznika, ki
razkrije subjektiven pomen, in sfero narativnih sredstev (orodij), ki so uporabljena, s ciljem

ustvarjanja smisla (Bamberg 2010, 88).

3. 1. 2. 1 Elementi narativa

Ceprav se uporaba narativa v komunikaciji vsakdanjega Zivljenja razlikuje od njegove
besedilne uporabe, imata obe metodi skupne lastnosti, predvsem pa znacilnosti. Te
znacilnosti, kot je bilo omenjeno v zacetku poglavja, v vecji meri opredeljujejo narativ kot

same definicije. Brumer (1991, 5) opredeli deset znacilnosti, ki dolocajo narativ kot
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»instrument uma, ki pomaga pri konstruiranju realnosti« oziroma deset »simbolnih sistemov

narativnega diskurza«, ki omogocajo izrazanje teh sil.

1. Narativna diahronost: Narativ je zbir dogodkov, ki se odvijejo skozi Cas, ki je izrazito
subjektiven. Ni nujno, da poteka linearno, temve¢ se lahko izrazi skozi razli¢ne
diskurzivne konvencije.

2. Partikularnost: Dogodki, scene ali osebe so tocno dolocene, generalizacija bi zgodbo
postavila na raven genericnosti ter ji obenem odvzela njeno versimilitudo, klju¢ni
element kredibilnosti zgodbe.

3. Namensko stanje logicne posledicnosti: Narativi ne prinasajo sploSnih pojasnil,
temveC temelje za interpretacijo specificnih vzrokov dejanj. VVseeno namen ne more
zagotavljati prihodnosti, lahko pa retrogradno pojasni vzrok.

4. Hermenevticna sestavljivost: Obstaja razlika med pomenom, ki je izraZen v besedilu,
in pomenom, ki ga besedilo dejansko ima. Ni univerzalnega nacina, ki oboje povezuje,
saj pomena ne dolocajo le posamezni deli, temve¢ njihove medsebojne povezave,
predvsem pa je moc¢no odvisen od interpretacije. To dolocata dva kljucna dejavnika,
namen besedila in bralne konvencije ter kontekstualno znanje bralca, ki mora ustrezati
kodam v besedilu.

5. Kanonicnost in krsitve: Ceprav narativi za to, da ustvarijo poznan kontekst,
potrebujejo vnaprej poznano kanoni¢no obnaSanje likov v zgodbi, je Sele krSitev
konvencije (o tem, kaks$ni naj bi bili) tisto, kar jih naredi zanimivega. Zmoznost, da
ljudje Ze poznane ¢loveske dogodke vidijo v novi lu€i, inovativnega pripovedovalca
zgodb povzdigne v mogocno figuro v kulturi.

6. Referencnost: Naj bo narativ resnicen ali izmisljen, bralec potrebuje referenéni okvir
za njegovo razumevanje.

7. Nekonvencionalnost misljenja: Narativ za predstavljanje socialne ontologije ne zajema
le konvencionalnih naéinov, temve¢ z uporabo specificnega epistemoloskega stila
vpliva na na¢in razmisljanja samega.

8. Normativnost: Narativna prepricljivost pociva na krsitvi konvencionalnih pricakovanj
in tako iz krSitev ustvarja normo. Ne ponuja konc¢ne reSitve, temve¢ razlago sveta, ki
skozi narativ postane znosnejsa.

9. Kontekstualna senzibilnost: V kombinaciji s hermenevti¢no sestavljivostjo narativni
diskurz povzdigne na raven uporabnega inStrumenta za kulturna pogajanja, ki lahko

omogoc¢ajo kulturno koherenco in soodvisnost.
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10. Narativna akumulacija: Narativi posameznih dogodkov in izkuSenj ne ostajajo
elementi sami zase, temveC se povezujejo v vecjo celoto, krovni narativ oziroma
diahrono izkusnjo, ki se izteka v sedanjosti, zato ponuja moznost nadaljevanja. Tako

botrujejo k nastanku kulture, zgodovine, tradicije ali osebne zgodbe.

Labov (v Goatly 2006, 31-34) je skozi raziskovanje ustnih narativov orisal temeljno,
generi¢no narativno strukturo. Sestavlja jo Sest elementov, ki tvorijo narativni zanr in si
sledijo v naslednjem zaporedju; prvi element je zacetni povzetek, ki zaobjema bistvo zgodbe
in deluje kot signal, da bo v komunikacijskem procesu sledila uporaba narativa. Drugi
element je orientacijski del, kjer so podane informacije, povezane s ¢asom, krajem, osebami
in situacijo, v katero so vkljuc¢eni. Naslednja dva elementa sta kljuéna v narativni strukturi:
element zapleta, ki pogojuje narativ s tem, da se bo v nadaljevanju nekaj zgodilo, in element
razreSitve, ki narativ (ali narativno sekvenco) zapre, saj ne pogojuje nadaljnjih dejanj. Na
koncu strukture stoji element kode, diametralno nasproten povzetku, in oznacuje zakljucek
narativne strukture. Zadnji element, evaluacija, zdruzuje vse povedi, ki ne pripadajo narativni
akciji, ampak jo deloma zavlacujejo in je lahko vklju¢en kamorkoli v strukturo. Goatly (prav
tam, 33) na podlagi teorije Labova sestavi naslednjo formulo strukture narativa, ki nakazuje,
da minimalni pogoj za ustvarjanje narativa tvorita dve povezani povedi, prva pripada dejanju

zapleta in druga razresitvi:

(POVZETEK") (ORIENTACIJA®) DEJANJE ZAPLETA A RAZRESITEV (*KODA) + (EVALUACIJA)
(Goatly 2006, 33)
Ta specifi¢na struktura narativa naj bi izvirala ravno iz osnovne potrebe narativa, da iz sveta,
kot je, ustvari dolo¢en pomen. Povzetek predpostavlja, da ima zgodba svoje bistvo in smisel,
enako deluje kon¢na koda, le da uporabi ve¢ informacij, ki na zacetku niso znane. Tudi

razreSitev ponuja dolocen zaklju€ek oziroma konec zapleta.

Vizualna podoba narativne strukture (slika 3.1) zavzema obliko trikotnika, z za¢etnim, ozjim

delom, ki se nato $iri skladno s potekom zgodbe:
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Slika 3.1: .Narativna struktura

Narativ se
zacne
z opisom.

Problem se razvija od
konflikta do razresitve, obenem narasca
Custvena napetost.

Opis likov in kronoloski zaplet sluZita glavni ideji, ki je razkrita

Sele na koncu narativa.

Morris (2004, 166)

Narativ predstavlja pomembno strukturo v zgradbi literarnih in drugih besedil ter jih s svojo

specifi¢no zgradbo do dolo¢ene mere tudi opredeljuje.

3. 1. 2. 2 Narativ v besedilih

Kot je pokazal pregled definicij, je narativ eno izmed klju¢nih orodij, ki ne osmisljajo le
posameznikovega sveta, temve¢ tudi pomagajo pri konstruiranju socialne skupine in skupne
druzbene realnosti. Tudi na podro¢ju produkcije besedil, posebej na podrocju literature,
uresnicuje enako nalogo, le da je zaradi same forme in diskurzivnih zakonitosti Se bolj
1zstopajoC. RigidnejSe besedilne in sporocevalske forme imajo ve¢ mehanizmov, ki na prvi

pogled nadomescajo narativ, a ga ob podrobnem pregledu le dobro zakrivajo.

Eno od orodij objektivne novinarske struje je uvodni vsebinski povzetek, ki v stavku ali dveh
povzame bistvo besedila in hkrati odgovori na pet vprasanj, kdo, kaj, kdaj, kje, zakaj in kako.
Ne osredotoca se na zgodbo, temve¢ odgovori na kljucna vpraSanja ter s tem jasno poda
dejstva (Fedler v Hartsock 2000, 124). S tem, zapiSe Hartsock (2000, 124-125), bralca
prikrajsa za vkljuéitev v proces, saj odgovori na vsa morebitna vprasanja. EpistemoloSka vrzel
se poveca z izkljuCevanjem naklju¢nosti fenomenoloSkega sveta in s krepitvijo ideje, da je
svet vendarle mogoce objektivizirati. Po drugi strani literarno novinarstvo s podozivljanjem
izkusenj Drugega vzrel zmanjSa ter se skozi izprasevanje obstojec¢ih ideologij od

epistemoloskih problemov premakne k socialnim in druzbenim (prav tam, 132).

Nietzsche (v Hartsock 2000, 48) izpostavi ¢loveSko naravnanost, da »izlus¢i bistvo 0ziroma

totalizira znacCilne fenomenoloSke izkuSnje v celovite abstraktne univerzalnosti, skozi
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izkljucitev razlik med temi izkuSnjami«, omenjeni kognitivni proces, ki se izraza v polju
jezika, pa poimenuje volatilizacija oziroma izparevanje. Hartsock (prav tam) v nadaljevanju
predpostavi, da je tudi »abstraktna narava objektivnega novinarstva posledica kognitivne
volatilizacije«. V literarnonovinarskih besedilih se odvije obratni proces (ker avtor sledi
izposojenemu kemi¢nemu izrazoslovju, uporabi besedo kriti¢na precipitacija), v katerem se
pisec osredotoca na konkretne, dolocene stvari, kot so uporabljene v ¢asu in prostoru. Ker so
te podrobnosti tako razlikovalne, jim ni mogoce oéitati volatiliziranja. Ceprav se tovrstni
narativi morda nagibajo k neke vrste zaklju¢ku, mu nikoli v celoti ne podleZejo. S tem, tako
Hartsock (2000, 48-49), spremenijo namembnost stila samega in Se povecajo razdaljo od

objektivnega novinarskega pristopa.

Pisci, ki uporabljajo kreativni nacin pisanja, ustvarijo umetnisko strukturo, ki je cilj sama po
sebi. Na drugi strani je transakcijsko pisanje v funkciji razlage, informiranja in poroc¢anja,
struktura sicer je pomembna, a je vnaprej dolocCena, zaradi lazjega razumevanja in vecje
preglednosti (Root in Steinberg 2002, xxix). Literarno novinarstvo se nahaja nekje vmes:
struktura ni vnaprej dolocena in ni cilj sama po sebi, a vseeno preseze namen transakcijskega
pisanja z zdruzevanjem obeh namenov, informiranja in izrazanja. Pisec kreativne nefikcije je
bral¢ev vodi¢, ki mu med potjo kaze znamenja in kraje zanimanja, ki zahtevajo posebno
pozornost, ter ima do njega enak odnos kot do obCinstva. A to Se ni vse, avtor postane
(prav tam, xxviii). Zanr se od drugih lo¢i po tem, da svoje sporo¢ilo oziroma bistvo izraza
veliko bolj posredno kot reporter ali akademik (Lea 2002, 295), a je bistvo vseeno jasno
prisotno v besedilu: »Pisci literarne nefikcije zavestno izbirajo poudarek na snovi svojega dela
pred stilom prezentacije« (Gutkind 2002, 258). Ta snov je lahko dejstvena ali refleksivna, v

vsakem primeru pa snov dolo¢a formo in ne obratno (prav tam).

