
KWIGA £¡¢ SVESKA 1/2006.

Studije i ålanci: Dr Vladislava Gordiã-Petkoviã, Metafore u srp-
skim prevodima „Hamleta" 7 / Dr Goran Maksimoviã, Komediograf-
ski smijeh Jovana Sterije Popoviãa 13 / Dr Vojo Kovaåeviã, Kosti-
ãeva osuda Zmajove 39 / Mr Zorana Opaåiã, Silazak u izgubqeno vreme
— putopis Kroz Juÿnu Srbiju Stanislava Krakova 51 / Dr Dejvid A.
Noris, Intertekstualnost u „Oåevima i ocima" Slobodana Seleni-
ãa: izazov kulturnog razlikovawa 69 / Dr Radojka Vukåeviã, Ÿenski
glasovi u ametiåkoj kwiÿevnosti 81 / Dr Jovan Deliã, Laliãevo ot-
kriãe ameriåkog pjesniåkog kontinenta 93 / Mr Aleksandra Popin,
„Kora" i „Nepoåin-poqe" prema usmenokwiÿevnoj tradiciji (¡¡) 109 /
Dr Ofelija Meza, Odnos izmeðu filozofske misli i poezije u delu Lu-
åiana Blage 135 / Dr Sofija Košniåar, Naratološki aspekti tran-
sponovawa literarnog teksta u radiofonsko delo 147 / Istraÿivawa:
Dr Zorica Beåanoviã, Sukob interpretacija u recepciji Šekspirovih
istorijskih drama u dvadesetom veku 167 / Dr Novica Petroviã, Åo-
vek i kosmos u delu Artura Klarka i Stanislava Lema 183 / Dr Kor-
nelije Kvas, Rifaterovo shvatawe poezije 187 / Ocene i prikazi: Mr
Nevena Varnica, Darko Gavriloviã, „Poqa kulture sredwevekovne Sr-
bije" 205 / Dr Irena Arsiã, O kwiÿevnosti starog Dubrovnika 207 /
Dr Qiqana Pešikan-Quštanoviã, Kwiga „nepobitne dobrobiti" 209
/ Mr Lidija Mustedanagiã, Groteskno — jedan od osnovnih estetskih
pojmova 213 / Dr Kornelije Kvas, Ÿenetova naratologija 226 / Sta-
nislava Vujinoviã, (Ne)ÿanrovski pristup ÿanru 228 / Uputstvo za

pripremu rukopisa za štampu 235

Z
B

O
R

N
I

K
M

A
T

I
C

E
S

R
P

S
K

E
Z

A
K

W
I

Ÿ
E

V
N

O
S

T
I

JE
Z

I
K

£
¡¢

/1

MS
YU ISSN 0543-1220 | UDK 82 (05)





ZBORNIK MATICE SRPSKE ZA KWIŸEVNOST I JEZIK
Pokrenut 1953.

Glavni urednici

Akademik MLADEN LESKOVAC (1953—1978)

Dr DRAGIŠA ŸIVKOVIÃ (1979—1994)

Dr TOMISLAV BEKIÃ (1995—1998)

Dr JOVAN DELIÃ (1999— )



YU ISSN 0543-1220 | UDC 82(05)

Ureðivaåki odbor

Dr TOMISLAV BEKIÃ, dr JOVAN DELIÃ, dr BOJAN ÐORÐEVIÃ,

dr MARIJA KLEUT, dr SLOBODAN PAVLOVIÃ, dr NOVICA PETKOVIÃ,

dr IVO TARTAQA, dr ROBERT HODEL

Glavni i odgovorni urednik

Dr JOVAN DELIÃ

KWIGA PEDESET ÅETVRTA (2006), SVESKA 1



S A D R Ÿ A J

Studije i ålanci

Dr Vladislava Gordiã-Petkoviã, Metafore u srpskim prevodima „Hamle-
ta" . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 7

Dr Goran Maksimoviã, Komediografski smijeh Jovana Sterije Popoviãa . 13

Dr Vojo Kovaåeviã, Kostiãeva osuda Zmajove . . . . . . . . . . . . 39

Mr Zorana Opaåiã, Silazak u izgubqeno vreme — putopis Kroz Juÿnu Sr-
biju Stanislava Krakova . . . . . . . . . . . . . . . . . . 51

Dr Dejvid A. Noris, Intertekstualnost u „Oåevima i ocima" Slobodana
Seleniãa: izazov kulturnog razlikovawa . . . . . . . . . . . . 69

Dr Radojka Vukåeviã, Ÿenski glasovi u ametiåkoj kwiÿevnosti . . . . 81

Dr Jovan Deliã, Laliãevo otkriãe ameriåkog pjesniåkog kontinenta . . 93

Mr Aleksandra Popin, „Kora" i „Nepoåin-poqe" prema usmenokwiÿevnoj
tradiciji (¡¡) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 109

Dr Ofelija Meza, Odnos izmeðu filozofske misli i poezije u delu Luåiana
Blage . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 135

Dr Sofija Košniåar, Naratološki aspekti transponovawa literarnog
teksta u radiofonsko delo . . . . . . . . . . . . . . . . . 147

Istraÿivawa

Dr Zorica Beåanoviã, Sukob interpretacija u recepciji Šekspirovih isto-
rijskih drama u dvadesetom veku . . . . . . . . . . . . . . . 167

Dr Novica Petroviã, Åovek i kosmos u delu Artura Klarka i Stanislava
Lema . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 183

Dr Kornelije Kvas, Rifaterovo shvatawe poezije . . . . . . . . . . 187

Ocene i prikazi

Mr Nevena Varnica, Darko Gavriloviã, „Poqa kulture sredwevekovne Sr-
bije" . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 205

Dr Irena Arsiã, O kwiÿevnosti starog Dubrovnika . . . . . . . . 207

Dr Qiqana Pešikan-Quštanoviã, Kwiga „nepobitne dobrobiti" . . . 209

Mr Lidija Mustedanagiã, Groteskno — jedan od osnovnih estetskih poj-
mova . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 213

Dr Kornelije Kvas, Ÿenetova naratologija . . . . . . . . . . . . 226

Stanislava Vujinoviã, (Ne)ÿanrovski pristup ÿanru . . . . . . . . 228

Uputstvo za pripremu rukopisa za štampu . . . . . . . . . . . . . 235



Zbornik Matice srpske za kwiÿevnost i jezik izlazi triput godišwe,

u tri sveske, koje åine jednu kwigu.

Redakcija 1. sv. £¡¢ kwige Zbornika Matice srpske za kwiÿevnost i jezik

zakquåena je 19. decembra 2005.

Štampawe završeno aprila 2006.

Izdaje Matica srpska, Novi Sad

www.maticasrpska.org.yu

e-mail: zmskj@maticasrpska.org.yu

Struåni saradnik Odeqewa: Julkica Ðukiã

Sekretar Uredništva: dr Qiqana Subotiã

Lektor i korektor: Vera Vasiliã

Tehniåki urednik: Vukica Tucakov

Slova za korice izradio: Dragan Višekruna

Kompjuterski slog

Mladen Mozetiã, GRAFIÅAR, Novi Sad

Štampawe ovog Zbornika omoguãilo je

Ministarstvo nauke i zaštite ÿivotne sredine Republike Srbije

Štampa: IDEAL, Novi Sad



S T U D I J E I Å L A N C I

UDC 821.111-2.09 Shakespeare W.
821.111.081 Shakespeare W.
821.163.41-95
821.111'255.4=163.41

METAFORE U SRPSKIM PREVODIMA HAMLETA

Vladislava Gordiã-Petkoviã

SAŸETAK: Prevoðewe se moÿe posmatrati kao legitiman
åin åitawa dela i jedan vid wegovog tumaåewa, jer uzglobqava
kwiÿevno delo u nov kulturni kod i nov sistem vrednosti. Åi-
tawe Hamleta u srpskoj kulturi uslovqeno je, tako, promenqi-
vim uspehom sa kojim su wegovi prevodioci Konstantin Sta-
nišiã, Laza Kostiã i Svetislav Stefanoviã åitali neke kquå-
ne metafore ovog dela i prepoznavali wihovu transparentnost.

KQUÅNE REÅI: Šekspir, prevoðewe, metafora

Šekspirov Hamlet slovi kao velik izazov kritici, teoriji i fi-
lozofiji koji svog tumaåa nikad ne dovodi do razjasnica, nego uvek do
novih zagonetaka. Otuda se o tragediji danskog kraqeviãa obiåno govo-
ri u metaforama, poput one koju je upotrebio T. S. Eliot. Hamlet je,
doista, „Mona Liza literature" koja svojim širokim i neodreðenim
osmehom izaziva nedoumice i ohrabruje razliåite pretpostavke. Ogro-
man kritiåki korpus o ovoj tragediji nastaje kao posledica izvesne in-
terpretativne nemoãi, ali ne nemoãi tumaåa nego tvrdoglavog odbijawa
teksta da ponudi konzistentno åitawe. Kao što je tragedija danskog
kraqeviãa u svom ishodištu zapravo arhetipska priåa o postavqenom
zadatku koji je ujedno i iskušewe, tako je krajwi rezultat Šekspirove
reinterpretacije povesti Saksa Gramatikusa o princu Amletu tekst ko-
ji sam sebe podriva na isti naåin na koji glavni akter podriva sop-
stvenu misiju. Hamlet je metafora beskonaåne interpretacije pre svega
zbog varqivosti jeziåkog znaka, a upravo zbog toga je i snaÿan izazov
prevodilaštvu.

Šekspirov jezik poseduje katkad teško shvatqivu artificijel-
nost, ali i iznenaðujuãu efikasnost. On posreduje mehanizme delovawa
sveta, ali ne u formi eksplikacije nego u vidu verbalne metaforiåne
zagonetke. Stoga prevoðewe Šekspirovog zasiãenog jezika zahteva da se
posredovawe smisla pretoåi u interpretaciju, da se neutralnost i ne-
pristrasnost tog posredovawa prometnu u jasnu, gotovo pristrasnu pre-
vodioåevu odluku da se poduhvati tumaåewa. Prevoðewe, uostalom, i je-
ste legitiman åin åitawa dela i wegovog tumaåewa, ne samo zato što
se tim procesom omoguãuje „uzglobqavawe" kwiÿevnog teksta u novi



kulturni kod i novi sistem vrednosti. Åitawe Hamleta u srpskoj kul-
turi uslovqeno je, zato, i promenqivim uspehom sa kojim su wegovi
prevodioci åitali neke kquåne metafore ovog dela. Pokušaãemo da na
primeru Konstantina Stanišiãa, Laze Kostiãa i Svetislava Stefano-
viãa kao prevodilaca Hamleta utvrdimo da li slobodni prevodi koji
prepriåavaju znaåewe i mewaju smisao otkrivaju original, ili ga, na-
protiv, sakrivaju od åitaoca, da li oslobaðaju metaforu ili je konta-
miniraju i zarobqavaju.

Vickastog noÿa zarezotina: parafraza kao obmana

Prvi srpski prevod Hamleta koji je saåinio Konstantin Stani-
šiã Staniša godine 1878. pokazuje, po opštoj i gotovo jednodušnoj
oceni, snaÿnu motivaciju i neveliko umeãe prevodioca. Retko pre-
štampavan, današwem åitaocu ovaj prevod je gotovo nedostupan, i zbog
toga ne bi trebalo ÿaliti: Stanišiã Hamleta razvodwava i prepriåa-
va, a Šekspirove uvek kompaktne i vrlo koncizne pesniåke slike u
wegovoj verziji su razbijene i neretko obesmišqene. Pokušaj da se
tragedija danskog princa smesti u etiåke i tematske koordinate narod-
ne epike predstavqa i jednu vrstu stilskog falsifikata, ali to Stani-
šiãevo prevodilaåko ogrešewe o Šekspira zahtevalo bi dubqu anali-
zu od one koju tema i opseg ovog rada dozvoqavaju.

Laza Kostiã ovaj prevod naziva „slikovitim atentatom na danskog
kraqeviãa Hamleta", navodeãi kao wegove mane opširnost, nebriÿqi-
vost i netaånost. Metafora atentata pokazaãe se sreãno izabranom, kao
što ãemo videti: neadekvatan prevod ubija original muåki, iz zasede,
ostavqajuãi posledice u vidu iskrivqenih, nepotkrepqenih tumaåewa.

Sam podatak da Stanišiãev prevod monologa „To be, or not to be"
zaprema pedeset i osam stihova, dvadeset i åetiri više nego original,
dovoqno ukazuje na preteranu perifrastiånost i prepriåavawe origi-
nala koji neretko dovode do potpunog iskrivqavawa smisla. Åuveni po-
åetak:

„To be, or not to be, that is the question:
Whether 'tis nobler in the mind to suffer
The slings and arrows of outrageous fortune,
Or to take arms against a sea of troubles
And by opposing end them."1

Stanišiã prevodi sa bezmalo dvostruko više stihova i do nepre-
poznavawa rasplinutim metaforama:

„Bit' ili ne bit' — to je pitawe
Plemenitosti naãi svetilo,
Da l' treba biti sraman kukavac, —
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1 Svi citati iz Hamleta preuzeti su iz: Philip Edwards, Hamlet, Prince of Denmark,
The New Cambridge Shakespeare, Cambridge, Cambridge University Press, 1985.



Buzdovan, strele, pusto besnilo,
Podnositi od sudbe udarac;
Il' treba šåepat' otpor oruÿan,
Zaquqat' mora talas uzburkan,
Što svaka kapqa znaåi uzdisaj —
Pa jednim mahom stvorit' muci kraj?"2

Svetilo, sraman kukavac, buzdovan, kapqe i uzdisaji ne postoje kod
Šekspira, kaogod ni quqawe mora. Prevod Laze Kostiãa je taåniji i
koncizniji:

„Il' bit' il' ne bit', to se pita sad:
Je l' umu lepše mirno trpeti
udarce, strele sreãe mahnite,
il' oruÿan se moru nevoqe,
odupreti, pa kraj?"

Åitavom katalogu ÿivotnih zala koje Hamlet u istom monologu da-
qe nabraja — tu su, da podsetimo, nepravde, prezrewe, poruga, neuzvra-
ãena qubav i neefikasnost zakona — åovek se moÿe suprotstaviti jed-
nim jedinim, jednostavnim sredstvom: golim bodeÿom (bare bodkin). Sta-
nišiã ne prepoznaje smišqenu neravnoteÿu u postavqawu ovih opre-
deqewa, od kojih se jedno svodi na dugo trpqewe, a drugo podrazumeva
brzo delawe, i bespotrebno komplikuje Hamletovo jednostavno rešewe.
Tako u ovom prevodu „goli bodeÿ" postaje ni mawe ni više nego „vic-
kastog noÿa zarezotina"! Ono što se Stanišiãu ipak mora priznati
jeste da je prepoznao Hamletovu simetriju u verbalizovawu svog kon-
flikta, ekspliciranu u prvih pet stihova monologa: åak i ovako preop-
širno ispriåane, dve ÿivotne opcije izloÿene su u istom broju stiho-
va (4+4). Ovaj monolog, inaåe centralni u tragediji, sav je u znaku mr-
tve ravnoteÿe suprotstavqenih moguãnosti, i Stanišiã je, eto, bar to
uspeo da posreduje.

Noÿ na jeziku: metafora ili poreðewe?

„I will speak daggers to her, but use none", kaÿe Hamlet u drugoj sce-
ni treãeg åina, pre svog sudbonosnog razgovora s majkom, rešavajuãi da
delo zameni govorom, da bodeÿ pretvori u reå — da ne ubije majku kao
što je to uåinio Neron, nego da je osvesti i urazumi. Naoko jednostav-
na fraza to speak daggers (govoriti noÿeve) pokazala se, sa svojom bi-
zarnom metaforiånošãu, kao prevodilaåka stupica. Uostalom, i sama
scena razgovora s majkom (¡¡¡, 4) neopravdano se u mnogim pozorišnim
izvoðewima smešta u spavaãu sobu, inicirajuãi tako nategnuto dokazi-
vawe Hamletovih incestuoznih ÿeqa.

Svetislav Stefanoviã prinåeve noÿeve na jeziku prevodi doslov-
no i pomalo rogobatno:

9

2 Citati iz Stanišiãevog prevoda uzeti su iz: Viqem Šekspir, Hamlet, tragedija
u pet åinova, izdawe N. Stefanoviãa i Druga, Beograd 1878.



„noÿeve ãu joj /Govoriti, ali ne upotrebiti"

Laza Kostiã, opet, uzima slobodu metonimijske modifikacije:

„U ruci ne, u reå'ma nek je noÿ."3

Kostiãev prevod adekvatnije predoåava Hamletovu odluku da bes,
strah i optuÿbe verbalizuje, ali i rešenost da delotvornost reåi ne
bude time mawa. Da su oštrina i snaga reåi proizvele ÿeqeni efekat
pokazuje Gertrudina replika izreåena nakon što joj je Hamlet predoåio
uÿas rodoskrvne posteqe: „These words, like daggers, enter in mine ears".
Ove Gertrudine reåi o reåima koje joj ulaze u uši kao noÿevi najåešãe
se prenose, u skladu sa originalom, kao poreðewe. Kod Svetislava Ste-
fanoviãa tako stoji:

„Te mi reåi / Ko noÿevi u dušu prodiru"

Konstantin Stanišiã odluåuje se da original dopuni, odnosno
iskiti adekvatnim prizorima, te kaÿe:

„Ove reåi uho paraju / K'o oštrog maåa krvav odsevak"

Ne samo, dakle, da Stanišiã bodeÿ pretvara u oštri maå i dodaje
mu kod Šekspira nepostojeãi „krvav odsevak", nego i zanemaruje logiå-
ku konzistentnost u graðewu slike — kako odsjaj moÿe da zapara? S dru-
ge strane, pomiwawe krvi i maåa posledica je prevodioåevog nehotiå-
nog uåitavawa znaåewa: ukoliko Gertruda reåi neprijatne uhu izjedna-
åava sa okrvavqenim oštrim maåem, to ukazuje na potisnute ubilaåke
ÿeqe, moÿda åak i oseãaj krivice i kajawa zbog prolivawa krvi. Ako
Gertrudi na ovaj naåin pripisuje ÿivu maštu nalik Magbetovoj (kojem
se, podsetimo, priviða bodeÿ neposredno pre ubistva Dankana), Stani-
šiã je posredno optuÿuje za sauåesništvo — a to Šekspirov tekst
ipak ni jednog trenutka ne implicira.

Da odslika Gertrudinu reakciju, Laza Kostiã poneseno upotrebqa-
va metaforu: „Te reåi su mom uhu noÿevi". Gertruda je, dakle, zapawena
i zgroÿena, ništa više od toga. Nikakve primisli o sopstvenoj kri-
vici nema ni u Kostiãevom, ni u Stefanoviãevom prevodu.

Prividna jednostavnost i doslovnost Stefanoviãevog prevoda ov-
de se pokazuje kao najboqe rešewe, jer prevodilac uverqivo ponavqa
Šekspirov postupak šokantnog oneobiåavawa. Stefanoviã se više
trudi da bude pedantan i taåan nego da bude blizak duhu materweg jezi-
ka, te mu ni jeziåka invencija nije u prvom planu: on ne pokušava da
zaseni åitaoca niti da nadmaši original.

10

3 Svi citati Kostiãevog prevoda uzeti su iz: Viqem Šekspir, Hamlet, kraqeviã
danski, izdawe I. Ð. Ðurðeviãa, Beograd, sine anno.



Reka u oku: hipertrofija ÿalosti

„Tis not alone my inky cloak, good mother,
Nor customary suits of solemn black,
Nor windy suspiration of forced breath,
No, nor the fruitful river in the eye,
Nor the dejected havior of the visage,
Together with all forms, moods, shapes of grief,
That can denote me truly." (Edwards 1985: 77—83)

Kad Hamlet u drugoj sceni prvog åina majci govori o razmerama
svoje ÿalosti za ocem, on pomiwe i „fruitful river in the eye" kao nedo-
statan znak ÿalosti, nemoãan da predoåi snagu oseãawa koje bi trebalo
da pokazuje. Kod Stefanoviãa „fruitful river" postaje „obilna reka", a u
prevodu Laze Kostiãa „potok neiscrp":

„Ne, draga majko, tek moj mrki plašt,
ni obiåaj crnine sveåane,
ni usiqen, vetrovit uzdisaj,
ni oåiju mi potok neiscrp,
ni ÿalostivo mi udešeni lik,
ni naåin sav što ÿalost iznosi,
ne kaza vernome:"

Uvoðewem neiscrpnosti jeziåki znak ÿalosti pojaåava se do gra-
nica hiperboliånog. Kostiã ovde odliåno prepoznaje Hamletov poriv
da u reåi potencira najveãu meru ekspresivnosti — pa i po cenu pre-
terivawa. Tako nam daje odliånu smernicu za tumaåewe glavnog junaka:
preterana slikovitost wegovog jezika, snaÿne metafore i bizarna po-
reðewa svedoåe o nesposobnosti i otporu da se snaga misli i mašte
pretoåi u delo.

Sveÿina uspomene na zloåin

„Though yet of Hamlet our dear brother's death/The memory be green"
— tako poåiwe prvi govor bratoubice i kraqeubice Klaudija, u drugoj
sceni prvog åina. Prvo pojavqivawe novog kraqa treba da posvedoåi o
ritualnoj ispraznosti wegovih reåi koja je praãena zavidnom efika-
snošãu delawa. Dok Hamletove hiperbole nadomešãuju delawe, Klaudi-
jeve moraju sakriti višak akcije, oliåen u zloåinu, ambiciji i zaveri.

To seãawe na brata koje je još sveÿe kod Svetislava Stefanoviãa
je „sveÿ" „spomen smrti dragog nam brata", kod Stanišiãa „sveÿa
uspomen", a u prevodu Velimira Ÿivojinoviãa biãe to „sveÿe seãawe".
Kod Simiãa i Panduroviãa „spomen" je takoðe „sveÿ". Prividno jed-
nostavna fraza ipak stavqa prevodioca pred dilemu: da li upotrebiti
reå „uspomena" i time naglasiti da Klaudije smešta smrt brata u dale-
ku prošlost, dakle u sferu seãawa na ono što se dogodilo tako davno
da bi veã moglo biti i potisnuto ili zaboravqeno, ili insistirati na
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seãawu kao slici stvarnosti koja u umu ostaje veåno ÿiva? Klaudijeva
logika je, kao i mnogo puta kod Šekspira, paradoksalna: moÿe li seãa-
we biti ÿivo i sveÿe ako se uspomena potiskuje duboko u prošlost?
Ali, ta logika je odraz ambivalentnosti samog stava prema zloåinu:
Klaudija pritiska seãawe i najradije bi ga pretvorio u uspomenu.

U prevodu Laze Kostiãa Klaudijeva ambivalentnost se ukida i za-
mewuje potpuno bizarnom slikom: „Iako je Hamlet, naš dragi brat, u
grobu ceo još", kaÿe Klaudije. Da li je ovako drastiånim prevodilaå-
kim rešewem Kostiã moÿda ÿeleo da ukaÿe na neiskrenost kraqeve tu-
ge, åak da åitaocu nagovesti wegov udeo u slawu kraqa pod zemqu? Od-
stupawe svakako pojaåava afektivnost iskaza, ali dovodi u pitawe i
smisao. Kostiã dopriåava Šekspira: Klaudije je makijavelista i mate-
rijalista koji se nada da ãe se wegov zloåin pretvoriti u ništa kada
se telo ÿrtve raspadne. Wemu se, uostalom, duh ne pojavquje. Moÿda ne
bi ni mogao da ga vidi, za razliku od jednog drugog kraqeubice, Magbe-
ta, kojeg wegova ÿiva mašta jednako podseãa na zloåin koliko ga pod-
stiåe.

