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ДА­ЈА­НА МИ­ЛО­ВА­НОВ

НА­СИ­ЉЕ И ЖЕН­СКИ ИДЕН­ТИ­ТЕТ У ­
„МА­ЛИ­НИ” ИН­ГЕ­БОРГ БАХ­МАН И ­

„ПИ­ЈА­НИСТ­КИ­ЊИ” ЕЛ­ФРИ­ДЕ ЈЕ­ЛИ­НЕК

СА­ЖЕ­ТАК: Рад се ба­ви ин­тер­тек­сту­ал­ном ана­ли­зом ро­ма­на 
Ма­ли­на Ин­ге­борг Бах­ман и Пи­ја­нист­ки­ња Ел­фри­де Је­ли­нек у све­тлу 
фи­зич­ког и тек­сту­ал­ног на­си­ља као кључ­них еле­ме­на­та за ли­те­рар­
ну кон­струк­ци­ју иден­ти­те­та глав­них ју­на­ки­ња. С об­зи­ром на то да 
обе ау­тор­ке сту­па­ју у ди­ја­лог са фа­ши­змом и на­чи­ном на ко­ји је он 
од­ре­дио род­не уло­ге у по­сле­рат­ном ау­стриј­ском дру­штву, ис­пи­ту­је 
се уло­га пор­но­гра­фи­је и сек­су­ал­ног на­си­ља као про­из­во­да фа­ло­цен­
трич­не по­ли­ти­ке те­ла. На­по­слет­ку, са­гле­да­ва се Елек­трин ком­плекс 
при­су­тан код про­та­го­нист­ки­ња оба ро­ма­на као им­пли­цит­ни ди­ја­лог 
са па­три­јар­ха­том и ре­пре­си­јом над жен­ским иден­ти­те­том.

КЉУЧ­НЕ РЕ­ЧИ: на­си­ље, иден­ти­тет, жен­ска књи­жев­ност, фа­
ши­зам, отац.

„Иван ка­же, играш без пла­на, уво­диш сво­је
 фи­гу­ре у игру, да­ма ти је по­но­во не­по­крет­на.”1

„...по­ве­ре­ње је до­бро, кон­тро­ла је ипак бо­ља.”2

Исте, 1983. го­ди­не, ка­да је об­ја­вљен ро­ман Пи­ја­нист­ки­ња, 
Ел­фри­де Је­ли­нек у есе­ју Рат дру­гим сред­стви­ма3 де­фи­ни­ше свој 
књи­жев­ни про­је­кат као на­ста­вак оно­га што је Ин­ге­борг Бах­ман 

1  Ин­ге­бо­рг Бах­ман, Ма­ли­на, прев. Са­ња До­шлов, Фе­ми­ни­стич­ка из­да­
вач­ка ку­ћа 94, Бе­о­град 1999, 37.

2  Ел­фри­де Је­ли­нек, Пи­ја­нист­ки­ња, прев. Ти­ја­на Тро­пин, Pa­i­de­ia, Бе­о­град 
2009, 6.

3  Сва по­зи­ва­ња на овај есеј да­та су по­сред­но, кроз пре­вод на ен­гле­ски и 
ана­ли­зу у ра­ду Be­a­tri­ce Han­ssen, “El­fri­e­de Je­li­nek’s Lan­gu­a­ge of Vi­o­len­ce”, у: New 
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за­по­че­ла у ро­ма­ну Ма­ли­на (1971), сво­јим ин­тер­вју­и­ма и пре­да­ва­
њи­ма: ако је Бах­ма­но­ва ука­за­ла на то да се фа­ши­зам још увек 
одр­жао у сва­ко­днев­ним од­но­си­ма из­ме­ђу му­шкар­ца и же­не, Је­ли­не­
ко­ва на­сто­ји да у сво­јим де­ли­ма ра­ди­ка­ли­зу­је про­блем ре­пре­си­је 
над жен­ским иден­ти­те­том. Алу­зи­јом на Кар­ла фон Кла­у­зе­ви­ца, 
ко­ји рат де­фи­ни­ше као по­ли­ти­ку оства­ре­ну дру­гим сред­стви­ма, 
Е. Је­ли­нек ин­сти­ту­ци­о­на­ли­зо­ва­ни об­лик сек­су­ал­ног и љу­бав­ног 
ви­ди као си­сте­мат­ски про­је­кат објек­ти­ви­за­ци­је же­не, као рат дру­
гим сред­стви­ма оли­че­ним у уго­вор­ној при­ро­ди брач­не за­јед­ни­це. 
Обе спи­са­те­љи­це по­ста­вља­ју исто пи­та­ње у сво­јим де­ли­ма: да ли 
же­на мо­же са­мо­стал­но да од­ре­ђу­је сво­ју сим­бо­лич­ку ре­пре­зен­та­
ци­ју и на ко­ји на­чин? Сек­су­ал­на по­ли­ти­ка нео­дво­ји­ва је од је­зич­ке 
по­ли­ти­ке, ко­ја је у пост­фа­ши­стич­кој ка­пи­та­ли­стич­кој Ау­стри­ји 
још увек до­ми­нант­но му­шка – И. Бах­ман и Е. Је­ли­нек на­сто­је да 
ис­пи­та­ју мо­гућ­но­сти дис­кур­са кроз ко­ји би се жен­ски иден­ти­тет 
оства­рио као ау­то­но­ман у од­но­су на му­шки, и при­том обе спи­са­
те­љи­це им­пли­цит­но под­ра­зу­ме­ва­ју не­пре­мо­сти­ве раз­ли­ке из­ме­ђу 
му­шкар­ца и же­не и об­ли­ка њи­хо­ве же­ље. Ма­ли­на и Пи­ја­нист­ки­ња 
пред­ста­вља­ју два по­ку­ша­ја да се кон­сти­ту­и­ше жен­ски иден­ти­тет, 
и оба на­сто­је, прем­да на раз­ли­чи­те на­чи­не, да раз­об­ли­че на­си­ље 
ко­је не­пре­кид­но угр­о­жа­ва сва­ки по­ку­шај да се ус­по­ста­ви ау­то­ном­
на жен­ска же­ља. У том сми­слу, оба ро­ма­на су у ди­ја­ло­гу са пси­хо­
а­на­ли­тич­ком те­о­ри­јом ко­ја же­ну по­сма­тра би­ло кроз дис­курс хи­
сте­ри­је и не­у­ро­зе, би­ло као обје­кат му­шке же­ље. 

Прем­да је глав­на ју­на­ки­ња не­и­ме­но­ва­на, она је са­мо Ја (нем. 
Ich) у спи­ску ликовa, по­ду­дар­ност ини­ци­ја­ла (Ин­ге­бо­рг), слич­ност 
Ива­на са Мак­сом Фри­шом, и Ма­ли­не са Па­у­лом Це­ла­ном, чи­ње­
ни­ца да је ју­на­ки­ња спи­са­те­љи­ца ко­ја је за­вр­ши­ла фи­ло­зо­фи­ју, а 
пре то­га сту­ди­ра­ла пра­ва, исти град ро­ђе­ња, Кла­ген­фурт, и мно­ги 
дру­ги де­та­љи да­ва­ли су по­во­да кри­ти­ци да од­мах по об­ја­вљи­ва­њу 
Ма­ли­не 1971. го­ди­не овај лир­ски ро­ман чи­та као ау­то­би­о­граф­ски. 
Код Ел­фри­де Је­ли­нек је сли­чан слу­чај, а она је у број­ним ин­тер­
вју­и­ма и по­твр­ди­ла да су мно­ги еле­мен­ти Пи­ја­нист­ки­ње на­ста­ли 
на осно­ву лич­ног ис­ку­ства: исти ини­ци­јал у име­ну (Ери­ка – Ел­фри­
де), му­зич­ко обра­зо­ва­ње, ма­зо­хи­стич­ко за­се­ца­ње те­ла и па­то­ло­шки 
од­нос са мај­ком са­мо су не­ке од по­ду­да­р­но­сти. Оно што упа­дљи­во 
и већ на пр­ви по­глед раз­ли­ку­је ова два ро­ма­на је­су на­сло­ви – Ма­
ли­на је му­шко име, Пи­ја­нист­ки­ња је Ери­ки­на не­у­спе­ла ка­ри­је­ра, 
иро­ниј­ски от­клон од иде­ал­ног жен­ског за­ни­ма­ња у сред­њој кла­си 
беч­ког дру­штва. Ма­ли­на је ро­ман на­пи­сан у ја-фор­ми, што по­себ­но 
ис­ти­че пи­та­ње за­што је на­сло­вљен име­ном дру­гог ли­ка, док је 

Ger­man Cri­ti­que, No. 68, Spe­cial Is­sue on Li­te­ra­tu­re (Spring­–Sum­mer, 1996), Du­ke 
Uni­ver­sity Press, 79–112. 
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Пи­ја­нист­ки­ња у он(а)-фор­ми, где је при­том ја­сно при­сут­на иро­ниј­ска 
дис­тан­ца при­по­ве­дач­ког гла­са у од­но­су на ју­на­ки­њу Ери­ку Ко­хут. 
Ове на­из­глед са­мо фор­мал­не раз­ли­ке ис­по­ста­ви­ће се као те­мељ за 
два мо­де­ла је­зи­ка, у ко­јем су ти­ши­на и уки­да­ње се­бе у је­зи­ку (Ма­
ли­на) су­прот­ста­вље­ни је­зич­кој агре­си­ји (Пи­ја­нист­ки­ња), ре­пли­ци 
кон­тро­ли­шу­ћег ка­пи­та­ли­стич­ког си­сте­ма ко­ји се кри­ти­ку­је.4 

Ма­ли­на је ро­ман по­де­љен на увод и три фор­мал­не це­ли­не, се­
ман­тич­ки вр­ло раз­у­ђе­не с об­зи­ром на фраг­мен­тар­ну при­ро­ду тек­
ста: пр­ви део је „Срећ­на са Ива­ном”, где до­ми­ни­ра­ју опи­си љу­ба­ви; 
дру­ги је „Тре­ћи чо­век”, фан­та­зи­ја о ин­це­сту­о­зној ве­зи са оцем и 
про­дор на­си­ља у текст; тре­ћи је на­зван „О по­след­њим ства­ри­ма” 
и у ње­му су ди­ја­ло­зи са Ма­ли­ном у пр­вом пла­ну. Ипак, ова­ква по­
де­ла је са­мо услов­на, с об­зи­ром на на­мер­ну ми­сти­фи­ка­ци­ју хро­
но­ло­ги­је до­га­ђа­ја, ме­ша­ње сна и ја­ве, а по­тен­ци­јал­но и ли­ко­ва из 
књи­ге ко­ју ју­на­ки­ња пи­ше. Хи­брид­на при­ро­да тек­ста уоч­љи­ва је и 
на гра­фич­ком пла­ну: ли­ко­ви су на по­чет­ку по­бро­ја­ни као у дра­ми; 
по­је­ди­ни ди­ја­ло­зи су пи­са­ни ван кон­тек­ста, као ми­кро­па­ра­бо­ле; 
по­сто­је спи­ско­ви на­лик на пе­сме; по­себ­но је одво­је­на бај­ко­ви­та 
ле­ген­да о прин­це­зи Ка­гран итд. Оно што по­себ­но оте­жа­ва би­ло 
ка­кву хо­мо­ге­ну ин­тер­пре­та­ци­ју овог де­ла је­сте не­ја­сна гра­ни­ца 
из­ме­ђу ре­ал­ног и сим­бо­лич­ког пла­на – све о че­му ју­на­ки­ња-на­ра­
тор­ка пи­ше мо­гу би­ти ствар­ни до­га­ђа­ји у вре­ме­ну и про­сто­ру (по­
се­те при­је­ми­ма, раз­го­во­ри, од­ла­сци у во­жњу са Ива­ном), пот­кре­
пље­ни фак­то­гра­фи­јом по­пут но­ви­на, из­ја­ва дру­гих ли­ко­ва, по­ро­
дич­них од­но­са, али исто­вре­ме­но она пи­ше у пи­сму: 