Moc¢no orodje v kreativni nefikciji je spomin, tako kadar avtor piSe besedilo na podlagi lastnih
izkuSenj kot na izkusnjah drugih. Skozi €as postaneta obcutek in shranjeni spomin odtujena.
Kreativna nefikcija iS¢e nacine, kako za spomine in obcutke poiskati stalen prostor, kjer lahko
bivajo v harmoniji (Hampl 2002, 264). Spontani spomin, ki se dvigne iz globokih
emocionalnih izkuSenj sam od sebe, ima za pisce vseh Zanrov neprecenljivo vrednost, v njem
lezita srce in dusa preteklosti (lves 2002, 273). Drobci preteklosti in podrobnosti pa niso le

informacije ali gola dejstva, temvec so postavljeni z namenom delovanja. Njihova naloga je
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simbolika, ki na spomin ni neposredno pripeta, temvec se razkrije Sele v procesu pisanja

(Hampl 2002, 264).

Pisatelji poskusajo priCarati podobe slabovidnega popotnika, ustvariti zgodbe, ki so po naravi
eteri¢ne in fundamentalne, prisotne in neprisotne hkrati (Pearson 2002, 317). Kar zgodbe lo¢i
od seznama dejstev, so njene gestalt lastnosti, povezane s ¢lovesko naravo razumevanja, ki
celoto vidi drugace od njenih posameznih delov. Te lastnosti lahko izvirajo iz razli¢nih virov;
specificnega zanra, ki vnaprej doloca vzorec odvijanja dogodkov; strukture zgodbe, ki vsebuje
zaCetek in konec, likov, ki delujejo vsak s svojim namenom, in drugih. Celotna struktura
zgodbe je zgrajena teleologi¢no, dogodki v njej se prepletajo, eni pogojujejo druge: »Zacetek
v sebi ze nosi prihodnost, medtem ko konec povzema in razlozi, kaj vse skupaj pomeni od
zacetka« (Carlshmere 2012, 48). To je mogocCe le z retrogradnim vpogledom avtorja,
razumevanjem, ki sledi Sele na koncu, a je ves ¢as moc¢no prisotno kot specifi€na ¢asovnost
narativa. Vsak dogodek je lahko povod za zgodbo, a Sele z uporabo posebnega pogleda

oziroma »filtra« na tisto, kar se je zgodilo prej (prav tam, 46—49).

Ravno razpon tehnik, ki so na voljo literarnemu novinarju, »ustvarja potencialno proliferacijo
pomenov in izjav resni¢nosti« (Morton 2014, 2). Narativ je tisti, ki je obenem »nanasajo¢ in
izven-nanasajoc ter S tem primeren za spoprijem z izmikajo¢o se zmesjo dejstev in fikcije, kar
je postala matrica danasnje izkuS$nje« (Zavarzadeh v Flis 2010, 85). Ob Sirokem razponu
narativnih tehnik ni nepomembno, katero med njimi pisec literarnonovinarskega zanra izbere,
saj »polozaj pisca v odnosu do subjekta in zgodbe doloca specificne epistemske ter eti¢ne
omejitve nacinov reprezentacije, ki so mu dostopni [...] Izbira nac¢ina reprezentacije lahko
Skodi avtorjevemu namenu pri narativu. Razkritje transparentnosti je velika, a ne kljuc¢na
epistemska obramba literarnega novinarstva« (Morton 2014, 1). Literarno novinarstvo se
osredotoCa na obrtniSko naravo narativa, pogosto prezrto v prevladujocem novinarstvu, ter s
tem zagotavlja bogato polje za raziskovanje odnosa med epistemolosko lokacijo, izjavami
resni¢nosti in formami reprezentacije« (prav tam, 3). Vseeno je pripisovanje uporabe narativa
izkljuéno novinarsko literarnemu Zanru, kot zapiSe Frus (v Hartsock 2000, 10), napacno: »Ne
morem sprejeti vrednotenja, ki je posledica loCevanja nekaterih primerov novinarskega
narativa od splo$nega pokrivanja trenutnih dogodkov in problematik. Imenovanje narativov za
literarne jih umesca znotraj objektivisticnih in esencialisticnih okvirjev [...] Kar besedilo

praviloma izvzame iz zgodovinske ali politi¢ne analize«.
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3. 2 Pripovedni$tvo Natase Kramberger

Pomemben del naloge, poleg teoreti¢ne osnove s podrocja literarnega novinarstva in narativa,
tvori analiza prispevkov Natase Kramberger, ene redkih literarnih novinark v Sloveniji. Za
boljse razumevanje konteksta, v katerem so bila besedila ustvarjena in pozicije, s katere
Krambergerjeva pristopa k pisanju tako novinarskih kot literarnih besedil, je nujen kratek
pregled njenega opusa in dosedanje ustvarjalne poti.

NataSa Kramberger je slovenska pisateljica mlajse generacije, rojena leta 1983 v Mariboru.
Svojo pisateljsko kariero ves Cas prepleta z novinarskim delom. Trenutno Zivi in piSe V

Berlinu.

Zacetki njenega novinarskega dela segajo v ¢as srednje Sole, ko je bila urednica pri Solskem
Casopisu. Po zakljucku jo je ¢akala praksa na ¢asopisni hisi Vecer, kjer je zacela dolgoletno
sodelovanje z novinarjem Vecera, Mitjo Lorezijem. Svoje novinarsko udejstvovanje je
razsirila na druge medije, kot so priloga Vecera 7 dni, Studentska revija Kazin ter v kasnejsem
obdobju revija za kulturo Emzin in Pogledi, stirinajstdnevnik za umetnost, kulturo in druzbo.
Danes obc¢asno piSe za ¢asopisno hiSo Delo in ¢asopise v Italiji, literarna besedila za revije in

radio ter ustvarja scenarije za dokumentarne filme (Javna agencija za knjigo RS 2014).

Da ima »izjemen posluh za vnaSanje zgodb v prostor« (GerSak 2015), je dokazala ze leta
2006, ko je za zgodbo z naslovom Slana ruleta osvojila nagrado na mednarodnem natecaju
kratkih zgodb fundacije Anna Lindh. Zgodba je prevedena v Stiri jezike in objavljena v
mednarodni antologiji kratkih zgodb (Anna Lindh Foundation 2014). Leta 2009 je bila za
kriti¢ni esej na temo Evropske unije nagrajena s priznanjem Young Euro Connect (European
prize for literature 2014). Svoje avtorsko delo je izdala v treh knjigah. Za prvenec, Nebesa v
robidah (2007), je bila uvrs¢ena med finaliste za nagrado kresnik in prejela Nagrado Evropske
unije za knjiZevnost, roman pa je preveden v osem tujih jezikov (Kosmos 2011). Delo je
pravzaprav roman v zgodbah, sestavljenih iz »mnozice fragmentov in dogodkov, ki ozivijo
kot dezne kaplje in medias res, naravnost v srce narativa, brez uvoda ali pojasnila. Zgodba
teCe kot reka, v¢asih divje, v€asih mirno, na razli¢ne koti¢ke sveta«. Zgodbe v zgodbi nosijo
obcutje slovenskega podezelja v zacetku 90. let 20. stoletja, v ¢asu 0samosvojitve in
spremljajoce tranzicije (European prize for literature 2014). Roman predstavlja njeno prvo

izkusnjo s pisanjem proze, a jo je »ukvarjanje s poezijo, gledalisS¢em in novinarstvom dobro
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pripravilo za izzive pripovedni$tva, ki ji je od naStetega za zdaj najblize« (portal MMC RTV
Slovenija 2010, 6. oktober).

V besedilu je mogoce najti kopico zvo¢nih elementov, »zavrgla je locila in premi govor,

zonglirala, jih ponavljala in variirala po zvenu in pomenu« (prav tam).

Drugi roman Kaki vojaki, roman v rimah in slikah (2011) je napisala v formi, znadilni za
poezijo, vseeno pa se mojstrska politi¢na pripoved z elementi druzbene kritike »ni navzela
resnobnosti  klasicne forme, pa¢ pa igrivosti, ironije in fantazije« (Kosmos 2011).
Krambergerjeva se »roga, posmehuje in karikira do onemoglosti, uc¢inek satire pa je toliko
vedji, ker ne preseze realnih dejanj in tezenj resni¢nih vojakov po popolnem nadzoru in

nasilnem (pre)oblikovanju sveta« (prav tam).

Za cCasopise pravi, da bi se morali veckrat posvecali politiki vsakdanjega Zivljenja, danes
namre¢ »vedno vemo, kaj je bilo izreCenega v parlamentu, nimamo pa nikakrSne predstave
drug o drugem« (Kramberger v Perat, 2015). Vodilo je upostevala tudi v Casu, ko je za
Sportne strani Vecera pokrivala kKlubsko nogometno prvenstvo Ligo prvakov in namesto
klasi¢nih poro€il s tekem pisala reportaze o delovanju osrednje Sportne zveze ter socioloSke

profile (prav tam).