Dovoqno je, åini se, paÿqivije åitawe prevedenih metafora da se
osvedoåimo o zabunama, zabludama, pa i ogrešewima o Šekspira: da i
mi ovde upotrebimo bizarnu sliku, svaki prevodilac jeste potencijal-
ni atentator, ako ne direktni krivac, ono bar — inspirator.

Vladislava Gordiã Petkoviã

METAPHORS IN THE SERBIAN TRANSLATIONS OF HAMLET

S u m m a r y

Translating is a legitimate procedure of reading literature and interpreting it, since
it positions the work of literature within a new cultural code and new ethical system.
Therefore, the translations of Shakespeare's Hamlet and various transpositions of its
most important metaphors invites some specifically Serbian readings of the tragedy.
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KOMEDIOGRAFSKI SMIJEH JOVANA STERIJE POPOVIÃA

Goran Maksimoviã

SAŸETAK: Srpski 19. vijek u kwiÿevnosti dao je neko-
liko velikih majstora komike i smijeha, meðu komediografima
Jovana Steriju Popoviãa, Kostu Trifkoviãa i Branislava Nu-
šiãa, a meðu pripovjedaåima i prozaistima Simu Matavuqa,
Stevana Sremca i Radoja Domanoviãa. U našem ogledu prevas-
hodna paÿwa posveãena je izdvajawu onih smjehotvornih osobi-
na Jovana Sterije Popoviãa koje su ga uåinile suštinskim ro-
donaåelnikom srpskog smijeha i prvim velikim srpskim kome-
diografom. Komediografski smijeh Jovana Sterije Popoviãa
(1806—1856) razmotren je kroz analizu „veselih pozorja" (Laÿa
i paralaÿa, Tvrdica, Pokondirena tikva, Zla ÿena, Xandrqiv
muÿ, Ÿenidba i udadba, Beograd nekad i sad, Simpatija i anti-
patija, Rodoqupci) i „malih scena" (Pomirewe, Prevara za pre-
varu, Volšebni magarac, Sudbina jednog razuma). Pri tome je uka-
zano na osobenosti tematsko-motivskog sklopa, na tipove kom-
pozicije, na jeziåka sredstva komiånog, komiåne situacije, ko-
miåne tipove junaka i dominantne tipove smijeha. Na osnovu
toga su definisane i prepoznatqive osobine Sterijinog kome-
diografskog smijeha, koje se kreãu u rasponu od vedrog i humo-
ristiåkog sagledavawa pojava, problema, karaktera i naravi, do
podsmješqivog i zajedqivog, a na kraju i grotesknog i tragiko-
miåkog prikazivawa društvenih anomalija svog vremena. U za-
kquåku rada je iskazana umjetniåka vrijednost tekstova i Ste-
rijina uloga u razvoju komediografskog ÿanra u srpskoj kwi-
ÿevnosti 19. vijeka.

KQUÅNE RIJEÅI: srpska kwiÿevnost, komedija, komiå-
no, smijeh, humor, satira, parodija, groteska, komiåne maske,
komiåne situacije, verbalna komika

Meðu utemeqiteqima srpskog smijeha u prvoj polovini 19. vijeka
Jovan Sterija Popoviã je bio najkompletnija i najsnaÿnija pojava, a
komediografski i cjelokupan dramski rad doÿivqavao je kroz izrazitu
didaktiåku funkciju, te kroz nedvosmisleno uvjerewe da je „teatar ško-
la u kojoj se ÿivot uåi". To je vjerovatno i bio osnovni razlog što su
Sterijine komediografske teme bile utemeqene na pojavama i qudima
iz neposredne stvarnosti pišåevog rodnog grada Vršca, a zatim i sr-



bijanske sredine, te što su wegovi komediografski karakteri u pola-
zištu bili dio prepoznatqivog ambijenta ove banatske varoši iz prve
polovine 19. vijeka,1 potom i Beograda,2 a zatim su snaÿnom smjeho-
tvornom imaginacijom doÿivjeli preobraÿaj do univerzalnih tipova,
poruka, znaåewa i ideja, zahvaqujuãi kojima privlaåe nesmawenu paÿwu
kwiÿevne i pozorišne publike, te kwiÿevnih tumaåa i kritike, goto-
vo åitava dva stoqeãa.

Mada u poåetnim decenijama 19. vijeka srpska dramska kwiÿevnost
dobija originalne tekstove u djelima Stefana Stefanoviãa i Lazara
Lazareviãa, za Steriju je taåno reåeno da je bio „otac srpske drame",3 a
poåetak wegovih interesovawa za komediju u posqedwim godinama treãe
i u prvim godinama åetvrte decenije 19. vijeka (Pomirewe, Laÿa i pa-
ralaÿa, Pokondirena tikva) oznaåio je istovremeno i znaåajno poetiå-
ko usloÿwavawe i preobraÿavawe ne samo kwiÿevnog rada ovoga pisca
nego i najveãeg dijela srpske kwiÿevnosti toga doba, od sentimental-
no-istorijske proze (Boj na Kosovu ili Milan Toplica i Zoraida, Dejan i
Damjanka ili Padenije bosanskog kraqevstva) i istorijske drame (Nevi-
nost ili Svetislav i Mileva, Miloš Obiliã, Naod Simeon ili Nesreãno
supruÿestvo), do društvene komedije (Pomirewe, Laÿa i paralaÿa, Po-
kondirena tikva, Tvrdica ili Kir Jawa), parodiåno-humoristiåke proze
(Roman bez romana), te milobruka i ureðivawa tri godišta šaqivog ka-
lendara (Vinka Loziãa šaqivi kalendar). „Sve do Nušiãa u istoriji
srpske drame nema pisca koji bi, po širini i obuhvatnosti svoje vi-
zije, mogao da se meri sa Sterijom. Na samom poåetku naše drame, on
stoji kao ogromna i pomalo usamqena pojava i kao da gotovo ni iz åega
stvara osnovu za rascvat åitave jedne nacionalne dramske kwiÿevno-
sti."4

Cjelokupan Sterijin komediografski rad kontinuirano je trajao
sve do posqedwih dana pišåevog ÿivota, tako da predstavqa u umjet-
niåkom smislu jedinstvenu i nedjeqivu cjelinu, ali ga je u hronolo-
škom smislu moguãe posmatrati kroz dvije karakteristiåne i odjelite
faze.

Prva faza dominira u åetvrtoj deceniji 19. vijeka, odmah nakon
Sterijinog povratka u rodni grad, pošto je okonåao pravne studije, a
obiqeÿili su je sqedeãi tekstovi: Laÿa i paralaÿa (komad je napisan
za vrijeme studija u Keÿmarku, a objavqen je u Budimu 1830. godine, da
bi bio postavqen na scenu Teatra na Ðumruku 25. aprila 1842. godine),
Tvrdica ili Kir Jawa (komad je napisan i objavqen 1837. godine, a prvi

14

1 Milan Tokin, „Vršac u Sterijinom ogledalu", Kwiga o Steriji, priredili: Bra-
nislav Miqkoviã i Milan Ðokoviã, Srpska kwiÿevna zadruga, kolo H£¡H, kwiga 335,
Beograd 1956, str. 95—136.

2 Miodrag Popoviã, „Sterija i Beograd", Jovan Sterija Popoviã, izbor i redakci-
ja: Vaso Milinåeviã, Zavod za izdavawe uxbenika Republike Srbije, Beograd 1965, str.
175—180.

3 Branislav Nušiã, Neznani i malo znani spisi, priredio Aleksandar Pejoviã, Na-
rodna biblioteka Srbije, Beograd 1988, str. 112.

4 Jovan Hristiã, „Sterijine komedije i wihova dramaturgija", Izabrani eseji, Srp-
ski PEN centar, Beograd 2005, str. 153.



put je postavqen na pozorišnu scenu u Novom Sadu 11. novembra 1838.
godine), Pokondirena tikva (komad je napisan odmah nakon Laÿe i pa-
ralaÿe, još za vrijeme studija u Keÿmarku, ali je objavqen 1838. godi-
ne, a postavqen je na scenu Teatra na Ðumruku 1. marta 1842. godine);
kao i svojevrsna trilogija iz „bidermajerskog braånog ÿivota":5 Zla
ÿena (komad je objavqen 1838. godine, a potom postavqen na scenu Tea-
tra na Ðumruku 18. januara 1842. godine), Xandrqiv muÿ (komad je napi-
san odmah nakon Zle ÿene, jednom je izveden u beogradskom pozorištu
„Kod Jelena" 6. novembra 1847, ali ga pisac nije objavio za ÿivota, ni-
ti je dopustio kasnija wegova scenska izvoðewa) i Ÿenidba i udadba
(komad je napisan odmah nakon Zle ÿene i Xandrqivog muÿa, izveden je
prvi i jedini put u Teatru na Ðumruku 1. januara 1842. godine, a obja-
vqen je 1853. godine). Navedenoj komediografskoj trilogiji blisko je i
djelo Simpatija i antipatija ili Åudnovata bolest (komad je napisan
1841. ili 1842. godine, a izveden prvi put na sceni Teatra na Ðumruku
14. maja 1842. godine).

Druga faza Sterijinog komediografskog rada obuhvata posqedwe
godine pišåevog ÿivota, nakon ponovnog povratka u Vršac i okonåa-
wa dragocjenog boravka u Srbiji 1848. godine, a prepoznatqiva je po
komedijama Beograd nekad i sad (komad je objavqen 1853. godine) i Rodo-
qupci (komad je napisan u razdobqu izmeðu 1850. i 1854. godine, ostao
je u rukopisu i postavqen je na scenu Narodnog pozorišta u Beogradu
tek 30. decembra 1904. godine).

Naporedo sa navedenim velikim komadima Sterija je napisao i vi-
še „malih scena": Pomirewe (komad je napisan 1830. godine, a objavqen
tek 1932. godine), Prevara za prevaru (komad je napisan 1841. ili 1842.
godine), Volšebni magarac (komad je napisan 1841. ili 1842. godine),
Sudbina jednog razuma (komad je napisan krajem 1847. ili poåetkom 1848.
godine), koje su ukazale i na izvjesna pišåeva stvaralaåka lutawa i
slabosti u komediografskom postupku, ali i na nesumwivu sposobnost
da i u okviru kratkih scenskih formi iskaÿe obiqe i raskoš smijeha.

U poetiåkom smislu Sterijin dramski rad moÿemo posmatrati kao
sloÿenu i raznovrsnu umjetniåku tvorevinu. U ravni tragedije i isto-
rijske drame baštini poetiåke ideje Aristotela, Horacija, Boaloa i
Lesinga, te stvaralaåku praksu Viqema Šekspira, dok se u ravni kome-
dije Sterija naslawa na iskustva starijih autora Viqema Šekspira i
našeg Marina Drÿiãa, a zatim Molijera i francuske klasicistiåke
komedije, te savremenika Alfreda Kocebua i wemaåke komedije prosve-
ãenosti. S tim je svakako u bliskoj tipološkoj vezi i ÿanrovski sin-
kretizam, te širok raspon u kojem se kreãu Sterijine komedije: od ko-
medija karaktera (Tvrdica ili Kir Jawa, Pokondirena tikva), preko ko-
medija naravi (Beograd nekad i sad, Rodoqupci), do komedija intrige
(Laÿa i paralaÿa, Zla ÿena, Xandrqiv muÿ, Ÿenidba i udadba) i kome-
diografskih parodija (Simpatija i antipatija ili Åudnovata bolest),
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te „malih scena" (Pomirewe, Prevara za prevaru, Volšebni magarac, Sud-
bina jednog razuma), koje su najåešãe utemeqene na brzim vodviqskim
smjewivawima dogaðaja, na komiånim situacijama, zabunama i nespora-
zumima.

U poetiåkom smislu mogu biti interesantni podnaslovi i predgo-
vori Sterijinih komedija koji u znaåajnoj mjeri upuãuju na autorovu po-
trebu da ukaÿe na ÿanrovske osobine, na komiåki postupak, na prirodu
smiješnog i raznolikost pojedinih wegovih tekstova. Velike komade
najåešãe odreðuje kao „vesela pozorišta", kao „vesela pozorja" ili kao
„šaqiva pozorišta" (Laÿa i paralaÿa, Pokondirena tikva, Tvrdica
ili Kir Jawa, Zla ÿena, Xandrqiv muÿ, Beograd nekad i sad, Rodoqupci).
Za Ÿenidbu i udadbu koristi podnaslov „pozorišni odlomci u tri ode-
lenija", åime sugeriše razliåitu, u ovom sluåaju labavu kompozicionu
prirodu komediografskog zapleta. Tekstove „malih scena" Sterija u
podnaslovima odreðuje kao „vesele igre" ili „šaqive igre" (Prevara
za prevaru, Sudbina jednog razuma). Za komad Pomirewe naglašava da je
„igraåka u jednom dejstviju". Meðu „malim scenama" komediografski je
najrazvijeniji polemiåki tekst Sudbina jednog razuma, tako da s pravom
nosi podnaslov „šaqive igre u dva dejstvija". Tekst Volšebnog magarca
odreðen je samo kao „komedija". Tekst Simpatije i antipatije ili Åud-
novate bolesti Sterija odreðuje kao „parodiju u dva dejstvija" jer se ko-
miåni zaplet zasniva na ismijavawu poznate novele Preobraÿewa, po-
pularnog švajcarskog pisca wemaåkog govornog podruåja Alfreda Åo-
kea.

Pored uobiåajenih konvencija, kao što su posvete dobrotvorima i
prijateqima koji su podstakli pisca da napiše djelo ili mu materi-
jalno pomogli da ga objavi, Sterija u predgovorima najåešãe raspravqa
o prirodi komiånog, o vaspitnoj ulozi smijeha ili o društvenim okol-
nostima koje su bile podsticaj ili smetwa za nastanak pojedinih djela.
U predgovoru Laÿe i paralaÿe autor naglašava didaktiåku funkciju
komedije tako što istiåe da je ciq wegovog pisawa bio „ispravleni-
je", a misao vodiqa „da u šali kazana istina više nego suva materija
dejstvuje", pri åemu se åovjek „najlakše popraviti daje kad se sam svo-
jim budalaštinama smejati poåne".6

Pored konvencionalne zahvalnosti prijatequ, vršaåkom doktoru
Gavrilu Pekaroviåu, koji ga je podstakao da napiše ovo djelo, Sterija
je u predgovoru Trvdice ili Kir Jawe neposredno ukazao na dvije osnov-
ne funkcije komedije: zabavu i pouku, te na potrebu uvoðewa teatara i
kod Srba. Te funkcije su utoliko dragocjenije, a samim tim utoliko
više obavezuju nove autore, što je na srpskom jeziku „nikakvo åislo
komedija", te što su obavezni vaspitavati jednu sasvim novu kwiÿevnu
i pozorišnu publiku. U predgovoru Pokondirene tikve, koja je posveãe-
na arhimandritu Samuilu Mašireviåu, Sterija iznova ponavqa da su
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polza i zabava publike bili jedini razlozi zbog kojih je napisao ovo
djelo, a zatim ukazuje i na interesantan istorijat rukopisa ovog djela,
koje je napisano 1830. godine, odmah nakon Laÿe i paralaÿe, te na åi-
wenicu da je u preraðenoj verziji znaåajno izmijewen karakter Svetoza-
ra Ruÿiåiãa.

U predgovoru Zle ÿene Sterija najprije ukazuje na moguãe idejne
analogije i sliånosti wegovog djela sa volšebnom operom „Slavnog
Vajsea", pri åemu misli na poznatog wemaåkog dramskog pisca Hristi-
jana Feliksa Vajsea, autora „åarobne opere" (Zauber-Oper) Preobraÿene
ÿene ili ðavo je slobodan iz 1778. godine, koju je Sterija imao prilike
da gleda za vrijeme školovawa u Pešti izmeðu 1826. i 1828. godine,
pod nešto drukåijim naslovom Leåewe ÿene ili Veseli cipelar. Da bi
predupredio bilo kakve nedobronamjerne insinuacije u pogledu autor-
stva svoga komada, naš komediograf naglašava da su isti motiv „svak
po svom sviðewu i vkusu, upotrebili i izradili", Vajse za „volšebnu
operu", a on za „prirodnu komediju", zbog åega ovo pozorište i naziva
sopstvenim djelom i vjeruje da ãe ono kao takvo biti primqeno i kod
wegove publike.7 Odmah zatim Sterija se obraãa ÿenskoj publici kako
bi je uvjerio da djelo nije nastalo iz mrÿwe, svoju qubav prema ÿenama
potvrðuje uostalom jednom Šilerovom pjesniåkom sentencom, nego iz
qubavi prema ÿenskom rodu i potrebe da ukaÿe na ÿenska pretjerivawa
i svu sujetu i ispraznost wihovog malograðanskog rasipništva i pomo-
darstva. Sterija se pri tome u prologu djela koristi i jednim Lesingo-
vim aforizmom: „U celom svetu najviše ako bude jedna ÿena zla; samo
je to beda, da svaki misli da je wegova ta!", kako bi naglasio da se radi
o izrazitoj muškoj perspektivi i pogledu koji je sam po sebi uglavnom
relativan i nepouzdan, ali i dovoqno objektivan da bi ga trebalo pri-
hvatiti kao dobronamjernu pouku. Da bi to istinski potvrdio, autor
najavquje i skoru pojavu komedije Xandrqivi åovek, u kojoj na sliåan na-
åin namjerava da ukaÿe na sujetu i mane muškog roda.

Najoštrije intoniran polemiåki predgovor Sterija je napisao za
šaqivu igru Sudbina jednog razuma, u kojem najavquje da je komad nastao
iz potrebe razobliåavawa pseudonauånih stavova „uåenog gospodina"
Milana Spasiãa. Bez imalo okolišawa, Sterija naglašava da se radi
o praznovu i „nadrikwizi" sa zvuånim titulama doktora filosofije,
glavnog upraviteqa osnovnih uåilišta Kwaÿestva Srbije, ålena Dru-
štva Srpske Slovesnosti, ålena odbora Prosveštenija i kwiÿniåara
Åitališta Beogradskog. Sterijin komad nastao je povodom prethodne
oštre polemike voðene na stranicama Novina åitališta beogradskog,
koja se izrodila iz opravdanih i struånih pišåevih primjedaba na ru-

17

7 U ogledu „Tri komedije J. S. Popoviãa" Pavle Popoviã iscrpno ukazuje na stra-
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kopis Spasiãevog uxbenika Zemqeopisanija, zbog mnogobrojnih pogre-
šaka, proizvoqnosti i gluposti, što je ovo djelo åinilo neprimjere-
nim za školsku upotrebu. Povrijeðeni i nadobudni „doktor Spasiã" je
odmah poslije toga pokrenuo åitavu bujicu javnih, a još više tajnih i
zakulisnih napada na Jovana Steriju Popoviãa kao pisca i visokog dr-
ÿavnog åinovnika, te kao privatnu liånost, tako da je komediograf bio
primoran da 1847. godine objavi polemiåku brošuru pod naslovom Ob-
jasnenije samo da bi do kraja razobliåio ovu nasrtqivu i bezobzirnu
liånost. Spasiã je, na primjer, optuÿio Steriju da je plagijator i da
se kiti tuðim perjem, te da je komedija Trvdica navodno prevedena s we-
maåkog jezika, a da je „ÿalostno pozorje" Nevinost ili Svetislav i Mi-
leva prevod s maðarskog jezika tragedije Lepa Grkiwa.8 Pored toga je na
krajwe pokvaren naåin širio ksenofobiju i pokrenuo åitavu harangu
protiv „preåanskih Srba", a u tom kontekstu i protiv Sterije, koji su
toboÿe u drÿavnoj administraciji Kneÿevine Srbije zauzimali previ-
še mjesta, te tako onemoguãavali prave „srbijanske sinove" da se stara-
ju o napretku svoje otaxbine.

Naravno da je Sterija lako opovrgao sve te besprizorne i sramne
klevete, ali je pored toga smatrao neophodnim da jednu takvu „nesreãnu
liånost", a što je strašnije i åitavu jednu pojavu sliånih „uåevwaka"
i „kwiÿevnih muva", koji su u Evropi kupovali diplome za nekoliko
stotina talira, do kraja ismije i razobliåi i u formi šaqive igre.
Otuda Josip Lešiã navedenu Sterijinu „dramatizovanu polemiku"9 s
pravom naziva „komedijom osvete", koja podsjeãa na Molijerove Versaj-
ske improvizacije,10 s tom bitnom razlikom što je naš pisac kritiku
zadrÿao uglavnom samo na personalnom planu, a nije u umjetniåkom
smislu insistirao na univerzalnim znaåewima te opšte i štetne po-
jave, nego ju je samo nagovijestio. Nekoliko decenija kasnije sliånim
tematizacijama su se u srpskoj kwiÿevnosti sa mnogo veãim umjetniå-
kim ambicijama bavili Milovan Glišiã i Radoje Domanoviã u sati-
riåkim pripovijetkama koje su u formi pseudoseja ismijavale laÿne
nauånike, konfuzne profesore neznalice, zbuwujuãe uxbenike, smije-
šne nauåne metode, neuke kwiÿevne kritiåare i sliåno (Kao bajagi po-
pularna fizika, Ozbiqne nauåne stvari…).

Sterija naglašava da je upravo ta nesreãna raspra u wemu „porodi-
la misao spisati jedno veselo pozorje, kao za ugled g. Spasiãu", tako da
su mnogi izrazi u komadu uzeti iz Spasiãeve kwige Zemqeopisanije, kao
i iz drugih wegovih „sastavaka", samo da bi potvrdili stvarni inte-
lektualni karakter åovjeka koji se izdavao za „bezpogrešna", a zapravo
je bio obiåna neznalica i prevarant. Otuda su sve rijeåi koje kazuje
„Doktor", kao junak Sudbine jednog razuma, „odliånim slovima peåata-
ne", uz Sterijinu opreznu ogradu, koja je zapravo samo vješta komedio-
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grafska aluzija, da ne bi trebalo izvoditi zakquåak da je „karakter
doktorov kopiran s karaktera g. Spasiãa".

U predgovoru za komediju Rodoqupci Sterija iznova ukazuje na pre-
vashodnu didaktiåku ulogu kwiÿevnosti, a pogotovu na obavezu da se
razobliåe naše najbolnije nacionalne istine i samoobmane. Iza toga
naglašava da bi ovo pozorije trebalo da bude „privatna povesnica srp-
skog pokreta" 1848. godine. Sterija naroåito istiåe da „nastojeãe pozo-
rije" nije izmislio nego da je sve što se u wemu nalazi, åak i same iz-
raze i rijeåi, pokupio iz neposrednog ÿivota ili iz novina, samo sa
jednim ciqem da svoj narod nauåi da kritiåki preispituje povijest, da
razlikuje laÿno od istinskog rodoqubqa, te da cijeni umjerenost i ra-
zloÿnost. Na kraju, autor zakquåuje da wegova namjera nije bila da ovim
djelom baci qagu na sopstveni narod, nego da ga pouåi i osvijesti:
„Sve što je bilo dobro, opisaãe istorija; ovde se samo predstavqaju
strasti i sebiånosti" (70). Znaåajnu dopunu navedenom Sterijinom pred-
govoru predstavqa svojevrsna prološka sentenca preuzeta od wemaåkog
komediografa Augusta Kocebua, kao jasan umjetniåki signal za razumije-
vawe drukåijeg pogleda na istorijske dogaðaje u kasnijem komediograf-
skom zapletu: „Sloboda je otvorila veliku pokladnu kwigu. Svako kupu-
je od wenih maski i krije svoje strasti iza wih. Koristoqubqe svira za
igru".