По­што­ва­ни го­спо­ди­не Шен­тал, већ не­ко­ли­ко го­ди­на ни­сам 
ви­ше у ста­њу, че­сто не­де­ља­ма, да до­ђем до ула­зних вра­та сво­га ста­
на или да по­диг­нем слу­ша­ли­цу или да не­ко­га по­зо­вем, не мо­гу и 
не знам ка­ко ми се мо­же по­мо­ћи, ве­ро­ват­но ми се ви­ше уоп­ште не 
мо­же по­мо­ћи.5

Ова­кви еле­мен­ти у тек­сту по­кре­ћу чи­та­лач­ку сум­њу у ствар­
но­сне гра­ни­це ју­на­ки­њи­ног све­та, и отва­ра се но­ви, сим­бо­лич­ки 
слој чи­та­ња ко­ји не­пре­ста­но под­се­ћа на ви­ше­стру­ке мо­гућ­но­сти 
ту­ма­че­ња. У при­лог раз­је­ди­ње­но­сти и све­та, али и иден­ти­те­та, иду 
и пи­сма го­спо­ди­ну Ган­цу (нем. ganz – све, пот­пу­но, це­ло) по­пут: 

Ни­кад ни­сам мо­гла да из­го­во­рим Ва­ше име. Че­сто сте ми то 
за­ме­ра­ли. По­ми­сао на по­нов­ни су­срет ни­је, ме­ђу­тим, због то­га 

4  Eri­ca Swa­les, “Pa­to­graphy as Me­tap­hor: El­fri­de Je­li­nek’s Kla­vi­e­r­spi­e­le­rin ,ˮ 
у: The Mo­dern Lan­gu­a­ge Re­vi­ew, Vol. 95, No. 2, 2000, 438.

5  И. Бах­ман, 59.
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по­ма­ло не­при­јат­на за ме­не. Мо­гла сам се­бе та­да да по­ште­дим то­га, 
јер се та­ко по­де­си­ло, ни­сам мо­гла да се са­вла­дам и схва­ти­ла сам 
да та не­спо­соб­ност да се из­го­во­ре од­ре­ђе­на име­на, кад чак пре­те­
ра­но па­тиш због име­на, не по­ти­че од име­на, већ има ве­зе са пр­вим, 
пр­во­бит­ним не­по­ве­ре­њем пре­ма не­кој осо­би, на по­чет­ку нео­прав­
да­ним, али јед­ног да­на оба­ве­зно оправ­да­ним.6 

Не­мо­гућ­ност да се обра­ти Це­ли­ни јер не ве­ру­је да она по­сто­ји, 
осим што до­дат­но пот­кре­пљу­је жан­ров­ску хи­брид­ност де­ла, под­сти­
че и не­по­ве­ре­ње пре­ма Ива­ну и Ма­ли­ни као ствар­ним осо­ба­ма, и 
пре­тва­ра их у два ал­тер ега, упр­кос по­ро­дич­ној исто­ри­ји, раз­ли­
чи­тој на­ци­о­нал­ној при­пад­но­сти (Иван је Ма­ђар, Ма­ли­ни­но по­ре­
кло је ми­сти­фи­ко­ва­но, Ја „има ау­стриј­ски па­сош”7) и за­по­сле­њу. С 
об­зи­ром на то да је она спи­са­те­љи­ца, обо­ји­ца би мо­гли би­ти ју­на­ци 
са чи­јом се при­ро­дом по­и­сто­ве­ћу­је док ства­ра. Ва­жност ове иден­
ти­тет­ске нео­д­ре­ђе­но­сти по­ве­зу­је Ма­ли­ну са Пи­ја­нист­ки­њом, с 
об­зи­ром на не­мо­гућ­ност Ери­ке Ко­хут да „оства­ри ста­бил­ну сек­
су­ал­ну по­зи­ци­ју”8, али та­ко­ђе и ја-фор­му при­бли­жа­ва он-фор­ми, 
по­што у Ма­ли­ни не­и­ме­но­ва­но Ја оства­ру­је иро­ниј­ску дис­тан­цу у 
од­но­су на еле­мен­те соп­стве­не лич­но­сти. У Пи­ја­нист­ки­њи се че­сто 
Ери­ка Ко­хут озна­ча­ва као ОНА (нпр. „Упр­кос то­ме, у учи­те­љи­ма је 
ти­хо га­ђе­ње, од­бој­ност ко­ја не­жно леб­ди, кад из­ја­вљу­ју ка­ко је­ди­
но ОНА на­кон шко­ле не­ма са­мо бе­сми­сли­це у гла­ви. Бе­сми­сле­на 
по­ни­же­ња оп­те­ре­ћу­ју ЊЕН ум, и ОНА се код ку­ће на њих жа­ли 
мај­ци”9) и ис­ти­че се за­ме­ни­цом жен­ски пол, чи­је кул­тур­но и дру­
штве­но од­ре­ђе­не уло­ге Ери­ка Ко­хут не успе­ва да ис­пу­ни (она ни­је 
пи­ја­нист­ки­ња, већ на­став­ни­ца кла­ви­ра; ни­је уда­та; ра­се­ца сво­је 
ин­тим­не де­ло­ве као вид са­мо­по­ни­ште­ња жен­ско­сти итд). У ве­зи са 
тим је и од­ре­ђи­ва­ње Пи­ја­нист­ки­ње као „ан­ти-Bil­dun­gsro­man-а”10 
ко­ји је бли­зак Ма­ли­ни уто­ли­ко што осли­ка­ва не­у­спе­лу ини­ци­ја­
ци­ју у ау­то­но­ман жен­ски иден­ти­тет – Ја из Ма­ли­не не­ста­је кроз 
пу­ко­ти­ну у зи­ду и не успе­ва да у се­би „про­на­ђе не­ку ле­пу књи­гу 
за Ива­на”11, док Ери­ка Ко­хут, за­ба­да­ју­ћи се­би нож у гру­ди, бли­зу 
ср­ца, сим­бо­лич­но не­ги­ра сте­ре­о­тип­ну пред­ста­ву о же­ни као осе­
ћај­ном би­ћу, исту ону ко­ју Ја у Ма­ли­ни су­прот­ста­вља агре­сив­ном 
Ива­ну и пре­те­ра­но ра­ци­о­нал­ном Ма­ли­ни.

6  Исто, 88–89.
7  Исто, 8.
8  Lar­son Po­well, Bren­da Bet­hman, “One Must Ha­ve Tra­di­tion in One­self, to 

Ha­te It Pro­perly: El­fri­e­de Je­li­nek‘s Mu­si­ca­lity ,ˮ у: Jo­ur­nal of Mo­dern Li­te­ra­tu­re, 
Vol. 32, No. 1, 2008, 172.

9  Е. Је­ли­нек, 62.
10  B. Han­ssen, 99.
11  И. Бах­ман, 44.
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И Ери­ка Ко­хут и Ја се ба­ве умет­но­шћу, што је у Пи­ја­нист­ки­њи 
по­себ­но ва­жно на фор­мал­ном пла­ну. У ро­ма­ну ко­ји ис­пи­ту­је мо­
гућ­но­сти је­дин­стве­ног жен­ског дис­кур­са, ода­бир му­зи­ке као нај­
а­у­то­ном­ни­је и ау­то­ре­фе­рен­ци­јал­не фор­ме умет­но­сти упу­ћу­је на 
по­ку­шај да се бу­де објек­ти­ван, али уз сна­жну иро­ниј­ску дис­тан­цу 
у од­но­су на ро­ман­ти­чар­ску тра­ди­ци­ју ко­ја тра­га за „му­зи­ком као 
про­ши­ре­њем зна­че­ња”.12 Без­број по­на­вља­ња ре­чи по­пут ОНА и 
Ери­ка Ко­хут дик­ти­ра ри­там ре­че­ни­це и при­бли­жа­ва је лир­ској 
ин­то­на­ци­ји, али ова скло­ност ка му­зич­кој ор­га­ни­за­ци­ји по­ка­зу­је 
се као зам­ка уто­ли­ко што се љу­бав пре­ма му­зи­ци су­прот­ста­вља дру­
штве­ним кон­вен­ци­ја­ма ко­је су у беч­кој сред­њој кла­си њом им­пли­
ци­ра­не. Ис­по­ста­вља се да му­зи­ка, јед­ном по­ве­за­на са на­ци­о­нал­ним, 
дру­штве­ним, па и род­ним иден­ти­те­том (же­не су нај­че­шће сви­ра­ле 
кла­вир, нпр.), гу­би сво­ју ау­то­ном­ност и по­ста­је еле­мент ка­пи­та­ли­
стич­ког дру­штва ко­је Ел­фри­де Је­ли­нек кри­ти­ку­је у свом чи­та­вом 
опу­су. Сто­га по­ку­шај да се по узо­ру на му­зи­ку ство­ри но­ви је­зик 
же­не не успе­ва, и жен­ски су­бјект, од­но­сно Ери­ка Ко­хут, оста­је за­
ро­бље­на у му­зич­ком дис­кур­су, је­ди­ном ко­ји по­зна­је и ко­јим не са­
оп­шта­ва ни­шта: не успе­ва да усво­ји дру­штве­ну уло­гу же­не ко­ја пра­
вил­ним и тач­ним сви­ра­њем до­ка­зу­је сво­ју жен­скост. Ка­да „ОНА 
уда­ра сво­јим гу­дач­ким и ду­вач­ким ин­стру­мен­ти­ма и те­шким нот­ним 
све­ска­ма по стра­жњим и пред­њим стра­на­ма љу­ди”13, у екс­трем­ном 
об­ли­ку екс­пли­ци­ра бес због не­мо­гућ­но­сти ко­му­ни­ка­ци­је му­зи­ком 
ко­ја је њен је­зик. У Ма­ли­ни, овај про­блем је сло­же­ни­ји уто­ли­ко 
што ре­чи ко­ји­ма Ја тре­ба да на­пи­ше при­чу са хе­пи­ен­дом за Ива­на 
ни­кад ни­су ау­то­ном­не, чак ни у те­о­ри­ји, те она за­у­зи­ма суб­ми­
сив­ну по­зи­ци­ју у од­но­су на је­зик му­шкар­ца већ на по­чет­ку: 

Јер он је до­шао да по­но­во оја­ча кон­со­нан­те и учи­ни их ра­зу­мљи­
вим, да по­но­во отво­ри во­ка­ле да би има­ли пун звук, да учи­ни да ми 
по­но­во ре­чи пре­ла­зе пре­ко уса­на, да по­но­во ус­по­ста­ви пр­ве по­ки­да­не 
ве­зе и раз­ре­ши про­бле­ме, и та­ко ја не­ћу ни­ка­ко од­у­ста­ти од ње­га.14

Или: 

Ипак смо осво­ји­ли не­ко­ли­ко пр­вих ре­че­нич­них гру­па, глу­па­
вих ре­че­нич­ких по­че­та­ка, по­лу­ре­че­ни­ца, ре­че­нич­них за­вр­ше­та­ка 
окру­же­них оре­о­лом ме­ђу­соб­не уви­ђав­но­сти, а ве­ћи­ну ре­че­ни­ца 
мо­гу­ће је про­на­ћи ме­ђу ре­че­ни­ца­ма на те­ле­фо­ну.15 