Obzaluje padec naklad Casopisov in umiranje revij, kar je posredno botrovalo k objavi
novinarskih prispevkov v knjizni obliki (2014), zbirki potopisnih esejev in zgodb Brez zidu
(Casopisna pripoved o Berlinu in drugih krajih 2004-2014) (prav tam). Zbrana dela so
»kronolosko in tematsko zlita v sedem pripovedi« (Strancar 2015), sklop 60 besedil,
napisanih v zanru literarnih reportaz (GerSak 2015). Prispevki so bili objavljeni v ¢asopisu
Veger, reviji Emzin, tedniku 7 dni in literarnem spletnem portalu AirBeletrina. »Casopisna
pripoved, ki s svojo ¢asovno linijo pokaze, v kateri smeri se vrti svet in kam gre skupaj s
svetom tudi Berlin« (Strancar 2015), je napisana v »hrustljavo inventivnem slogu in obenem
mejno poetiéna« (prav tam), predvsem pa »presega ¢asovno zamejenost reportaze in ostaja
predvsem dobra zgodba« (GerSak 2015). Avtorica v »deskripcijo potopi raznovrstne, vendar
nikoli pateticne emocije, kar pomeni, da je izrazito subjektivna, vendar nikoli nadleZzno
osebna. Informacija ima prvo besedo, zadnjo besedo pa ima razgibanost dozivetja« (Schnabl
2015). Pod plastjo zgodb se skriva »analiza premen in poljubnosti, ki so katalizator vsake

identitete, tudi identitete orjaskega mesta« (prav tam). Ta identiteta kaze mnozico obrazov
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krize, zaradi katere v »obupani zelji po krpanju dolgov mesta pod ceno prodajajo zazidljiva
ozemlja nepremicninskim agencijam, da jih spremenijo v draga stanovanja, s katerimi
spreminjajo topografsko in politiéno podobo mest, ter z »ideologijo denarja« ustvarjajo nove
meje, nov Zahod in drugacen Vzhod« (GerSak 2015). V ospredju zgodb niso kraji, temve¢
ljudje, saj Krambergerjeva »ne ¢uti le mesta, zacutiti zna tudi ljudi. Zna prisluhniti njihovim
zgodbam, na pravem kraju naleti na pravega ¢loveka s pravo zgodbo. In zna jo povedati
naprej« (Strancar 2015). Skozi pisanje povezuje in ozi distanco med avtorjem in bralcem ter
Sir1 »glas v Castni, vsezajemajo¢i mnozini, v tistem »mi«, ki se razteza ez pokrajine,
spomine, jezike, generacije, zgodovino in meje v en sam vseobsegajo¢ objem. Pripoveduje o
krajih skozi ljudi, in nemara prav z njimi in prek njih preliva nekaj mestne zivosti tudi na
papir« (Gersak 2015).

3. 2.1 Tri zgodbe 0 mestih

Cisto na konec zbirke Brez zidu je uvri&en triptih z naslovom Tri zgodbe o mestih. Prva in
druga zgodba o mestih sta bili objavljeni v reviji Emzin: Meje mesta, novembra 2013 v
rubriki Zgodbe pod naslovom Zgodba o mestih v dveh delih. Tretja zgodba o mestih je bila
objavljena na spletnem portalu AirBeletrina leto pozneje, oktobra 2014. Ceprav so bili prva
dva in zadnji prispevek objavljeni kot posamezne enote, v knjizni izdaji tvorijo jasno
prepoznavno celoto, ki $ele zdruzena ustvari polni pomen. Novinarska besedila vkljucujejo
kopico literarnih elementov, stil pisanja je izrazito subjektiven, struktura pa zavzema zgradbo

pripovedi in se mo¢no oddaljuje od klasi¢ne novinarske forme.

Kot pove Ze naslov, besedila tvorijo zgodbe, ki imajo mestoma pridih pravljice. Ceprav so
kraji, ki jih omenja avtorica, preverljivo resni¢ni, je narativ izrazito fikcijski, saj osrednje
vloge literarnih oseb prevzemajo kraji, natan¢neje mesta. Tem mestom Krambergerjeva
vdahne Zivljenje, iz njih ustvari resni¢ne karakterje »iz mesa in krvi« ter s tem izpolni prvi
pogoj zanra, v ospredje (posredno) postavi ¢lovesko zgodbo: »Pripovedna in estetska narava
novinarskih zgodb vpliva tudi na izbor snovi, izbor postopka in kompozicije ter kasneje na
oblikovanje oziroma kodiranje [...] Primer takSnega postopka je praksa uvrS¢anja osebnih
zgodb ali primerov v novinarske zgodbe; z njimi se ilustrira, ¢ pogosteje dramatizira,
pooseblja ali poskrbi za veCjo privlacnost bolj abstraktnih problemov ali pojavov«
(Milosavljevi¢ 2003, 8). Ceprav avtorica ne pristopi na klasi¢en na¢in, z edinstvenim izborom
forme zgodbe ljudi skozi mesta razkrije pronicljivo in doziveto, s tem pa bralcu ponudi

izhodis¢e za identifikacijo: »Zgodbe nas ne puscajo hladnih in v tem ti¢i njihova nevarnost.
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Delujejo skozi identifikacijo in potopitev, ¢e orodjema spodleti, spodleti tudi zgodbi.
Pripovedi ne temeljijo le na vrednotah, ki jih prenasajo, niti na njihovem eksplicitnem
izrazanju, temve¢ na uporabi, skozi katero nas silijo k temu, da se z njimi identificiramo.«

(Carlshamre 2013, 53).

Osrednja lika celotne literarne reportaze sta dve mesti, Havana na Kubi in Berlin v Nem¢iji, iz
ozadja se jima mestoma pridruzi Se $tajersko mestece Lenart. VV obeh mestih prebiva mnogo
manjS$ih mest, ta mesta Cutijo, razmi$ljajo in ustvarjajo medsebojne odnose. Vec¢je mesto
Havana svojih man;j$ih nagnetenih mest, ki prebivajo v njej, ne more nadzorovati, resnici na
ljubo, se ne trudi preve¢. Ta mesta Zivijo in umirajo, ne da bi zapustila Havano, v njo zasajajo
svojo naglico, bolecino, pa tudi ljubezen in toplino. Krambergerjeva bolj podrobno opise

mesto na Aveniji 23, kraj, kjer vladata nemir in histerija, v sebi pa skriva $e dve, manjs$i mesti:

vvvvv

VW W

pokopalis¢a Cristobal Colon, kjer po koncu Zivljenja najdejo zato¢isc¢e razli¢ni kraji in ljudje.
Ti Se zivecim sporocajo pomembno resnico, opomin, da »vsaka dusa potrebuje svoj prostor po
smrti [...] zagotovila, da lahko v miru umrejo« (Kramberger 2014, 400). Mesto na Aveniji 23

najbolj strasi nacrt, beseda, ki se udejani Sele v negotovi prihodnosti.

Tudi v Berlinu Zivijo mesta, tak$na in druga¢na, mnoga med njimi na videz zadovoljna, a
globoko nesre¢na. Veliko mesto Berlin svoja mesta, za razliko od Havane, stalno nadzoruje.
Metodolosko, skozi prijem, ki ga imenuje razvojni projekt, rusi tiste kraje, ki tempu
sodobnosti ne ustrezajo ve¢. Naseli jih z gradbenimi stroji in ogradi z ogromnimi tablami, ki
prikazujejo ogromne racunalniSke simulacije sodobnosti. Razvojni projekt porusenemu mestu
med Alexanderplatzom in Opero ne more zivega, pa Ceprav je kraj ze veckrat zamenjal
namembnost in prebivalce, da sam ne pozna ve¢ lastne identitete. Na tocki je stal grad, ki je
prezivel vrsto zgodovinskih obdobij. Bil je palaca, akademija in nacisti¢no sredis¢e. Ko so
porusili grad, je na njegovem mestu zrasel socialisti¢ni center, poruSen veliko hitreje kot grad
pred njim. Danes tam gradijo knjiZznico z muzeji, a kot je znacilno za razvojne nacrte, bo idejo
iz gradbisca ustvarila Sele prihodnost. Enako kot poruseno mesto tudi Berlin ne ve, kako bi
udejanil svetlo prihodnost, ki si je tako Zeli. Obenem ne ve niti tega, kar je Havana Ze

ugotovila: »razvojni projekt ni kraj, kamor grejo porusena mesta po smrti« (prav tam, 405).

Porusena mesta, tako v Berlinu kot v Havani in drugod, so nepredvidljiva in v sebi nosijo
lastnost, da postanejo ravno nasprotno, kot se od njih pricakuje. Sestavljena so iz premnogih

materialov, a bilo bi tezko razloziti, tako avtorica, kateri je tisti, ki poruSenim in Zivim daje
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osnovno lastnost, zivost. Ljudje so jih gradili nacrtno, a kaj ko je prisla prihodnost in se z
njimi poigrala, »zato je zgodovina mest pravzaprav zgodovina spodletelih nacrtov« (prav tam,
406). In to zgodovino napolnjujejo mesta, katerih duse tavajo, saj po smrti nimajo kam; mesto
na Aveniji 23, sladoledno mesto, pokopali$¢e Cristobal Colon in tisto med Alexanderplatzom
in Opero. Omenjena mesta so pravzaprav »mentalna zatociS€a« (prav tam) za tista druga
mesta, ki jim prihodnost in razvojni projekt ne dopuscata moznosti, da v miru umrejo. Taista
mesta svoje tavajoce duse pretakajo v nagrobnike neznanih ljudi in upajo, da jih bodo tisti, Ki
nagrobnike Se danes obiskujejo, kdaj zagledali v sanjah. Pomirjeni bodo, saj »bodo uvideli, da
vsako ljubljeno srce Zivi v svojem umrlem ljubljenem mestu« (prav tam, 409). Se vedno pa je

tezko razloziti, kaj umrlim ljubljenim ljudem in mestom daje osnovno lastnost, zivost.

Besedila Tri zgodbe o mestih vkljucujejo skoraj vse literarnonovinarske znacilnosti, omenjene
v prejSnjem poglavju. Prisotna je vsebinska to¢nost besedila (Sims 1984; Merljak Zdovc
2008a; Root in Steinberg 2002; Milosavljevi¢ 2003), kraji, ki jih opisuje avtorica, so resnicni.
V veliki meri je uporabljena literarna figura personifikacije, kjer vloge Cloveskih likov
prevzamejo mesta, zato je resni¢ne ljudi nemogoce preveriti, saj v prispevkih ne nastopajo
poimensko. Vseeno je v besedilu moc¢no prisotna versimilituda, literarnonovinarsko »orodje«,
ki pogosto nadomeSca dejstveno preverljivost. Izrazita je edinstvena perspektiva avtorice
oziroma njen subjektivni pogled (Merljak Zdovc 2008a), opazen tako skozi stil pisanja kot
strukturo besedila, ki sledi specifi¢ni logiki. Moc¢no je prisoten nezamenljiv glas avtorice
(Sims 1984), ki se z uporabo narativne strukture bliza pravljici ter uporablja literarna sredstva,
kot so izredno gosti opisi, personifikacija, komparacija, kopicenje pridevnikov, metafore,
metonimije in ponavljanja. Osebni stil pisanja je jasno prepoznaven, avtorica ga praviloma
uporablja tudi v drugih, v tej nalogi neomenjenih, prispevkih. Struktura besedila zajema
izrazito narativno zgradbo, ki ni kronoloska (Wolfe 1996; Sims 1984), Casovnost pa
nadomesca z razlikovanjem prostorskih lokacij. Prisoten je dramski lok (Merljak Zdove
2008a). Izrazita je tudi fleksibilnost forme, znacilne za vse kreativno-nefikcijske zanre (Root
in Steinberg 2002), avtorica je besedilo pretopila v zgodbo oziroma pravljico. Mocno izstopa
simbolizem (Sims 1984), s koreninami v strukturi besedila in samem besedilu, prisotno je tudi
dokumentiranje simbolov, gest, lastnosti in znacilnosti (Wolfe 1996), ki nakazujejo socialni in
druzbeni status posameznika (oziroma, v tem primeru, mesta). Simboliko Se povecuje
samorefleksija avtorice (Root in Steinberg 2002), ki ze povsem na zacetku besedila deloma

zaCrta narativno smer: »Sprasujem se, zakaj Zelim danes pisati o Havani« (Kramberger 2014,
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397). S tem je vpeta tudi odgovornost do bralca (Aucoin 2001), saj avtorica takoj pojasni, da

besedila ne sestavljajo gola dejstva, temvec njeno dozivljanje opisanega.