Tematsko-motivski i znaåewski sklop Sterijinih komedija ukazuje
na veliku raznovrsnost pojava, qudi i dogaðaja, na kojima je ovaj pisac
gradio komiåne zaplete, kao i na åiwenicu da je bio pouzdani opserva-
tor komiånih tipova i psiholoških karaktera, te originalni slikar
vojvoðanskog (Vršac) i srbijanskog (Beograd) malograðanskog društva
i srpskog mentaliteta u prvoj polovini 19. vijeka. Na Sterijinu veselu
pozornicu izlaze umišqene malograðanke i skorojeviãi, izgladweli
laÿni baroni i wihovi lakeji, ozbiqni domaãini i trgovci, opsesiv-
ne tvrdice, nespretne i nesnalaÿqive sluge, bivše kuvarice iz gro-
fovskih kuãa, umišqeni slavjanski pjesnici, lakovjerne uåene djevojke
koje ÿive u svijetu sentimentalnih qubavnih romana, povodqivi rodi-
teqi, sitni prevaranti i laÿovi, neuki doktori i nauånici, zle ÿene
i xandrqivi muÿevi, uštogqeni åinovnici i penzionisani vojnici,
licemjerne provodaxije i lakome mladoÿewe, neodluåne udavaåe, staro-
vremenske ÿene koje se ne snalaze u novim i modernim vremenima, pre-
stoniåke dangube, laÿni rodoqupci i trgovci nacionalnim osjeãawi-
ma, nakiãene kaãiperke i pomodarke, odnaroðeni gospodiåiãi, jednom
rijeåju sitnopalanaåki svijet i moral, koji je preÿivqavao i bujao u
svim mijenama i vremenima, uprkos mnogobrojnim obrazovnim refor-
mama, te socijalnim i politiåkim preobraÿajima. Steriju pri tome
redovno zanimaju društveni ambijent, ali i psihološke okolnosti, u
kojima su nastale te nerealne ambicije, deformisani moral, izogla-
vqene strasti i sebiånosti, poremeãeni braåni i porodiåni odnosi,
susjedska netrpeqivost, tako da su wegove komedije bogate raznim zna-
åewima, a osnovni smjehotvorni wihov aspekt neosjetno se transfor-
miše u ozbiqnu pouku i podjednako saopštavawe onih bezazlenih i do-
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broãudnih istina, ali i onih tamnih, oporih i bolnih strana åovjeko-
vog ÿivota, te gorkih anomalija jednog doba i prostora.

U komediji Laÿa i paralaÿa tematizovana je ambicija sitnih pa-
lanaåkih prevaranata Alekse i Mite da zavedu lakovjernu uåenu djevojku
Jelicu, koja je više ÿivjela u svijetu junaka sentimentalnih qubavnih
romana nego u stvarnom ÿivotu, te da se Aleksa pod imenom toboÿweg
barona Goliãa wome oÿeni i tako dokopa imetka Jeliåinog oca Marka
Vujiãa, bogatog varoškog trgovca. U komediji Tvrdica ili Kir Jawa za-
plet je zasnovan na oblikovawu komiånog karaktera gråko-cincarskog
trgovca opsjednutog strašãu škrtarewa i patološkog åuvawa novca. U
Pokondirenoj tikvi komediografski je tematizovana nerealna ambicija
proste i neobrazovane palanåanke Feme, udovice bogatog opanåara, da
postane nobl-dama i da iz temeqa preobrazi svoj negdašwi ÿivot, kao
i ÿivot svojih najbliÿih ukuãana: kãerke, sluge, sluškiwe i sliåno.
Tri Sterijine komedije: Zla ÿena, Xandrqivi muÿ i Ÿenidba i udadba,
tematizuju braåne i porodiåne odnose, a prije svega kritiåki razobli-
åavaju xandrqivu i pakosnu ÿensku i mušku ãud, kao i malograðanske
ÿenidbe i udadbe iz interesa i bez imalo emocija, što za posqedicu
ima braånu netrpeqivost, pakosno ujedawe i uzajamnu mrÿwu razoåara-
nih supruÿnika. U komediji Beograd nekad i sad tematizovana je tran-
sformacija srpske prestonice iz poluturske åaršije u novu i preobra-
ÿenu varoš sa obiqeÿjima evropskog naåina ÿivota i odnaroðivawem
nacionalne kulture, u kojoj se qudi starog kova, kakva je majka Stanija,
koja dolazi iz juÿnih krajeva u goste kod sina poslije 38 godina, åesto
suoåavaju sa tragikomiånim nesporazumima i nesnalaÿewima. U Rodo-
qupcima je tematsko-motivska okosnica utemeqena na satiriåkom ismi-
javawu laÿnog rodoqubqa, prevrtqivog morala, te nacionalizma iz
uskih i sebiånih interesa, tako da je jedan velik i znaåajan dogaðaj iz
istorije vojvoðanskih Srba, revolucionarna 1848. i 1849. godina, sa-
gledan iz neformalne, a zapravo stvarne povijesne perspektive.

U „šaqivim igrama" Sterija tematizuje uÿe probleme i pojave, ta-
ko da su wihovi zapleti jednostavniji i saÿetiji, a upotrebqena ko-
miåka sredstva, kao i znaåewske ideje, bitno su skromniji. U Pomirewu
je tematizovana tragikomiåna sudbina nadobudnog advokata Petriãa ko-
ji je pokušao da izmiri dvije palanaåke torokuše i alapaåe, priprostu
paorku Femu i naduvenu pomodarku i graÿdanku Anicu, tako da je na
kraju sam izvukao debqi kraj. U Prevari za prevaru dramskim sredstvima
je tematizovana šaqiva narodna priåa, koju je zapisao Vuk Vråeviã u
Boki Kotorskoj, o dvojici susjeda, u Sterijinoj komiåkoj interpretaci-
ji se nazivaju Kuzman i Damjan, koji se naizmjeniåno varaju oko novca
koji je Kuzman zakopao u zemqu, u ÿeqi da ga sakrije od lopova. U Vol-
šebnom magarcu komiåkim sredstvima je ponovno interpretirana šaqi-
va narodna priåa, bliska i sa komiånom šalom Marina Drÿiãa Novela
od Stanca, u kojoj se trojica ðaka, u Sterijinom komadu Marko, Miloš
i Jakov, poigravaju sa lakovjernim seqakom i smišqaju podvalu sa
„volšebnim magarcem" koji se toboÿe preobraÿava u djeåaka. U Simpa-
tiji i antipatiji ili Åudnovatoj bolesti Sterija tematizuje lukavu do-
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sjetku djevojke Agnice da kroz toboÿwu åudnovatu psihiåku bolest, usqed
koje je odjednom postala vidovita, pouåi i urazumi tvrdokorne rodite-
qe, oca Samuila Crnokraviãa i majku Martu, da oproste wenom mladi-
ãu Dimitriju jedan nevini djeåaåki grijeh zbog kojeg su dvije porodice
bile u dugogodišwem sukobu, te da im dozvole da se vjenåaju i krunišu
svoju iskrenu mladalaåku qubav. U komadu Sudbina jednog razuma temati-
zovana je satiriåka kritika laÿnih nauånika, pisaca uxbenika i pro-
fesora, u ovom sluåaju se radi o konkretnoj Sterijinoj polemici sa
„doktorom filosofije" Milanom Spasiãem. Sa nadobudnim i neukim
„Doktorom" poigravaju se dvojica sluga: Isailo i Manojlo, kao i dvo-
jica komediografskih rezonera: Putnik i Šaqivac, sve dok ga nisu
doveli do komiåne spoznaje sopstvenih ÿivotnih zabluda i iluzija.

Uprkos ÿanrovskoj i tematskoj raznolikosti, te bogatoj raznovr-
snosti komediografskih tehnika, Sterijina „vesela pozorja" i „šaqi-
ve igre" imaju u osnovi profilisanu trodjelnu kompozicionu struktu-
ru, u kojoj u ekspozicionoj ravni dominira stabilan i skladan poredak,
u zapletu dolazi do narušavawa takvog ÿivotnog poretka usqed odreðe-
nih nerealnih ambicija zabludjele i lakovjerne osobe ili åitavog „hu-
mornog društva", da bi u raspletu bio uspostavqen ponovni povratak
na stabilan i skladan poredak. U tom smislu Sterijinu komediografiju
moÿemo posmatrati u kontekstu velike razvojne putawe tzv. zapadnoe-
vropske ironijske komedije.11 U Sterijinim tekstovima je to iskazano
kroz saÿete, ponekad i potpuno redukovane ekspozicije, åija su znaåewa
kasnije nadomještena kroz retrospekcije junaka u komediografskom za-
pletu, zatim kroz razvijene dvostruke zaplete u kojima pored osnovne
komediografske ravni dominiraju i boåni ili pomoãni siÿei, koji se
uzajamno ukrštaju u taåki komediografske kulminacije. Treãu kompozi-
cionu cjelinu åine saÿeti i efikasni raspleti u kojima se zabludjele
osobe, ili „humorno društvo" u cijelosti, vraãaju na normalnu liniju
ÿivota, t. j. doÿivqavaju taåku prepoznavawa, ili se zadrÿavaju u svije-
tu pomjerene, komiåke realnosti, u tzv. „taåki zamrzavawa". Takve oso-
benosti su naroåito uoåqive u umjetniåki najuspješnijim Sterijinim
komedijama: Laÿi i paralaÿi, Pokondirenoj tikvi, Tvrdici ili Kir Ja-
wi, Zloj ÿeni, Rodoqupcima.

U Laÿi i paralaÿi Sterija ne ulazi direktno u komediografski
zaplet nego nas u razvijenoj ekspoziciji suoåava sa junacima varalica-
ma, Aleksom i Mitom, kojima je stari zanat bio lagawe i obmawivawe
lakovjernih djevojaka i pribavqawe odreðene materijalne koristi za
bezbriÿan i dokon ÿivot. Mada i sami junaci u tom uvodnom dijalogu
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otkrivaju svoju ÿivotnu predistoriju, u tom wihovom razobliåavawu
znaåajnu iscjeliteqsku ulogu ima i djevojka Marija, koju je Aleksa ili
baron Goliã veã bio obmanuo i ostavio. Tek nakon tako osmišqene
pripreme Sterija nas uvodi u komiåni zaplet i suoåava sa oblikova-
wem smiješnog karaktera „uåene djevojke" Jelice, koju je bogati otac
školovao u Beåu, a od sveg znawa ÿivjela je u svijetu sentimentalnih
qubavnih romana.

Sa druge strane, u Pokondirenoj tikvi komediografska ekspozicija
je potpuno izostavqena, tako da veã u prvoj sceni iz razgovora Feme i
wene kãerke Evice jasno uviðamo da je bogata udovica iskoåila iz ÿi-
votne ravnoteÿe, te da je wome uveliko prevladala zabluda kaãiperstva
i pomodarstva, te vjerovawa kako i ona kao prosta ÿena iz zanatskog
staleÿa moÿe postati nobl-dama. Fema je nezadovoqna time što wena
kãerka i daqe istrajava u tome da ÿivi po starom i skromnom naåinu,
onako kako je ÿivjela za ÿivota svoga oca, što ne ÿeli da se odrekne
vjerenika Vasilija, što ÿeli da radi kuãne poslove i sliåno. Reduko-
vawe ili potpun izostanak komediografske ekspozicije nadoknaðen je
kroz kasnije retrospektivne iskaze junaka (brat Mitar, sluga Jovan, kãi
Evica), u kojima je izloÿena predistorija zabludjele jedinke, te ukazano
na sasvim drukåiji naåin ÿivota prije komiåne preobrazbe. U Tvrdici
ili Kir Jawi, gråko-cincarskog trgovca Kir-Jawu, odmah upoznajemo
kao osobu koja je opsjednuta porokom tvrdiåewa i patološkog åuvawa
novca, usqed åega je u neprestanom strahu i od ukuãana, pogotovu od
mlade ÿene Juce, ali i od sugraðana, kao što je mladi notaroš Mišiã,
koji je bio zainteresovan za Jawinu kãer Katicu. U komadu Zla ÿena
mlada Sultana, odmah pošto se udala za grofa Trifiãa, pokazuje svoju
goropadnu i xandrqivu prirodu, te vjeåito nezadovoqstvo i potrebu da
se osjeãa zapostavqenom, odbaåenom, iskorišãenom ili nedovoqno po-
štovanom i voqenom. Veã u uvodnom komediografskom monologu Steri-
ja nas suoåava sa istinom da je Sultana iskoåila iz ÿivotne realnosti,
te da je izazvala velik poremeãaj na terazijama porodiånog ÿivota mla-
dog braånog para. U Ÿenidbi i udadbi, veã u prvoj sceni razgovora Pro-
vodaxije i Mladoÿewe, suoåavamo se sa ÿalosnom istinom o izopaåe-
wima malovarškog porodiånog ÿivota, tako da su ugovarawa novih bra-
kova više liåila na kupoprodajne ugovore i trgovaåke rasprave, dok su
istinske emocije i ÿivot zasnovan na qubavnim idealima bili potpu-
no odbaåeni kao nešto staromodno, preÿivqeno i neprimjereno novim
i pomodnim vremenima. U komadu Xandrqivi muÿ ili Koja je dobra ÿe-
na odmah u uvodnim poglavqima se suoåavamo sa neprijatnom prirodom
marvenog trgovca Maksima, koji nikad i niåim nije bio zadovoqan, a
naroåito je traÿio mane svojoj ÿeni Sofiji. U komediji Beograd nekad
i sad Sterija nas direktno i bez posebne ekspozicione pripreme uvodi
u nepomirqive generacijske sukobe starih i mladih, u novi i izmije-
weni ÿivot mladiãa i djevojaka u srpskoj prestonici, te wihovu potpu-
nu okrenutost wemaåkom pomodarstvu, lagodnom i slobodnom naåinu
ÿivota, kao i zanemarivawu svih tradicionalnih moralnih vrijedno-
sti i obiåaja na kojima je poåivao ÿivot wihovih oåeva i majki. U Ro-
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doqupcima veã u uvodnoj sceni upoznajemo Ÿutilova, Smrdiãa, Šerbu-
liãa, kao qude licemjernog i prevrtqivog morala, kojima nije sveto ni
jedno qudsko osjeãawe, tako da wihovo toboÿwe „maðaronstvo" predsta-
vqa samo pripremu za kasniji preobraÿaj u „vatrene rodoqupce", a
borba za „srpsko vojvodstvo" izrasta u još jednu laÿqivu i bezoånu
masku.

Sterijini komediografski zapleti su, pored onih strukturnih ana-
logija prepoznatqivih gotovo u svim komadima, unekoliko razliåiti. U
Pokondirenoj tikvi, Tvrdici ili Kir Jawi, u Zloj ÿeni, dominiraju pot-
puno ostvareni modeli dvostrukog zapleta, dok su u drugim komadima
samo naznaåeni (takav je na primjer komad Laÿa i paralaÿa, a zatim i
Ÿenidba i udadba, Rodoqupci), a ponekad i potpuno izostavqeni, kao u
komadima Xandrqivi muÿ i Beograd nekad i sad.

U Pokondirenoj tikvi, pored osnovnog zapleta u kojem je prikazana
malograðanska zabluda opanåarke Feme da moÿe postati nobl-dama, t. j.
da od „tikve moÿe postati zlatan kondir", u åemu je vješto podstreka-
vaju varalice Sara i Ruÿiåiã, realizovan je i boåni komediografski
zaplet, åiji su akteri Femina kãi Evica i wen vjerenik Vasilije, sa
svakako mawim umjetniåkim pretenzijama, ali sa mnoštvom preokreta
i neoåekivanih situacija koje su bitne za komiånu motivaciju, te ka-
snije razrješewe osnovnog komediografskog zapleta. Interesantan je
naåin na koji se Sterija posluÿio elementima komiåne, snovidovne
fantastike u motivaciji naåina na koji su Evica i Vasilije savladali
sve prepreke i ostvarili brak zasnovan na iskrenoj qubavi. Pošten,
ali siromašan mladiã Vasilije, što je i prema mišqewu Eviåinog
dobronamjernog i razloÿnog ujaka Mitra bila ozbiqna prepreka za
ostvarewe braåne sreãe u novim pomodarskim i rastrošnim vremeni-
ma, sawa Eviåine poqupce i prema wihovom broju kupuje lutrijski loz,
koji zatim ostavqa na åuvawe kod svoje djevojke. Do usloÿwavawa zaple-
ta dolazi onog åasa kada je Evica loz ostavila na åuvawe u oåevoj kutiji
za burmut, a wena majka Fema je kutiju za burmut sa lozom i satom po-
klonila Ruÿiåiãu onog åasa kad joj je izjavio qubav i na Sarin nagovor
pristao da zaprosi wu umjesto neiskusne i neprilagodqive Evice. Bu-
duãi da je bio bez novca, Ruÿiåiã je odmah poslao slugu Jovana da bur-
muticu zaloÿi u varoši, a ovaj ju je odnio Feminom bratu Mitru. Onog
trenutka kada je Vasilije saznao da je dobio na lozu dvanaest hiqada
forinti, zapoåiwe velika potraga za „reškontom", tako da je Evica
bila prinuðena da se udvara Ruÿiåiãu samo da bi doznala šta je ura-
dio sa burmuticom, åime ga je podstakla da odbaci wenu majku Femu, te
da povjeruje kako je boqe oÿeniti se mlaðom i qepšom kãerkom nego
matorom majkom. Ruÿiåiã to saopštava Femi kroz slavjanske stihove,
ali u suštini na krajwe uvredqiv naåin: „Gdje kãi svoja draÿesti po-
kazuet, / Tamo mater vjenåawe ne åekaet." Do raspleta u boånom zapletu
dolazi istovremeno sa cjelovitim osnovnim komediografskim tokom, u
taåki ukrštaja kada se Mitar oglašava kao rezoner i raskrinkava Fe-
mine zablude, te kad se ispostavqa da je plavi lutrijski loz saåuvao
sluga Jovan. Vasilije zbog toga nagraðuje Jovana sa hiqadu forinti, a
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zahvaqujuãi dobijenom novcu Mitar kasnije Vasiliju dozvoqava da se
oÿeni Evicom. U Tvrdici ili Kir Jawi, pored osnovnog zapleta u kojem
je oblikovan komiåni karakter patološkog tvrdice, znaåajno mjesto
pripada i boånom, qubavnom zapletu sa sreãnim ishodištem, u åijem
središtu se nalaze Kir-Jawina kãi Katica i notaroš Mišiã. U Zloj
ÿeni je, naporedo sa oblikovawem karaktera mlade i goropadne Sultane,
prikazan svakodnevni ÿivot åizmara Srete i wegove krotke ÿene Pele,
koja je fiziåki neobiåno liåila na mladu i nezadovoqnu groficu, pa
zahvaqujuãi tome sasvim sluåajno postala aktivni sudionik komiånog
zapleta. U Laÿi i paralaÿi, pored osnovnog zapleta u kojem varalice
Aleksa i Mita vještim laÿima obmawuju lakovjernu i bogatu udavaåu
Jelicu, koja je pored sve uåenosti ÿivjela u svijetu sentimentalnih qu-
bavnih romana, boåni komediografski zaplet je ostao nerazvijen, a ti-
åe se qubavne veze izmeðu Alekse i Marije, u kojoj je varalica obmanuo
poštenu i lakovjernu djevojku, obeãao joj je brak, uzeo veãu sumu novca i
pobjegao. U Ÿenidbi i udadbi, pored osnovnog zapleta u kojem je prika-
zano vješto provodaxisawe i sklapawe braka iz interesa, samo je na-
znaåena moguãa boåna komediografska ravan u onim malovaroškim gla-
sinama koje kazuju da je za veã isprošenu djevojku zainteresovan i izvje-
sni Mariã, iza åega se skriva pakosna palanaåka ÿeqa da pokvare veã
ugovorenu ÿenidbu. U Rodoqupcima naporedo sa osnovnim zapletom u
kojem se razobliåava sramno ponašawe laÿnih srpskih patriota u Voj-
vodini za vrijeme 1848. godine, u boånoj ravni su u naznakama, najåe-
šãe preko glasina i poluglasina, date i vijesti sa fronta o borbama
srpske i maðarske vojske, što bitno doprinosi pojaåavawu rodoqubi-
vog zanosa raznih Smrdiãa, Ÿutilova, Šerbuliãa, Zeleniãki i sliåno.

Kada je rijeå o komediografskim kulminacijama, one su razliåito
ostvarene u komadima koji imaju dvostruki komediografski zaplet od
onih u komedijama sa jedinstvenim zapletom. Tamo gdje je realizovan
dvostruki komediografski zaplet (Laÿa i paralaÿa, Pokondirena ti-
kva, Tvrdica ili Kir Jawa, Zla ÿena) kulminativne taåke obiåno pro-
izlaze iz razrješewa odreðene komiåne intrige zasnovane na ukrštawu
naizmjeniånih ili paralelnih nizova dogaðaja, najåešãe komiånih si-
tuacija sa neoåekivanim obrtima, zamjenama liånosti, zabunama u liå-
nosti junaka, prepoznavawima i sliåno. U Laÿi i paralaÿi komedio-
grafska kulminacija predstavqa trenutak potpunog suoåavawa laÿnog
barona Goliãa sa istinom, te razobliåavawa wegovih neistina i pod-
vala zahvaqujuãi Jeliåinom vjereniku Batiãu i Aleksinoj prevarenoj
vjerenici Mariji. U Pokondirenoj tikvi kulminativna taåka nastaje
onoga åasa kad je Evica zbog potrage za izgubqenom reškontom odluåila
da zavede Ruÿiåiãa, tako da je lakovjerni poeta, vjerujuãi da je mlada
kãerka boqa ÿenidbena prilika od matore majke, na najgrubqi naåin
raskinuo vjeridbu sa Femom i time raspršio velike wene iluzije da
ãe udajom za „vilozofa" postati nobl-dama. U Tvrdici ili Kir Jawi do
kulminativne taåke dolazi u razgovoru tvrdice sa notarošem Miši-
ãem, kada se suoåava sa istinom da je prevaren i da mora otiãi u zatvor
zbog zelenaških poslova sa nekim sumwivim trgovcima Åifutima koji
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su mu podvalili falsifikovan novac. U Zloj ÿeni kulminativna taåka
je ostvarena u komiånoj situaciji u kojoj Sultana u prisustvu obuãara
Srete ubjeðuje svog muÿa grafa Triviãa da je wegova ÿena, te da se
prethodno prerušila u obuãarevu ÿenu Pelu. Navedenoj kulminaciji je
prethodila krajwe gruba komiåna situacija utemeqena na mnogobrojnim
fiziåkim dosjetkama i grubostima, zahvaqujuãi kojima je pijani obuãar
istjerivao „ðavola ispod koÿe" svoje neposlušne ÿene.