12  L. Po­well, B. Bet­hman, 165–166.
13  Е. Је­ли­нек, 14.
14  И. Бах­ман, 25–26. 
15  Исто, 30.
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Оно што Иван чи­та ка­да јој ка­же да тре­ба да пи­ше при­чу са 
срећ­ним кра­јем је­су Вр­сте смр­ти16, не­до­вр­ше­ни ци­клус ко­јем 
при­па­да Ма­ли­на: „Иван не же­ли са­мо да уни­шти на­ра­тор­ку већ 
зах­те­ва и ње­но уче­шће у зло­чи­ну про­тив се­бе”17, же­ли да је пре­
пи­ше сво­јим је­зи­ком. Сто­га, Ја у Ма­ли­ни се не­пре­ста­но од­ре­ђу­је 
пре­ма све­му ре­пре­сив­ном што Иван би­ло као ствар­ни му­шка­рац, 
би­ло као ал­тер его, пред­ста­вља за же­ну чи­ји је циљ да са­оп­шти 
соп­ство, и у том сми­слу је ва­жан сле­де­ћи од­ло­мак: 

Још увек нам не­до­ста­ју мно­ге гру­пе ре­че­ни­ца, о осе­ћа­њи­ма 
не­ма­мо ни јед­ну је­ди­ну, јер их Иван не из­го­ва­ра, јер се ја не усу­
ђу­јем да на­чи­ним пр­ву ре­че­ни­цу те вр­сте, али раз­ми­шљам о тој 
да­ле­кој гру­пи ре­че­ни­ца ко­јих не­ма, упр­кос свим дру­гим до­брим 
ре­че­ни­ца­ма ко­је већ мо­же­мо да из­го­во­ри­мо. Јер кад пре­ста­не­мо да 
го­во­ри­мо и пре­ђе­мо на ге­сто­ве ко­ји нам увек по­ла­зе за ру­ком, на­
сту­па за ме­не, уме­сто осе­ћа­ња, ри­ту­ал, не не­ко пра­зно про­ти­ца­ње, 
не не­бит­но по­на­вља­ње, већ као но­ви ис­пу­ње­ни по­јам све­ча­них 
фор­му­ла са је­ди­ном пре­да­но­шћу за ко­ју сам спо­соб­на. А Иван, шта 
мо­же Иван о то­ме да зна?18 

Иван ни­ка­да не го­во­ри о осе­ћа­њи­ма и је­зик је оно што Ја по­
сте­пе­но одва­ја од ње­га, јер „ни­је мо­гу­ће да не­што ис­при­чам Ива­ну 
о се­би”19 – не­са­оп­шти­вост у Ма­ли­ни по­ста­је глав­ни ме­ха­ни­зам 
изо­ло­ва­ња ју­на­ки­ње од све­та („изо­ла­ци­ја је ма­не­вар за очу­ва­ње 
иден­ти­те­та под при­ти­ском прет­ње ута­па­њем”20), ана­лог­но му­зи­ци 
Ери­ке Ко­хут чи­ја се са­мо­до­вољ­ност екс­пло­а­ти­ше на бе­сми­сле­ним 
и по­мод­ним са­лон­ским кон­цер­ти­ма.

Ве­за је­зи­ка и сим­бо­лич­ког по­рет­ка са ро­дом у Ма­ли­ни на­ве­ла 
је по­је­ди­не кри­ти­ча­ре да Ја не по­сма­тра­ју као же­ну већ као функ­
ци­ју по­рет­ка ко­ји се до­во­ди у пи­та­ње, као сред­ство ана­ли­зе. По­
себ­но под­стак­ну­ти пре­да­ва­њем Ин­ге­борг Бах­ман у Франк­фур­ту 
1959. го­ди­не и кон­ста­та­ци­јом: „Да смо има­ли ре­чи, да смо има­ли 
је­зик, не би нам би­ло по­треб­но оруж­је”21, мно­го­број­ни кри­ти­ча­ри 
су на­кон ње­не смр­ти 1973. го­ди­не, а по­себ­но осам­де­се­тих, ка­да 

16  Исто, 44.
17  In­ge­borg Ma­jer O’Sic­key, “Re­re­a­ding In­ge­borg Bac­hmann’s Ma­li­na: To­ward 

a Tran­sfor­ma­ti­ve Fe­mi­nist Re­a­ding Pra­xis ,ˮ у: Mo­dern Au­strian Li­te­ra­tu­re, Vol. 28, 
No. 1, 1995, 62.

18  И. Бах­ман, 39.
19  Исто, 40.
20  Ро­налд Д. Ленг, По­де­ље­но ја; По­ли­ти­ка до­жи­вља­ја, прев. Ми­ли­ца 

Минт, Је­ле­на Ста­кић, Но­лит, Бе­о­град 1977, 38.
21  Ir­me­la von der Lühe, Ma­u­reen T. Kra­us, “I Wit­ho­ut Gu­a­ran­te­es, In­ge­borg 

Bac­hmann’s Frank­furt Lec­tu­res on Po­e­tics ,ˮ у: New Ger­man Cri­ti­que, No. 27, 1982, 
31–32.
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ре­цеп­ци­ја Ма­ли­не на­гло ра­сте ме­ђу фе­ми­нист­ки­ња­ма, овај ро­ман 
ви­де­ли као при­зна­ње од­су­ства жен­ског гла­са и ње­не су­бјек­тив­но­
сти, од­но­сно као при­зна­ње по­ра­за. Ипак, уко­ли­ко се ви­ше па­жње 
обра­ти на сам по­че­так де­ла и на пре­на­гла­ша­ње не­по­у­зда­но­сти 
вре­ме­на и се­ћа­ња („Са­мо се ја бо­јим да је да­нас оно што ме пре­
ви­ше уз­не­ми­ру­је, што је пре­ви­ше без ме­ре, оно што ме пре­ви­ше 
по­не­се и у том па­то­ло­шком уз­бу­ђе­њу за ме­не ће до по­след­њег 
тре­нут­ка тра­ја­ти да­нас”22), уо­ча­ва се да скеп­ти­ци­зам, сем оно­га 
пре­ма је­зи­ку као сред­ству ко­му­ни­ка­ци­је, по­сто­ји и пре­ма мо­ћи 
је­зи­ка да из­ра­зи би­ло ка­кво тра­ја­ње у вре­ме­ну, да пру­жи ау­тен­
тич­ност исто­риј­ског тре­нут­ка, по­себ­но с об­зи­ром на рас­цеп из­
ме­ђу „су­бјек­та ко­ји го­во­ри и су­бјек­та о ко­јем се го­во­ри”.23 Ја је 
при­ну­ђе­но да се по­ми­ри са ре­ла­тив­но­шћу тог да­нас ко­је за­пра­во не 
упу­ћу­је ни на шта, ства­ра­ју­ћи ла­жни при­вид да је онај ко­ји пи­ше 
вре­мен­ски бли­зак оно­ме ко­ји чи­та / оно­ме ко је он сам не­кад био. 
Сто­га, сва­ко пи­та­ње шта по­сле (фа­ши­зма, Хо­ло­ка­у­ста, гу­би­та­ка, 
про­ме­на у нај­ши­рем сми­слу) по­ста­је про­бле­ма­тич­но с об­зи­ром на 
ре­ла­тив­ност вре­мен­ских од­ред­ни­ца – у се­ћа­њу, ни­шта се ни­је за­
вр­ши­ло и још увек тра­је, што се по­себ­но ви­ди у сре­ди­шњем де­лу 
„Тре­ћи чо­век”. Због то­га је ва­жно раз­ли­ко­ва­ти пој­мо­ве од­су­ство 
и ти­ши­на кад је у пи­та­њу по­е­ти­ка Ин­ге­борг Бах­ман. Че­сто је на­
гла­ша­ва­ла „да је го­во­ри­ти о жр­тви (би­ло у сва­ко­днев­ном раз­го­во­ру 
или кроз пи­са­ње) јед­на­ко по­нов­ном жр­тво­ва­њу”.24 По­зна­та је ње­на 
кри­ти­ка Па­у­ла Це­ла­на, ко­јем је за­ме­ра­ла што ин­си­сти­ра на по­е­ти­ци 
жр­тве и што се у њу ужи­вља­ва до пот­пу­не па­сив­но­сти, по­себ­но 
у ка­сној по­е­зи­ји, у ко­јој на­сто­ји да уки­не је­зик и да га мак­си­мал­но 
окр­њи, у не­ким пе­сма­ма и до не­пре­по­зна­тљи­во­сти. Њен отац био 
је бли­зак на­ци­стич­ким стран­ка­ма у Ау­стри­ји25 и об­ра­чун са њим 
као фа­ши­стом у „Тре­ћем чо­ве­ку” има уте­ме­ље­ње у ствар­но­сти, 
за раз­ли­ку од Та­ти­це Сил­ви­је Плат, ко­ја јој је те­мат­ски бли­ска. С 
об­зи­ром на то да Це­лан нај­ве­ћи део свог опу­са по­све­ћу­је жр­тва­ма 
Хо­ло­ка­у­ста (ме­ђу ко­ји­ма је и ње­го­ва по­ро­ди­ца) и на­сто­ји да мр­тви­
ма (пе­пе­лу) омо­гу­ћи да го­во­ре, Бах­ма­но­ва је из­не­на­ђу­ју­ће бли­ска 
оно­ме што кри­ти­ку­је – и она и Це­лан на кра­је­ви­ма сво­јих опу­са 
на­ла­зе угу­шен глас и ти­ши­ну. По­ред то­га што Ја пре­ста­је да по­
сто­ји, Ма­ли­на се за­вр­ша­ва и ти­ши­ном као по­сле­ди­цом агре­си­је и 
уни­шта­ва­ња су­бјек­та: 

22  И. Бах­ман, 9.
23  I. M. O’Sic­key, 64.
24  Исто, 58.
25  Jo­seph McVe­igh, “My fat­her, ... I wo­uld ha­ve not be­trayed­ you...; Res­ha­ping 

the Fa­mi­lial Past in In­ge­borg Bac­hmann’s Ra­di­o­fa­mi­lie Texts ,ˮ у: New Ger­man Cri­
ti­que, Au­strian Wri­ters Con­front the Past, No. 93, 2004, 131.
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Ко­ра­ци, стал­но Ма­ли­но­ви ко­ра­ци, све ти­ши ко­ра­ци, нај­ти­ши 
ко­ра­ци. Ти­ши­на. Не чу­је се аларм, не чу­ју се си­ре­не. Ни­ко не до­ла­
зи у по­моћ. Ни хит­на по­моћ ни по­ли­ци­ја. То је ве­о­ма ста­ри, ве­о­ма 
јак зид из ко­га ни­ко не мо­же да ис­пад­не, ко­ји ни­ко не мо­же да отво­
ри, из ко­га ни­кад ви­ше ни­шта не мо­же да се чу­је. 