Od omenjenih znacilnosti so le tri taksne, ki jih je v besedilu stezka ali celo nemogoce
dolociti. Dve izmed njih je za literarnonovinarski zanr, bolj specificno obdobje Novega
zurnalizma, dolocil Wolfe (1996); uporaba dialoga in naracija s stali$¢a tretjeosebnega
pripovedovalca. Vprasljiv je tudi element potopitve (Sims 1984), saj iz besedila ni razvidno, v
kolik$ni meri je avtorica temo in opisane kraje raziskovala (prav mogoce je, da je bila na
vsakem kraju le enkrat, brez ustreznega kontekstualnega znanja, tega ne vemo). Vsi trije
elementi so znacilni za novinarske zgodbe, ki opisujejo dogodke, situacije ali ljudi, ki so v
javnosti neznani ali pristransko prikazani. V primeru Treh zgodb ne gre za enkratni dogodek,
ki bi bil lahko zgodovinsko umescen v prostor in ¢as, prav tako ne gre za specificno druzbeno
skupino. Zgodbe opisujejo doloceno pojavnost, obdobje clovestva, ki ima vseeno Svoje
vzroke, posledice in lastnosti, vse pa mocno vplivajo na ljudi, ki v ¢asu Zivijo. Abstraktnost
tega pojava je abstrahirana v narativ, s pomo¢jo katerega avtorica nadomesti tiste elemente

literarnega novinarstva, ki jih v besedilu ni.

Sklop besedil Tri zgodbe glede na opredeljene znacilnosti literarno novinarskega Zanra
ustreza zanrskemu diskurzu in je tako primeren za metodolosko analizo, postopek Katere je

bolj podrobno pojasnjen v naslednjem poglavju.

4 Metodologija

Komunikacijski proces je izredno zapleten, na sam prenos sporocila pa vpliva veliko ve¢ kot
le avtorjev sporocevalni namen. Proces novinarske produkcije je z druzbo nelocljivo prepleten
organizem, oprijemljiv kon¢ni rezultat pa je medijski prispevek, v tiskanih medijih besedilo.
V casu, ko je novinarstvo napredovalo v »naraScajoce kompleksen sistem prenaSalcev
informacij, je zrastel tudi pojem tistega, kar tvori novinarski jezik« (Zelizer 2004, 111).
Tekstualna analiza je kvantitativna metoda, ki jo raziskovalci komunikacije uporabljajo za
opisovanje, interpretacijo in evaluacijo znacilnosti besedila. Izvira iz sistemati¢nega poskusa
razumevanja, kako pomen potuje od avtorja k obcinstvu in kako je besedilo povezano z
ostalimi spremenljivkami, povezanimi z njim. Medtem ko poskusi medijskega kriticizma
stremijo k merjenju ucinka mnozi¢nih medijev na druzbo v splosnem, se tekstualna analiza

osredotoca na kategorizacijo, analizo in evaluacijo posameznega besedila. Tekstualna analiza

47



medijev je tesno povezana z literarno kritiko, saj vsebuje tri razli¢na, a prekrivajoca se

podrocja: zgodovino, teorijo in evaluacijo (Morris 2004, 163-4).

Osnovni pogoj za tvorjenje kakrSnegakoli besedila je jezik, ki obenem sluzi kot »pomembno
analitiéno prizori§ée preiskovanja novinarstva« (Zelizer 2004, 120). Studije jezika
nadgrajujejo idejo o sporo¢ilnosti novinarstva, ki ni transparentno in preprosto, temve¢ kodira
veéja sporoCila o obliki sveta, in sicer onkraj zaporedja dejanj, ki obsegajo novicarski
dogodek. Preprosto branje ni mogoce, branje je vedno produkt socialno pogojenega in

dogovorjenega procesa konstrukcije pomena (prav tam, 111).

Novinarski jezik je mogoce prouciti na tri nacine. Prvi se orientira k neformalnim atributom
jezika novinarskih besedil ter vkljucuje vsebinsko analizo in semiotiko. Drugi nacin tezi k
formalistiénim aspektom jezika ter se osredotoca na slovnico, sintakso; in semantiko. V to
skupino sodijo sociolingvistika, kriticna lingvistika in diskurzivna analiza. Tretji nacin
raziskuje pragmati¢no rabo novinarskega jezika, raziskovalci se osredotoCajo na podajanje
zgodbe, narativno formulo in pripovedne konvencije ter uporabljajo razli¢ne vrste narativne in

retori¢ne analize (prav tam, 114).

Narativ, ¢e nanj pogledamo kot na predmet, je osnova komunikacije: obstaja tisti, ki daje
narativ, in tisti, ki ga sprejema. V lingvisti¢ni komunikaciji sta Ti in Jaz predpostavljena drug
z drugim. Podobno narativ ne more obstajati brez naratorja in poslusalca (ali bralca). Odnos
med avtorjem in jezikom je komplementarne narave, pri katerem je avtor klju¢ni subjekt in
narativ njegov instrumentalni izraz (Barthes 1975, 260-261). Narativ sestavljajo izklju¢no
funkcije, vse je na svoj na¢in pomembno in ni¢ ni na svojem mestu zaman. Pri avtorju ne gre
toliko za stvar umetnosti kot stvar strukture. Umetnost namre¢ ne priznava obstoja

informacijskega Suma, saj predstavlja Cisti sistem (prav tam, 245).

Za metodo tekstualne analize jezika sem izbrala teorijo Rolanda Barthesa, Uvod v
strukturalno analizo narativa (1975). Semioti¢ni pristop, ki ga Barthes razvija skozi svoja
prejSnja dela, namreC izvira iz prepricanja, da je oblika sporocila enako pomembna kot
njegova vsebina. Barthes ta formalisti¢ni pristop nadgradi v svojevrstno narativno analizo, saj
»nih¢e ne more ustvariti narativa brez sklicevanja na implicitni sistem enot in pravil« (Barthes
1975, 238), za osnovni model strukturne analize narativa pa izbere lingvistiko (prav tam).
Jezik namre¢ ponuja nacin za ustvarjanje koherentnih zaporedij dogodkov skozi prostor in ¢as

(Zelizer 2004, 128) in strukturira, tudi skozi narativ, §irSe razumevanje sveta (prav tam, 129).
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Ceprav je Barthesov semioti¢ni pristop v osnovi formalistiGen, ga skozi raziskovanje narativa
dvigne v pragmaticni pristop. Diskurz, kot zaporedje stavkov, je organiziran in razumljen kot
sporocilo drugega »jezika« in deluje na vis$ji ravni kot jezik lingvistike. Ima enote, pravila in
svojo »slovnico«. A Ceprav diskurz sestavlja avtonomno polje Studija, mora biti proucevan z
jasne perspektive lingvistike. Med stavkom in diskurzom namrec obstaja homologna relacija,
iz Cesar Barhes (prav tam, 240) izpelje predpostavko, da podobna formalna organizacija
obsega vse semioti¢ne sisteme, ne glede na njihovo substanco ali vsebino. Splosni jezik
narativa je le eden izmed mnogih frazemov znotraj obsega lingvistike diskurza. Strukturno se
narativ povezuje s povedjo, a ga je nemogoce zreducirati na vsoto povedi, ki ga sestavljajo.
Narativ je velika poved, glavne kategorije glagolov (Casi, nacini, nakloni in osebe) imajo
svojega ekvivalenta v narativu, le da so razsirjeni in opremljeni s svojimi oznacevalci. Jezik

tako nikoli ne preneha z zrcaljenjem strukture diskurza (Barthes 1975, 241).

Ker se raziskovanje narativa v nalogi povezuje z literarnonovinarskim zanrom, bom na analizi
primera slovenske novinarke in pisateljice NataSe Kramberger, besedil Tri zgodbe o mestih,

odgovorila na klju¢ni raziskovalni vprasanji:

RV 1: Kaksen pomen ima narativna struktura v literarnonovinarskem diskurzu?

RV 2: Kak3na je vloga narativne strukture v specificnem literarnonovinarskem diskurzu Natase
Kramberger?
Za studijo primera sem izbrala slovensko besedilo, ki sodi med redke primerke tovrstnega
zanra na slovenskih tleh in je Ze zaradi tega vredno podrobnejse obravnave. Besedilo je
aktualno in druZbeno relevantno ter Se ni bilo raziskano s staliS¢a vloge in pomena narativa.
Obenem se avtorica posluzuje izrazite metode pripovedniStva, ki je znacilno za literarna

besedila, in se s tem pristopom odmika od idealno tipskih objektivnih novinarskih besedil.

5 Analiza besedil Tri zgodbe o mestih

V analizi besedil Natase Kramberger, Treh zgodb o mestih, se bom zaradi narave in dolzine
naloge deskripcije ter analize lotila na visji stopnji, ki je bolj abstraktna, opisuje skupne cilje
in sistematicne znacilnosti ter je bolj osredotocena na sistem kot celoto, 0ziroma njegove
ve¢je komponente. Skozi analizo bom ugotavljala strukturni model narativa v besedilih,
funkcionalnost posameznih narativnih delov in celote ter definirala elemente, v katerih je

prisoten novinarski in literarni Zanr.
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V okvirih lingvistike je mogoce poved opisati na razli¢nih nivojih; fonetiénem, fonoloskem,
gramati¢nem in kontekstualnem; ti so drug z drugim v hierarhi¢nem razmerju, posamezno ne
morejo ustvariti pomena. Pomen nastane Sele skozi integracijo na visji nivo, skozi odnos z
drugimi elementi. Teorija nivojev (Barthes jo je povzel po Emilu Benvenisteju) predpostavlja
dve vrsti odnosov, distribucijske (potekajo na enakem nivoju) in integrativne (potekajo na
dveh nivojih). Prvi korak strukturne analize zahteva razlikovanje razli¢nih nivojev deskripcije
in uvrscanje teh nivojev znotraj hierarhi¢ne integrativne perspektive (Barthes 1975, 242).
Nivoji so operacije, »sistemi simbolov, pravil ipd., ki morajo biti uporabljeni za

reprezentacijo izrazov« (Bach v prav tam, 242). Hierarhijo teh nivojev predstavlja narativ.