U djelima sa jedinstvenim zapletom (Xandrqivi muÿ, Beograd nekad
i sad, Sudbina jednog razuma) komediografski zaplet je ostvaren stepe-
nasto, tehnikom komiånog preuveliåavawa, tako da taåka komiåne kul-
minacije predstavqa vrhunac odreðenih nesporazuma, nesnalaÿewa, su-
protstavqawa i sliåno. Karakteristiåan primjer predstavqa komedija
Beograd nekad i sad, u kojoj je zaplet u cijelosti utemeqen na komici
razlika, te na nepomirqivom ukrštawu starog i novog. Taåka kulmina-
cije u ovome djelu postignuta je onog åasa kada se majka Stanija, pošto
je poslije 38 godina došla u posjetu kod sina trgovca u potpuno izmije-
weni Beograd, poslije svih opirawa novom i suviše slobodnom naåinu
ÿivota mladih u prestonici, morala suoåiti i sa pomodarskom svad-
bom svoje unuke Qube.

Sterijini komediografski raspleti su u kompozicionom pogledu
veoma saÿeti i umjetniåki efektni, tako da u wima dolazi do jasnog
razobliåavawa i ismijavawa zabludjelih jedinki ili åitavog „humornog
društva". Razlika je samo u tome što je povratak na normalnu liniju
ÿivota u pojedinim sluåajevima dobrovoqan, a proistekao je iz istin-
skog komiåkog prepoznavawa i spoznaje osoba koje su iskoåile iz ÿi-
votne ravnoteÿe u åemu su se sastojale wihove zablude (Zla ÿena, Sud-
bina jednog razuma). Naravno da je u tim primjerima i efekat komiåke
pouke djelotvorniji, a projektovani smijeh je dobroãudan i vedar. Sul-
tana u Zloj ÿeni sama izgovara pouku i naglašava da je spremna da sva-
ki dan ponavqa pjesmu Srete åizmara samo da bi i drugima pokazala
„kako je ruÿna stvar kad je ÿena zla i durqiva". U Sudbini jednog razuma
opameãeni i preobraÿeni Doktor glasno izgovara pouku svojim slugama
da je „boqe biti i dobar terzija, nego ÿalosni doktor filosofije".

U drugim, mnogobrojnijim primjerima, povratak zabludjelih osoba
i „humornog društva" na normalnu liniju ÿivota je prinudan, one do-
ÿivqavaju „taåku zamrzavawa", a prihvatawe pouke je nametnuto i iznu-
ðeno (Laÿa i paralaÿa, Pokondirena tikva, Tvrdica ili Kir Jawa,
Xandrqiv muÿ, Beograd nekad i sad, Rodoqupci i sliåno), tako da je efe-
kat komiåkog prepoznavawa sasvim razliåit, a ostvareni smijeh je pod-
smješqiv i ciniåan. U Laÿi i paralaÿi lakovjernoj Jelici nije do-
voqno što je poniÿena i obmanuta, niti što su varalice Aleksa i
Mita javno razobliåeni i ismijani, nego bi i daqe najradije ÿivjela u
svijetu romanesknih junaka, tako da je wen otac Marko Vujiã preuzeo
ulogu komediografskog rezonera koji je prisiqava da se odrekne iluzija
i vrati u stvarni ÿivot udajom za mladoga Batiãa. U Pokondirenoj ti-
kvi opanåarica Fema se ne vraãa na normalnu liniju ÿivota zato što
je silno poniÿena i ismijana zbog pokondirenosti, niti zato što je
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spoznala svoje zablude, nego usqed obeãawa wenog brata Mitra da ãe je
poslati u Pariz samo ako pristane dvije godine da ÿivi starim naåi-
nom ÿivota. Pri tome joj Mitar napomiwe da u Parizu nobl-dame ima-
ju pravo na dva muÿa, a proste ÿene åak na tri. Fema se lakovjerno po-
vodi za tim dobronamjernim izmišqotinama komediografskog rezonera
i pristaje da ide u Pariz kao „prosta ÿena", åime su wene silne ambi-
cije da postane nobl-dama potpuno ismijane, a Mitar ih saÿima u jed-
nu posloviåku reåenicu: „Ej, krasna tri muÿa! Šta neãe uåiniti!". U
Tvrdici ili Kir-Jawi stari gråko-cincarski trgovac i zelenaš se ni-
pošto ne oslobaða svoje pogubne strasti škrtarewa, mada priznaje no-
tarošu Mišiãu, kao svom buduãem zetu, da ga je vješto prevario i tako
obezbijedio da dobije i miraz uz kãer Katicu. Bolnu komiåku pouku u
formi posloviåkog iskaza „Skup više plaãa" na kraju komada izgovara
Mišiã u svojstvu komediografskog rezonera, a Kir-Jawa to prihvata
tek pošto je saznao da mu je propala i špekulacija sa Kir-Dimom:
„Prokleto svaka špekulacija sos mlogo interes i malo kapital!". U
Xandrqivom muÿu vjeåito nezadovoqni Maksim samo prinudno prihva-
ta saznawe da ima dobru i vrijednu ÿenu, koju svi zbog toga poštuju, ta-
ko da demonstrativno odlazi sa scene, a komiånu pouku izgovara wegova
supruga Sofija: „Ko nije s jednom zadovoqan, neãe biti ni s drugom. To
dobro upamtite!". U Rodoqupcima društvo laÿnih patriota ne doÿi-
vqava nikakvu pouku, iako im Gavriloviã predoåava sva wihova nepo-
åinstva i dosqedan bezoåni moral koji su pokazivali åak i u izgnan-
stvu u Beogradu. Ÿutilov udaje kãerku Milåiku za mladiãa Maðara, go-
spoða Zeleniãka se tajno dopisivala sa qubavnikom Naðfaludijem, Le-
pršiã dobija sluÿbu izvan Vojvodine, Šerbuliã i Smrdiã su namjera-
vali da za pedeset dukata potpišu „prošenije kako je izlišna" Srpska
Vojvodina i sliåno. Rodoqupci bez imalo savjesti optuÿuju Gavrilovi-
ãa da je „Maxaron" i „razvratan Srbin", a wemu ne preostaje ništa
drugo nego da u svojstvu komediografskog rezonera samoj publici uputi
oporu satiriåku invektivu kao pouku protiv ovog nepopravqivog dru-
štva: „O, rodoqupci, rodoqupci, idem pripovediti svetu šta ste ra-
dili, da vidim 'oãe li se naãi koji, koji ãe reãi, da po ovakovima mo-
ÿe narod procvetati".

Kad je rijeå o komiåkim junacima,12 moÿemo konstatovati da je Ste-
rija bio pravi majstor oblikovawa komediografskih tipskih karaktera,
te wihovog preobraÿavawa u sloÿene komiåke karaktere, koji ne samo
da su tipiåni predstavnici vremena, podnebqa i nacionalnog tempe-
ramenta, nego su u najboqim primjerima obiqeÿeni i individualnim
psihološkim osobinama. Generalno govoreãi, sve junake Sterijinih
komedija moÿemo inicijalno grupisati u åetiri tipa komiåkih maski:
zabludjele osobe, varalice, rezoneri, te aktivni i pasivni pomagaåi.13
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nosilac poroka" (Jelica, Fema, Kir-Jawa), „komiåni antipodi poroka" (Marko Vujiã u



Zabludjele osobe predstavqaju jedinku ili åitavu društvenu grupu,
koja je iskoåila iz ÿivotne ravnoteÿe, potpuno izgubila razum, odre-
kla se moralnih naåela, te kao takva postala upadqiva svima i predmet
opšteg ismijavawa. Sterija na razliåite naåine oblikuje takvu komiå-
ku masku. Jelica u Laÿi i paralaÿi predstavqa smiješnu preciozu,
åija uåenost, u ovom sluåaju opsjednutost svijetom sentimentalnih qu-
bavnih romana, te lakovjernost i izdvojenost iz svakodnevnog ÿivota,
poprima ne samo komiåke razmjere, nego postaje i pogodno biãe za vara-
lice i laÿove kakvi su Aleksa i Mita. Fema u Pokondirenoj tikvi
predstavqa pokondirenu malograðanku, åije se iskakawe iz ÿivotne
ravnoteÿe moÿe uporediti sa šaqivom narodnom priåom o tikvi koja
je umislila da je zlatan kondir, a iza komiåkog insistirawa na nobl-
-ÿivotu skriva se zapravo prosta ÿeqa da se iznova uda i pronaðe mu-
ÿa. Kir-Jawina maska tvrdiåewa, pored onih opštih tipskih karakte-
ristika koje nose srodni junaci opsjednuti strašãu åuvawa i sticawa
novca (u Plautovom Zlatnom ãupu ili Aululariji, u Šekspirovom Mle-
taåkom trgovcu, Drÿiãevom Skupu, Molijerovom Tvrdici), obogaãena je
lokalnim osobinama sredine u kojoj ÿivi, ali i junakovim gråko-cin-
carskim porijeklom, koje mu je donosilo svijest o jelinskoj superior-
nosti, sve do psihološke i socijalne motivacije straha od siromaše-
wa zbog starosti, te zbog izmijewenog poslovnog morala u novim vreme-
nima i sumwe u poštene i dobre namjere onih sa kojima ulazi u novåa-
ne transakcije. Sterija u Jawin karakter dodatno ukquåuje razliåite i
protivurjeåne osobine, kao što je oåigledno još uvijek snaÿna domi-
nacija erosa, t. j. ÿeqe za ÿivotom, zbog åega se u poznim godinama ÿe-
ni mladom i lijepom pomodarkom Jucom, kao što su osobine qubomor-
nog muÿa, koji zaslijepqeno svoje sumwe usmjerava na pogrešnu osobu,
na notaroša Mišiãa koji dolazi u Jawinu kuãu zbog kãerke Katice i
sliåno.

Potrebno je naglasiti da je komiåka maska zabludjele osobe u pri-
mjerima Feme i Kir-Jawe dopuwena i maskom komediografskog „stro-
gog oca" (senex iratus), jer se oba junaka suprotstavqaju qubavnim ÿeqa-
ma svoje djece. Fema se opire ostvarewu braka izmeðu kãerke Evice i
Vasilija, jer smatra da je dotadašwi vjerenik suviše prost da bi po-
stao wen zet, te da je neophodno da se orodi sa „vilozofom" kakav je
Ruÿiåiã, a Kir-Jawa se protivi sklapawu braka Katice i sa notaro-
šem Mišiãem samo zato da ne bi morao dati miraz.

Sultana u Zloj ÿeni nosi masku razmaÿene i naprasite ÿene, koja
je samozaqubqena, te vjeåito nezadovoqna i uvjerena da svi rade na tome
da je jede, da je namjerno ne slušaju i potcjewuju. Slobodno bi se moglo
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kazati da Sterijin naslov ove komedije nije u cijelosti primjeren ko-
miåkoj maski i karakteru junakiwe jer Sultanina xandrqivost je po-
sqedica pretjerane razmaÿenosti u djetiwstvu, a ne wene zle prirode,
tako da je sasvim logiåno što kroz komiåku prouku doÿivqava i potpu-
ni preobraÿaj u karakteru. Komiåka motivacija Maksimove naprasito-
sti i nezadovoqstva u Xandrqivom muÿu mawe je umjetniåki motivisana
i uvjerqiva, tako da je wegova komiåka maska oskudnija, a komiåki ka-
rakter nije dobio raznovrsniju i reqefniju interpretaciju. U Sudbini
jednog razuma, kroz polemiåko oblikovawe maske laÿnog nauånika, Ste-
rija se poigrava sa karakteristiånim problemom pseudonauke u Srbiji,
sa neznalicama koji su donijeli iz svijeta sumwive diplome, poput
„Doktora filosofije" iz ove komedije, a zatim zaposjeli nauåne insti-
tucije, uåena društva i katedre, te nanosili ogromnu štetu srpskom
društvu u cjelini. Najneobiånija je komiåka maska osobe koja je isko-
åila iz ÿivotne ravnoteÿe riješena u komadu Simpatija i antipatija.
Djevojka Agnica se svjesno pretvara da je bolesna, tako da namjerno ob-
mawuje porodicu i doktora zanesewaka, samo da bi postigla ostvarewe
qubavi sa mladiãem kojeg je voqeqa, tako da je wena komiåka maska obje-
dinila i osobine varalice, a još više karakteristike i funkciju ko-
mediografskog rezonera. U komediji Begrad nekad i sad Stanijina ko-
miåka maska zabludjele osobe motivisana je na sasvim razliåit naåin,
tako da ona ne iskaåe iz ÿivotne ravnoteÿe usqed nerealnih ÿeqa, am-
bicija ili pokondirenosti, nego ne moÿe da se uklopi u nove i izmije-
wene navike, moralne norme i obiåaje prestoniåkog ÿivota. Otuda we-
na karakterizacija funkcioniše na principu „komike razlika",14 na
suprotstavqawu starih i novih obiåaja, te starih i novih vremena, a
pogotovu na oponirawu prestoniåkog pomodnog i odnaroðenog naåina
ÿivota, tradicionalnom pokrajinskom ÿivotu stare i juÿne Srbije,
odakle je junakiwa poticala.

Komiåka maska varalice u komedijama ima izuzetnu ulogu motivaci-
je i podstrekavawa zabludjele osobe u iskakawu sa normalne linije ÿi-
vota, a junaci varalice pri tome pribavqaju za sebe neku vrstu sitne
koristi i interesa. Sterija je sasvim nedosqedno koristio ovu komiå-
ku masku, tako da se u mnogim komadima i ne pojavquje (Zla ÿena, Xan-
drqiv muÿ, Sudbina jednog razuma, Simpatija i antipatija i sliåno), a
najåešãe je to bilo u onim primjerima kada mu nije bila potrebna do-
datna motivacija za komiåki zaplet i karakterizaciju maske zabludjele
liånosti. U Tvrdici ili Kir-Jawi uloga varalice je organizovana u ne-
koliko segmenata i rasporeðena izmeðu nekoliko junaka, koji Kir-Jawu
podjednako dovode do spoznaje sopstvene pogubne strasti škrtarewa.
Takvu ulogu u jednom trenutku imaju Åifuti koji Kir-Jawi podvaquju
falsifikovani novac, u drugom trenutku je to matori i grbavi Kir-Di-
ma koji uzima veliku pozajmicu samo da bi pokušao da se spase od ban-
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krotstva, åak je spreman da se oÿeni Kir-Jawinom Katicom samo da se
domogne tog novca, a na kraju ulogu dobronamjernog varalice, i rezone-
ra ujedno, ima i notaroš Mišiã, koji obmanom dolazi do neophodnog
novca za ostvarewe braka sa Katicom.

Najuspješniji primjeri komediografskih varalica dati su u Laÿi
i paralaÿi i u Pokondirenoj tikvi. Radi se o komiånim parovima:
Aleksi i Miti u Laÿi i paralaÿi, te Sari i Ruÿiåiãu u Pokondirenoj
tikvi. Sam naslov komedije Laÿa i paralaÿa potekao je od dominant-
nog para varalaca, tako što jedan laÿe, a drugi nadlaguje, t. j. potvrðuje
te izmišqotine, u stilu šaqive narodne izreke. Za Aleksu moÿemo re-
ãi da je oblikovan kao varalica i laÿov velikog stila, a wegova poseb-
na nadarenost se ogleda u zamjenama identiteta, pri åemu se naroåito
rado predstavqao kao pripadnik plemiãskog staleÿa, kao baron Goliã,
te obmawivawu lakovjernih djevojaka. Aleksa je moralno izobliåena
liånost åija je ÿivotna deviza da se „ne moramo baš tako strogo drÿa-
ti sovesti", a wegovo obrazovawe je oskudno i svedeno na neke opšte
fraze („nadleÿno, podobatelno, kasatelno, u sledstvu toga, povodom
tim", a zatim „poneÿe", „dondeÿe", te „po nekoliko bataliona 'ahova'i
'ihova' "), kojima ni sam nije znao znaåewa. U wegovim krupnim laÿi-
ma moguãe je prepoznati i mitomanske osobine, zatim crte hvalisavo-
sti, karakteristiåne za komediografsku masku „hvalisavog vojnika" (miles
gloriosus), a naroåito je to uoåqivo u kazivawu o toboÿwem ÿivotu u
Madridu, o putovawu na Mjesec o åemu je naumio da piše u kwizi koju
ãe objaviti na šest jezika, o tome kako ga je prosila mjeseåeva carica,
ali ju je odbio jer je udovica i jer su weni prihodi bili mawi od we-
govog bogatstva na zemqi i sliåne fantastiåne izmišqotine u kojima
je oåigledno uÿivao. Nasuprot Aleksi, Mita je sitni prevarant åiji je
trbuh vjeåito prazan, tako da je bio spreman na sve podvale samo da za-
dovoqi glad i ublaÿi kråawe crijeva. U takvim ÿivotnim okolnostima
Mita je ostvaren kao krajwe racionalan duh, koji ne tråi za modom,
skromno se oblaåio, a preÿivqavao je baveãi se provodaxisawem, na
daãama je drÿao „slovo poåivšima", na slavama je veselio goste, ali
mu je to sve malo pomagalo, tako da je znao da i po tri dana gladuje.

U komediji Pokondirena tikva komiåni par varalica, åankoliza
Sara i slavjanski pjesnik Svetozar Ruÿiåiã, u socijalnom pogledu su
bliski, uz to su i daqi srodnici, ali su oblikovani kao liånosti raz-
liåitih ÿivotnih ambicija. Sara je bila kuvarica u grofovskoj kuãi i
jedini joj je ciq da pored lakovjerne opanåarice Feme dobro jede i pi-
je. Kroz karakterizaciju Svetozara Ruÿiåiãa Sterija je iskazao namjeru
da parodira pojavu nadripjesnika (srodan mu je mladi stihodjeqa Šan-
dor Lepršiã iz Rodoqubaca), koji su stvarali slabu poeziju na serb-
sko-slavjanskom jeziku i pri tome umišqali da su veliki umjetnici i
mislioci. Sterija je u dodatku predgovora za prvo izdawe Pokondirene
tikve iz 1837. godine, naglasio da je upravo zbog Ruÿiåiãa rukopis dje-
la dugo stajao neobjavqen, te da je u novoj varijanti odluåio da ovom ju-
naku da „neviniju rolu", što upuãuje na zakquåak da Sterija nije ÿelio
da ulazi u ozbiqniji sukob sa pjesnicima slavjanske škole, mada je u to
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vrijeme sam bio još uvijek dosqedni pristalica Vukovih reformator-
skih ideja, kao i to da je u neposrednoj stvarnosti oåigledno postojalo
više osoba koje bi se lako prepoznale u Ruÿiåiãevom liku.

U samoj komediji Ruÿiåiãev prethodni ÿivot je razotkriven kao
krajwe prozaiåan, jer je sluÿio u duãanu kod Jelkiãa, pa je uåinio šte-
tu zbog koje je izbaåen iz sluÿbe. Meðutim, wegove nerealne a uzvišene
pjesniåke ambicije, wegova „vilozofska pozitura", po svemu su popri-
mili mitomanske razmjere, tako da ovaj tragikomiåni Sterijin varali-
ca vjeruje da mora da se ÿrtvuje ÿenidbom, jer za Evicu drÿi da je neiz-
obraÿena, a za wenu majku Femu da je matora, te da obezbijedi novac ka-
ko bi štampao svoje kwige.

Komediografski rezoneri ili iscjeliteqi prevashodno doprinose
razobliåavawu zabluda kod osoba koje su iskoåile iz ÿivotne ravnote-
ÿe, åime podstiåu wihov povratak na normalnu liniju ÿivota, a zatim
utiåu na efikasan i pouåan komediografski rasplet. Takva komiåka
maska najpotpunije je ostvarena u liku Mitra u Pokondirenoj tikvi, za-
tim åizmara Srete u Zloj ÿeni, Jevrema u Xandrqivom muÿu, Putnika i
Šaqivca u Sudbini jednog razuma, a djelimiåno i notaroša Mišiãa u
Tvrdici ili Kir-Jawi, Marka Vujiãa u Laÿi i paralaÿi, Neše u Beo-
gradu nekad i sad i sliåno. Potrebno je naglasiti da Sterijini komedi-
ografski rezoneri åesto sadrÿe i druge, raznolike i sloÿene karakte-
ristike, tako da se oglašavaju i kao tipovi komediografskog „strogog
oca" (senex iratus). Najpotpunije je to ostvareno u Pokondirenoj tikvi, u
liku Feminog brata Mitra, koji se i pored sve razloÿnosti i skrom-
nosti i sam opire sklapawu braka izmeðu Evice i Vasilija, sve dok
mladiã nije dobio lutrijski dobitak, jer je vjerovao da u novim i po-
kondirenim vremenima i najsreãniji brak teško moÿe opstati bez
novca.

Posebno mjesto u Sterijinom komediografskom postupku zauzimaju
maske aktivnih i pasivnih pomagaåa, koji svojim svjesnim ili åešãe
nesvjesnim djelovawem, doprinose intenzitetu i sloÿenosti komiånih
zapleta, a pogotovu slojevitom oblikovawu komiåkih karaktera zabludje-
lih osoba ili društvenih grupa. Takve, uslovno reåeno epizodne, kome-
diografske uloge uglavnom pripadaju šegrtima, slugama i sluškiwama
(Jovan i Anåica u Pokondirenoj tikvi, Petar u Tvrdici ili Kir-Jawi,
Vuåko u Beogradu nekad i sad, Stevan i Persida u Zloj ÿeni, Avram i
Toda u Simpatiji i antipatiji, Isailo i Manojlo u Sudbini jednog ra-
zuma), a zatim i suprugama, kãerkama, sinovima, wihovim drugaricama
i srodnicima, oåevima i majkama, vjerenicima, kumovima i sliåno (Ja-
wina supruga iz drugog braka Juca i kãi iz prvog braka Katica u Tvrdi-
ci ili Kir-Jawi, Femina kãi Evica u Pokondirenoj tikvi, Stanijina
unuka Quba i unuk Velimir, a zatim i Qubin vjerenik Milan i druga-
rica Pijada u Beogradu nekad i sad, Agnicin otac Samuilo Crnokraviã
i majka Marta, te Doktor Makarijus u Simpatiji i antipatiji, Maksi-
mova supruga Sofija, zatim kãi iz prvog braka Leposava, kum Mitar,
Sofijin srodnik Svetozar u Xandrqivom muÿu, Eviåin vjerenik Vasi-
lije u Pokondirenoj tikvi, Jeliåin zaruånik Batiã u Laÿi i paralaÿi).