Би­ло је то уби­ство.26

Сто­га, и ње­но Ја је у од­ре­ђе­ној ме­ри жр­тва: „За Бах­ма­но­ву, про­
блем ти­ши­не увек је био про­блем ис­пи­си­ва­ња ја”27, и за­то је ва­жно 
ис­та­ћи да је Ја не­ста­ло, али Ма­ли­на ни­је, јер ово је, на­по­слет­ку, 
ро­ман о ње­му. Та ти­ши­на је тра­у­ма­ти­зо­ва­на ти­ши­на, при­зна­ње 
да се још увек жи­ви у се­ћа­њу, да по­сле не по­сто­ји и све што пре­
о­ста­је је: „Мо­рам да при­чам. При­ча­ћу. Не по­сто­ји ви­ше ни­шта што 
ми оме­та се­ћа­ња.”28 Ма­ли­на, као лик ко­ји нај­ма­ње го­во­ри, од­го­
ва­ра овом мо­де­лу ти­ши­не и за­то је он тај ко­ји ка­же: „Ов­де не­ма ни­
ка­кве же­не. Кад Вам ка­жем, ов­де ни­ка­да ни­је би­ло ни­ко­га са тим 
име­ном.”29 Ипак, оно што Ин­ге­борг Бах­ман за­ме­ра и Це­ла­ну, али 
и би­ло ко­ме ко же­ли да при­ча у име жр­тве, у ве­зи је са про­бле­ма­
тич­ном при­ро­дом се­ћа­ња – све­до­че­ње о жр­тви је ре­кон­струк­ци­ја 
ту­ђег ис­ку­ства, а оно је увек не­по­у­зда­но. „Шта ако фе­ми­нист­ки­ње 
не мо­гу да го­во­ре о жр­тви, а да не го­во­ре за жр­тву?”30 је пи­та­ње 
ко­јим се де­ста­би­ли­зу­ју сва лин­гви­стич­ка од­ре­ђе­ња жр­тве, пре 
све­га јер се је­дин­стве­но искус­твo и су­бјек­тив­на при­ро­да стра­да­ња 
не мо­гу из­ра­зи­ти оп­штим је­зич­ким ка­те­го­ри­ја­ма. Сто­га Ма­ли­на 
не го­во­ри о оном Ја ко­је је не­ста­ло – а то Ја пак на­сто­ји да не­пре­ста­
но чи­та­о­цу су­ге­ри­ше не­по­у­зда­ност свог се­ћа­ња: „Не­ћу да при­чам, 
све ме оме­та у се­ћа­њи­ма. Ма­ли­на ула­зи у со­бу, тра­жи по­лу­пра­зну 
фла­шу ви­ски­ја, до­да­је ми ча­шу, си­па и ка­же: Још увек те оме­та. 
Још увек. Али оме­та те јед­но дру­го се­ћа­ње.”31

Ел­фри­де Је­ли­нек, прем­да се ба­ви истом те­мом жен­ске тра­у­ме 
у пост­фа­ши­стич­кој Ау­стри­ји, уме­сто ти­ши­не32 би­ра да име­ну­је и 
агре­со­ре и жр­тве. Њен од­го­вор на ре­пре­си­ју над же­ном као су­бјек­
том је­сте усва­ја­ње на­си­ља као ме­то­де са­мо­а­на­ли­зе соп­ства (Ери­
ка Ко­хут по­вре­ђу­је сво­је те­ло на број­не на­чи­не, из­ме­ђу оста­лог и 

26  И. Бах­ман, 278–279.
27  I. Lühe, M. Kra­us, 35.
28  И. Бах­ман, 17.
29  Исто, 278.
30  I. M. O’Sic­key, 60.
31  И. Бах­ман, 21.
32  Ау­стриј­ско дру­штво ко­је је на­кон Дру­гог свет­ског ра­та ду­го из­бе­га­ва­

ло да се су­о­чи са на­ци­стич­ком про­шло­шћу опи­сао је То­мас Бер­нхард у де­лу 
Бри­са­ње. Рас­пад, ко­је овај про­блем не тре­ти­ра из род­не пер­спек­ти­ве, али умно­
го­ме раз­об­ли­ча­ва (сво­ју) по­ро­ди­цу као има­нент­но то­та­ли­тар­ну струк­ту­ру.
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се­че­њем ин­тим­них де­ло­ва). Њен дис­курс об­у­хва­та „ши­рок спек­
тар на­си­ља којe фе­ми­ни­зам те­ма­ти­зу­је – од по­ро­дич­ног, фа­ши­стич­
ког до пор­но­граф­ског об­ли­ка”33 и бли­ска је постструк­ту­ра­ли­стич­ком 
фе­ми­ни­зму и ње­го­вом на­сто­ја­њу да од­ре­ди од­нос из­ме­ђу је­зи­ка, 
на­си­ља и мо­ћи, по­себ­но с об­зи­ром на род­ни иден­ти­тет: „Пост­струк­
­ту­ра­ли­стич­ки фе­ми­ни­зам че­сто при­бе­га­ва оно­ме што се по­не­кад 
на­зи­ва лин­гви­стич­ким или тек­сту­ал­ним на­си­љем, ко­је као не­га­
тив­на кри­тич­ка си­ла пот­ко­па­ва или пред­у­пре­ђу­је на­вод­ни он­то­
ло­шки ста­тус ис­кљу­чу­ју­ћих дру­штве­них прак­си.”34 Eрика Ко­хут 
је мај­чин про­је­кат, и кла­вир јој је до­де­љен као иде­а­лан жен­ски ин­
стру­мент (же­на­ма од­го­ва­ра­ју не­по­крет­ни ин­стру­мен­ти35 јер опо­
на­ша­ју њи­хов по­ло­жај те­ла, од­но­сно објек­та у сек­су­ал­ном од­но­су). 
Де­вој­чи­це у 18. и 19. ве­ку су сви­ра­њем кла­ви­ра ис­ти­ца­ле сво­ју ди­
сци­пли­ну и др­жа­ње те­ла као осо­би­не ко­је би тре­ба­ло да при­ву­ку 
по­тен­ци­јал­ног му­жа, а за Ери­ки­ну мај­ку сви­ра­ње је и на­чин да се 
оства­ри при­вид при­пад­но­сти ви­шој кла­си и ис­так­не по­се­бан ста­
тус у дру­штву:36 

Мај­ка из­во­ди Ери­ки ра­чу­ни­цу по ко­јој је она, Ери­ка, не јед­на 
од мно­гих, не­го је­ди­на и са­ма. Та ра­чу­ни­ца је за мај­ку увек тач­на. 
Ери­ка да­нас ка­же за се­бе да је ин­ди­ви­ду­а­ли­ста. Она твр­ди да се 
не мо­же пот­чи­ни­ти ни­че­му и ни­ко­ме. А и свр­ста­ва се те­шко. Не­што 
по­пут Ери­ке по­сто­ји са­мо јед­ном и ни­кад ви­ше. Кад је не­што на­
ро­чи­то је­дин­стве­но, на­зо­ву га Ери­ка.37

Ипак, већ и на­слов ро­ма­на су­ге­ри­ше про­па­ли иде­ал, јер Ери­ка 
ни­је пи­ја­нист­ки­ња, већ на­став­ни­ца кла­ви­ра: 

Он­да јед­ном Ери­ка за­ка­же при­ли­ком не­ког ва­жног за­вр­шног 
кон­цер­та му­зич­ке ака­де­ми­је, за­ка­же пред оку­пље­ном род­би­ном 
сво­јих кон­ку­ре­на­та и пред сво­јом со­ло на­сту­па­ју­ћом мај­ком, ко­ја је 
да­ла свој по­след­њи но­вац за Ери­ки­ну кон­церт­ну то­а­ле­ту. (...) Јед­на 
ве­ли­ка шан­са ни­је ис­ко­ри­шће­на и ни­ка­да се не­ће вра­ти­ти. Уско­ро 
ће до­ћи дан ка­да Ери­ки ви­ше ни­ко не­ће за­ви­де­ти и ка­да ви­ше не­ће 
би­ти ни­чи­ја же­ља. Шта јој пре­о­ста­је сем да пре­ђе у пре­да­ва­че.38

Иа­ко има ско­ро че­тр­де­сет го­ди­на, Ери­ка и да­ље тр­пи сва­ко­
днев­ну пси­хо­ло­шку и фи­зич­ку тор­ту­ру жи­во­та са по­се­сив­ном 

33  B. Han­ssen, 85.
34  Исто, 88–89.
35  L. Po­well, B. Bet­hman, 172.
36  Исто, 173.
37  Е. Је­ли­нек, 11–12.
38  Исто, 22–23.
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мај­ком, и сва ма­зо­хи­стич­ка по­тре­ба за уни­ште­њем те­ла кроз сек­
су­ал­ни од­нос за­пра­во опо­на­ша ри­гид­ну прак­су ве­жба­ња кла­ви­ра: 
ди­сци­пли­на умет­но­сти по­ста­је екви­ва­лент те­ле­сном му­че­њу. Њен 
иден­ти­тет мо­же да се оства­ри ис­кљу­чи­во кроз кон­тро­лу: „Он уз 
удар­це но­гом до­ка­зу­је же­ни јед­но­став­ну јед­на­чи­ну ја сам ја”39, и 
је­зик опо­на­ша то над­зи­ра­ње. Ако је у Ма­ли­ни љу­бав би­ла де­струк­
тив­на али нео­п­ход­на, у Пи­ја­нист­ки­њи циљ је са­мо осе­ти­ти не­што, 
али: „Же­на јав­но из­ја­вљу­је ка­ко мо­ра да је жр­тве пре­ва­ре, јер ни­шта 
не осе­ћа. Ова љу­бав је у су­шти­ни уни­ште­ње.”40 Ел­фри­де Је­ли­нек 
је­зи­ком му­чи сво­ју ју­на­ки­њу јер јој не до­зво­ља­ва је­зич­ке ка­те­го­
ри­је за осе­ћа­ња ко­ја ни­су уско ве­за­на са од­нос до­ми­нант­но – пот­
чи­ње­но: све што она осе­ћа је же­сто­ка же­ља за по­ко­ра­ва­њем41 у 
на­ди да ће се ње­на по­ти­сну­та сек­су­ал­ност осло­бо­ди­ти ко­нач­ним 
ак­том на­си­ља над те­лом. Све што је је­зич­ки од­ре­ђе­но као не­чи­сто 
и на гра­ни­ци уну­тра–спо­ља, по­пут те­ле­сних теч­но­сти и из­лу­че­
ви­на, за Ери­ку Ко­хут по­ста­је из­вор пер­верз­ног за­до­вољ­ства пре 
све­га јер „при­ро­да ни­је чи­ста”42, и јер „у Шу­бер­то­вим со­на­та­ма 
вла­да ви­ше шум­ског спо­ко­ја не­го у са­мом спо­ко­ју шу­ме”.43 Кул­
ту­ра ре­де­фи­ни­ше при­ро­ду, а то је кул­ту­ра ко­јој су об­ли­ци жен­ске 
же­ље стра­ни. Сто­га, ка­да „Ери­ка са по­да по­ди­же па­пир­ну ма­ра­
ми­цу, са­свим ско­ре­ну од спер­ме, и при­но­си је но­су”44, или ка­да 
мо­кри по­сма­тра­ју­ћи пар у сек­су­ал­ном од­но­су, јер је то „до­сад­на 
бољ­ка ко­ја је спо­пад­не увек ка­да се уз­бу­ди”45, ње­на же­ља ма­ни­
фе­сто­ва­на кроз аморф­не об­ли­ке те­ле­сног ди­рект­но је у су­ко­бу са 
ре­гу­ли­са­ним об­ли­ци­ма жен­ског сек­су­ал­ног за­до­вољ­ства. Ин­ге­
борг Бах­ман у Ма­ли­ни не да­је екс­пли­цит­ну кри­ти­ку кул­ту­ре, али 
Ел­фри­де Је­ли­нек упо­тре­бља­ва број­не об­ли­ке ма­сов­не кул­ту­ре у 
ка­пи­та­ли­зму да би при­ка­за­ла на ко­ји на­чин се жен­ски иден­ти­тет 
опи­су­је у сим­бо­лич­ком по­рет­ку – у ве­зи са тим је јед­на од до­ми­
нант­них те­ма ње­ног опу­са, пор­но­гра­фи­ја.