Za razumevanje narativa ni dovolj le opazovanje, kako se zgodba razvija, temvec
prepoznavanje Stevila nivojev in projiciranje horizontalne verige narativa na implicitno
vertikalno os. Branje narativa torej ni le prehajanje iz enega sveta v drugega, temve¢ iz enega
nivoja na drugi nivo, pomen se namre¢ ne skriva na koncu narativa, temvec je vpet v njegove
nivoje. Barthes (prav tam, 243) uvede tri nivoje v vsako narativno delo. Prvi je nivo funkcij (v
smislu teorije Vladimirja Proppa in Clauda Bremonda), drugi je nivo »dejanj« (po teoriji
Algirdasa Juliena Greimasa) in tretji je nivo naracije (v teoriji Tzvetana Todorova imenovan
diskurz). Nivoji so povezani v skladu z na¢inom progresivne integracije, kar pomeni, da: ima
funkcija pomen le takrat, ko zavzame mesto v generalni akciji aktanta; ta ista akcija dobi svoj
ultimativni pomen Sele takrat, ko je upovedana, torej zaupana diskurzu s svojo lastno kodo

(prav tam).

Prvi nivo deskripcije, nivo funkcij, zahteva razbitje narativa in definiranje najmanjsih
narativnih enot, ki jih doloc¢a kriterij pomena, funkcionalni karakter posameznega segmenta
zgodbe (prav tam, 245). Te funkcionalne enote morajo biti razdeljene v manjSe Stevilo
formalnih razredov. Ti se delijo v dva krovna razreda, v enem so tisti z distribucijsko funkcijo
in v drugem tisti z integrativno. V prvem razredu se nahajajo kardinalne funkcije ali nuclei, ki
predstavljajo dejanske teCaje narativa in v primeru, da katerega izmed njih odvzamemo,
povzrocijo spremembe v poteku same zgodbe. Povezujejo se v sekvence, logi¢ne niti, ki jih
povezujejo solidarnostne relacije. Sekvenca je zaklju€ena, ko vkljucen nuclei ne zahteva
nobene konsekventne funkcije vec, torej nobenega dejanja ali situacije, ki bi razloZila tiste, ki
stojijo pred njimi. Spremljajo jih katalizatorji, ti reaktivirajo semanti¢éno napetost v diskurzu

in vzpostavljajo kontakt med naratorjem in bralcem. V primeru, da zamenjamo katerega od
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katalizatorjev, pomen zgodbe ostane enak, spremeni se diskurz, v katerem je upovedana (prav
tam, 246-247).

Tri zgodbe o mestih so, Ceprav kot celota tvorijo svoj narativ, ze razdeljene na tri posamezna
besedila, z loenimi, ¢eprav prepletajocimi narativnimi strukturami: prvo sestavlja 14 nucleev
z vmesnimi elementi, drugo sestavlja 19 nucleev z vmesnimi elementi in tretjo 23 nucleev z
vmesnimi elementi. Prvo zgodbo, ki tematsko govori 0 mestu Havana, sestavlja ena, krovna
sekvenca, ki svoj pravi zaklju¢ek dobi Sele na koncu tretjega besedila. To sekvenco odpira
prvi stavek besedila, »Sprasujem se, zakaj zelim danes pisati o Havani« (Kramberger 2014,
397), enota z dvojno funkcijo. Obe funkciji sta deskriptivni, le da enota na nivoju krovne
sekvence zavzame polozaj nuclea 1, na nivoju manjSe, besedilne sekvence pa poloZzaj
katalizatorja. S tem postane povezovalni element ter polozaj nuclea 1, ki svoj zakljuc¢ek dobi v
naslednji opisani enoti. Ta enota je umes¢ena v sredino besedila in prav tako zavzema dvojno
funkcijo: »Ce Ze pisem o Havani, potem moram povedati kaj o mestu na Aveniji 23« (prav
tam, 398). Prva funkcija je zapiranje sekvence predhodnika, druga pa znova zavzema polozaj
katalizatorja, ki vzpostavlja odnos z bralcem. 1z tega je razvidno, da je narava enot v besedilu
Natase Kramberger dvojna, Cesar ne gre pripisati le obicajni zapleteni strukturi narativa,
temveC dejstvu, da so Tri zgodbe o mestih pravzaprav manjsi narativi v ve¢jem, krovnem
narativu, zato posamezne enote sluzijo razli¢nim namenom hkrati. Besedilni narativ, torej
narativ, ki povezuje elemente prve zgodbe, sestavljajo Stiri posamezne enote, poimenovane:
Zivljenje (nuclei 2), Brez nadzora (nuclei 3-5), Histeria (nuclei 7-10) in Strah pred

nepredvidljivo prihodnostjo (nuclei 12-14).

Vsako enoto, razen prve, ki jo sestavlja le eden, sestavljajo svoje sekvence nucleev. Logika, Ki
regulira funkcije posameznih enot, je dvojna. Prva, linerana poteka kronolosko in sledi zgodbi
na nacin, kot je povedana: zivljenje v Havani poteka brez nadzora, kar vodi v histerijo. Zadnji
del, Strah pred nepredvidljivo prihodnostjo, deluje vzvratno in pojasni sekvenco pred njim,
mesta so histericna prav zaradi strahu. Enoti Histeria in Strah pred prihodnostjo tako tvorita
novo, samostojno sekvenco. Konéni nuclei 14, ki v besedilu zavzame mesto kode, pojasni,
zakaj so mesta bojijo prihodnosti — ker je ta nepredvidljiva —, ter tako zapre sekvenco na ravni
besedilnega narativa. Obenem tudi ta deluje kot nuclei odprtja sekvence, ki dobi nadaljevanje
v drugi zgodbi in zakljucek v zadnjem besedilu. Pojem prihodnosti izenaci s pojmom nacrta,
kar znova odpira sekvenco, ki svoje nadaljevanje dobi Sele v naslednjem besedilu. Sekvenci

Histerie in Strah pred prihodnostjo locuje nuclei 11, ki svoj zakljuc¢ek dobi v zadnjem
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besedilu, obenem pa pojasni kodo prvega: vsaka dusa potrebuje svoj prostor po smrti. Nuclei
11 v prvem besedilu sicer osvetli bistvo sporoc€ila narativa, a le na povrsini, svoj pravi pomen

pridobi Sele s kontekstom, Ki ga tvorijo vsa tri besedila skupaj.

Posamezne sekvence nucleev poleg omenjenih katalizatorjev napolnjujejo  indici in
informatorji. Vse tri enote, katalizatorji, indici in informatorji, delujejo kot razsiritve v odnosu
do nucleev, le da katalizatorji pripadajo isti funkciji, torej distribucijski, indici ter informatorji
pa integrativni, saj se ne nanasajo na komplementarno ali konsekventno dejanje, temve¢ na
difuzni koncept, vseeno pomemben za zgodbo. Polno razumevanje slednjih je mogoce ujeti

Sele na vi§jem nivoju analize (Barthes 1975, 247-251).

Tri sekvence in nuclei 2 ter nuclei 11 dopolnjuje vrsta indicev in informatorjev, ki zavzemajo
vecino besedila. Njihova vloga se tesno prepleta, tudi znotraj povedi, loCevanje pa bi
zahtevalo analizo na ravni posameznih besed. Indici enote dopolnjujejo na dveh nivojih,
nivoju karakterjev, kamor se uvr$cajo opisi lastnosti, obcutki in atmosfera, ter na nivoju
naracij, kjer identificirajo ali oznacijo doloCene elemente Casa in prostora. (prav tam, 250)
Pogostost pojavljenih indicev ustvarja specifi¢en literaren stil pisanja, znacilen za Nataso
Kramberger. Indici, izrazeni skozi goste opise, ponavljanje in nepri¢akovane reference
besedilo tako deloma uvrséajo v literarni diskurz. Informanti delujejo neposredno in
oznadujejo Ciste, relevantne informacije. Ceprav je njihova funkcija marginalna, delujejo na
ravni diskurza in narativ zakoreninijo v resni¢ni svet (prav tam, 247). V specifi¢cnem diskurzu
NataSe Kramberger ravno informatorji igrajo pomembno vlogo, ki je enakovredna indi¢ni
funkciji: ker je besedilo utemeljeno na resni¢nih krajih in ljudeh, so ravno informatorske
reference kljucne za znacilnost besedila, ki besedilo uvrs¢a v novinarski diskurz. Teh v prvem
besedilu ni malo, saj ima besedilo lastnosti reportaZze, narativ se ne premika v tocno
doloCenem casu (pozna le pojma preteklosti in prihodnosti), temve¢ v to¢no doloCenem

prostoru (po mestu Havana, z vmesnim skokom v Lenart in Celje).

Drugo besedilo ima podobno zgradbo kot prvo. Osrednja tema je prav tako mesto, le da
avtorica tokrat opisuje mesto Berlin. Tudi tukaj narativ odpre z nucleem 1, ki je, tako kot v
prvi zgodbi, samorefleksiven: »SpraSujem se, zakaj o Havani razmiSljam v Berlinu«
(Kramberger 2014, 400). Ta enota ima tri funkcije, prva je navezovalna in deluje kot
referencna tocka, ki povezuje prvo besedilo z drugim. Druga funkcija odpira narativno
sekvenco, ki zaklju¢ek doseze na koncu istega besedila. Tretja funkcija je vloga katalizatorja,

saj avtorica nagovori bralca in z njim vzpostavi odnos. Besedilo vsebuje Se dva nuclea, Ki
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obenem zavzemata tudi mesto katalizatorja, prvi je nuclei 11 in drugi, predzadnji nuclei v
shemi, nuclei 18. Nuclei 11 obenem odpira sekvenco, ki se zakljuc¢i z nucleem 17. Narativ
drugega besedila je, enako kot prvi, razdeljen na S§tiri sekvence, oziroma pet enot (prvo
zavzema nuclei 1): Raznolikost, »Srea«, Nadzor in NeSteto zgodovin. NasStete enote skupaj
tvorijo besedilni narativ, ki ga zakljuci zadnji nuclei v sekvenci Nesteto zgodovin, nuclei 19,
ki hkrati tvori kodo drugega besedila: »Razvojni projekt« ni kraj, kamor gredo porusena
mesta po smrti« (Kramberger 2014, 405). Logika, ki regulira funkcije, ni ve¢ linearna, saj
vsaka naslednja sekvenca pojasnjuje prejSnjo, torej deluje vzvratno: Raznolikost zivljenja, ki
vlada v Berlinu, na videz deluje sre¢no, pravi vzrok za to »sreCo« pa se skriva v nadzoru, ki
ga nad svojimi manjSimi mesti tudi s pomoc¢jo razvojnih nacértov izvaja Berlin. Ta nadzor
botruje nesteto zgodovinam, ki se izmenjujejo na enem kraju, saj nihée ne ve, katera
zgodovina bi bila za razvojni nacrt, ki sledi, najbolj ustrezna. Nuclei 16 pojasnjuje nuclei 12
in tako zapre sekvence, nuclei 17 pojasnjuje nuclei 9 in tvori sekvenco iz enot Nadzor in
Nesteto zgodovin. Tudi nuclei 18, enota, ki je hkrati katalizator in konec sekvence, konca
nuclei 1 iz zacetka in tako zapre narativ drugega besedila. Zadnji nuclei 19 tudi tukaj zavzema
mesto kode besedilnega narativa, naveze drugo besedilo na prvo in pripravi izhodisce za tretjo

pripoved.