30



U umjetniåkom smislu najpotpunije su ostvareni sluga Petar u Tvr-
dici ili Kir-Jawi i šegrt Jovan u Pokodirenoj tikvi. Ostarjeli sluga
Petar je ÿivi primjer Jawine škrtosti, godinama je vjerno sluÿio, a
nikad nije dobijao zaradu, a kad su poslije jedanaestogodišwe sluÿbe
pokušali da izmire raåune ispostavilo se da zbog mnogih nenamjernih
šteta sluga duguje gazdi. Nesreãni sluga je uz Jawu i sam postao škrti-
ca i na sve naåine je gledao kako da uštedi, ali je time nanosio još
više problema i samo podstrekavao Jawinu škrtost i strah od siroma-
štva. Jawine nesporazume i xangrizawa sa slugom Sterija vješto na-
glašava kroz oblikovawe Petrovih fizioloških nedostataka, prije sve-
ga gluvoãe, što za efektnu komiåku posqedicu ima ubjedqivu verbalnu
komiku i mnogobrojne govorne nesporazume i dijaloge „gluvih". Šegrt
Jovan nesvjesno doprinosi razobliåavawu Femine pokondirenosti, ali
i Ruÿiåiãevog slavjanskog jezika i uåenosti, jer se ne snalazi najboqe
u novim okolnostima kada je od opanåarskog šegrta najednom postao
„bedinter" u livrejisanom odijelu. Komiåne situacije u kojima se poja-
vquje Jovan utemeqene su uglavnom na nesporazumima i prenaglašenoj
iskrenosti junaka, tako da neprestano u Sarinom prisustvu podsjeãa
Femu da je bila majstorica, da je morala da štavi koÿe zbog åega su joj
ruke još uvijek bile ispucale, da je åesto zbog wenog nerada od qutitog
majstora dobijao batine i sliåno. U navedenoj galeriji junaka znaåajno
mjesto pripada i Jawinoj mladoj supruzi iz drugog braka Juci, koja je
oblikovana kao neostvarena ili boqe reåeno obmanuta pomodarka. Po-
rijeklom je bila oficirska kãi, prije udaje je bila zaqubqena u mladi-
ãa Jovana, za kojeg Jawa podrugqivo kazuje da sjedi po „ceo dan u kafani
i igra šervinclu", a pošla je za starijeg i neprimjerenog muÿa, kakav
je bio Kir-Jawa, jer se polakomila na wegov novac. Jucino pomodarstvo
je više nagoviješteno nego što je ostvareno, a prepoznatqivo je u ko-
miånim dijaloškim situacijama u kojima toboÿe pouåava Katicu unter-
haltovawu i ponašawu po posqedwoj modi.

Meðu maskama aktivnih i pasivnih pomagaåa interesantno mjesto
pripada i djevojkama Qubi i Pijadi u Beogradu nekad i sad. Naroåito
je Pijadinoj karakterizaciji Sterija pristupio na originalan naåin.
Ovu razmaÿenu prestoniåku malograðanku Sterija karakteriše prevas-
hodno iz jeziåke perspektive, tako što pribjegava neobiånom postupku
„fiziologizacije iskaza" u kojem junakiwa namjerno izokreãe rijeåi,
umekšava suglasnike i izgovara ih poput djeteta jer je to bilo „po mo-
di", što naroåito quti ÿenu starovremenskih pogleda na ÿivot kakva
je Stanija.

Pored raznovrsnih komediografskih tipova/maski i wihovog vje-
štog preobraÿavawa u sloÿene komiåke karaktere, naroåito znaåajnu
ulogu u oblikovawu Sterijinog smijeha imaju komiåne situacije i jeziå-
ka sredstva komiånog. Potrebno je naglasiti da se u Sterijinim kome-
dijama javqaju razliåiti oblici komiånih situacija, od onih najåe-
šãih, kao što su ukrštawa naporednih nizova dogaðaja, momenti izne-
vjerenog oåekivawa, ponavqawa postupaka i dogaðaja, preokreti, preru-
šavawa i zamjene liånosti, do zabuna u liånosti, magaråewa i fiziå-
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kih dosjetaka i gegova, te komiånih amplifikacija i nagomilavawa raz-
liåitih pojava i situacija.15

Naroåito je to uoåqivo u „malim scenama", gdje cjelokupan zaplet
funkcioniše na razvijawu jedne ili dvije komiåne situacije. Na pri-
mjer, u Volšebnom magarcu imamo oblike toboÿweg komiåkog prerušava-
wa ili preobraÿavawa ðaka i magaråewa lakovjernog seqaka, u Prevari
za prevaru zaplet je zasnovan na neoåekivanim preokretima i podvalama
dvojice komšija i sliåno. U „velikim komadima" dolazi do nagomila-
vawa i ukrštawa razliåitih komiåkih situacija, åime je komediograf-
ski zaplet znaåajno usloÿwen, a karakterizacija komiåkih junaka ra-
znovrsna i neobiåna. U Tvrdici ili Kir-Jawi, junaci sa statusom ak-
tivnih ili pasivnih pomagaåa, kao što su Juca i sluga Petar, te naro-
åito rezoner Mišiã, varalica Kir-Dima, neprestano svojim postup-
cima, ÿeqama i zahtjevima, ali i vijestima o štetama koje su se deša-
vale u kuãi, podstrekavaju Jawino tvrdiåewe i tako ga izbacuju iz ÿi-
votne ravnoteÿe. Supruga zahtijeva novi šešir, ÿice za gitaru, ÿali
se da je prevarena jer joj je na prosidbi obeãavano jedno a u braku je mo-
rala da ÿivi krajwe skromno. Mišiã traÿi dobrotvorni prilog za
proširivawe gradskog špitala. Kir-Dima uzima pozajmicu, zatim pro-
si Katicu, a da pri tome ne traÿi miraz i sliåno. Komiåne situacije u
kojima sluga Petar donosi vijesti o kuãnim štetama, kao što je ruše-
we šupe i uginuãe Jawinih glasovitih kowa Miške i Galine, samo za-
to što Jawa nije htio da plati majstore, nego je sam, uz pomoã sluge
Petra zidao štalu, utemeqene su na dramatiånim preokretima. Jawa
najprije oåajno pati, a odmah zatim se oduševqava i lakovjerno smišqa
nove špekulacije, kad mu je Mišiã ispriåao utješnu laÿ o novinskoj
vijesti kako se toboÿe u Wemaåkoj dobro plaãa kowska mast za izgrad-
wu luftbalona. U tom ushiãewu Jawa åak pravi planove da ode u Ame-
riku jer je åitao u „edno staro mudro greåesko kwiga da tamo ima toli-
ko zlato i biser koliko pasuq u Evropa". Nagomilavawe šteta u skladu
sa narodnom poslovicom da uvijek „tvrd više plati", kulminira na
kraju u åiwenici da su mu Åifuti podvalili laÿne banknote i ukrali
obligaciju o prethodnoj pozajmici koju je dao Kir-Dimi, sve do toga da
ga Mišiã plaši kako ga mora voditi u gradsku kuãu na saslušawe i
pogotovu do vijesti o tome da je Kir-Dima bankrotirao.

U tom bogatom vijencu raznovrsnih komiåkih situacija svakako je
bez premca scena u kojoj Jawa u sobi broji i premeãe novac i ushiãeno
razgovara sa dukatima. Sterija navedenu situaciju gradi najprije na
principu komiåkog straha, jer se Jawa neprestano plaši da ga ne uhodi
mlada ÿena Juca, a zatim tehnikom oÿivqavawa stvari i komiåkog dija-
loga, koji opsjednuti škrtac vodi sa novcem, gdje je smjehotvorni efe-
kat naroåito pojaåan jeziåkim sredstvima i iskvarenom mješavinom
srpskog i gråkog govora: „Moi krasni ÿivot! (Premeãe novce, pa posle
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ustane i protegli se malo). Kako mi rasti srcu kad vidim moi lepi du-
kati, kad gledim moi krasni taliri i kad pazim veliki pakli sos ban-
ku! Što ãu da mu dam? Ovo kaÿi: 'Nemoj mene, gospodar!' Ovo opet viåe:
'Nemoj mene, ja sum lepa!' Škiqi mali, neãim da vas prodam, oãim da
vas kotim, više, sve više, ja, dovde! (Pokazuje vrh sanduka). Pak onda da
legnim, da spavam slatko! Odite vi! (Uzme banke, pa broji)…"

Nagomilavawe raznovrsnih komiånih situacija dolazi do punog
umjetniåkog izraÿaja i u zapletu komedije Pokondirena tikva. Najåešãe
su utemeqene na suprotstavqawu uzvišenog i niskog, te neskladu izme-
ðu onoga što zabludjele osobe i varalice stvarno jesu i wihovog upor-
nog nastojawa da se prikaÿu u nerealnom svjetlu. Sve to ima za posqe-
dicu mnogobrojna iznevjerena oåekivawa, komiåne zabune i zamjene, ne-
primjerena odijevawa i prerušavawa, nesnalaÿewa u novim okolnosti-
ma, ismijavawa i magaråewa, jeziåke kalambure i sliåno. U tom smislu
su naroåito uspješne one komiåne situacije åiji je akter sluga Jovan
jer se on uopšte ne snalazi u izmijewenim okolnostima, a zatim ne-
prestanim zabunama, te iskrenim odgovorima i podsjeãawima „majsto-
rice" na stvarnu i skoru prošlost, razobliåava i ismijava sve wene
pomodarske ambicije. Jovan najprije ne pristaje da se odrekne uåewa
opanåarskog zanata, ne pristaje da nosi smiješno „bedintersko" odije-
lo, zatim se opire novom imenu, tako da se umjesto „paorskog Jovan"
nazove nekim modernim imenom, poput Johana, Ÿana ili sliåno.

Upeåatqiva je komiåna situacija, utemeqena na ponavqawu tvrdwi
i postupaka, te saopštavawu neprijatnih istina, u kojoj Jovan u Sari-
nom prisustvu uporno podsjeãa Femu na weno opanåarsko porijeklo, na
to kako je zbog we dobijao batine od razquãenog gazde i sliåno. U ko-
miånoj dijaloškoj situaciji Jovana i Svetozara Ruÿiåiãa, koja je ute-
meqena na komiånom obrtu, Ruÿiåiã najprije dovodi u zabunu Jovana
jer mu se obraãa uåenim i uzvišenim slavjanskim jezikom, a pošto ga
ovaj ne razumije, pa još uz to pomisli da se radi o nekom Slovaku, to
toliko razquãuje pjesnika i „vilozofa" tako da najednom prelazi na
prost srpski jezik i šegrta/kuãnog momka naziva „magarcem", a onda ga
pita da li moÿe da mu u varoši zaloÿi sat i burmuticu za deset fo-
rinti, koje je upravo kao vjereniåki dar dobio od Feme pošto je odlu-
åio da oÿeni wu, a ne wenu „nevospitanu" kãer Evicu. Sliåne komiå-
ne preokrete pronalazimo i u dijaloškim scenama Evice i Ruÿiåiãa,
kada je djevojka bila primorana da se udvara poeti samo da bi doznala
gdje se je zaturila burmutica sa dragocjenim lutrijskim lozom. Odmah
posle toga lakovjerni Ruÿiåiã pogrdnim rijeåima raskida vjeridbu sa
Femom, naziva je „tristaqetnom Nestorovom suprugom", s druge strane
izgleda mu kao „Rabenerova satira", a zatim traÿi kãeri da ustupi
„sladost braånago vjenca".

U Zloj ÿeni dominira komiåna situacija prerušavawa i zamjene
identiteta, usqed fiziåke sliånosti mlade i goropadne grofice Sul-
tane i åizmareve ÿene Pele, na kojoj je utemeqena motivacija cjelokup-
nog komediografskog zapleta. U navedenoj komediji Sterija insistira i
na komiåkim situacijama utemeqenim na grubostima i fiziåkim do-
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sjetkama, u kojima åizmar Sreta pouåava preobraÿenu ÿenu Pelu, a za-
pravo se radi o grofici Sultani. Nasuprot tome, Pelino nesnalaÿewe
u ulozi Sultane zasnovano je na komiåkim situacijama snebivawa, stra-
ha i zabune u novim i neprimjerenim okolnostima.

Za Steriju moÿemo kazati da je bio pravi majstor jeziåke ili ver-
balne komike,16 tako da u wegovom djelu nema gotovo ni jednog ozbiqnije
izgraðenog komediografskog junaka koji nije jeziåki obiqeÿen i indi-
vidualizovan na potpuno originalan naåin. Naroåito omiqen Steri-
jin postupak jeziåke komike jeste upotreba razliåitih govornih idioma
i idiolekata, te miješawe uzvišenog slavjanskog sa prostim narodnim
govorima (Aleksa u Laÿi i paralaÿi i Ruÿiåiã u Pokondirenoj tikvi),
zatim toboÿwa upotreba izobraÿenog francuskog i wemaåkog jezika, a
zapravo se radi o uÿasno iskvarenom srpskom jeziku i pogrešnoj upo-
trebi pojedinih fraza iz stranih jezika (Fema i Sara u Pokondirenoj
tikvi). Na sliåan naåin, kroz iskvarenu mješavinu gråkog i srpskog
jezika, govorno je individualizovan kir-Jawa u Tvrdici. U govornoj ka-
rakterizaciji Jelice iz Laÿe i paralaÿe, koja je školujuãi se u Beåu
dobro nauåila wemaåki jezik, ismijano je odnaroðavawe i zaboravqawe
materweg jezika. Sterija u komiåku svrhu rado koristi i rogobatnu upo-
trebu „profesionalnog jezika" (Doktor Makarijus u Simpatiji i anti-
patiji, Doktor filosofije u Sudbini jednog razuma). U pojedinim pri-
mjerima uspješno upotrebqava i „postupak fiziologizacije iskaza".
Na primjer, govor Pijade iz komedije Beograd nekad i sad utemeqen je na
namjernom, u ovom sluåaju infantilnom umekšavawu suglasnika, dok se
u kazivawu Feme i Sare, a zatim i Jovana i Vasilija u Pokondirenoj
tikvi, manifestuje kao govor junaka koji je potpuno lišen smisla. Po-
kušavajuãi toboÿe da govori francuskim jezikom, Fema izgovara takve
besmislice da je istinski niko ne razumije, ali je u tome prate Jovan i
Vasilije samo da bi je odobrovoqili i postigli odreðene ciqeve. U
komiånom dijalogu Feme i Jovana to izgleda ovako: „Fema: Les truÿes.
Vidiš kako je lako. Jovan: Sapr ðabl sundier susunprprpardon". Na sli-
åan naåin razgovaraju i Fema i Vasilije: „Fema: Da vidimo. Les fines,
les lamors. Vasilije: Lius, pius, bonus, azinus, porkus, mus urbanus".

Ako svemu tome dodamo i mnogobrojne komiåke laÿi (Aleksa i Mi-
ta u Laÿi i paralaÿi, Sara i Ruÿiåiã, te Evica, Fema i Mitar u Po-
kondirenoj tikvi, notaroš Mišiã u Tvrdici), kalambure ili „igru ri-
jeåi" (Kir-Jawa u Tvrdici, Fema, Ruÿiåiã i Jovan u Pokondirenoj ti-
kvi), „razgovor gluvih" (Kir-Jawa i sluga Petar u Tvrdici), pogrešno
razumijevawe uåenih ili slavjanoserbskih rijeåi (Mita u Laÿi i para-
laÿi Aleksin izraz „abije" razumije kao „gurabije", jer je neprestano
gladan, Evica u Pokondirenoj tikvi Ruÿiåiãevo „bogiwo", razumijeva
kao da je ona bogiwava i sliåno), posloviåke iskaze i narodne izreke
(Mitar u Pokondirenoj tikvi, Kir-Jawa u Tvrdici), uobiåajeni komedi-
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ografski „govor u stranu" (Kir-Jawa i Juca u Tvrdici, Fema u Pokondi-
renoj tikvi), komiåka poreðewa, aluzije, persiflaÿe, invektive, afori-
zme, ironiju i parodiju, koji su zastupqeni gotovo u svim komadima, te
komiåna imena (Aleksa kao baron Goliã u Laÿi i paralaÿi, a zatim i
Ÿutilovi, Smrdiãi, Šerbuliãi (od vlaškog šerb u znaåewu zmija),
Lepršiãi u Rodoqupcima), individualne govorne karakteristike (uzvi-
ci, kletve, poruge, psovke, zakletve i sliåno), u åemu naroåito predwa-
åi izobraÿena gospoða Fema ot Miriå iz Pokondirene tikve, vidjeãe-
mo da se u Sterijinim komedijama pojavquje širok registar jeziåkih
sredstava komiåkog, koja doprinose znaåajnom bogatstvu i obiqu wego-
vog smijeha.

Ovdje ãemo detaqnije izdvojiti uspješne primjere parodirawa sla-
vjanskih pseudoliterata, te srpske pseudoklasicistiåke poezije i pje-
snika „odaxija", iz Pokondirene tikve, koje Sterija ostvaruje kroz ka-
rakterizaciju lika Svetozara Ruÿiåiãa. Ovaj komediografski varalica
kazuje uzvišenim poetskim jezikom, prepunim elemenata našeg pseudo-
klasicizma, tako da je on više u nebeskim nego u zemaqskim prostori-
ma. U wegovim stihovima „nebo grmi, zemqa strepi", a zatim se pomi-
wu Parnas, Apolon, Afrodita, Junona, Leda, Hekuba, Kupidon, Gracije,
da bi sve to najednom parodirao banalnim i vulgarnim pjesniåkim te-
mama, poput stihova o „velkomoÿnom trbuvu", koji gladne pjesnike tjera
da pjevaju, a djevojke da se udaju za starkeqe i mladiãe da se ÿene babu-
skerama.

Pored toga što je parodirao laÿno rodoqubivo pjesništvo, kroz
graðewe lika pseudoliterate i rodoqupca varalice Šandora Leprši-
ãa, Sterija je u Rodoqupcima parodiji dao dodatna znaåewa i preobra-
zio je u moãno sredstvo društvene satire. Zeleniãka u rodoqubivom za-
nosu koristi mnoge tada aktuelne fraze slavjanskog besjedništva, preu-
zete iz novinskih ålanaka: „Ah, dim tuðeg elementa davio nas je mnogo
godina! No danica je i našoj narodnosti svoje bagrjanošarno lice po-
molila; samo ne treba ni mi da spavamo. I koliko god muški za Srp-
stvo rade, toliko triput više našem polu ova duÿnost na srdcu leÿa-
ti mora". U komediji Pokondirena tikva oblike parodirawa opisa ÿen-
ske qepote, kakva je bila aktuelna kod trubadurskih pjesnika, pronala-
zimo i u Jovanom iskazu u kojem Anåicinu qepotu veliåa i opisuje kroz
neobiåna poreðewa sasvim neprimjerena toj vrsti ÿenske qepote: „Nos
joj je kao struk karanfila, obraz crven kao karmaÿinska koÿa, a kosa cr-
wa nego našeg maåka rep".

Kad je rijeå o komiånim poreðewima najåešãe su utemeqena na
neoåekivanoj podudarnosti ili razliåitosti i neprimjerenosti pored-
benih elemenata. Dominiraju komiåne personifikacije i antropomor-
fizacije, t. j. davawe qudskih osobina stvarima. Karakteristiåan pri-
mjer je Kir-Jawin odnos prema dukatima. Suprotna poreðewa su uteme-
qena na davawu ÿivotiwskih osobina qudima. Tom komiånom tehnikom
je prikazana Kir-Jawina qutwa na suprugu Jucu: „Ti si ono maåka što
predi za furuna, a gledi što ãi da kradi. Ti si onu Ezopovu lisicu
što viåi: 'Cili mili, Kir-Jawa!' A ovamo mu metiš štranga za vrat".
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Treãi oblik komiånih poreðewa insistira na postupku reifikacije
ili postvarewa, t. j. poistovjeãivawa ÿivih biãa sa stvarima. Na pri-
mjer, Svetozar Ruÿiåiã uporeðuje Femu sa Rabenerovom satirom i sliå-
no.

Najviše komiåkih posloviåkih iskaza, te komiåkih narodnih iz-
reka, Sterija je ponudio u komedijama Tvrdica i Pokondirena tikva, a
najåešãe ih kazuje Kir-Jawa na gråkom jeziku, ÿeleãi time da naglasi
superiornost gråkog naroda u pameti i mudrosti. Sterija insistira na
onim iskazima koji su vezani za skromnost, umjerenost u svim oblici-
ma ÿivotnih zadovoqstava, a pogotovu za kritiku rasipništva i pomo-
darstva, te za glorifikovawe štedwe, åuvawa i sticawa novca, åime je
na vješt naåin oblikovan karakter tvrdice, kakav je bio Kir-Jawa. Po-
red toga što poslovice izgovara na gråkom jeziku, Jawa ih obavezno i
najåešãe veoma slobodno prevodi na srpski jezik. Meðu wegovim najo-
miqenijim poslovicama je Pan metron ariston, što u doslovnom pre-
vodu znaåi „Svaka je mera najboqa", a Sterijin junak je prevodi na svoj
naåin kao „Sve sos mera, sve sos mera!" Takva je i poslovica Anev idro-
tos ãe pono uden, što u doslovnom prevodu glasi „Bez znoja i napora
ništa", a u Jawinoj interpretaciji glasi „Ko neãi da probira, neãi
da profitira!" Interesantno je da na kraju Mišiã, kao komediograf-
ski rezoner, upravo kroz naglašavawe srpske poslovice Skup više pla-
ãa! pouåava i ismijava Kir-Jawu upravo onim jeziåkim sredstvom kojim
je on uporno pouåavao i savjetovao sve oko sebe. Kada je rijeå o narod-
nim izrekama, omiqena je o tome kako ãe da prave Jawu od blata, kojom
Jawa neprestano plaši ukuãane, a pogotovu mladu ÿenu Jucu, kako ãe se
kajati ako ga ne bude slušala ili ako bude ostala bez wega.

U Pokodnirenoj tikvi sam naslov komedije ima oblik komiåke na-
rodne izreke, a kasnije je parafrazira na kraju komedije Femin brat
Mitar, samo da bi što efektnije ismijao svoju zaluðenu sestru: „Nema
ti gore nego kad se tikva pokondiri". U prethodnim iskazima i Fema
rado koristi izreke. Na primjer, kad se quti na kãerku Evicu zato što
ne prihvata novi naåin ÿivota, u jednom razgovoru sa Sarom naglašava
kako joj stoji kao kost u grlu, a zatim ÿalopojke proširuje i kazuje da
se Evica „drÿi svoga paorluka što je od oca primila, kao pijan plota"
i sliåno.

U Sterijinim komedijama je prisutna i komiåka upotreba uzvika,
poruga, psovki, kletava, zakletvi i sliåno. Komiåki uzvici su naroåito
karakteristiåni u Kir-Jawinim afektiranim ÿalopojkama i qutwama
na ukuãane i na slugu Petra, zatim na Åifute koji su ga orobili i pre-
varili i sliåno. Kad se quti na suprugu Jucu što zahtijeva novi še-
šir, uzvikuje: „U, hu, hu! Pa, pa, pa! Novu šešir!" ili „Pi, pi, pi,
kako mi daje vatra u moju srcu!" Kad sazna da mu je krov na šupi sru-
šen, te da su mu stradali kowi, uzvikuje na gråkom jeziku: „Kirije
imon!", u znaåewu „Gospode naš!" Mnogobrojne lanåane nevoqe koje su
ga pratile i donosile mu novåanu štetu Jawa prati uzvicima: „O, ti-
hi, o keros!", u znaåewu „O sudbine, o vremena!", ili uzdasima: „O, ta-
las ego!" u znaåewu „O, jadan ja!" Kad ga pokradu Åifuti, Jawa uzvikuje:
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„Kaimeno, kaimeno!", u znaåewu „Teško meni!" Na kraju komedije, kada
doÿivqava kulminaciju nesreãe, Jawa uzvikuje: „Ahara, Kir-Jawa, aha-
ra, ne ahara, nego ahamna!", u znaåewu „Zlo i nevoqa" i sliåno.