На­чин на ко­ји се жен­ско те­ло екс­пло­а­ти­ше кроз пор­но­гра­фи­ју 
по­кре­ну­ло је број­на пи­та­ња у ве­зи са пра­вом же­не да од­ре­ђу­је сво­
ју сим­бо­лич­ку ре­пре­зен­та­ци­ју, и у ве­зи са тим је кам­па­ња из 1988. 
го­ди­не у ко­јој су же­не тра­жи­ле ре­ви­зи­ју за­ко­на о ле­га­ли­за­ци­ји пор­
но­гра­фи­је.46 Ел­фри­де Је­ли­нек је пот­пи­са­ла ову ини­ци­ја­ти­ву же­на, 

39  Исто, 203.
40  Исто, 205.
41  Исто, 78.
42  Eli­za­beth Wright, “An aest­he­tics of dis­gust: El­fri­e­de’s Je­li­nek’s Die Kla­vier­

­spi­e­le­rin ,ˮ у: Freud, La­can and the Cri­ti­que of Cul­tu­re II, Vol. 14, No. 2, 1991, 191.
43  Е. Је­ли­нек, 30.
44  Исто, 41.
45  Исто, 108.
46  B. Han­ssen, 92–93.
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пре све­га сма­тра­ју­ћи да су об­ли­ци пор­но­граф­ског до­ми­нант­но од­
ре­ђе­ни му­шким по­гле­дом на жен­ску сек­су­ал­ност. Ме­ђу фе­ми­нист­
ки­ња­ма је по­кре­ну­то пи­та­ње о жен­ском об­ли­ку ско­по­фи­ли­је и 
Је­ли­не­ко­ва у Пи­ја­нист­ки­њи уво­ди не­ка­рак­те­ри­стич­ну ју­на­ки­њу-
-во­а­је­ра. Ка­да јој је 2004. до­де­ље­на Но­бе­ло­ва на­гра­да, Кнут Ан­лунд 
је из про­те­ста на­пу­стио Швед­ску ака­де­ми­ју, сма­тра­ју­ћи да је не­
до­пу­сти­во пор­но­гра­фи­ју и вул­гар­ност уз­ди­за­ти и на­гра­ђи­ва­ти као 
умет­ност. За­ни­мљи­во је што Ан­лунд про­пу­шта да при­ме­ти на­чин 
на ко­ји се у ње­ним де­ли­ма об­ра­ђу­ју пор­но­граф­ске те­ме, као и пер­
спек­ти­ву кроз ко­ју се, па­ро­ди­ра­ју­ћи сек­су­ал­ни обје­кат, ис­пи­ту­ју 
мо­гућ­но­сти да се пор­но­граф­ско ста­ви у слу­жбу кри­ти­ке дис­кур­са. 
Ери­ка Ко­хут све­сно и до­бро­вољ­но од свог те­ла чи­ни обје­кат му­шке 
же­ље (пи­смо Вал­те­ру Кле­ме­ру), али ње­не по­се­те пор­но-би­о­ско­
пи­ма сво­је­вр­сно су ис­пи­ти­ва­ње на­чи­на на ко­ји жен­ско те­ло мо­же 
би­ти и обје­кат (по­гле­да, по­жу­де) и са­мо­стал­но ужи­ва­ти. Пи­та­ње 
на ко­је се­би по­ку­ша­ва да од­го­во­ри је: Да ли је она пра­ва же­на ако 
об­лик ње­не же­ље ни­је кул­тур­но утвр­ђен, ако ње­но за­до­вољ­ство 
из­о­ста­је он­да ка­да по­ку­ша да спро­ве­де сек­су­ал­ну же­љу на дру­штве­
но оче­ки­ван на­чин, кроз сек­су­ал­ни од­нос? 

Ери­ка је ком­пак­тан уре­ђај у људ­ском об­лич­ју. При­ро­да као 
да ни­је оста­ви­ла отво­ре у њој. Ери­ка осе­ћа ма­сив­но др­во та­мо где 
је сто­лар код пра­ве же­не оста­вио ру­пу. То је сун­ђе­ра­сто, тру­ло, уса­
мље­но др­во у ви­со­кој шу­ми, и тру­ље­ње на­пре­ду­је.47

Ка­да у ка­би­ни, ме­ђу ве­ли­ким бро­јем му­шка­ра­ца ко­ји ма­стур­
би­ра­ју, по­сма­тра на­чин на ко­ји же­на пред њи­ма до­во­ди сво­је те­ло до 
за­до­вољ­ства, ње­но из­о­ста­је: „Ле­во и де­сно од ње сте­њу и је­че од 
ра­до­сти. Ја лич­но не мо­гу то са­свим да раз­у­мем, од­вра­ћа Ери­ка 
Ко­хут на то, ја сам ви­ше оче­ки­ва­ла.”48 По­ве­зи­ва­ње сек­су­ал­ног са 
ре­про­дук­тив­ном функ­ци­јом и љу­бав­но-ро­ман­тич­ном ве­зом као 
кул­тур­ном су­бли­ма­ци­јом овог на­го­на је­сте оно што је на­во­ди да 
у пи­сму Вал­те­ру Кле­ме­ру на­пи­ше „да јој на­би­је ко­ле­но у сто­мак”49, 
ти­ме је уда­ра­ју­ћи у ма­те­ри­цу као сим­бол же­не и ра­ђа­ња – на тај 
на­чин на­сто­ји да до кра­ја ра­зо­ри чак и при­род­ни аспе­кат жен­ског 
иден­ти­те­та. Све оно што је у Ма­ли­ни опи­са­но на сим­бо­лич­ном 
пла­ну, по­пут не­ста­ја­ња Ја кроз зид и уки­да­ња иден­ти­те­та, у Пи­
ја­нист­ки­њи по­ста­је кон­кре­тан на­пад на те­ло до­ве­ден до екс­тре­ма, 
упра­во јер Ел­фри­де Је­ли­нек отва­ра свој текст ди­рект­ној кри­ти­ци 
ка­пи­та­ли­стич­ких об­ли­ка сек­су­ал­но­сти оли­че­них у пор­но-би­о­ско­

47  Е. Је­ли­нек, 41.
48  Исто, 43.
49  Исто, 162.
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пи­ма у ко­ји­ма рад­нич­ка кла­са и број­ни ими­гран­ти (Ју­го­сло­ве­ни, 
Тур­ци) на­ла­зе за­до­вољ­ство. 

Нај­ра­ди­кал­ни­ји ста­во­ви ме­ђу фе­ми­нист­ки­ња­ма је­су они ко­
ји су пор­но­гра­фи­ју по­сма­тра­ли као те­о­риј­ски оквир чи­ја је прак­
са си­ло­ва­ње, што нас вра­ћа Ма­ли­ни: 

Хо­ћу са­мо да те за­ба­вим и да ти ка­жем шта је све сме­шно. Ја сам, 
на при­мер, би­ла ве­о­ма не­за­до­вољ­на, јер ни­кад ни­сам би­ла си­ло­ва­на. 
(...) Не би ве­ро­вао, али осим не­ко­ли­ци­ни пи­ја­ни­ца, не­ким уби­ца­ма 
из стра­сти и оста­лим му­шкар­ци­ма о ко­ји­ма пи­шу но­ви­не и ко­је 
свр­ста­ва­ју у зло­чин­це из стра­сти, ни­јед­ном нор­мал­ном му­шкар­цу 
са нор­мал­ним на­го­ни­ма ни из­да­ле­ка не мо­же да пад­не на па­мет да 
би јед­на нор­мал­на же­на пот­пу­но нор­мал­но же­ле­ла да бу­де си­ло­
ва­на. (...) У Бе­чу би, ме­ђу­тим, мо­гло да бу­де дру­га­чи­је, мо­ра­ло би 
да бу­де ма­ње стра­шно, јер је то град као ство­рен за уни­вер­зал­ну 
про­сти­ту­ци­ју.50 

Ово је пре све­га ва­жно као от­клон од сре­ди­шњег де­ла у ко­јем 
се по­на­вља­ју опи­си оче­вих си­ло­ва­ња – Ја су­ге­ри­ше нео­п­ход­ност 
сим­бо­лич­ког чи­та­ња од­но­са са оцем, али и на иро­ни­чан на­чин при­
ка­зу­је ка­ко и за­кон­ско ре­гу­ли­са­ње на­си­ља над жен­ским те­лом (за­
бра­на си­ло­ва­ња) им­пли­ци­ра да фа­ло­цен­трич­ни си­стем зна шта је 
оно што же­на же­ли – „за­кон не иг­но­ри­ше кре­вет”.51 Сто­га, си­ло­ва­ња, 
ор­ги­је и секс ван бра­ка су мар­ги­нал­ни об­ли­ци сек­су­ал­но­сти, али 
још увек по­сто­је­ћи, и то у пар­ко­ви­ма – на истим ме­сти­ма где Ери­ка 
Ко­хут тра­га за па­ром чи­ји ће сек­су­ал­ни од­нос по­сма­тра­ти. Чи­ни се 
да је Ери­ка у ве­ли­кој ме­ри по­пут тре­ћег ал­тер ега оног Ја чи­је же­ље 
оста­ју са­мо хи­по­те­тич­ке и део фан­та­зи­је ко­ја се не оства­ру­је. Обе 
спи­са­те­љи­це ре­де­фи­ни­шу си­ло­ва­ње та­ко да кри­ти­ка на­сил­ног од­но­
са му­шкар­ца пре­ма же­ни ви­ше не бу­де са­мо но­ми­нал­но упу­ћи­ва­ње 
на за­бра­ну упо­тре­бе жен­ског те­ла као објек­та же­ље већ нео­п­ход­
ност по­ста­вља­ња пи­та­ња да ли је то оно што она (не) же­ли.

Упра­во за­то што у Ма­ли­ни не­ма екс­пли­цит­не дру­штве­не кри­
ти­ке, мно­ге те­о­ре­ти­чар­ке фе­ми­ни­зма сма­тра­ју ње­но де­ло спо­ном 
из­ме­ђу пре­фе­ми­ни­стич­ке и фе­ми­ни­стич­ке ми­сли.52 Ин­ге­борг Бах­
ман је у свом де­лу све­сна да сва­ко пре­и­спи­ти­ва­ње па­три­јар­хал­ног 
устрој­ства мо­ра по­че­ти при­зна­ва­њем да ни­је са­мо јед­на ње­го­ва 
фор­ма од­го­вор­на за ста­тус же­на, а Ма­ли­на је сли­ка уну­тра­шње 

50  И. Бах­ман, 225–226.
51  Jac­qu­es La­can, On Fe­mi­ni­ne Se­xu­a­lity: The Li­mits of Lo­ve and Know­led­ge, 