Tudi v drugi narativni strukturi nuclee in katalizatorje dopolnjujejo indici in informatorji. Ti
med nucleem 14 in nucleem 15 tvorijo nov, Se manjsi narativ, v katerem avtorica pojasnjuje
spremembe namembnosti specificne lokacije skozi ¢as, to zgodovinsko pripoved pa znova
preoblece v narativ, pripovedko preteklosti. To nakazuje kompleksno naravo narativa, ki je
primerljiva z organigramom. To nenadzorovano kompleksnost uravnovesi integracija, ki
pomaga usmerjati razumevanje fragmentarnih elementov (Barthes 1975, 254). Tudi v tem
besedilu indici oznacujejo literarne elemente in informatorji dejstva, ki temeljijo na resni¢nih
krajih in dogodkih. Pogostost uporabe se v drugem besedilu preveSa v vecjo uporabo

informatorjev, ki zavzemajo priblizno enak delez besedila kot vkljuceni indici.

Primerjava zgradb prvega in drugega besedila kaze veliko podobnosti, obe besedili imata
izredno podobno strukturo in enote, ki delujejo z enako funkcionalno logiko, kar gre pripisati
dejstvu, da sta bili objavljeni kot dve polovici ene zgodbe. Prva razlika je vsebinska, saj se
opisani mesti razlikujeta v glavni znacilnosti mest: Havana svojih mest ne nadzoruje, medtem
ko Berlin jih. VVseeno obe mesti pestijo tezave. Nuclei odprtih sekvenc, ki svoj zakljucek
dobijo Sele v tretjem besedilu, so klju¢ni za razumevanje funkcionalnih razlik med prvim in
drugim besedilom, ve¢ o tem v nadaljevanju.
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Struktura in funkcionalna logika narativa v tretjem, zadnjem besedilu je drugacna od prvih
dveh. Ce prvi dve pripovedi na ravni krovnega narativa sekvence odpirata, jih nuclei v tretjem
zapirajo. Besedilo tvori pet sekvenc: Nepredvidljivost, Zgodovina spodletelih nacrtov, Strah,
Zver is¢e prihodnost in Mentalno zatocisCe. Logika funkcij je srediS¢na, kar pomeni, da
kljucni pojasnilni nuclei, nuclei 12, lezi v sredini, potek zakljucevanja sekvence pa v prvi
polovici poteka linearno, zacetek sekvence nuclei 3 lezi na zacetku narativa in retrogradno,
nuclei 23, ki je prav tako pojasnjen z osrednjim nucleem 12, lezi ¢isto na koncu. Nuclei 3 in
nuclei 23 odpirata klju¢no vprasanje celotnega narativa in sta bistvena za celotno besedilo: kaj
je tisto, kar daje mestom (in ljudem) temeljno lastnost — Zivost. V zadnjem besedilu je opaziti
ponavljanja oziroma parafraziranja. 1z prvega besedila se ponovi nuclei 11, na katerega mesto
stopi nuclei 12 (osrednji nuclei), ter nuclei 14, ki svojega nadomestnika dobi ¢isto na zacetku
tretjega besedila, z nucleem 1. Ceprav tudi tretji narativ vsebuje indice in informatorje, je teh
manj, struktura ima tudi ve¢ nucleev, kar gre pripisati zapiranju sekvenc iz prvih dveh besedil.
Enote, ki opravljajo funkcijo katalizatorjev, so tri (nuclei 3, nuclei 17 in nuclei 23).
Katalizator na mestu nuclea 17 bralca nagovarja posredno, medtem ko ostala dva delujeta iz
ozadja, z njima avtorica bralca opomni, da sta oba udelezena v komunikacijskem procesu

pisanja in branja.

krovnega narativa. Poveze vsa tri besedila in razjasni funkcije sekvenc iz prvih dveh ter

funkciji celotnega prvega in drugega besedilnega narativa.

Ko narativ dozivi $iritev in ena povezava vodi do druge, od enega malega dogodka do
velikega, lahko rec¢emo, da je analiza funkcij koncana. Piramida funkcij dozori na naslednji
nivo, nivo dejanj. Funkcionalno je struktura narativa enaka fugi, nov material vkljuuje v
Casu, ko je star Se prisoten (prav tam, 256). To pojasni vklju¢evanje nucleev, ki na ravni

posameznega besedila nimajo konca in se zakljucijo Sele v zadnjem besedilu.

Drug nivo deskripcije poteka na nivoju dejanj. V prav vsakem narativu nastopajo osebe
oziroma agenti, ki niso klasificirani v smislu bitij, temve¢ na ravni participacije, torej je za
njihovo opredelitev kljuéno, kaj v narativu pocno, zato jih Barthes (prav tam) poimenuje
aktanti. Vsaka oseba je vkljucena v svojo sekvenco in sodeluje v treh glavnih semanti¢nih
oseh: komunikacija, Zelja (ali iskanje) in preizkus$nja. Ker je podvrZena pravilom substitucije,

lahko njeno vlogo zapolnijo razli¢ni akterji (prav tam).
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Ce je bila analiza na nivoju funkcij smiselna na ravni posameznega besedila, drugi nivo
deskripcije zahteva celostno obravnavo celotnega krovnega narativa. Prvi aktant, ki skozi
narativ ne menja akterjev, je avtorica oziroma narator v besedilu. Skozi Ze omenjene
katalizatorje komunicira z bralcem in s pomo¢jo nucleev dolo¢a okvir narativne strukture, v
kateri i8¢e odgovor na vprasanje, kaj mestom (in ljudem) daje in jemlje temeljno lastnost,
zivost. Njena drza in namen skozi vsa tri besedila ostajata enaka, participacija se ne
spreminja. Drugi aktant se skriva za razli¢nimi akterji: pojmom preteklosti, duso, porusenimi
mesti, konglomeratom okoli pokopalis¢a Cristobal Colon in mnogimi drugimi, beZno
omenjenimi osebami, ki skozi preplet indicev in informatorjev zavzemajo enak polozaj. Ta
aktant vodi Zelja po ohranjanju samospostovanja, iskanje svojega mesta pod soncem in boj za
prezivetje oziroma dostojno smrt. Vse sekvence, ki so z njim povezane (sekvence prvega
besedila razen zadnje; sekvenci z zacetkom pri nuclei 1 in 18 v drugem besedilu, ki segata v
sredis¢ni nuclei tretjega besedila, nuclei 12), delujejo v funkciji njegovega namena. Tudi tretji
aktant prevzema vlogo razlicnih akterjev v besedilu: pojem prihodnosti, »razvojni nacrt,
nadzor, mesto med Alexanderplatzom in Opero in druga, v indice in informatorje umescena
mesta in osebe. Tretji aktant i$¢e nacine, kako bi preteklost ¢im hitreje izbrisal in naredil
nekaj novega, boljSega in bolj dobi¢konosnega. Ne zanimajo ga ljudje in mesta, ki mu ne
prinaSajo dobicka. V krovnem narativu zavzema nasprotni polozaj kot drugi aktant, skozi
celotno strukturo mu kontrira, enako funkcijo imajo vse sekvence, v katere je vkljucen (zadnja

sekvenca prvega besedila, sekvence drugega besedila).

Narativna oseba mesto Havana pooseblja drugi aktant, medtem ko narativna oseba mesto
Berlin pooseblja tretjega. Ta informacija razsiri polje razumevanja in pojasni funkcijo prvih
dveh besedil, hkrati pa odgovori na prva nucleea v obeh besedilih, kjer se avtorica sprasuje,
zakaj piSe o Havani in zakaj o Havani razmislja v Berlinu. O mestih razmislja in piSe z
razlogom: Ker obe mesti tvorita osnovne tematske binarne opozicije narativa: preteklost, ki se
bori s prihodnostjo, srénost, ki se bori z vedno ve¢jo dehumanizacijo in apetitom liberalnega

kapitalizma, kaos in red, revs§¢ina in bogastvo.

Analiza aktantov bolje razjasni funkcionalno naravo elementov prvega nivoja deskripcije, a
svoj polni pomen dobi Sele ob integraciji v tretji nivo deskripcije, nivo narativa. Pravi
problem ni proucevanje naratorjevih motivov ali merjenje ucinka, ki ga ima naracija na
bralca, temve¢ opisovanje kode, skozi katero je mogoc¢e zaznati prisotnost naratorja in bralca
v narativu. Vsakic, ko narator preneha predstavljati in pripoveduje dejstva, ki jih dobro pozna,
a so za bralca neznana, se zgodi, skozi suspenzijo pomenske dimenzije, znamenje bralnega
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dejanja, saj bi bilo nesmiselno, da bi narator dejstva pripovedoval sam sebi (Barthes 1975,
260). Naracijski nivo je okupiran z znamenji naracije, ki reintegrirajo funkcije in dejanja v
narativno komunikacijo, artikulirano s strani sporocevalca in prejemnika. Znaki naracije
vklju¢ujejo nacine intervencije avtoritete, kodiranje zaletkov in koncev narativa ter
definiranje razli¢nih stilov reprezentacij. Opravljajo dvojno vlogo, narativni nivo odpirajo v
svet, kjer je konzumiran, in hkrati zapirajo narativ ter ga tako konstruirajo. Naratorjeva koda
je lahko osebna (jaz/ti) in neosebna (on), pogosto se oba sistema prepletata. Obliko narativa
dolocata dve sili oziroma procesa: disperzija znakov, ki tvori distakso in pusca odpre vrzeli,

ter integracija, ki razstavljeno ponovno zdruzuje na drugem nivoju (prav tam, 261-265).