Femina afektirawa u Pokondirenoj tikvi, te mnogobrojni uzvici,
posqedica su pogrešne pretpostavke da se u svijetu „noblesa" mora iz-
raÿavati upravo na takav naåin, a poruge, psovke i kletve, samo razot-
krivaju wenu „nevospitanost" i prostakluk. Kada saznaje da ãe se udati
za „vilozofa" Ruÿiåiãa, Fema najprije uzvikuje „Oh, oh!", a odmah za-
tim uzdiše „Alabunar, alabunar", što predstavqa iskvarenu verziju
francuske rijeåi a la bonheur, u znaåewu „u dobri åas". Femin rjeånik
je i prava riznica poruga i psovki. Kãerki Evici bez imalo obzira ka-
zuje da je „kukavica", „drnda", „muãurla", „paorentina", „kukoq od pa-
ora". Na sliåan naåin se odnosi i prema slugi Jovanu i naziva ga „me-
dvedom", „budalom", „gurbijanom" i sliåno. Kad se napokon sjeti fran-
cuskog izraza „madam", u razgovoru sa slugom Jovanom u kojem mu obja-
šwava šta je wegova nova duÿnost, Fema to propraãa i soånom psov-
kom „vrag im materi!" i sliåno.

Ni Kir-Jawa u Tvrdici ne bira poruge koje ãe izgovoriti supruzi
Juci i slugi Petru. Supruzi bez imalo obzira govori „škiqi", u zna-
åewu „pseto", te „kuåko prokleto". Slugu Petra naziva „gumari", u zna-
åewu „magarac" ili „ugursuz", a kada sazna da mu je isteklo vinsko sir-
ãe, onako potpuno raspameãen traÿi nesreãnog slugu i uzvikuje: „Di-i
Petru? Di-i hidru paklenu? Di-i Kerveros kod Plutu? Di-i da go taki
truim?" U Jawinom rjeåniku åesto se pojavquje i psovka „Ton ðavo-
lon!" u znaåewu „Do ðavola!" Kad sumwiåi Jucu da je prisluškivala
dok je tajno brojao novac, Jawa izgovara i kletvu: „Ne znaiš, ubio ti
strela od grom, kad si slušila na vrata!" Samo da bi ubijedio notaro-
ša Mišiãa da nema novca, Jawa izgovara i laÿnu zakletvu: „Prokleto
ono dukat, da mi gori na pupku, ako imam!"

Pravu riznicu poruga, prijetwi i psovki izgovara Sultana u Zloj
ÿeni. Sobnu sluÿavku Persidu potpuno bezrazloÿno naziva: „lewiva
traga", „Lucifer", „špion", „Hijeno ÿenska!", „sestro Luciferova",
„strvino ÿenska!". Kuãnom momku Stevanu prijeti da ãe mu „stakletom
rascopati glavu", da ãe mu „zube izbiti", „prekinuti jezik", „išåupa-
ti jezik", zatim ga goropadno naziva „ugursuzom", „ðubretom" i sliåno.
Muÿu Triviãu kazuje da je „posledwi åovek na svetu!", da je „harsuzin",
Sretu åizmara naziva „bezobraznikom" i „nitkovom", „psinom", „sko-
tom", upuãuje mu psovku „trista te vraga odnelo", a za wom i kletve:
„Mazali te turpijom, dabogda!", „Trista te vraga odnelo!" i sliåno.

Sterijine komedije, a zatim prevashodno i Sterijin komediograf-
ski postupak, upuãuju na logiåan zakquåak da je wegovo djelo neiscrpna
riznica smjehotvornih oblika u kojima se ravnopravno smjewuju zaje-
dqivost i dobroãudnost, vedrina i pesimizam, podsmješqivost, ali i
groteskna, tragikomiåka i melanholiåka slika svijeta. Oblikujuãi di-
namiåne i vješte komiåke zaplete, stvarajuãi raznovrsne komiåke situ-
acije, gradeãi neobiåne komiåke maske i preobraÿavajuãi ih u najbo-
qim primjerima u individualne komiåke karaktere, a zatim slikajuãi
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i cjelovite društvene grupe i wihove naravi, te naroåito insistiraju-
ãi na obiqu jeziåkih komiåkih sredstava, na aktuelnim smjehotvornim
idejama, pojavama, qudskim slabostima i manama, Sterija je stvorio ko-
mediografsko djelo koje je po svemu bilo i ostalo uzor, te odredilo od-
luåujuãe smjernice razvoja ovog ÿanra u kasnijoj srpskoj kwiÿevnosti
druge polovine 19. vijeka.

Goran Maksimoviã

COMEDIAN LOUGHTHER BY JOVAN STERIJA POPOVIÃ

S u m m a r y

Serbian 19th century gave a few great comedian artisans, like Jovan Sterija Popo-
viã, Kosta Trifkoviã and Branislav Nušiã, and among narrators there were Simo Mata-
vulj, Stevan Sremac and Radoje Domanoviã. The essay has been dedicated through la-
ugh characters by Jovan Sterija Popoviã which made him the main and the first Serbian
comedian narrator. Comedian laughter by Jovan Sterija Popoviã (1806—1856), has be-
en considered through analysis “theatrical mirth" (Laÿa i paralaÿa, Tvrdica, Pokondire-
na tikva, Zla ÿena, Dÿandrljiv muÿ, Ÿenidba i udadba, Beograd nekad i sad, Simpatija i
antipatija, Rodoljupci) and “small stage" (Pomirenje, Prevara za prevaru, Volšebni ma-
garac, Sudbina jednog razuma). By the work it has been point to particular themati-
cally texture, types of compositions, comical languages instruments, comical situations,
comical types of heroes and dominance ways of laughter. Among these, there were de-
finitions and identify characters by Sterija's comedian lauger, which span was from co-
median view of problems and characters, among theatrical society defections in that ti-
me. The conclusion has been expressed by article value of texts and Sterija's role in
progressing comedian way in Serbian literature by 19th century.
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UDC 821.163.41-14.09 Jovanoviã-Zmaj J.
821.163.41-991.09 Kostiã L.
821.163.41-95

KOSTIÃEVA OSUDA ZMAJOVE

Vojo Kovaåeviã

SAŸETAK: U ovom tekstu istraÿeni su kritiåka naåela,
motivi i povjest Kostiãeve Kwige o Zmaju, koja je proizvela
mnoge kwiÿevnoistorijske sporove i polemiåke rasprave, bit-
no uticala na vrijednosnu ocjenu jednog dijela Zmajevog pjesni-
štva, pa i wegovog ukupnog pjesniåkog djela. Uvidom u moderna
pjesniåka iskustva i poetiåka uåewa ukazano je na moguãnost
drukåijeg åitawa Zmajeve politiåke poezije. S obzirom na aktu-
elnost wegovih politiåkih i patriotskih tema i trajnu vrijed-
nost wegovih pjesniåkih poruka, što dobrim dijelom protivr-
jeåi Kostiãevoj iskquåivosti, istaknuta je neophodnost prei-
spitivawa wegovih) kritiåkih ocjena.

KQUÅNE REÅI: Jovan Jovanoviã Zmaj, politiåka poezi-
ja, Laza Kostiã, Kwiga o Zmaju, istorijska i literarna åiweni-
ca, transformacija, univerzalnost

U pjesniåkom djelu Laze Kostiãa ukršta se nekoliko naizgled ne-
spojivih postupaka, uåewa i programa. „Ismejavao je kult Bogorodice, a
ispevao joj svoju najlepšu pesmu, Santa Maria della Salute… Savetovao je
pesnicima da se klone politike, a sam se bavio wome, osuðivao anga-
ÿovano pesništvo a peva o politiåkim dogaðawima."1 U ålanku Kwiga
i politika, razmatrajuãi teorijski problem odnosa kwiÿevnosti i po-
litike, Laza postavqa retoriåko pitawe: „Zar moÿe biti istinska na-
rodna kwiga bez politike?" Za potvrdu svoga stava upuãuje na istoriju
svjetske kwiÿevnosti i pregršt primjera koji posvjedoåuju politiåko
djelovawe pisaca i wihovu aktivnu ulogu u društvenom ÿivotu: od Es-
hila, koji se kod Salamine protiv Persijanaca i Aristofana, oštrog
kritiåara politiåkih zabluda, preko Platona i Aristotela pa sve do —
Viktora Iga, svi su se „boqi kwiÿevnici, neki i nehotice, bavili
politikom, ne posebno, nego zajedno: kwigom su razvijali politiåku
svest, a razvijajuãi politiåku svest, pomagali su kwigu, potpomagali
kwiÿevnost".2

1 Ana Vukiã, Kwiga o Zmaju Laze Kostiãa — weni teorijski, kritiåki i kwiÿev-
no-umjetniåki aspekti, Prilozi za istoriju srpske kwiÿevne kritike, Institut za kwi-
ÿevnost i umetnost, Beograd, Matica srpska, Novi Sad 1884, str. 143.

2 Laza Kostiã, O politici, o umetnosti, novinski ålanci, ¡¡, 1881—1883, Sabrana
dela, priredio Mladen Leskovac, Matica srpska, Novi Sad 1990, str. 68.



Podsjetimo se rijeåi Viktora Igoa kada su ga literarne i novi-
narske sluge Napoleona ¡¡¡, ili, kako ga je on prozvao Napoleona Ma-
log, ukoravali što se, kao pjesnik, upliãe u politiku, što toboÿ skr-
navi svoju vilu povlaåeãi je po kalu svakidašweg ÿivota, on je te du-
šebriÿnike zauvijek uãutkao jednostavnim odgovorom: „L'homme a deux
mains (Åovek ima dve ruke). Jednom razvija svoje uzore u kwizi, a drugom
se bori da ih ostvari u ÿivotu."3

Kostiã je svoje stvaralaštvo temeqio na vlastitoj, sloÿenoj i za-
vodqivoj poetici i estetici. Kao kod tolikih velikih pjesnika i we-
govo djelo proÿimaju savremene filozofske ideje. Oslawajuãi se na po-
uzdane estetiåke i kritiåke stavove, oštro je osudio Zmajevu angaÿova-
nu poeziju, kako bismo je danas mogli oznaåiti. Na proslavi pedeseto-
godišwice Zmajevog kwiÿevnog rada, 24. novembra 1899, u sveåanoj sa-
li Matice srpske, nasuprot uobiåajenim društvenim i kulturnim nor-
mama, ukazao je na neznatnu umjetniåku vrijednost Zmajevih politiåkih
pjesama. Svoju tezu je zasnovao na uoåqivoj dihotomiji Zmajeve poezije:
åisto lirskih — qubavnih i tendencioznih — politiåkih pjesama. In-
sistirajuãi na toj „suprotnici" izvodi metaforiåki zakquåak kako je
„zmaj" progutao „slavuja". Buduãi da u govoru na tom sveåanom skupu
nije uspio da do kraja iznese i argumentima potkrijepi svoju tezu, Laza
je riješio da dopuni tu svoju kritiåku besjedu pa, u Somboru 1902. go-
dine, objavquje iscrpnu studiju pod naslovom O Jovanu Jovanoviãu Zmaju
(Zmajovi) — wegovu pevawu, mišqewu i pisawu, i wegovu dobu, koja se u
literaturi najåešãe pomiwe pod kraãim naslovom Kwiga o Zmaju.

Ovaj postupak je u kulturnoj javnosti shvaãen kao zloban i zajedqiv
gest. Ÿeleãi da objasni svoj istup i odbrani svoje shvatawe poezije,
neshvaãeni i povrijeðeni Kostiã je napisao obimnu kwigu, iznoseãi
niz argumenata na kojima zasniva svoj kritiåki stav. Meðutim, ni na-
kon toga, strasti se nisu stišale, a neslagawa su se još više produbi-
la. Iznenaðen onim što se dešava, Kostiã uviða da mora braniti i go-
vor i kwigu i svoj ugled.

Imajuãi u vidu date okolnosti i pjesnikove postupke, Ðorðije Vu-
koviã pretpostavqa da Kwiga o Zmaju, moÿda, „ne bi ispala toliko
obimna i da Kostiã ne bi bio tako neumoqiv sudija da nije naišao na
ÿestok otpor, da nije video da spor mora voditi do kraja, braniti se i
napadati, obesnaÿiti prigovore koje je veã åuo i prigovore za koje je la-
ko mogao pretpostaviti odakle ãe sve dolaziti i kakvi ãe zapravo biti."4

Iako je ta iscrpna studija, originalan i zanimqiv ogled o piscu
i wegovom djelu, ona je dugo više preãutkivana nego napadana, „kao
sramotna mrqa na liku jednog od naših najåudnijih pesnika H¡H veka
— Laze Kostiãa, i kao još sramotnija qaga na liku drugog od naših
najznaåajnijih pesnika toga veka — Jovana Jovanoviãa Zmaja."5
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5 Laza Kostiã, O Jovanu Jovanoviãu Zmaju (Zmajovi) — wegovu pevawu, mišqewu i pi-

sawu, i wegovu dobu, predgovor Dragiša Ÿivkoviã, Laza Kostiã o Jovanu Jovanoviãu Zmaju,
Matica srpska, Novi Sad 1989. str. 8.



Nasuprot mnogobrojnim osudama, Milan Budisavqeviã je 1910, po-
vodom Kostiãeve smrti, u nekrološkoj biqešci istakao da je Kostiã
dobro znao ocijeniti u åemu je prava vrijednost Zmajeve poezije. Nakon
Budisavqeviãa, mnogi istoriåari i teoretiåari su, sa dovoqnom kri-
tiåkom distancom, objektivnije ocjewivali Kwigu o Zmaju, istiåuãi je
kao „remek-djelo kritiåke proze".6

Kwiga o Zmaju se, u velikoj mjeri, temeqi na psihološkoj rascije-
pqenosti pjesnikove liånosti. Mišqewe o podvojenoj liånosti stva-
raoca postulat je modernih kwiÿevno-kritiåkih shvatawa. Takvo pro-
mišqawe oznaåava poåetak moderne analize i ocjene djela. Stoga su
mnogi kritiåari ovu Kostiãevu kritiåku ocjenu isticali kao naš pr-
vi, cjeloviti moderni ogled o umjetniåkom djelu. On je, uistinu, anti-
cipirao neke moderne teorijske i poetiåke modele. Wegovo åitawe
Zmajevih pjesama je u saglasnosti sa novim stvaralaåkim i estetiåkim
idejama i buduãim kwiÿevno-teorijskim metodama. Pa, ipak, moglo bi
se reãi da su olako prihvatani pojedini wegovi stavovi kojima potkr-
jepquje svoje kritiåko mišqewe.

Kwiga je koncipirana „pjesniåki", inventivno, u fiktivnoj dija-
loškoj formi sa imaginarnim oponentom. Tako je ostvarena neophodna
kritiåka distanca, a tekst dinamiziran i uåiwen zanimqivijim. Otuda
je autorov subjektivni sud unekoliko potisnut". „Dijalog bi bio neu-
speo ako u wemu ne bi bilo kakve-takve borbe oko ideja ili preispiti-
vawa onoga što neko od uåesnika tvrdi. 'Sagovornik' i 'oponent' su
pre svega maske ironiånog pisca koji se prividno spori sam sa sobom,
ne daje odgovore na sva postavqena pitawa i više voli da izgleda kao
skeptik nego kao dogmatiåar koji misli da je put do istine åist i ra-
van."7

Oslawajuãi se na åiwenice krajwe liåne prirode, mahom iz pje-
snikovog intimnog ÿivota, objektivni ispitivaå pretvara se u subjek-
tivnog, pristrasnog posmatraåa. U mnogim dogaðajima o kojima Zmaj
pjeva Kostiã je i sam uåestvovao ili ih je neposredno posmatrao. Tokom
kritiåke analize stalno se naglašavaju estetske i filozofske premise,
moderna uåewa i metode, dok se u samom kritiåkom procesu, u znatnoj
mjeri, zadrÿavaju pozitivistiåki, istorijski ili biografski elemen-
ti. Na osnovu wih se, poåesto, procjewuju i vrednuju mnoge pjesme. A
upravo je takav postupak u nesaglasju sa osnovnim idejama modernih
kwiÿevnih teorija i metoda koje Kwiga o Zmaju pretpostavqa. Kostiã
previða da aluzije na pjesnikov privatni ÿivot, koje se mogu tumaåi-
ti iskquåivo pomoãu biografskog istraÿivawa, ne oblikuju pjesniåku
strukturu.8

Da bi potvrdio svoju tezu o nepoetskim i neestetskim svojstvima,
Kostiã, doista, bira pjesme u kojima ima ponajviše tih „privatnih"
elemenata. Govoreãi o pjesmi Ja i smrt, na primjer, on analizira Zma-
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8 Northrop Frye, Mit i struktura, Svjetlost, Sarajevo 1991, str. 111.



jev karakter, ukazuje na pjesnikovu prenaglašenu osjetqivost i neosno-
van strah za zdravqe. Takvo mišqewe Laza ilustruje jednom kroniånom
i pomalo naivnom anegdotom. „Ja sam glavom bio svedok te pojave, kako
je ta smrt, koja je, na sreãu, bila samo susmrtica, došla po našega pe-
snika, ali ne po slavuja, samo po 'Zmaja'… To je bilo godine 1865. Joca
je nešto pobolevao, mnogo se tuÿio na srce. Bio je tada medicinar, åi-
ni mi se druge godine. Jedne noãi doðem kuãi malo kasnije, kao obiåno
uostalom; odmah legnem i zaspim kao zaklan. U prvi san probudi me lu-
pa na vratima.9 Uplašena Zmajeva Ruÿa je vikala:

— Ustajte, gospodin-Lazo, ako boga znate, ustajte!
— Zašto? Šta je?
— Jao, hodite odmah, Joca umire.
Ja ðipim kao oparen, obuåem najpotrebnije ruho, pa otvorim vra-

ta… Puna mi duša samrtnih predviðawa. Nisam još nikoga gledao
umirati, pa zar baš da on bude prvi? Zar našem slavuju, a svome sta-
rom prijatequ i skorašwem pobri da ja åujem ropac, da mu ja prihvatim
izdisaj? Pod navalom tih misli uðem u loÿnicu. I ne gledam na onoga
što hoda, nego mi se oåi otimahu na postequ. Posteqa prazna… Joca,
polak obuåen, pognuo glavu, jednom se rukom drÿi za srce pa šeta go-
re-dole kao najzdraviji åovek… Šeta Joca, kao da tu nema ni Ruÿe ni
mene…

Odjedanput stade, priðe k meni, otvori mi prsluk, razdrqi mi ko-
šuqu, pa prikloni uho na moje prsi. Sluša, sluša, pa se ispravi.

— Blago tebi!
— Zašto?
— Ti si najsreãniji åovek. Ja još nisam åuo srce tako pravilno

kucati kao tvoje. Pa tako jasno, kao zvono. Blago tebi!
Pa opet udri u šetwu."10

Ovom priliåno razvijenom i potanko opisanom zgodom iz ÿivota
pjesnikova Kostiã smjera da pokaÿe da Zmajeve emocije nisu iskrene, pa
stoga i nije kadar da se u potpunosti saÿivi sa onim o åemu pjeva. Da
bi pojaåao svoj kritiåki stav, kao „neoboriv" dokaz navodi pjesmu
Branka Radiåeviãa Kad mlidijah umreti, „jer Branku se zaista pojavila
prava smrt, iako tek na pomolu, dok se u ovoj Zmajevoj — ah, veã sasvim
'Zmajevoj' — kao što nema prave smrti, tako nema ni prave pojezije."11

Pjesnikovo ponašawe, svakako, ne moÿe biti relevantno za utvr-
ðivawe vrijednosnog suda. U stvaralaåkom procesu nekad je, moÿda, i
poÿeqno izvjesno saÿivqavawe sa temom; ono, meðutim, nije neophod-
no, a ponekad i šteti kvalitetu djela. Moderne poetike i savremena
nauka o kwiÿevnosti jasno istiåu da je kwiÿevni svijet izraz fikcije,
zaseban i odvojen od stvarnog svijeta.

Da se Kostiã, pri analizi ove pjesme, oslawa prevashodno na åi-
wenice liåne prirode potvrðuje podatak koji mu je, zasigurno, bio po-
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znat, a on ga, åini se, namjerno previða. Zmajeva pjesma je, u stvari, re-
miniscencija, nastala pod uticajem wemaåkoga pjesnika Gotfrida Ke-
lera. Uporeðujuãi tu pjesmu sa „izvornikom", Jefto Miloviã potvrðuje
da je ona ispjevana „po zamisli koju sretamo u Kelerovoj pjesmi Tod und
Dichter".12

U ovim pjesmama srodan je pjesnikov dijalog sa smrãu i ista molba
da mu smrt poštedi ÿivot, jer još nije ispunio svoje duÿnosti na ze-
mqi. Smrt uslišuje pjesnikovu molbu. Razlika izmeðu Zmajeve i Kele-
rove pjesme je u poimawu pjesniåkih duÿnosti. Zmaj hoãe da popravi
svijet i stoga neumoqivo proziva:

„I mlade i stare,
I kumove i prijane,
I stare drugare,
I 'svetlosti' i 'svjatosti'
I visoke muÿe,
Koji svojim idolima
Pokorwejše sluÿe.

Zmaj se ne kaje, zbog upuãenih kritika i grubog ismijavawa, åak ÿa-
li što je za svoga ÿivota 'mnogo delio pardona':

Gledajuãi bezakowa,
Tol'ko miliona,
Ÿao mi je što ãu sada
Da ostavim sveta,
Kad se diÿu sa svih strana
Trista sijaseta.
Ÿao mi je da ne vidim
Kako s' kolo mewa,
Da ne vidim obeãana
Maðarska poštewa."

Pjesniåki subjekt se ne plaši smrti, gleda je pravo u oåi. To se
smrti dopada jer više voli hrabre i odvaÿne, nego kukavice i slabiãe.
Stoga pjesniku daje „jošte roka", i zahtijeva od wega:

„A ti šibaj gde god naðeš
Zarðane mane,
Pali, ÿeÿi, gde god stigneš,
Puste gotovane;"

Idejna svijest koja proÿima ove dvije pjesme je razliåita, kao i
odgovori na pitawe o pjesniåkoj zadaãi i smislu umjetniåkog stvarawa.
Keler sasvim drugaåije shvata pjesniåku duÿnost. Wegov pjesnik, iz
pjesme Tod und Dichter (Smrt i pjesnik), stvara takve lijepe ÿenske li-
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kove koji ne postoje na zemqi, nego lebde u svemiru… Smrt pak ne voli
i ne cijeni te wegove pjesniåke fantazme pa ga napušta i odlazi u sve-
mir da uništi te divne likove koje je stvorila pjesnikova mašta, uvje-
rena da ãe tako umoriti i samoga pjesnika.13 Keler, neosporno, misli
da je pjesniåko djelo „autonomno" i da pjesnik nema drugih obaveza
osim umjetniåkih.