1972–1973. Se­mi­nar, Bo­ok XX, Nor­ton, Lon­don 1998, 2.
52  Sa­ra Len­nox, “The Fe­mi­nist Re­cep­tion of In­ge­borg Bac­hmann ,ˮ у: Wo­men 

in Ger­man Year­bo­ok, Vol. 8, 1992, 80.
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по­де­ле на ко­ју је сва­ка же­на, а по­себ­но она ко­ја се ба­ви ин­те­лек­ту­
ал­ним ра­дом, при­мо­ра­на. Ако же­на од­лу­чи да уче­ству­је у до­ми­нант­
ном по­рет­ку, она мо­ра да не­ги­ра сво­ју раз­ли­чи­тост и да је мр­зи53, 
али мо­же и да је при­гр­ли, с тим да је он­да при­мо­ра­на да ство­ри 
ме­сто за сво­ју су­бјек­тив­ност. Же­на ко­ја пи­ше, ка­ква је и ју­на­ки­ња 
Ма­ли­не, су­о­ча­ва се са све­шћу да је и је­зик под му­шком кон­тро­лом54 
– ако је под ичи­јом. На­и­ме, Бах­ма­но­ва се у сво­јим при­по­вет­ка­ма, 
по­себ­но у „Све” и „Три­де­сет го­ди­на”, оп­се­сив­но ба­ви­ла пи­та­њем 
раз­је­ди­ње­но­сти су­бјек­та у од­но­су на је­зик. Ју­нак при­по­вет­ке „Све” 
по­сте­пе­но се уда­ља­ва од си­на то­ком ње­го­вог де­тињ­ства, јер ни­је 
„при­пре­мљен за да­ва­ње име­на”.55 Он не мо­же да га учи је­зи­ку, јер 
је сва­ко на­зи­ва­ње већ „упо­тре­ба пред­ме­та”56 и де­те до­ла­зи на већ 
при­пре­мљен свет ко­ји је по­треб­но об­ја­шња­ва­ти. Срж бор­бе оца 
са је­зи­ком је­сте страх да се уче­њем ре­чи исто­вре­ме­но пре­но­си и 
ста­ри по­ре­дак све­та, што оне­мо­гу­ћу­је раз­ви­ја­ње но­вог по­гле­да ко­ји 
би тај свет мо­жда учи­нио бо­љим. Сто­га, ка­да ка­же „имао сам са­мо 
свој је­зик и ни­сам успе­вао да про­дрем из­ван ње­го­вих гра­ни­ца, не­мо 
сам га но­сио ста­за­ма го­ре и до­ле и по­но­во ку­ћи где је учио да фор­
ми­ра ре­че­ни­це и упа­дао у зам­ке”57, ју­нак ове при­по­вет­ке чи­ни бор­
бу за но­ви дис­курс уни­вер­зал­ном – је­зик, био обе­ле­жен као му­шки 
или жен­ски или не­што тре­ће, увек про­пу­шта да из­ра­зи по­је­ди­нач­
ну су­бјек­тив­ност. „Не­ма но­вог све­та без но­вог је­зи­ка”58, из­го­ва­ра 
ју­нак из при­по­вет­ке „Три­де­сет го­ди­на” – у Ма­ли­ни, по­ку­шај да се 
за­сну­је жен­ски је­зик као сред­ство ко­је ће по­ста­ви­ти те­мељ за раз­
вој по­је­ди­нач­ног и су­бјек­тив­ног при­мо­ра­ва Ја да све што сма­тра 
не­по­мир­љи­вим са сво­јом жен­ско­шћу про­јек­ту­је на Ма­ли­ну. 

У вре­ме кад је пи­са­на Ма­ли­на, у Ау­стри­ји је би­ло по­пу­лар­но 
де­ло пси­хи­ја­тра Р. Д. Лен­га По­де­ље­но ја (1960), ко­је је по­ста­ви­ло 
гра­ни­цу из­ме­ђу схи­зо­ид­ног и схи­зо­фре­ног ти­па лич­но­сти – схи­зо­
и­дан је онај ко­јем је по­ре­ме­ћен од­нос пре­ма све­ту и се­би, и при­ро­да 
ње­го­вог до­жи­вља­ја је по­де­ље­на, али је он су­штин­ски здрав и не 
зах­те­ва кли­нич­ко ле­че­ње по­пут осо­бе обо­ле­ле од схи­зо­фре­ни­је. Он 
бо­лу­је од тзв. „он­то­ло­шке не­си­гур­но­сти”59 и ње­гов страх од гу­бит­
ка ау­то­ном­но­сти и иден­ти­те­та при­мо­ра­ва га на изо­ла­ци­ју – ју­на­ки­
ња Ма­ли­не рет­ко или ни­кад, за­ви­си од ту­ма­че­ња, не на­пу­шта свој 
стан. По­ље ње­ног де­ло­ва­ња по­ста­је уну­тра­шњи свет, али „осо­ба 

53  Исто, 85.
54  Исто, 86.
55  Ин­ге­борг Бах­ман, Од­ла­зак во­де­не ви­ле: иза­бра­не при­че, прев. Ма­ри­на 

Па­вло­вић Ћет­ко­вић, Монд, Бе­о­град 2001, 91.
56  Исто, 93.
57  Исто, 95.
58  Исто, 45.
59  Р. Д. Ленг, 34.
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ко­ја ни­је ак­тив­на у ствар­но­сти, већ је­ди­но у ма­шти, по­ста­је и са­ма 
не­ствар­на”60 – у ве­зи са тим је и нео­гра­ни­че­на сло­бо­да де­струк­тив­
ног по­на­ша­ња у ма­шти, што се у сре­ди­шњем де­лу Ма­ли­не ис­по­ста­
вља као нео­п­ход­ност за про­на­ла­зак свог иден­ти­те­та на „гро­бљу 
уби­је­них ћер­ки”.61 Осо­ба чи­ји иден­ти­тет по­ста­је све не­ста­бил­ни­ји 
сво­је ја ви­ше не до­жи­вља­ва као ко­хе­рент­но соп­ство, и „мо­же да 
сту­пи у не­по­сре­дан од­нос са објек­том је­ди­но ка­да је то обје­кат ње­
го­ве вла­сти­те има­ги­на­ци­је или се­ћа­ња, али ни­ка­да са ствар­ном осо­
бом”62, што је слу­чај са ју­на­ки­њом Ма­ли­не, ко­ја од­би­ја да свој иден­
ти­тет фик­си­ра чак и за вре­ме и ме­сто – ули­ца Ун­гар­га­се мо­гла би да 
бу­де и би­ло ко­ја дру­га ули­ца. Крај­њи по­ку­шај да се иден­ти­тет ус­по­
ста­ви је­сте под­вр­га­ва­ње на­си­љу и бо­лу да би се ишта осе­ти­ло, у 
че­му се пре­по­зна­је су­штин­ски уну­тра­шњи су­коб Ери­ке Ко­хут. Ис­
по­ста­вља се да пси­хо­а­на­ли­тич­ко од­ре­ђе­ње иден­ти­те­та, јед­ном кад 
се, као у Лен­го­вој сту­ди­ји, одво­ји од стро­гих ре­фе­рен­ци­јал­них окви­
ра и сво­ја са­зна­ња цр­пи из об­је­ди­ње­них кон­крет­них слу­ча­ја, омо­
гу­ћа­ва лак­ше раз­у­ме­ва­ње по­је­ди­нач­не бор­бе за ме­сто у ствар­но­сти, 
би­ла она озна­че­на као ме­сто же­не или ме­сто чо­ве­ка уоп­ште.

Ма­ли­на на је­дин­ствен на­чин умет­нич­ки об­ра­ђу­је те­му схи­зо­
ид­ног, ука­зу­ју­ћи на то да је по­де­ље­но Ја симп­том дру­штве­не си­туа­
ци­је, и у том сми­слу се кон­ста­та­ци­ја да ово ни­је ро­ман у ко­јем се 
кри­ти­ку­је дру­штве­на ствар­ност по­ка­зу­је као не­тач­на баш за­то што 
се за­не­ма­ру­је да је и од­лу­ка да се по­је­ди­нац изо­лу­је вид ре­ак­ци­је 
на њу. За­ни­мљи­во је то што се ју­на­ки­ња Ма­ли­не стро­го ве­зу­је за 
гра­ни­це сво­је со­бе као ме­ста где је је­ди­но мо­гу­ћа са­мо­спо­зна­ја, 
док је со­ба Ери­ке Ко­хут „са­мо про­ви­зор­но цар­ство, јер мај­ка у сва­
ко до­ба има сло­бо­дан при­ступ. Вра­та Ери­ки­не со­бе не­ма­ју бра­ве, 
а ни­јед­но де­те не­ма тај­ни.”63 Же­на ко­ја не­ма соп­стве­ну со­бу не 
мо­же да оства­ри пун по­тен­ци­јал сво­је ег­зи­стен­ци­је, би­ла она спи­
са­те­љи­ца, као у есе­ју Вир­џи­ни­је Вулф, или би­ло ко­ја са­мо­стал­на 
же­на. Ери­ка мо­ра да ство­ри при­вид лич­ног про­сто­ра, и то чи­ни 
на­го­ми­ла­ва­њем оде­ће ко­ју ку­пу­је (али ни­кад не но­си!) у ор­мар, 
на тај на­чин обра­зу­ју­ћи ал­тер­на­тив­ну вер­зи­ју соп­ства, ону ка­ква 
би би­ла да јој мај­ка, као на по­чет­ку ро­ма­на, не чу­па ко­су и не уда­ра 
је сва­ки пут кад по­тро­ши но­вац на не­што што ни­је фонд за но­ви 
стан. Сто­га, иа­ко на­пу­шта стан, др­жи ча­со­ве, лу­та пар­ком и по­се­
ћу­је пор­но-би­о­ско­пе, Ери­ка је су­штин­ски ипак изо­ло­ва­на, јер је 
она мај­чи­но „вла­сни­штво фик­си­ра­но на јед­ном ме­сту”.64 Њен жи­вот 

60  Исто, 80.
61  И. Бах­ман, Ма­ли­на, 146.
62  Р. Д. Ленг, 81.
63  Е. Је­ли­нек, 6.
64  Исто.
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је па­жљи­ва „кон­струк­ци­ја од га­ран­ци­ја и на­ви­ка, до­ма­ће из­ра­де”65 
и она не уме да оства­ри ни­је­дан вид ко­му­ни­ка­ци­је са Дру­го­шћу, 
јер су је и мај­ка и ба­ба још у де­тињ­ству на­у­чи­ле да је изо­ла­ци­ја 
на­чин да се бу­де бо­љи од дру­гих. Мај­ка је не­пре­ста­но под­се­ћа на 
то да „мо­ра би­ти ка­жње­на за сво­ју по­жу­ду за спољ­ним ства­ри­ма”66 
– она не­ма пра­во на обје­кат же­ље и сто­га мо­ра на­чи­ни­ти је­дан 
од се­бе. Че­сто по­сма­тра сво­је те­ло пред огле­да­лом за бри­ја­ње у 
по­тра­зи за „тај­ном и не­ким но­вим не­чу­ве­ним уви­дом”67, али за­кљу­
чу­је да „чак и кад би ра­се­кли же­ну, ви­де­ла би се са­мо цре­ва и уну­
тра­шњи ор­га­ни”68 – еро­ти­за­ци­ја те­ла је кон­струк­ци­ја, а не ње­го­ва 
објек­тив­на осо­би­на, и то је оно што Ери­ка не успе­ва да раз­у­ме. 
Отуд и фе­ти­ши­за­ци­ја свих де­ло­ва те­ла, па чак и ње­го­вих оста­та­ка, 
све у ци­љу про­на­ла­ска од­го­во­ра на пи­та­ње у че­му Дру­ги ужи­ва. 