Prevladujoca naratorjeva koda je v vseh treh besedilih enaka in zavzema osebni sistem. To
avtorica doseze skozi Ze omenjene katalizatorje, ki hkrati zavzemajo polozaj znakov naracije.
V prvem besedilu sta to nuclei 1 in nuclei 6, v drugem besedilu nuclei 1 in nuclei 18 ter v
zadnjem besedilu nuclei 3, nuclei 17 in nuclei 23. Te enote nagovarjajo bralca, z njim
vzpostavljajo odnos in ga vkljuCujejo v narativni proces. Razkrivajo naratorjev namen in
proces samega pisanja, ki mu je bralec navidezno prisoten (Sprasujem se, zakaj pisem; Ce Ze
piSem, moram povedati; Sprasujem se, zakaj razmiSljam; Tezko bi bilo razloziti; Zdaj torej Ze
veste). Ceprav se v besedilu veckrat pojavi tretjeosebni opis mest in ljudi, so »te¢aji narativa

(prav tam 247), torej osrednja narativna struktura, umesceni v prvoosebno kodo.

Distaksa je prisotna v prvih dveh besedilih, v katerih pomen, ki ga zaokrozi konéno besedilo s
kon¢no narativno kodo, v posameznem besedilu ni izrazen — odgovore, zakaj avtorica
razmi$lja o Havani in zakaj o Havani razmislja v Berlinu, bralec razbere $ele na koncu. Tudi
manjSe sekvence na nivoju posameznih besedil v prvih dveh besedilih odpirajo pomen in tako
ustvarjajo distakso. V zadnjem besedilu sicer prevladuje integracija, a vseeno zacetek in

konec tvori distorzija, kar bralcu omogoca, da popolni pomen poisce sam.

6 Diskusija in sklep

V diskusiji rezultatov opravljene analize bom odgovorila na zastavljeni raziskovalni
vprasanji in interpretirala primarno pridobljene podatke (rezultate strukturne analize narativa)
v povezavi z izhodi$¢i prvega, teoretskega dela naloge. V kon¢nem sklepu bom spregovorila o

omejitvah raziskave in moznostih za nadaljnjo nadgradnjo in Siritev dela.
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Pomemben razlikovalni element, ki literarnonovinarski zanr lo¢uje od drugih novinarskih
besedil, je struktura besedila, ki ne sovpada s kanoni¢no formo tipi¢nih novinarskih besedil.
Ta pogosto zavzemajo obliko narobe obrnjene piramide oziroma formo porocila in najbolj
pomembne informacije (kdo, kaj, kje, kdaj, zakaj in kako) vkljucijo takoj na zacetek (Morris
2004, 166). Literarna besedila piramido obrnejo, pripoved zacno z opisom ali sceno, ki o
prihajajo¢i zgodbi ne pove prav dosti, nato v nadaljevanju skozi zgradbo polje pomenov
raz$irijo do te mere, da Sele ¢isto na koncu dobi smisel (prav tam). Struktura dogodkom le
redko sledi kronolosko, veckrat sluzi vsebini (Sims 1984; Wolfe 1996, Merljak Zdovc 2008a;
Root in Steinberg 2002) in jo skozi zgradbo poudarja.

Sporoc¢evalno dejanje, kjer si vsebina podredi formo in jo obenem doloca, je prisotno v vsej
¢loveski komunikaciji. Vsak posameznik osmislja svet le skozi selekcijo upovedanih izkuSen;
in dogodkov, skozi narativ. Slednji lahko zavzame neskon¢no oblik in medijev, v svoji
univerzalnosti pa ne konstruira le posameznikovega sveta in njegove osebne perspektive,
temveC tudi kolektivno zgodovinsko izku$njo in socialni, kulturni ter politi¢ni svet

(Hyvérinen 2007, 447).

Problematika uvr$¢anja literarnonovinarskega zanra v krovni novinarski diskurz je tesno
povezana z njegovo pogosto uporabo narativne strukture, ki zaradi specifiéne subjektivne
narave ne ustreza zakonitostim objektivne poro¢evalske norme in je tudi zaradi tega tako v
praksi kot v akademski obravnavi pogosto prezrta oziroma zavrnjena (Hartsock 2000; Flis
2010; Aucoin 2014). Pregled razvoja zanra namre¢ uvrsca zacetek pojavljanja prvih besedil,
ki imajo s sodobnimi literarnonovinarskimi besedili skupne znacilnosti, v 17. stoletje (Kerran
in Yagoda v Hartsock 2000, 16), kar je veliko prej, kot se je uveljavila norma novinarske
objektivnosti. Vzrokov za pojav norme v poznem 19. oziroma zgodnjem 20. stoletju je vec:
industrija z razvojem tiska in Siritvijo zalozniskih in kasneje medijskih hi§ povzroc¢i razmah
Casopisov in vpliva na vedno ve¢jo ekonomsko vrednost medijev (Schudson 2001, 149-154).
Siritev vpliva na $tevilo zaposlenih in ve&jo produkcijo medijskih besedil. Ta zahteva ved
nadzora znotraj uredniStev in vzpon poklicnega ponosa, ki za vstop v poklic zahteva dolo¢eno
mero profesionalizacije, oba pa rezultirata v idealu neosebnega in objektivnega novinarstva
(prav tam). Dodatno je k tako obSirnemu ponotranjanju norme prispeval racionalno
pozitivisticni duh casa, ki zavraca izkustveno in ceni preverljivost. ZapusCina politicno
pristranskih medijev (ti naj bi se novi normi umaknili v zacetku 20. stoletja) je dodatno

botrovala k poudarjanju nepristranskega in na dejstvih utemeljenega poroc¢anja (prav tam).
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Odmik od omenjene prakse predstavlja literarno novinarstvo; lo¢nica, ki je informativne
modele in novinarske zgodbe razdelila na dve loCeni struji, sega v 19. stoletje, torej v Cas, ko
je norma objektivnega novinarstva pocasi pridobivala na veljavi (Hartsock 2000, 122). Pisci
zanra so v literarnonovinarskem pristopu videli moznost za retoriko, ki poskuSa razumeti
druge subjektivnosti in odgovarja na vpraSanja tedanjega Casa velikih druzbenih sprememb
(Merljak Zdovc 2008b). Vecji razmah je z Novim zurnalizmom struja dozivela v 60. letih 20.
stoletja, obdobju izrazitih druzbenih sprememb, zato Hartsock (2000, 192) njen razvoj pripise
epistemoloski krizi, ki je botrovala kopici tematskih druzbenokriti¢nih besedil. V slovenskem
novinarskem prostoru, ¢eprav se od ameriskega v marsi¢em razlikuje, je na $irsi pojav besedil
v 60. in 70. letih 20. stoletja z literarnonovinarskimi znacilnostmi vplivala ideoloska
usmeritev medijev, ki je od piscev zahtevala ustreznost socialistiénim vrednotam in politikam.
Odmik od tega so predstavljali literarni novinarski prispevki, ki so le tako lahko izrazili
kritiko do oblasti in se izognili strogi cenzuri ter vkljucevali tematike, ki so do takrat
umanjkale v medijskem prostoru (Merljak Zdovc 2008b). Vzrok za ameriski in slovenski
pojav so torej druzbene okolis¢ine, znotraj Katerih je bila uporaba zgodb nacin, s katerim so
pisci izrazili tisto, ¢esar v prevladujo¢i novinarski struji niso mogli ali smeli. Narativna
struktura kot element, neloc¢ljivo povezan z zgodbo, je v tem primeru orodje za kljubovanje

ideologiji in izraZzanje mnenja, premisljeno zavit v pripoved.

Izrazanje lastnega obcutenja in doZivljanja je tista lastnost, ki literarno novinarstvo tesno veze
s pojmom subjektivnosti in sfero literature. Ta kanoni¢no predpisuje izvirnost ter individualno
umetniSko resnico (Dovi¢ 2004, 69), estetsko konvencijo, ki zahteva opuscanje kriterijev
koristnosti in resni¢nosti ter izpolnjuje edinstvene funkcije: kognitivno-refleksivno, moralno-
druzbeno in hedonisti¢no-emocionalno (Schmid v prav tam, 48). Ce je v umetnosti struktura
dela cilj sama po sebi, se v novinarski stroki popolnoma podredi vsebini, celo do te mere, da
je njena oblika normativna. Literarni novinar daje poudarek obema, ¢eprav strukturo Se vedno
uporablja kot sredstvo za sporocanje pomenov, jo izbere in ustvari v skladu z vsebino. V tem
je narava Zanrske hibridne narave, ne izbere ene ali druge moznosti, temve¢ ustvari svojo
smer, ki variira od pisca do pisca. Je hkrati literarna in transakcijska ter integrira oba
diskurzivna cilja: »PrinaSa umetnost v informacijo ter dejstvenost v imaginacijo, ¢rpa iz
ekspresivnega namena, ki lezi pod povr§jem vsakrSnega pisanja« (Root in Steinberg 2002,
xxx). Narativna struktura v njej igra dvojno vlogo: postane samostojno umetnisko delo (in

dobi status literarnega dela, kamor je uvrScenih kar nekaj literarnonovinarskih del, pa ¢eprav
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pod okrilje kreativne nefikcije, na sam rob umescenega zanra) in hkrati nosi vsebinsko

sporocilo, pregled dolo¢enega ¢asa, dogodka ali situacije s koreninami v resni¢nosti.

Literarnega novinarstva pa ne opredeljujejo le utemeljevanje v resnicnosti, narativna struktura
in subjektivni kot pogleda. Med znacilnosti sodi $e simbolizem, sovpadanje svetov oziroma
konfrontacija simbolov z resni¢no kulturo (Sims 1984, 2). Ta simbolika najde moc¢nega
zaveznika prav v narativu, ki lahko poosebi, metaforizira in zaobjame marsikaj, ¢esar ni
mogoce vkljuciti v tipicni poroCevalski diskurz. Gestalt lastnosti, pripisane zgodbi, namre¢
omogocajo presezek pomena, ki izvira prav iz zgodbe kot celote, vsota elementov sporoca vec
kot posamezni deli. To omogoca prav teleologi¢na struktura, ki se ves €as vraca na zacetek,
hkrati pa vpeljuje nove in nove pomene (Carlshmere 2012, 48). Skozi zadrzevanje informacij
bralcu omogocijo, da razumevanje razvija sproti, med procesom branja besedila, vanj pa

dodaja svoje izkusnje, identifikacije in pomene.

Ker obstojeca literatura ne obravnava vloge narativa v literarnonovinarskem diskurzu, sem
zelela s strukturno analizo narativa po teoriji Rolanda Barthesa (1975) v triptihu besedil
Natase Kramberger Tri zgodbe o mestih raziskati, kaksen pomen ima narativ za omenjeni

diskurz, kako pomen v njem deluje ter kako funkcionirajo posamezni narativni elementi.

Analiza je potekala na treh nivojih: prvem nivoju deskripcije, nivoju funkcij, drugem nivoju
deskripcije, nivoju dejanj in tretjem nivoju deskripcije, nivoju naracije. Nivoji so med seboj
nelo€ljivo prepleteni, kar nakazuje kompleksno naravo narativa, ki deluje na ve¢ ravneh.