Iako posuðuje lirsku temu od wemaåkog pjesnika, Zmaj drugaåije
poima funkciju poezije. Po wemu, ona je u velikoj mjeri uslovqena, pa
åak i podreðena društvenim zbivawima. Preraðujuãi Kelerovu pjesmu,
Zmaj kao da ÿeli da obrazloÿi neumjerenu zabrinutost za svoj narod i
wegovu buduãnost, a samim tim ukaÿe i na motivaciju svojih mnogobroj-
nih pjesniåkih ostvarewa. Wegova vjera u snagu poezije je tolika da ona
moÿe umilostiviti i samu smrt. Stoga je smrt puna razumijevawa, a ne
hladna i nemilosrdna. Ona je toliko prisna sa pjesnikom da ga dvaput
oslovqava imenima od milošte „Zmajane" i „Zmale". Naziva ga åak i
„gospodarem" i uvaÿava kao junaka i pobornika pravde i istine.

„Kad je tako, moj Zmajane
A ja diÿem ruke,
Idem daqe da potraÿim
Grešnije hajduke."14

Laza Kostiã je, najvjerovatnije, znao ovu Kelerovu pjesmu, kao i to
da je Zmajeva pjesma svojevrsna „autopoetiåka" replika, te da nema baš
nikakve neposredne veze sa navedenom biografskom epizodom. On je
znao za mnoge Zmajeve prerade i slobodne prepjeve wemaåkih, maðarskih
i ruskih pjesnika i na više mjesta, u nastavku analize wegovih poli-
tiåkih pjesama, ukazuje na wih. Tako poredeãi dvije Zmajeve pjesme, Ne-
kom kraqu kad se za rat spremo — za koju kaÿe da nije originalna nego
je napisana „po ÿivo prisvojenoj, srcem i dušom prigrqenoj tuðoj (ma-
xarskoj?) misli"15 — i Pesmu starog srpskog maåa, Kostiã uviða pjesni-
kovu etiåku nedosqednost u prikazivawu oruÿja. U pjesmi Diÿimo ško-
le nalazi sliåne motive i misli kao u Zmajevom prevodu ruske Pjesme o
Maksimu A. Stepanoviåa.

U Kwizi o Zmaju ima mnoštvo primjera koji svjedoåe o temeqitoj
upuãenosti u cijelo Zmajevo stvaralaštvo. Stoga se s pravom moÿe vje-
rovati da je znao i za Zmajevu pozajmicu od Kelera. Meðutim, prilikom
analize pjesme Ja i smrt, nigdje ne navodi tu åiwenicu nego svoj kri-
tiåki sud zasniva na jednom biografskom podatku i na liånom isku-
stvu. Mada ova Zmajeva pjesma, zbog izvještaåenih emocija i usiqenog
dijaloga, nema, kako i Kostiã primjeãuje, osobitu umjetniåku vrijed-
nost, ipak je pribjegavawe ovakvoj vrsti analize oåito sraåunato da
izazove nepovjerewe u dubinu pjesnikovih osjeãawa i istinitost wego-
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vog pjesniåkog kazivawa. Tome ide u prilog i åiwenica što, gledano
sa aspekta kompozicije Kwige o Zmaju, analiza pjesme Ja i smrt dolazi
znatno prije tumaåewa drugih pjesama.

U ovoj analizi, s druge strane, prepoznajemo izvanredni Kostiãev
stil i spisateqsko umijeãe, istanåano osjeãawe za stilske nijanse. Da
bi ublaÿio i maskirao svoju tendencioznost u izricawu ocjene, nakon
svjedoåewa o Zmajevom strahu, on vrlo vješto, blagim relativizovawem
navedenih podataka, kao uzgred dodaje: „Ja vam po svoj prilici ne bih
ni spomiwao tog stihotvorenija da nisam i ja nešto umešan u to. Åi-
sto vas gledam kako se åudite i snebivate: — Ko umešan? Kako ume-
šan?"16

Poznato je da je Kostiã bio izuzetno upuãen u kwiÿevno-teorijska
pitawa, te zbuwuje što se u ovom sluåaju udaqava od pjesniåkog teksta.
Ne govori o Zmajevoj lektiri, niti o wegovom intelektualnom i pje-
sniåkom portretu, nego se ograniåava iskquåivo na wegov privatni
ÿivot. On previða takozvane vjeåne teme, ne poklawa paÿwu najåešãem
motivu romantiåarskih pjesnika, i pjesnika uopšte, motivu smrti i
prolaznosti, niti motivu uzvišenog qudskog pregnuãa za ostvarewe
qepšeg i pravednijeg svijeta, kao ni pjesniåkoj etici i borbi za isti-
nu i pravdu, koje sreãemo u ovoj pjesmi. Mada je pjesniåka obrada ovih
motiva paušalna i bez dubine misli, ipak Kostiãeva analiza nije za-
snovana na strukturi pjesme, nego na elementima izvan we. Zato je te-
ško prihvatiti sve argumente na kojima Laza temeqi kritiåki stav,
åak i kada se slaÿemo sa wegovom vrednosnom ocjenom.

Lucidnost u wegovom zapaÿawu umjetniåkih svojstava djela razli-
åitih kultura i tradicija kolidira sa ovako tendencioznim pristupom
ovom pjesniåkom tekstu. U Kwizi o Zmaju ima dosta sliånih primjera.
Osim toga, iako pouzdano zna da svaki kwiÿevni elemenat ima posebnu
funkciju unutar umjetniåke cjeline i da utiåe na weno znaåewe, Ko-
stiã to, u analizi pjesme Ja i smrt, prenebregava.

Nasuprot ovom ogrješewu, wegovo osjeãawe za sve nijanse znaåewa
posebno se ogleda u kritiåkom promatrawu Zmajeve Narodne himne. On
objektivno navodi pojedina slaba mjesta u pjesmi i predlaÿe „neznat-
nu" izmjenu koja bi wen kraj uåinila misaono sloÿenijim, ubojitijim
i himniåno efektnijim. „Prvo neka dopusti Zmajova, ili wegov Od-
bor", kaÿe Laza, „da predloÿim jednu malu izmenu. U posqedwem stihu
umjesto reåi il' treba i. Bar se u 'himni' moÿe iskati od 'Srbina', a
kamoli od 'vladaoca', da i ÿivi i umre za rod."17

Ukoliko bi se unijela ova izmjena, posqedwa strofa Narodne himne
bi glasila:

„Sveti duše, daj nam slogu, snagu,
Blagoslovi otaxbinu dragu;
Blagoslovi vladaoca,
Daj u wemu zemqi oca,
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Wime primer kako vaqa
Iãi smelo diånoj meti,
Kako vaqa Srbin biti,
Za rod ÿivet' — i umreti!"

Sveåan ton, intenzivirawe emocionalnog naboja koji prati lirsku
tenziju nuÿno upuãuje na odrešit završetak. Izmijeweni posqedwi
stih Za rod ÿivet' — i umreti, na prikladniji naåin, prati preovla-
ðujuãi himniåki zanos. Pojedinac i kolektiv su stopqeni, iskquåena
je svaka alternativa, svaka nedoumica. Na ovom primjeru se vidi da Ko-
stiã detaqno ispituje svaku rijeå i da s pravom slovi kao preteåa „mo-
dernog pjesnika simbolistiåke ere koji i stvara i pravi poeziju".18

(Mada ne treba olako, i pored Kostiãevih „uputa", odbaciti Zmajevu
verziju završetka ove pjesme. U pitawu je jedva primjetna nijansa za-
snovana na intonaciji, koja iskquåuje svako premišqawe vladara. Ne
dozvoqava odstupnicu niti bilo kakvo povlaåewe.)

Dakle, mnogo šta ukazuje da Lazini motivi za tako grubu ocjenu
Zmajevog pjesništva, zacijelo, nisu samo umjetniåkog karaktera. U vri-
jeme kada je pisao Kwigu o Zmaju wihovi politiåki stavovi su bili po-
sve razliåiti, pripadali su oštro suprotstavqenim politiåkim stran-
kama. Kostiã je simpatisao liberale, a Zmaj radikale. Mada se u Kwizi
poziva na estetiåke principe, nesporno je da su ovako oštroj kritici,
u izvjesnoj mjeri, doprinijela i wihova liåna neslagawa. Laza je toga
bio svjestan i zato, da bi opovrgao moguãe sumwe i insinuacije, na
„insistirawe" zamišqenog sabesjednika u kwizi, snebivajuãi se, odgo-
vara:

„Ta nije baš tako, iako je nešto sliåno. Al' kad si toliko nava-
lio, neka ti bude. Evo šta je bilo: Zmajova se bio mnogo naqutio na
mene radi onog mog pisma uredniku Dela, al' nije vredno. I to kao da
mu je bilo dosta da iskali srce, i bilo pa i nije. Iza toga smo se åe-
šãe sastajali. Kad god bih došao u Beograd, navek bih ga pohodio ili
bar ugovorio s wim sastanak…"19 Kostiã se prisjeãa Zmajeve qutwe zbog
pjesme Prerano koju je poslao za Vojislavqevu Spomenicu (zbornik rado-
va posveãen uspomeni Vojislava Iliãa, Beograd 1895), u kojoj je sa gor-
åinom i ironijom govorio o nekim lošim stranama tadašweg srpskog
ÿivota. Kako je Zmaj bio predsednik Odbora za izdavawe Spomenice, od-
bio je da u woj objavi tu pesmu. Revoltiran zbog toga, Kostiã je pjesmu
objavio u beogradskom Delu (kw. ¢¡¡¡, 1895, str. 25—25) i uz wu prilo-
ÿio pismo uredniku, u kojem iznosi istorijat ove svoje pjesme kao i
Zmajevo odbijawe da je objavi u Spomenici. Wihovo neslagawe je, meðu-
tim, kulminiralo dvije godine kasnije: „Doðoše izbori za karlovaåki
sabor 1897. Ja sam isprva zaista hteo da ugazim u izbornu borbu; al' kad
sam video kakav je izborna graja uzela uk, proðe me voqa, i samo na na-
vaqivawe vršaåkog vladike pristanem da me on predloÿi u vršaåkom
srezu. Da sam to uåinio sasvim preko srca, to je mogao svako videti…
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Moÿeš, dakle, misliti kako sam se snebio od åuda kad mi rekoše da je
Zmaj u zagrebaåkom Vraåu i Pogaðaåu napisao radi te moje kandidacije
pogrdne stihove na mene…"20

Pjesmu je Zmaj objavio u navedenom listu broj 11, 1897. sa ironiå-
nim naslovom Laza Kostiã na vrhuncu svog Parnasa. To je ustihovana sa-
tira uperena protiv Kostiãa koji se, doista, po nagovoru vršaåkog vla-
dike Gavre Zmijanoviãa, kandidovao za poslanika u Karlovaåkom sabo-
ru na listi Klerikalne stranke. Ogoråen zbog Kostiãevog izbora, Zmaj
pjeva:

„Beÿim iz jata starih drugova
I traÿim društvo jejina, sova,
Znam da me narod birati neãe,
Al' mene ipak Mefisto kreãe,
Goni u tabor,
Gde ãe mi Gabor
Oplesti venac od anatema,
Kakav još ni jedan pesnik nema."

U nastavku svog ispovijedawa Kostiã veli: „Kad sam proåitao —
potpisao se 'Stari Starmali', a poznao bih ga odmah i bez potpisa —
slegoh ramenima. To je bio pravi, pravcati 'zmaj', onaj što je progutao
slavuja."21

Pošto su stvarali u isto vrijeme i u istom društvenom ambijentu,
wihovi putevi su bili uporedni, uz povremena udaqavawa, u godinama
kada bi im se politiåka mišqewa i stavovi razlikovali. Uz to, mnoge
zamjerke koje su jedan drugome upuãivali izraz su razliåitih karaktera
i temperamenata, što je, svakako, doprinosilo i wihovim literarnim
neslagawima. Zmaj, kao stariji, uzimao je sebi za pravo da kori svog
„pjevidruga" zbog lijenosti i prekomjernog dokoliåewa. U pismu Ko-
stiãu, krajem 1861, alegorijskim jezikom, vispreno, poruåuje:

„Slaåajši Kazo!
Ako te je zagrlila, ako te je poqubila, ako si slaðano na krilu joj

zadremao, evo me da te iz 'objatija' weni otrgnem, — trgni se pa joj po-
gledaj u oåi, ta to nije åestita devojka, to je 'prelesnica' koja nas redom
grli i na svom mekanom krilu uspavqava, — ona je kao sve kurve prome-
nula ime, hoãe da je zovemo Odmor a pravo joj je ime Lewost…"22

Sa istim primjedbama na Kostiãevo dokoliåarewe, traÿeãi da mu
naruåi kvalitetan papir, Zmaj se obraãa Antoniju Haxiãu 1862: „Još
bi te molio, al' to nemoj sam, veã naruåi Lazi il' drugom kome, koji je
dokolniji…"23

Takve dobronamjerne opomene kasnije su, u trenucima politiåkih
neslagawa, izrastale u zajedqive i oštre prijekore, iskazivane sa mno-
go duha i prepoznatqivih aluzija. U pismu Kostiãu 1868. Zmaj piše:
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„Prijatequ, dr L. Kostiãu
Moj lakane!
Moji sanova u ovo posledwe vreme da te Bog saåuva. — … Legnem sinoã da

spavam, al' pre toga åitao sam, moj Lakane, tvoje neke novije pesme; u tim (da
oprostiš) i zaspim. Zaspao sam kao mrtav — najedared svetlost neka, a iz sve-
tlosti pokaÿe se tvoja posestrima vila. I reåe mi: Ustani gore Lazare!
Molim, ja nisam Lazar!
Ti si Lazar, moraš biti Lazar, i to Lazar Kostiã.
Ta molim vas manite se šale, nije mi do toga.
Bre nema tu šale, gle ti to wega, nego ti si sad Lazar Kostiã, i moraš napisa-
ti jednu pesmu u duhu Lazarkostiãkom. Reåe sa svom strogošãu… Ma o åemu, to
je svejedno… Evo n. pr. pevaj o neslogi, to je lepa tema…"24

Na kraju pisma stoji pjesma: „A pesme evo: — ja sam je napisao kol-
ko sam god lepše mogao:

Neslogi
Kakva je, ulo, tvoja uloga
U dugom trupu veka truloga?
Ko te je poslo poslom sramova
Da skrvniš beskrvn sveti' hramova?
Od kog si roda? — od kog odroda?
Po rodu kletom kog si poroda?…"25

Na ovako oštar prijekor, Kostiã, ubrzo, u pismu, odgovara istim
tonom:

„Pismo, otkuda si se mogao baš i nadati.
Moj lagane!
Ne zovem te zato mojim laganom, što tako lagano izlaziš iz te tvoje zmajeve Pe-
šte, il' upravo peštere (ne mislim dijetu), jer od kako si mi se popeo na dušu,
za mene je tvoje izlaÿewe i odviše brzo; ne tepam ti ni zato 'moj lagane!' da te
setim na koje lagawe, što moÿda nebi ni tvoje bilo; nego ãe biti da te korem za-
to 'moj lagane' što si tako lagan u doskoku zmajevskome, al' još naj i najpre tek
da bude što sliåno na 'moj lakane'
Elem, lagane moj!"26

Kostiã ãe poslije nekoliko decenija, u Kwizi o Zmaju, nasuprot to-
nu u navedenom odgovoru na Zmajevo pismo, ovu pjesmu oznaåiti kao
uspjelu parodiju na svoje pjevawe. Tada se, po sopstvenom priznawu,
ugledao na Jovana Subotiãa, takoðe „ÿrtvu" parodije istog autora, koji
se nije qutio na „nestašluk prvaka mlaðega naraštaja pesniåkoga što
je na wegovu pjemu Sabqa momåe, cvet-devojåe napisao Åemer-deka pe-
len-baka. Zaboravivši na qutwom osjenåenu alegoriju u pismu, Kostiã,
u Kwizi o Zmaju, iako je tema te parodije wegovo „pjevawe i mišqewe",
sa „ÿaqewem" konstatuje: „Šteta što se nije åešãe nakawivao na ta-
kav posao. Osim te parodije seãam se samo još na jednu, al' je nema u
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Pevaniji, ne znam zašto. Meni je ÿao na Odbor što ju je izostavio, ia-
ko sam ja glavom — ÿrtva te parodije. Nije po sredi nikakva moja pe-
sma, samo moj dotadašwi naåin jambijskih stihova, osobito posmrtnih.
Wegova je parodija u jambima, veoma sliånim, rimes riches — on dotle
nikad nije napisao nijednoga jamba — sa kalamburima i sa malim zgod-
nim uvodom u prozi. Åini mi se da je peåatana u Zmaju 1868. ili 1969.
To je bilo kao neko prokliwawe 'nesloge'; utubio sam samo prva dva
stiha — al' nisu ni ostali slabiji…"27

Ova prepiska dva „pevidruga", moÿe se reãi, åini uvod u Kwigu o
Zmaju, u kojoj su, u bitnoj mjeri, zadrÿani i ton i stil. I ta kwiga zra-
åi istim duhom, sa mnogo neoåekivanih obrta, sa vještom igrom rijeåi
i izvanrednom stilizacijom. Pojavom kwige, na ÿalost, produbqen je
jaz wihovog, dotad povremenog, liånog neslagawa.

Na širem, teorijskom i kwiÿevno-istorijskom planu, Kwiga je
uzrokovala podjele i ojaåala razmirice oko Zmajevog pjesništva, wego-
vih lirskih i politiåkih pjesama. Na tim nesaglasjima, koja traju više
od jednog vijeka, vaspostavqen je „Zmajev sluåaj". Nesporno je da nesla-
gawa i razmimoilaÿewa dvojice pjesnika, posebno kada su izraÿena u
literarnoj formi, i danas pobuðuju interesovawe.

Dr Vojo Kovaåeviã

KOSTIÃ'S CONDEMNATION OF ZMAJ JOVA

S u m m a r y

The significance of Zmaj's poetic work was long ago acknowledged by the hi-
story of Serbian literature. Most confusion in reaching a valid assessment was caused
by the politically coloured poems, and a negative attitude Laza Kostiã expressed to-
wards such poems only added to those assessments. Starting from these facts we
analysed certain Kostiã's “arguments" on the basis of which some of his critical attitu-
des were made. He points out that where facts become part of literature, they become
literary facts and must be valued accordingly. This principle, however, was obviously
not closely observed in The Book on Zmaj. Therefore such Kostiã's inconsistency not
only allows for a different approach to the interpretation of The Book on Zmaj, but also
throws a new light on Zmaj's political poetry itself.
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27 Laza Kostiã, Kwiga o Zmaju, str. 223.
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SILAZAK U IZGUBQENO VREME — PUTOPIS
KROZ JUŸNU SRBIJU STANISLAVA KRAKOVA

Zorana Opaåiã

SAŸETAK: Stanislav Krakov u periodu izmeðu dva svet-
ska rata piše putopise iz Juÿne Srbije u kojima silazi u kul-
turnu, kolektivnu istorijsku i liånu prošlost. Ovaj region ga
opåiwava zbog mnogobrojnih mešawa i preplitawa civili-
zacijskih slojeva, neprocewivo vrednih kulturnih spomenika
svih epoha, zbog svog „deviåanstva" — prirodnih lepota netak-
nutih tehniåkim napretkom, kao i zbog odluåujuãih ratnih de-
šavawa u kojima je i sam uåestvovao. Višestruka perspektiva
iz koje se posmatraju predeli Juÿne Srbije raða dvorogost u
pripovedawu: putopisac sa fascinacijom opisuje kulturno bla-
go srpskih manastira sameravajuãi ga sa renesansnim slikar-
stvom u suprotnosti od antiklasicizma avangarde i predsta-
vqa ribare i meštane kao prirodne, iskreno poboÿne qude u
netaknutim krajevima u skladu sa avangardnim neoprimitivi-
zmom. U treãem delu kwige putopisa putopisac poseãuje bivši
front u svetskom ratu; usled ukrštawa vremenskih perspektiva
dolazi do raslojavawa u tipu pripovedawa. U „sadašwosti"
putopisac ÿali za zaboravqenim i uništenim kulturnim bla-
gom i bezimenim ratnim herojima Prvog svetskog rata koje
istorija nije upamtila, a u „prošlosti" pripovedaå crnohu-
morno depatetizuje surove ratne prizore. Poetizovani opisi
sredwevekovnih spomenika u jednom vremenskom planu ustupaju
mesto ekspresionistiåkim slikama u drugom vremenskom pla-
nu, karakteristiånim za roman Krila.

KQUÅNE REÅI: avangarda, putopis, neoprimitivizam,
ekspresionizam

Osetio sam i ja nešto od onih veli-
kih uÿivawa koja imaju eksploateri,
kad otkrivaju nove nepoznate zemqe.1

Stanislav Krakov

1 Stanislav Krakov, Kroz Juÿnu Srbiju, Vreme, Beograd 1926, str. 65.



Princip obrtawa avangardiste je vodio od poništavawa graðanske
i akademske kulture do tragawa za reverzibilnim obrascima; okretawa
folkloru, egzotiånim kulturama i primitivizmu.2 Povratak na primi-
tivna i pradavna vremena kada je åovek bio venåan sa skladom prirode, ka-
ko kaÿe Hlebwikov, u srpskoj kwiÿevnosti vodi ka „otkrivawu" mit-
skog nasleða i praãewu puteva i naåina utapawa u potowe slojeve kul-
ture i umetnosti.3 Avangardistiåko tragawe åesto se kretalo ne samo u
prostornom smislu — po horizontali, nego i u dubinu, po vremenskoj
vertikali. Kao jedan od najpodesnijih ÿanrova u kojem se ova stremqe-
wa susreãu ukazuje se putopis. Izuåavawe i opisivawe prostora ili
predela koji su u kulturnom ili istorijskom smislu dragoceni i „vi-
šeslojni" postaje zbirna taåka u kojoj se susreãu najvaÿnija avangardi-
stiåka nastojawa. Jasno je zašto putopis, kao ÿanr koji pruÿa nebroje-
ne moguãnosti za literarno „manevrisawe", postaje veoma zastupqen u
periodu avangarde. U ovom periodu mnogobrojna su dela koja pripadaju
putopisnom ÿanru, a još åešãa ona koja u sebi sadrÿe putopisni mo-
menat, te u tom smislu moÿemo govoriti o toposu putovawa u prozi
avangarde.

Uza sve pogodnosti ÿanrovskog obrasca odmah se nameãe i odgova-
rajuãi hronotop koji u putopisnoj prozi ovog perioda sabira dvosmerna
avangardistiåka nastojawa u jednu ravan. U ovom istorijskom periodu
višestruko aktuelni, a u pogledu tehniåkog napretka gotovo netaknuti
predeli Stare ili Juÿne Srbije, koji u sebi kriju nebrojena istorijska
nalazišta i nacionalne dragocenosti, ukazuju se kao neka vrsta avan-
gardistiåke obeãane zemqe.4 Posebno interesovawe naših pisaca za
ove krajeve i wihovo uåestalo tematizovawe ovih prostora u prozi po-
sleratne kwiÿevnosti potpuno je razumqivo. Najznaåajniji naši pi-
sci ovog perioda objavquju putopise sa ovih prostora. U to vreme omi-
qen ÿanr putopisne reportaÿe (koji spaja ÿurnalistiku i putopisawe)
posebno neguje åasopis Vreme, koji osim putopisnih reportaÿa iz ra-
znih krajeva sveta ima i rubriku Kroz Juÿnu Srbiju, u kojoj svoje teksto-
ve objavquju Crwanski, Rastko Petroviã, Stanislav Vinaver, Gustav
Krklec, Dragan Aleksiã, Rade Drainac i drugi.5 U toku 1923—1926.
Krakov u okviru ove rubrike objavquje seriju svojih putopisa sa podna-
slovom Kroz zemqu naših kraqeva i careva.6 Najveãi broj ovih ålanaka,
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2 „Obnavqawe umetnosti putem necivilizovanog viðewa, odbacivawe kulture, bek-
stvo u egzotiku i povratak preðašwem, neiskvarenom stawu društvenog razvoja. Sve
avangarde propovedaju primitivizam, istiåuãi svoju bliskost sa „divqacima", A. Mari-
no, Poetika avangarde, Narodna kwiga/Alfa, Beograd 1998, str. 162.