У Ма­ли­ни се сек­су­ал­на игра суп­тил­но на­го­ве­шта­ва кроз пар­
ти­је ша­ха са Ива­ном ко­је се ни­кад не за­вр­ша­ва­ју ње­ном по­бе­дом. 
Она гу­би, или игра не­ре­ше­но: „Ба­цам му пе­ша­ка и још увек се сме­
јем, па он игра бо­ље од ме­не, нај­ва­жни­је је да на кра­ју ипак по­не­
кад бу­де пат.”69 Ме­ша­њем сли­ка на­гог те­ла са по­те­зи­ма у ша­ху 
ја­сно се упу­ћу­је на игру до­ми­на­ци­је и на пи­та­ње „по­ло­жа­ја ње­не 
да­ме ко­ја је опет не­по­крет­на”70, по­сто­је пра­ви­ла игре и она је при­
мо­ра­на да их усво­ји да би се пар­ти­ја окон­ча­ла Ива­но­вим за­до­вољ­
ством. Игра­ње ша­ха се у књи­жев­но­сти че­сто по­и­сто­ве­ћу­је са ди­на­
ми­ком љу­бав­ног од­но­са (до­вољ­но је са­мо при­се­ти­ти се Ми­ран­де и 
Фер­ди­нан­да у Шек­спи­ро­вој Бу­ри), али је по­де­ла уло­га оно на шта 
Бах­ма­но­ва иро­нич­но упу­ћу­је у под­тек­сту. Да­ма, као нај­ак­тив­ни­ја 
и нај­моћ­ни­ја ша­хов­ска фи­гу­ра, на кра­ју је ипак са­мо у слу­жби за­
шти­те кра­ља: без ње, игра се мо­же на­ста­ви­ти, али не и без ње­га, 
си­стем је ипак фа­ло­цен­три­чан. Ја при­ста­је да ими­ти­ра тра­ди­цио­
нал­ну жен­ску уло­гу, па­сив­ну, што под­се­ћа на по­зив Лис Ири­га­ре 
же­на­ма да усво­је иро­ниј­ски ми­ме­ти­зам и опо­на­ша­ју суб­ми­сив­ност 
у на­ди да ће то до­ве­сти то ње­ног пре­и­спи­ти­ва­ња.71 Ипак, Иван се од 
ње уда­ља­ва и у вр­ло пла­стич­но опи­са­ној епи­зо­ди по­ме­ра­ња на­ме­
шта­ја, ка­да ни она ни кућ­на по­моћ­ни­ца Ли­на не­ма­ју до­вољ­но сна­ге 
јер су ор­ма­ри и сан­ду­ци те­шки, она пре­зи­ре то што јој је му­шка­рац 
по­тре­бан и „због то­га за­ми­шља дан ка­да ни­је­дан чо­век не­ће би­ти 
за­ви­сан од не­ког дру­гог”.72 

65  Исто, 7.
66  Исто, 8.
67  Исто, 83.
68  Исто, 82.
69  И. Бах­ман, Ма­ли­на, 38.
70  Исто, 37.
71  B. Han­ssen, 97.
72  И. Бах­ман, Ма­ли­на, 100.
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Ова епи­зо­да је још јед­на по­твр­да то­га да Ма­ли­на ни­је ствар­на 
осо­ба, јер се он ни­ка­да не на­ла­зи у ста­ну он­да ка­да је не­ко дру­ги 
у ње­му, а ба­нал­но пи­та­ње му­шке сна­ге по­ста­је је­дан од ме­ха­ни­
за­ма раз­ли­ко­ва­ња му­шкар­ца и же­не. И Ери­ка Ко­хут иде­ју о то­ме 
шта му­шка­рац је­сте ве­зу­је за атлет­ску, сна­жну гра­ђу – ро­ђак из 
де­тињ­ства ко­ји у њој по­бу­ђу­је ин­це­сту­о­зну же­љу био је рвач, док 
је Вал­тер Кле­мер ве­слач. Сто­га, раз­ли­ка је за њу пре све­га у те­
ле­сном и не­мо­гућ­ност да се бу­де као би­ло ко­ја дру­га де­вој­ка ко­ја 
„па­да као зре­ла воћ­ка”73 пред ро­ђа­ком у њој иза­зи­ва на­гон ка са­
мо­по­вре­ђи­ва­њу, за­се­ца­њу на­дла­ни­це да би се по­сма­тра­ло ка­ко се 
те­ло отва­ра и про­би­ја гра­ни­це ко­је мај­ка по­ста­вља. Скло­ност ка 
уки­да­њу те­ла у Ма­ли­ни опи­са­на је као по­сте­пе­на им­пло­зи­ја, за раз­
ли­ку од Ери­ки­ног ши­ре­ња ка спо­ља – она „уми­ре у Ма­ли­ни”74, и 
ње­на со­ба по­ста­је ме­сто (не­раз­ре­ши­вог) уби­ства. Упр­кос оче­ки­
ва­ним на­ра­ти­ви­ма кад је реч о љу­бав­ним тро­у­гло­ви­ма, ово ни­је 
зло­чин из стра­сти и она жа­ли јер ни­је на це­ду­љу за­пи­са­ла „ни­је 
Ма­ли­на”.75 Ма­ли­на је њен фик­тив­ни са­го­вор­ник, по­мо­ћу ког схва­та 
да је на­си­ље ко­је про­жи­вља­ва у сно­ви­ма јед­на­ко од­но­су са Ива­ном: 
ње­го­ве на­ред­бе да мо­ра да на­у­чи да ку­ва, да мо­ра да за­ме­ни мај­ку 
ње­го­вој де­ци, да не тре­ба да де­лу­је ста­ро итд. са­мо је до­дат­но уве­
жба­ва­ње до­де­ље­ног ме­ста на гро­бљу уби­је­них ћер­ки. Као и во­де­на 
ви­ла Ун­ди­на из при­че „Ун­ди­на од­ла­зи”, ко­ја оста­је под во­дом, Ја 
је за­ро­бље­на у пу­ко­ти­ни у зи­ду. Она не уме да сту­пи у свет „чу­
до­ви­шта са сво­јим же­на­ма и мо­ра да на­пра­ви ту мо­кру гра­ни­цу 
из­ме­ђу ме­не и ме­не”76, ко­ја зах­те­ва смрт јед­ног Ја. И Ери­ка Ко­хут 
и ју­на­ки­ња Ма­ли­не од­лу­чу­ју да је, од свих вр­ста смр­ти, уки­да­ње 
те­ла као оно­га што чи­ни же­ну же­ном нај­бе­збед­ни­ји на­чин да се 
од­го­во­ри на агре­сив­ну му­шку же­љу. Ери­ка Ко­хут ће ти­ме што уки­
да гра­ни­це сво­је сек­су­ал­но­сти и од свог те­ла чи­ни пот­пу­ни обје­
кат уни­шти­ти же­љу Вал­те­ра Кле­ме­ра. Ка­да не по­сто­је гра­ни­це 
ко­је уз­бу­ђу­ју, об­лик сек­су­ал­ног ко­ји пот­пи­ру­је же­љу, ус­кра­ћу­ју­ћи 
јој обје­кат до ко­нач­ног ис­пу­ње­ња, же­ља као та­ква не мо­же да се 
одр­жи. Он јој ну­ди „је­дан пот­пу­но на­ме­ште­ни свет осе­ћа­ња”77, ко­ји 
тре­ба да на­до­ме­сти ње­не „уну­тра­шње све­то­ве то­ли­ко ду­го не­про­
ве­тре­не”78, али се она по­тај­но на­да да он не­ће ис­пу­ни­ти ни­шта од 
оно­га што је на­пи­са­но у пи­сму и ти­ме ус­по­ста­ви­ти ствар­ну до­ми­
на­ци­ју над њом. Вал­тер Кле­мер је ипак уда­ра и си­лу­је и ти­ме па­

73  Е. Је­ли­нек, 31.
74  И. Бах­ман, Ма­ли­на, 277.
75  Исто.
76  Ин­ге­борг Бах­ман, „Ун­ди­на од­ла­зи ,ˮ у: Ле­то­пис Ма­ти­це срп­ске, год. 
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77  Е. Је­ли­нек, 182.
78  Исто, 182.
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ра­док­сал­но по­ста­је суб­ми­си­ван, јер се под­ре­ђу­је ње­ним зах­те­ви­
ма, а Ери­ка Ко­хут не по­зна­је ни­је­дан дру­ги об­лик љу­ба­ви сем оног 
ко­ји јој је до­ми­нант­на мај­ка пре­не­ла – же­на мо­ра оста­ти па­сив­на.

Ко­нач­но, оба де­ла у фо­ку­су има­ју пси­хо­а­на­ли­тич­ки тро­у­гао 
мај­ка­–ћер­ка­–о­тац и за­јед­нич­ки осве­тља­ва­ју на­чин на ко­ји се кон­
сти­ту­и­ше жен­ски иден­ти­тет кад је је­дан од ро­ди­те­ља агре­сив­но 
до­ми­нан­тан. У пси­хо­а­на­ли­зи и раз­вој­ној пси­хо­ло­ги­ји још увек по­
сто­ји не­сла­га­ње око то­га да ли је за раз­вој иден­ти­те­та жен­ског де­
те­та ва­жни­ја мај­ка, са ко­јом се де­вој­чи­ца по­и­сто­ве­ћу­је, или отац у 
од­но­су на ко­јег се раз­ви­ја сек­су­ал­ност. Пи­ја­нист­ки­ња је не­у­о­би­
ча­је­на уто­ли­ко што је фи­гу­ра мај­ке исто­вре­ме­но и сим­бо­лич­ка 
суп­сти­ту­ци­ја за парт­не­ра – Ери­ка Ко­хут за­у­зи­ма оче­во ме­сто у 
мај­чи­ном брач­ном кре­ве­ту. Отац је сме­штен у са­на­то­ри­јум и на тај 
на­чин пот­пу­но укло­њен из по­ро­ди­це као окви­ра за раз­вој здра­ве 
сек­су­ал­но­сти. У све­га јед­ној ре­че­ни­ци са­зна­је се да је отац умро: 
„Ери­ка ка­же у бла­гој му­зи­ци да је њен отац, пот­пу­но по­мра­че­не 
све­сти, умро у Штај­нхо­фу”79, али он је већ у то­ли­кој ме­ри ели­ми­
ни­сан из Ери­ки­не све­сти да се ова смрт схва­та са­мо као но­ми­нал­на 
– мај­ка га је дав­но укло­ни­ла. Ипак, оно што у Ери­ки оста­је као траг 
очин­ске фи­гу­ре је­су два нај­ва­жни­ја пред­ме­та ко­ји­ма се те­сти­ра­ју 
гра­ни­це сек­су­ал­ног – нож и дво­глед:

Тек што за­мре од­јек ква­ке на вра­ти­ма, већ ва­ди очев све­на­мен­
ски нож, њен ма­ли та­ли­сман. ОНА љу­шти се­чи­во из ње­го­вих не­дељ­
них ка­пу­ти­ћа од пет сло­је­ва де­ви­чан­ске пла­сти­ке. У ба­ра­та­њу но­
же­ви­ма је ве­шта, за­то што мо­ра да бри­је оца, тај мек очев образ 
ис­под пот­пу­но пра­зног оче­вог че­ла, ко­је ви­ше не мра­чи ни­ка­ква 
бри­га ни­ти га на­би­ра ика­ква во­ља. Ово се­чи­во је од­ре­ђе­но за ЊЕ­НО 
ме­со.80 

Нож, као фа­лу­сни сим­бол, у жен­ској књи­жев­но­сти че­сто се 
по­и­сто­ве­ћу­је са му­шким прин­ци­пом (нпр. пе­ро­рез Пи­те­ра Вол­ша 
у Го­спо­ђи Да­ло­веј), али се ова сим­бо­лич­ка за­ме­на оче­ве фи­гу­ре 
па­ра­док­сал­но су­о­ча­ва са ње­ном по­тре­бом за мај­ком – она, упр­кос 
све­му, ма­шта о гле­да­њу те­ле­ви­зи­је са мај­ком у ин­тим­ној ат­мос­фе­ри. 
Нож је, сто­га, сред­ство ње­не са­мо­а­на­ли­зе, ви­ви­сек­ци­је те­ла у ко­јем, 
„кад се кре­ће ка кул­тур­но утвр­ђе­ном ци­љу, за­до­вољ­ство из­о­ста­је”81 
и, на­по­слет­ку, по­тре­ба да се ме­со одво­ји од мај­ке да би се мо­гла 
зах­те­ва­ти ау­то­ном­ност: „Из овог ме­са је она на­ста­ла! Из тог сип­
ка­вог мај­чин­ског ко­ла­ча! (...) Она се, као бр­шљан око ста­ре ку­ће, 