Pomen se ne skriva na koncu, temve¢ je vpet V omenjene nivoje (Barthes 1975, 243).

Analiza prvega nivoja razkrije klju¢ne elemente, ki tvorijo narativno strukturo. Nuclei z
distribucijsko funkcijo tvorijo »tecaje narativa« oziroma nezamenljivo pripoved, brez katere
besedila ne bi obstajala v smislu vsebine. Ta pripoved ni vezana na posamezno besedilo,
temveC vsa tri povezuje v en, krovni narativ. VeC sekvenc ima tako zacetek v prvem ali
drugem besedilu, a se koncajo Sele v zadnji zgodbi, ter tako povezujejo besedila v smiselno
celoto. Prvi dve zgodbi sta si v strukturi podobni, vsako besedilo vsebuje svoj, besedilni
narativ, primerjava pa pokaze, da vsebujeta enako Stevilo sekvenc s skoraj enakimi
funkcijami. Besedili se razlikujeta v temi posameznega besedila, ki izpolnjuje funkcijo na
ravni krovnega besedila in zavzema polozaj binarnih opozicij. Tretje besedilo je sestavljeno iz
ve¢ nucleev, ti zapirajo odprte sekvence iz predhodnih besedil in tvorijo konec narativa.

Kljucni, pojasnjevalni nuclei lezi na sredini tretje strukture, kar omogoca doloeno mero
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odprtosti narativa, ki bralcu dopus¢a tvorjenje lastnih zakljuckov in vpetost v sporocevalni

proces (Hartsock 2000, 124).

Poleg nucleev v strukturi enako, distributivno funkcijo zavzemajo tudi katalizatorji, elementi,
ki vzpostavljajo kontakt med naratorjem in bralcem. V analiziranem besedilu katalizatorji
zavzemajo polozaj nekaterih nucleev, te enote imajo posledicno dvojno funkcijo. Ker so ti
nucleii tisti, ki povezujejo celotni narativ (v prvem in drugem besedilu odpirajo, Sele v tretjem
zares zaprejo pomen), je njihova vloga toliko bolj pomembna: v samem bistvu zgodbe je zelja
po povezovanju z bralcem, ustvarjanju na videz dvosmernega komunikacijskega procesa, ki
bralca obravnava kot enakopravnega udeleZzenca. Enote katalizatorjev torej izpolnjujejo eno
od klju¢nih znacilnosti literarnonovinarskega zanra in zanra kreativne nefikcije, povezavo

med avtorjem in bralcem.

Narativna struktura poleg enot z distributivno funkcijo vkljucuje tudi tiste z integrativno. Sem
sodijo indici in informatorji, elementi, ki nuclee podpirajo skozi Siritev in utrditev njihovega
pomena (Barthes 1975, 249). Ti elementi v prvem in drugem besedilu zavzemajo velik delez
besedila ter se navezujejo na specifi¢ni stil pisanja avtorice, za katerega je znacilna natanc¢na
in gosta deskripcija. V zadnjem besedilu jih je manj, slednje vsebuje ve¢ nucleev ki
pojashjujejo samo zgodbo, zato je integrativna funkcija potisnjena v ozadje. Indici
dopolnjujejo nuclee skozi poudarjanje lastnosti likov, atmosfere in elemente ¢asa in prostora
(prav tam). Analizirana besedila umestijo v literarni okvir, klasi¢ni novinarski diskurz se
tak$nim informacijam namre¢ izogiba, saj so lahko mocno subjektivne, predvsem pa za
sporo¢ilo premalo pomembne. Ce predstavlja svoboda izraza indicev v besedilu koséek
literarnega, zavzemajo informatorji diametralno nasprotni polozaj in zastopajo novinarski
diskurz. Delujejo neposredno in oznacujejo Ciste, relevantne informacije ter umescajo narativa
v resni¢ni svet. Ce so indici enote, ki besedilo umes&ajo v literarni diskurz, informatorji v
literarnonovinarskem diskurzu predstavljajo tisti element, ki besedila ohranja znotraj polja
novinarskega sporoc¢anja. Gosta prepletenost obojih nakazuje na nelo¢ljivo povezavo obeh

diskurzov v literarnonovinarskem zanru.

Drugi nivo deskripcije, nivo dejanj, vkljucuje analizo agentov na ravni participacije. Aktanti,
ki so lahko poosebljeni v vrsti likov v zgodbi, sodelujejo v treh glavnih semanti¢nih oseh:
komunikaciji, zelji (ali iskanju) in preizkusnji (Barthes 1975, 256). Povezani so s sekvencami,
ki delujejo v funkciji njegovega namena. Aktanti v analiziranem besedilu so opredeljeni na

ravni krovnega besedila, saj lahko le tako zavzamejo svojo funkcijo v celoti. Triptih tako
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vkljucuje tri aktante. Prvi aktant je avtorica oziroma narator v besedilu in vkljucuje prvo
semanti¢no os, komunikacijo (z bralcem). Drugi aktant nadomesca vrsta akterjev: pojem
preteklosti, dusa, porusena mesta, konglomerat okoli pokopalis¢a Cristobal Colon in drugi,
bezno omenjeni liki (mesta in ljudje). Vodi ga boj za prezivetje oziroma dostojno smrt in Zelja
po ohranjanju spostovanja. Tretji aktant je prav tako vpet v veC akterjev: pojem prihodnosti,
»razvojni nacrt«, nadzor, mesto med Alexanderplatzom in Opero in druge, redkeje omenjene
like. Ta aktant vodi zelja po izbrisu preteklosti, po ustvarjanju necesa boljSega, novejSega in
bolj dobickonosnega. Drugi in tretji aktant tvorita nasprotje, ki poganja narativ, njuna
hegemonija ustvarja prostor za zgodbo in dramski lok, konflikt, ki zahteva razreSitev. Ta
binarna opozicija predstavlja izhodiS¢e narativa, v katerem avtorica ubesedi boj med
druzbenimi silami, clovecnostjo v druzbi in raz€loveCenjem, ki ga prinasa liberalno

kapitalisti¢na ureditev.

Narativni nivo, zadnji nivo deskripcije, vklju€uje opisovanje kode, s katero je mogoce zaznati
prisotnost naratorja in bralca v narativnem besedilu. Ta je lahko osebna (jaz/ti) ali neosebna
(on), pogosto se oba sistema prepletata (prav tam, 264). V analiziranih besedilih je naratorjeva
koda enaka in zavzema osebni sistem, izrazena pa je skozi ze omenjene katalizatorje, ki
razkrivajo naratorjev namen in proces pisanja, ki mu bralec prisostvuje. S tem je Se enkrat
poudarjena literarnonovinarska komponenta v besedilu, ki zozuje distanco med avtorjem in

bralcem.

Analiza vseh treh nivojev razkrije, da iste enote narativa zajemajo ve¢ funkcij in lahko hkrati
delujejo na ve¢ ravneh. Vloga posameznih delov je tako veCkratna in sluZi razli€énim
namenom: konstruiranju pripovedi, ki uokvirja vsebino; povezavi med avtorjem in bralcem, ki
zmanjSuje razdaljo med njima ter v komunikacijski proces vnasa element ¢loveske interakcije;
literarno deskripcijo oseb in situacij, ki izpolnjuje funkcije umetniskega dela; ter umescanju

narativa v resni¢ni svet, kar izpolnjuje zahteve novinarskega diskurza.

Vloga narativa izpolnjuje razlicne funkcije literarnonovinarskih besedil, ki skozi pisanje,
zacinjeno z duhom pogovora (Lopate 2002, 305), izraza zeljo vsakega posameznika, da bi
prepreéil izginotje Zivljenj, ki jih Zivimo (Lott 2002, 309). Zanr skozi proaktivni element
»odgovornosti, ki jo imamo kot ¢loveska bitja do svojih Zivljenj in za njih« ter je vtkana v
prepoznanje dejstva, da je edina resnica, ki se ji lahko priblizamo, tista nasa (prav tam, 315),
deluje kot element povezovanja in osmisljanja v razdrobljeni druzbi, ki je »preobremenjena s

podatki, naklju¢nimi informacijami in naplavinami mnozi¢nih medijev« (Sanders 2002, 331).
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Zivimo v ¢asu bliskovitega ukinjanja tiskanih medijev, upadanja naklad, kopice brezplagno
dostopnih informacijskih platform in mnozice virov, ki jim kraljujejo dejstva, podana izven
konteksta poglobljenega razumevanja. Ljudje so nasiceni s podatki, statistikami in fragmenti
dejstev, ki jih ne zmorejo in ne znajo umestiti v $irsi okvir spoznanja. Novinarska praksa, ki je
vrhunec dozivela na prelomu 20. stoletja, ne ucinkuje vec: kredibilnost ni ve¢ povezana z
institucijami in objektivnimi spoznavnimi modeli, poplava medijske produkcije povzroca, da
ljudje novice spremljajo le Se bezno, skozi instantno zadovoljevanje potrebe po
informiranosti: »Danes delci informacij ne zadovoljijo bral¢eve zelje po spoznavanju o
ljudeh, ki nekaj poc¢no« (Sims 1984, 1). Morda odgovor na problematiko ponuja
literarnonovinarski zanr, ki skozi elemente subjektivnosti in ¢loveskosti ponuja prostor za
izrazanje avtorju lastnih dozivljajev, njihove refleksije in tocke identifikacije, ki jih tako
ponuja tudi drugim: »Ko piSes zgodbe, dobis ljubezen. Ko pises politiéne komentarje, dobis$

sovrastvo« (Keret v Milek, 2015).

Ker je v nalogi analiziran le en sklop besedil, ugotovitve tezko posploSimo na vsa
literarnonovinarska besedila. Vseeno Ze majhen vzorec razkriva, kako narativ sodeluje pri
ustvarjanju sporocila, ki ima korenine tako v resnicnosti kot v subjektivni zaznavi avtorja.
PodrobnejSa analiza, na ravni posameznih povedi, bi razkrila Se bolj poglobljeno strukturo in
odnose med posameznimi elementi. Za studijski primer je bila izbrana celota besedil z izrazito
naravo pripovedi, zato bi bilo zanimivo aplicirati isto teorijo in enako metodo na
literarnonovinarske prispevke, v katerih je narativ potisnjen bolj v ozadje, in rezultate
primerjati s pri¢ujo¢imi. Ce se naloga osredoto¢a na ozek del literarnonovinarskega diskurza,
bi bilo na podro¢ju Slovenije raziskavo smiselno razsiriti na splo$no, a perece vpraSanje, ki se
dotika vzrokov za umanjkanje oziroma minimalno prisotnost Zzanra v slovenskem

novinarskem prostoru.
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