79  Исто, 56.
80  Исто, 66–67.
81  E. Wright, 187.
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оба­ви­ја око ове мај­ке ко­ја сва­ка­ко ни­је удоб­на ста­ра ку­ћа.”82 Мај­ка 
као сим­бол уто­чи­шта, утро­бе и си­гур­ног про­сто­ра по­и­сто­ве­ће­на 
је са оро­ну­лом ку­ћом, али она још увек успе­шно бри­не о Ери­ки: 
не­мач­ка реч hüten од ко­је је из­ве­де­но пре­зи­ме Ко­хут зна­чи бри­ну­ти 
за не­ког / о не­ком.83 На­чин на ко­ји се фрау Ко­хут од­но­си пре­ма 
ћер­ки пред­ста­вља од­нос дру­штве­не мо­ћи на ми­кро­пла­ну. Ери­ка 
је та ко­ја за­ра­ђу­је, али мај­ка рас­по­ла­же ње­ним нов­цем (ра­дом) и 
ње­ним те­лом: уда­ра је („Ако ов­де не­ко уда­ра, то је она”84), чу­па 
јој ко­су, кон­тро­ли­ше кре­та­ње, обла­че­ње и су­сре­те. Дру­ги ва­жан 
пред­мет, очев дво­глед ко­ји ко­ри­сти да би по­сма­тра­ла па­ро­ве у пар­
ку, слу­жи као сим­бо­лич­ки ис­ко­рак из жен­ске (мај­чи­не) пер­спек­
ти­ве и по­ку­шај да се при­су­ством оца омо­гу­ћи при­су­ство (хе­те­ро­
сек­су­ал­не) же­ље.85 До­каз да је Ери­ка још увек у раз­вој­ној фа­зи 
ко­ју Фројд на­зи­ва оралнoм нај­о­чи­глед­ни­ји је у сце­ни у ко­јој по­ку­
ша­ва да ин­фан­тил­но об­љу­би мај­ку у за­јед­нич­ком кре­ве­ту: „Она се 
ба­ца на мај­ку и пот­пу­но је пре­кри­ва по­љуп­ци­ма. Она љу­би мај­ку 
ка­ко то већ го­ди­на­ма ни­је узи­ма­ла у раз­ма­тра­ње. (...) Ери­ка си­са 
и гло­ђе то ве­ли­ко те­ло као да хо­ће сад од­мах да још јед­ном упу­же 
у ње­га, да се са­кри­је у ње­му.”86 Ово је са­мо псе­у­до­ин­це­сту­о­зни ис­
пад – то су „па­ра­сек­су­ал­ни на­па­ди”87 у ко­ји­ма Ери­ка у пот­пу­но­сти 
пре­у­зи­ма уло­гу оца ко­ју јој је мај­ка на­ме­ни­ла у кре­ве­ту. По­ку­шај 
да се одво­ји кроз пот­чи­ња­ва­ње Вал­те­ру Кле­ме­ру во­ди са­мо до 
по­нов­ног по­врат­ка мај­ци на кра­ју ро­ма­на, јер се у пот­пу­но­сти 
по­и­сто­ве­ти­ла са уло­гом објек­та над ко­јим се спро­во­ди на­си­ље.

У Ма­ли­ни је пак чи­тав сре­ди­шњи део, „Тре­ћи чо­век”, по­све­
ћен ин­це­сту­о­зним сно­ви­ма, сце­на­ма си­ло­ва­ња и му­че­ња по узо­ру 
на оне спро­во­ђе­не над Је­вре­ји­ма у ло­го­ри­ма. Упр­кос фан­та­зма­го­
рич­ној и не­у­хва­тљи­вој при­ро­ди зна­че­ња сно­ва, у овом по­гла­вљу 
се ја­сно очи­ту­ју књи­жев­не сли­ке ко­је су оп­се­да­ле и дру­ге умет­ни­
це, пре све­га Сил­ви­ју Плат. У ра­ној пе­сми „Елек­тра у Але­ји аза­
ле­ја”, Пла­то­ва по­се­ћу­је очев гроб и ње­но „Ја сам дух јед­ног бе­срам­
ног са­мо­у­би­ства”88 од­го­ва­ра сну у Ма­ли­ни у ко­јем „Отац ка­же: 
Укло­ни­те ову же­ну!”89 Фан­та­зи­ја о гро­бљу уби­је­них ћер­ки уто­ли­ко 
је ком­плек­сни­ја, јер је Ја у сну уби­ла мај­ка и од­го­ва­ра Де­ле­зо­вом 

82  E. Је­ли­нек, 175.
83  Bar­ba­ra Ko­sta, “In­scri­bing Eri­ka: Mot­her – Da­ug­hter Bond/age in El­fri­e­de 
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кон­цеп­ту еди­пал­не мај­ке ко­ја је са­у­че­сни­ца у на­си­љу над ћер­ком, 
док се код Сил­ви­је Плат кри­ви­ца та­ко­ђе пре­ба­цу­је на мај­ку као 
ону ко­ја је из­не­ве­ри­ла уло­гу за­штит­ни­це – код ње се мај­ка че­сто 
по­и­сто­ве­ћу­је са Кли­тем­не­стром ко­ја је усмр­ти­ла Ага­мем­но­на. На 
сим­бо­лич­ком пла­ну, у сно­ви­ма у Ма­ли­ни по­ја­вљу­је се јед­на не­у­спе­
ла мај­ка чи­је ли­це се на кра­ју ста­па са оче­вим, и су­ро­гат мај­ка Ме­
ла­ни, же­на ве­ли­ких гру­ди, мај­ка-хра­ни­тељ­ка, ко­ја та­ко­ђе из­не­ве­ра­ва. 
Ове мај­ке су два тра­ди­ци­о­нал­на мо­де­ла же­не, јед­не под­ре­ђе­не и 
јед­не хи­пер­сек­су­ал­не са пре­на­гла­ше­ном ре­про­дук­тив­ном уло­гом. 
У ди­ја­ло­зи­ма са Ма­ли­ном, ко­ји пре­ки­да­ју нит ко­шма­ра, по­ми­ње се 
Еле­о­но­ра. Њи­хо­во се­стрин­ство ни­је из­гра­ђе­но на крв­ној ве­зи, већ 
су оне се­стре по стра­да­њу, уни­вер­зал­не ћер­ке под те­ро­ром јед­ног 
Оца ко­ји је си­но­ним за оп­шту агре­си­ју, али и фа­ши­зам. У при­лог 
то­ме иду и број­не би­блиј­ске ре­фе­рен­це – на Хри­ста као стра­дал­ни­
ка (ход по во­ди), на је­вреј­ски на­род у це­ли­ни (лу­та­ње по пу­сти­њи), 
апо­сто­ле итд. Отац би­ва из­јед­на­чен са злим бо­жан­ством: „Мој отац 
је оти­шао у по­зо­ри­ште. Бог је пред­ста­ва”90, а Ма­ли­на јој го­во­ри: 
„Рат је. И ти си рат. Ти са­ма”91 – Отац се ти­ме по­и­сто­ве­ћу­је са са­
мим ре­пре­сив­ним по­рет­ком про­тив ко­јег жен­ски су­бјект не­пре­ста­
но во­ди рат. И ка­да по­ку­ша да по­бег­не, отац је ло­ви уз по­моћ мај­ке 
да би је по­но­во за­ро­био – по­ро­дич­на струк­ту­ра је, пре­ма Бах­ма­
но­вој, пр­ви мо­дел ре­пре­сив­ног ко­јем се де­те учи. 

Фан­та­зи­ја Ја о бо­рав­ку у во­ди и ута­па­њу у сну док јој је лед 
на че­лу, као и сли­ка је­зе­ра на ко­јем је гро­бље уби­је­них ћер­ки, ана­
лог­на је Ун­ди­ни­ном по­врат­ку у во­ду из ко­је се њен глас ви­ше не 
чу­је – у Ма­ли­ни, отац јој чу­па је­зик, што је и до­слов­но од­у­зи­ма­ње 
гла­са. Сто­га, Ма­ли­на би мо­гао би­ти су­ро­гат оца / му­шког по­рет­ка 
ко­ји, иа­ко ни­је фи­зич­ки агре­си­ван, оне­мо­гу­ћа­ва њен из­раз: „Ма­
ли­на ме пре­ки­да, шти­ти ме, али ми­слим да ње­го­ва по­тре­ба да ме 
за­шти­ти во­ди ка то­ме да ни­ка­да не­ћу мо­ћи да ис­при­чам до кра­ја. 
Ма­ли­на ми не до­зво­ља­ва да при­чам.”92 Ње­на же­ља да се при­чом 
осло­бо­ди тра­у­ме осу­је­ће­на је дво­стру­ко: за­бра­ном при­ча­ња (Ма­
ли­на, Иван) и не­мо­гућ­но­шћу да њен из­раз за­у­зме ме­сто у му­шком 
по­рет­ку: „За­то ви­ше не при­чам Ма­ли­ни о оној тро­ји­ци уби­ца, а 
још ма­ње ћу му при­ча­ти о че­твр­том, о ко­ме ни не мо­рам ни­шта да 
му ка­жем јер ја имам свој на­чин из­ра­жа­ва­ња и са­мо ма­ло сми­сла 
за при­по­ве­да­ње.”93 Ма­ли­на се мо­ра за­вр­ши­ти ти­ши­ном.

„Сто­га, док рад Бах­ма­но­ве оста­је обе­ле­жен тра­у­ма­тич­ном 
ти­ши­ном и све­шћу да раз­ме­ре Хо­ло­ка­у­ста ста­вља­ју на про­бу све 

90  Исто, 151.
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92  Исто, 219.
93  Исто, 207.
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ка­те­го­ри­је ре­пре­зен­та­ци­је..., Је­ли­не­ко­ва упо­тре­бља­ва де­струк­ци­
ју је­зи­ком, по­кре­ну­ту же­љом да се пре­ки­не ти­ши­на и име­ну­ју 
жр­тве и крив­ци”, пи­ше Бе­а­трис Хан­сен у сту­ди­ји о на­си­љу у про­зи 
Ел­фри­де Је­ли­нек.94 Ин­ге­борг Бах­ман у пр­вом де­лу сво­је не­до­вр­
ше­не три­ло­ги­је Вр­сте смр­ти ну­ди и мо­гућ­ност за дру­га­чи­ју бор­бу 
за ме­сто у фа­ло­цен­трич­ном по­рет­ку, пре све­га кроз не­ко­ли­ко пу­
та по­ме­ну­ту Фа­ни Голд­ман, же­ну на­гла­ше­не сек­су­ал­но­сти, ко­ја 
је тре­ба­ло да бу­де глав­на ју­на­ки­ња дру­гог и тре­ћег де­ла. Чи­ни се 
да Ел­фри­де Је­ли­нек пре­у­зи­ма мо­дел ове ју­на­ки­ње, по­ка­зу­ју­ћи 
на­чин на ко­ји фа­ши­зам у сва­ко­днев­ним од­но­си­ма не под­ра­зу­ме­ва 
са­мо бор­бу са му­шкар­ци­ма већ и са же­на­ма ко­је је тај си­стем об­ли­
ко­вао (мај­ка Ери­ке Ко­хут). Ери­ки­на ерот­ска фан­та­зи­ја је сам текст 
(пи­смо ко­је пи­ше Вал­те­ру Кле­ме­ру) – ме­сто за екс­це­сив­ну жен­ску 
же­љу. Уко­ли­ко у Ма­ли­ни Ја пи­са­њем на­сто­ји да спо­зна се­бе и свој 
жен­ски иден­ти­тет, у Пи­ја­нист­ки­њи Ери­ка Ко­хут од­ла­зи ко­рак 
да­ље, фи­зич­ки на­сто­је­ћи да ра­зо­ри сво­је те­ло исе­ца­њем ва­ги­не као 
ви­дом са­мо­спо­зна­је кроз уни­ште­ње. На­по­слет­ку, обе ју­на­ки­ње 
уни­шта­ва­ју оно што их чи­ни же­на­ма у све­тлу фа­ло­цен­трич­ног 
по­рет­ка. Ја уни­шта­ва те­ло и гу­ши глас, Ери­ка оче­вим но­жем, сим­
бо­лом тог по­рет­ка, ра­се­ца те­ло ци­ља­ју­ћи у ср­це као тра­ди­ци­о­нал­ни 
сим­бол жен­ске осе­ћај­но­сти, и та­ко обе по­ста­ју део гро­бља уби­је­них 
ћер­ки. 
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