3 A. Marino, Poetika avangarde, str. 163.
4 O nazivu Stara Srbija i znaåewu ovog izraza vidi u: Dušan Batakoviã, „Kosovo i

Metohija, središwi deo Stare Srbije", Kwiÿevnost Stare i Juÿne Srbije do Drugog
svetskog rata, Institut za kwiÿevnost i umetnost — Balkanološki institut — SANU,
Beograd 1997, str. 251—258.

5 Moguãa je pretpostavka da je Krakov kao patriota, novinar i, u jednom periodu,
urednik ovog åasopisa uåestvovao u osmišqavawu i pokretawu ove kwiÿevne rubrike.

6 Ovakav naziv za region Juÿne Srbije nije nov — nalazimo ga još krajem 19. veka,
kod Milojka Veselinoviãa u studiji Geografsko-etnografski pregled Maãedonije i Stare
Srbije s kartom, Brastvo, kw. 1, Beograd 1887, str. 186—205. On kaÿe sledeãe: „U staroj



uz izvesne izmene, blago prilagoðavajuãi svoje tekstove od ÿurnali-
stiåkog ka literarnom, autor objavquje kao zasebnu kwigu, imenovanu
po rubrici, godine 1926. u izdawu Vremena. I dok R. Petroviã ove pre-
dele u svom feqtonu u Vremenu (U senci naših zaduÿbina) naziva Make-
donijom, a Dragiša Vasiã ih ironiåno imenuje jugoslovenskim Sibirom,
Krakov predele starih srpskih drÿava doÿivqava kao istorijsku, geo-
grafsku i duhovnu celinu, te pod Juÿnom Srbijom podrazumeva region
Kosova, Metohije, Makedonije, sve do granice sa Albanijom i Bugar-
skom. O znaåaju ovih krajeva za našu istoriju, kulturu i drÿavu govori
se u uvodnom tekstu. Nazivajuãi ovaj region hranom za nacionalni ÿi-
vot, autor govori o wegovim neotkrivenim lepotama i bogatstvima, do-
ÿivqavajuãi Juÿnu Srbiju kao matiåni prostor srpske kulture, drÿave
i nacije: „Svaki åovek i svaki narod traÿi siguran oslonac i temeq za
svoje ÿeqe i razvoj. I to nam je bila."7 Autor predgovora je najverovat-
nije supruga S. Krakova, i sama pisac, Ivanka Ivaniã Krakov. Predgo-
vor je potpisan inicijalima I. I. K. koji odgovaraju wenima, tako da i
pored stilske sliånosti sa ostatkom dela ne moÿemo govoriti o Sta-
nislavu kao autoru predgovora. Takoðe, Ivanka je sa Stanislavom åesto
putovala u ove krajeve, o åemu svedoåe wihove zajedniåke fotografije,
kao i nekoliko fotosa u kwizi potpisanih wenim imenom.

Ovi putopisi rezultat su višegodišwih putovawa Krakova u ove
predele, u razliåitim okolnostima i sa razliåitim saputnicima. Po-
datke o naåinu putovawa (vojno-sanitetskim automobilom) i saputni-
cima (nauåna ekspedicija prirodwaka kroz klisuru Treske ili „mala
vizantološka ekspedicija" sa Vladom Petkoviãom, upravnikom Narod-
nog muzeja) Krakov uklawa iz svojih novinskih tekstova kao neadekvatne
za kwigu, u kojoj ÿeli da istakne literarni momenat svojih putopisa.

Juÿna Srbija je velika tema S. Krakova. Najupeåatqivije dane svog
ÿivota — balkanske ratove i Prvi svetski rat preÿiveo je u Juÿnoj
Srbiji i borio se za weno oslobaðawe. Zato je razumqiva vaÿnost koju
ovi krajevi imaju za pisca i uåestalost wihovog tematizovawa. U svim
wegovim tekstovima oni su u prvom planu ili makar prepoznatqivi: u
ratnim dnevnicima, u oba romana, u Našim posledwim pobedama i Pla-
menu åetništva. Razumqivo je što se pisac ovim prostorima vraãa i
posle rata, u nekoj vrsti svog liånog hodoåašãa. U mirnodopskim uslo-
vima Krakov ÿeli da ove prostore sagleda i prikaÿe na drugaåiji na-
åin. Pre nego kwiÿevni, snaÿan podsticaj za uåestalo pisawe o ovim
prostorima imaju razlozi drugaåije prirode.8
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Srbiji su prestonice naših careva i kraqeva. U Staroj Srbiji je stolica srpskog patri-
jarha. U Staroj Srbiji su najpoznatiji manastiri careva i kraqeva srpskih. U Staroj Sr-
biji se oliåava ime srpsko. Ta je zemqa uåvrstila drÿavnu ideju srpsku… Ona je stoÿer
oko kojega se Srpstvo okreãe. Upuãuje na sve jasnije vezivawe za prostore koji su prekri-
veni sredwovekovnim spomenicima". U iskazu je uoåqiva bliskost sa osnovnom idejom
Krakovqevog putopisa, što veoma jasno svedoåi o opštoj duhovnoj klimi koja je postojala
u odnosu na ove prostore i pre balkanskih ratova.

7 Ivanka Ivaniã Krakov, „Uvod", u: S. Krakov, Kroz Juÿnu Srbiju, Vreme, 1926, str. 5.
8 Kao vojnik i patriota Krakov je zabrinut za ovaj region pun bugarskih komita ko-

ji terorišu stanovništvo, pqaåkaju i skrnave nacionalne spomenike. To je samo jedan



Pošto su putopisi isprva zasebno izdavani, oni su i u kwizi po-
deqeni na dvadeset devet tekstova. Snaÿnu objediwujuãu funkciju ima
uvodni tekst koji objašwava kwiÿevnu zamisao i pobude pisca. S ob-
zirom na okolnosti prilikom objavqivawa, iskquåena je moguãnost
klasiånog putopisnog kontinuiteta. Meðutim, i pored ranijeg samo-
stalnog postojawa, poglavqa su uklopqena u celinu grupisawem oko za-
jedniåkih lokaliteta koji se opisuju. Prvi deo kwige okupqa poglavqa
koja govore o Makedoniji, zatim slede poglavqa o predelima duÿ alban-
ske granice, a kraj kwige predstavqa manastire Kosova.

Putovawe za Krakova ne predstavqa istraÿivawe samo u prostor-
nom smislu. Ono se odvija višeslojno: po prostornoj horizontali i
vremenskoj vertikali. U Krakovqevom putopisu moÿe se izdvojiti neko-
liko pripovednih tokova. Osnovna tematska linija u delu jeste potraga
za zaboravqenim i, najåešãe, zapuštenim ili oskrnavqenim kultur-
nim i umetniåkim lokalitetima. U nekoj vrsti nacionalne i kulturne
misije, Krakov putuje kako po najveãim gradovima, tako i po najnepri-
stupaånijim klisurama Juÿne Srbije, ne bi li posetio najmawe i najza-
baåenije manastire, procenio wihovu umetniåku vrednost, a potom za-
beleÿio i od zaborava saåuvao wihovo postojawe. Popisivawe kultur-
nih znamenitosti na geografskoj i istorijskoj mapi juÿnosrbijanskog
regiona treba da pruÿi najsnaÿniji dokaz i svedoåanstvo o duhovnom
kontinuitetu i putevima širewa srpske kulture kroz istoriju i treba
da iznese dokaze o suštinskoj pripadnosti ovog regiona Srbiji. Opi-
sima kulturno-istorijskih spomenika putopisac suprotstavqa slike sa-
vremenog ÿivota. Sa jedne strane naslikani su primeri savremenih
industrijskih, tehnoloških dostignuãa (nova bolnica u Skopqu ili
vodovod) koji donose progres u ove krajeve, a sa druge su uverqivo osli-
kani duboko duhovno mrtvilo, uåmalost, provincijalni duh i primiti-
vizam koji se najmawe izmenio kroz vreme. Posledwa treãina kwige
predstavqa neku vrstu poratnog hodoåašãa jer putopisac poseãuje mesta
i krajeve koje je kao vojnik oslobaðao u Prvom svetskom ratu. Vremenska
distanca pruÿa mu moguãnost da ukrsti vremenske planove, nekadašwe
ratne prizore i sadašwicu, kao i priliku da se priseti svojih ratnih
dana, ovog puta sa goråinom nekoga ko uviða da su dani slave i heroj-
stva zaboravqeni, obesmišqeni i, åak, uzaludni. Ove stranice imaju
najviše sliånosti sa romanom Krila.

U tekstu se zapaÿa naporedno postojawe razliåitih pripovednih
pozicija koje oznaåavaju napuštawe avangardne epohe; radi se o isto-
vremenom prisustvu avangardne poetike i tzv. nacionalpatriotskog po-
lazišta. Uoåqivo je prisustvo pozicije koju moÿemo nazvati nacio-
nalnom; Krakov predstavqa zaboravqene lepote i bogatstva ovih pro-
stora i meri ih u kontekstu svetske baštine. Ovakva vrsta zanemarenog
nacionalnog blaga jeste deo svetske kulture pa putopisac pokušava da
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od razloga zbog kojeg pisac pokušava da upozna i, na neki naåin, upozori javnost sa si-
tuacijom u ovim predelima. Uostalom, ovo pitawe Krakov pokreãe i u drugim svojim de-
lima: meštani izmuåeni komitskim terorom prikazani su u Našim posledwim pobedama i
u Plamenu åetništva.



ga u tom svetlu sagleda. Iz tog razloga åesta su poreðewa sa klasiånim
umetniåkim delima ili sa najveãim delima renesanse. Meðutim, avan-
gardno usmerewe Krakova podrazumeva otklon od tradicije i tragawe za
primitivnim, egzotiånim sredinama koje ne poseduju izveštaåenost sa-
vremenog gradskog ÿivota. Dok su u novelama prisutni izraÿeni anti-
klasicizam i negirawe antiåke tradicije i estetiåkih naåela, u puto-
pisu se ova naåela pojavquju u jednom sasvim drugaåijem svetlu. Speci-
fiåna tema zahteva istovremeno postojawe neavangardnog neoklasici-
zma i avangardnog egzotizma.

U svojim putopisima Krakov primewuje vertikalni smer ispitiva-
wa; on pokušava da predstavi neki toponim prateãi wegove civiliza-
cijske naslage duÿ vremenske ose. Potom, on traÿi tragove minulih
epoha u tadašwem izgledu mesta i zatim spaja kontrasne slike minulog
uz slike sadašweg. Osim vremenske polarizovanosti, ova vrsta podvaja-
wa gotovo obavezno podrazumeva i vrednosne kvalifikative; koliko god
pripovedaå opisivao progres koji je stigao u ove krajeve i velelepne
graðevine koje se podiÿu, iz opisa (prqavih) ulica, prepunih pijaca,
naåina ÿivota qudi izrawa slika primitivnog orijentalnog sveta „ko-
ji po åitav dan sedi kraj ãepenka, drÿi brojanice i u svakom strancu
gleda varalicu".9 Evo kako putopisac opisuje Ohrid:

„Ÿivi se po predawima i ne govori o progresu. Dolazak svakog
stranca je dogaðaj. Stolari ostavqaju rende, krojaåi igle, a pekari spušta-
ju lopatu da ga vide kad proðe kroz åaršiju."10

Sadašwica po pravilu nosi negativne odrednice. Time se predstavqa-
we predela Juÿne Srbije ukazuje kao maska ili proziran veo iza kojeg
se nazire suštinski sloj teksta — putovawe u zlatno doba prošlosti.

Juÿna Srbija je fascinantan region u kojem su vidqivi tragovi i
slojevi ranijih kultura i civilizacija, u kojem ÿive pripadnici raz-
liåitih nacija i vera. Naposredno postojawe raznolikih civilizacij-
skih slojeva i wihovo dodirivawe i proÿimawe opåiwavaju Krakova:

„Nikad na mawem prostoru nismo prošli kroz više vekova. Vodeni-
ce iz Dušanovih poveqa, stari makedonski gradovi, sredwovekovni turski
mostovi, helenski kipovi, Stefana Deåanskog tvrðava, gråke amfore i se-
qaci u sukwama za stadom bivola."

„I taj rimski vodovod, sredwovekovni manastiri i kameni zamak
turskoga paše obeleÿavaju tri daleke epohe i tri razne civilizacije, koje
se sreãu i mešaju svugde po Juÿnoj Srbiji."11

Sa velikom zainteresovanošãu Krakov ispituje jedinstveni isto-
rijsko-kulturni amalgam, trudeãi se da u wemu zapazi i izdvoji lepotu
svakog istorijskog nanosa. U ovim navodima ukratko su pobrojani sloje-
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9 S. Krakov, Kroz Juÿnu Srbiju, Vreme, Beograd 1926, str. 49.
10 S. Krakov, Kroz Juÿnu Srbiju, Vreme, Beograd 1926, str. 50.
11 S. Krakov, Kroz Juÿnu Srbiju, Vreme, Beograd 1926, str. 97 i str. 17.



vi kultura o kojima Krakov piše. Izuzev tragova spomenika srpske dr-
ÿave, åijem opisivawu je posveãena srazmerno najveãa paÿwa, putopi-
sac se divi spomenicima svih ostalih epoha na koje nailazi: rimskim
iskopinama, grnåariji, turskim mostovima i kulama, a posebno je zain-
teresovan za wihovo mešawe i preklapawe, kao onda kada opisuje hri-
šãanski hram nastao od delova antiåkog hrama, u kojem antiåki ÿrtve-
nici imaju istu, a opet drugaåiju namenu, da sada sluÿe drugom bogu.
Kao putopisac, Krakov se izdvaja po velikoj osetqivosti, talentu i
znawu za uoåavawe i doåaravawe umetniåke vredosti i lepote spomeni-
ka na koje nailazi. Na ovom mestu vidna je „dvorogost" u pripovednim
pozicijama; kao zaqubqenik u sredwevekovnu umetnost Krakov se trudi
da doåara lepotu i vrednost umetniåkih lokaliteta, a kao avangardista
podjednaku paÿwu poklawa predstavqawu dela „niÿih" slojeva umetno-
sti, umetnosti samouka i narodnoj umetnosti. Tako sa istim nadahnu-
ãem opisuje lepotu fresaka, umetniåku vrednost ikonostasa samoukih
drvorezaca u Sv. Jovanu Bigorskom i lepotu narodnih nošwi i vezova.
U ovom pogledu, wegovi putopisi pokazuju veliku sliånost sa putopi-
sima iz Makedonije Rastka Petroviãa. Kolika je sliånost wihovih im-
presija moÿemo se uveriti ako uporedimo iskaze iz Rastkovih puto-
pisa:

„Sv. Zaum je uopšte kraq svih naših åudnih i fantastiånih mana-
stirskih ruševina kojima nam je posuta sva zemqa; hramova svih boja, svih
vekova, sa zapisima koji su kao plameni ÿigovi urezani od svih vladara.
Jedni su na drumovima, drugi po vrhovima planinskim, treãi u dubokim
šumama, uvek sveÿi i umiveni, sa ostatcima plavih i zelenih freski. Ne
moÿemo zamisliti svoju zemqu bez wih, kao Gråka što se ne da zamisliti
bez onih dorskih stubova što leÿe obaqeni po travi."

„Svaki stanovnik tamo åak nosi u sebi više legendi i mitova no åi-
tava plemena na drugom kom kraju sveta."12

Kao jedan od svojih najvaÿnijih zadataka, Krakov postavqa uoåava-
we tragova vizantijskog doba, odnosno spomenika stare srpske drÿave.
Neÿnost, istanåanost i lepota opisa spomenika sredweg veka, vladara,
wihovih sudbina i zaduÿbinarstva spada meðu najlepše stranice naše
kwiÿevnosti o ovoj temi. Mnogobrojnost ovih spomenika, wihov umet-
niåki i istorijski znaåaj su toliki da Krakov proglašava kawon Tre-
ske našom Svetom Gorom, a Ohrid „sredwovekovnim jugoslovenskim
Rimom". Na mestima gde su ove tragove prekrile potowe epohe ili
opqaåkali razbojnici i vojske, Krakov se trudi da naglasi i izdvoji
spomene srpskih velikaša: u Vukašinovoj zaduÿbini, crkvi Svetog
Dimitrija, vidqiv je deo sveãwaka koji je Vukašin darivao crkvi, a
koji su Bugari odneli. U natpisu se, meðutim, ipak uspelo oåuvati Vu-
kašinovo ime i „åitavo sredwovekovno gospodstvo". Isti je sluåaj sa
freskama u kojima su preko srpskoslovenskih vidqivo natpisivani
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gråki natpisi. Na jednom delu uništene freske vidna reå „srpsk…"
kao „otkrovewe" „govori više nego svi oni gråki natpisi".

Posebno mesto u predstavqawu ove epohe zauzima naša sredweve-
kovna umetnost. U ovom domenu Krakov se potvrðuje kao veliki zaqu-
bqenik i znalac sredwevekovne umetnosti koji sa sigurnošãu barata
opseÿnim registrom pojmova, poziva se na široku kritiåku literaturu
o ovom podruåju (Gabrijel Mije, Šarl Dil, Vlada Petkoviã), znalaåki
opisuje ova dela i ne ustruåava se da iznosi pretpostavke o poreklu i
starosti odreðenih spomenika.13 Krakova posebno interesuje sredweve-
kovno slikarstvo; wegovi nadahnuti, iscrpni opisi fresaka imaju ulo-
gu da prikaÿu svu dragocenost i lepotu našeg sredwevekovnog slikar-
stva i vrate ga u kontekst svetske umetniåke baštine, åiji je vaÿan
deo.14 Predstave, motivi, likovi i boje na freskama najåešãe se same-
ravaju sa antiåkim slikarstvom i mozaicima, italijanskom renesansom
i vizantijskom umetnošãu, a Krakov posebno rado ispituje preklapawe
ovih uticaja.15

Åini se da je Krakov najviše opåiwen epohom kraqa Milutina jer
su wegovim zaduÿbinama, Nagoriåanu kod Kumanova i Graåanici na
Kosovu, posveãeni moÿda najnadahnutiji opisi. Kroz lepotu fresaka
Milutinovih zaduÿbina Krakov predstavqa sjaj wegove kraqevine, pro-
duhovqenost i uzvišenu kulturu kojom se ovaj vladar odlikovao, woj
pripisujuãi visok umetniåki nivo fresaka i arhitekture. U opise za-
duÿbina montiraju se istorijski i legendarni podaci vezani za kraqa
i wegovu porodicu. Kada predstavqa ktitorsku kompoziciju u Graåani-
ci putopisac govori dvoslojno: o likovnoj lepoti portreta Simonide
i Milutina i o wihovim ÿivotnim priåama, pomiwuãi i istorijsku
pretpostavku o qubavnoj vezi Milutina i Simonidine majke, vizantij-
ske carice Irine.

Znalaåki pogled putopisca na freskoslikarstvo ume da izdvoji po-
sebno uspele, neuobiåajene ili retke predstave kao što su, na primer,
kalendar svetaca u priprati Milutinove crkve u Nagoriåanu ili pred-
stavqawe raspetog Hrista bez stigmata, ruku vezanih konopcima u Sv.
Andriji, u klisuri Treske. On tumaåi i istorijski razjašwava neobiå-
nu ikonu u ikonostasu crkve Sv. Nauma na kojoj su zajedno predstavqene
istorijski udaqene liånosti, Sv. Marina koja ubija ðavola i kraq Jo-
van Vladimir. Rado se zadrÿava u tumaåewu stila i atmosfere koju
freske nose. Premda opisuje i one likove i predstave koje nose sred-
wevekovnu strogost i tragiånost, wihova karakteristiåna asketski iz-
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13 Ton znalca vidqiv je kada se govori o svim epohama. Opisujuãi brdo prepuno an-
tiåke keramike i novåiãa, Krakov iznosi hipotezu o antiåkom gradu Keramija, postojbi-
ni keramike.

14 Krakov je bio veliki qubiteq i kolekcionar umetniåkih starina, koji je u svom
stanu u Beogradu imao veoma vrednu numizmatiåku zbirku, kao i zbirku ikona i tanagri,
zbog kojih je i Karaðorðeviã dolazio u kuãu Krakova da im se divi. Od ove zbirke morao
je da se odvoji u izgnanstvu zbog nemaštine. O tome videti u uvodu u memoare Krakova ko-
ji je napisala Milica Krakov Arsenijeviã.

15 „U ovim se freskama uz qupkost sijenskog slikara zdruÿila lepota detaqa vi-
zantijskih minijaturista.", S. Krakov, Kroz Juÿnu Srbiju, Vreme, Beograd 1926, str. 108.



duÿena, sumorna lica, Krakov se najradije zadrÿava kod onih fresaka
koje sadrÿe vedrinu, ÿivotnost i lepotu paganske i renesansne umetno-
sti. Kao vešt tumaå umetnosti, Krakov ume da razazna tragove uticaja
razliåitih umetnosti, kao kada u freskama koje naznaåava kao preteåe
renesanse uoåava vizantijsku minucioznost i prefiwenost u izradi
likova anðela i svetaca. Jedan i po vek ranije, svojim blagim i toplim
pastelnim bojama karakteristiånim za renesansu, ðotovski rešenom
arhitekturom i perspektivom, freske naših sredwevekovnih zografa
pretiåu italijanske majstore Ðota i Mazaåa i Krakov to zaneseno isti-
åe, pozivajuãi se i na mišqewa åuvenih istoriåara umetnosti kako bi
svoj sud uåinio verodostojnijim. Poreðewa sa delima klasiåne umetno-
sti su mnogobrojna: u Vukašinovoj crkvi „paganski lep" Hrist ima
„okruglo, mlado, veselo lice", u Nagoriåanu Sv. Ðorðe je „antiåki lep
sa zlatnim uvijenim kosama, na belcu," „dok jedna princeza u zelenoj
odeÿdi, sa dugim zlatom izvezenim rukavima, kakve ãemo jedan vek doc-
nije videti na Masaåijevim freskama u Firenci, stoji pred kapijom
rumenog grada", åobanin sa sviralom golih ruku i ramena podseãa na
pastira iz Arkadije, a oblaci stilizovani „kao Venerine škoqke, po
plavom nebu, kao moru" asociraju, po naåinu na koji ih je putopisac
opisao, na Botiåelijevo „Raðawe Venere". I u ovoj taåki zapaÿamo
sliånost u razmišqawu dva putopisca iste epohe, Rastka Petroviãa i
Krakova. Analizirajuãi freske ohridskog Sv. Klimenta, u jednom slo-
bodnijem i mnogo širem tumaåewu, Rastko Petroviã pravi poreðewa sa
renesansnim majstorima, govoreãi o „panteistiåkom i muzikalnom sen-
zibilitetu" zografa nalik na Leonardov, kao i o bojama iste freske
karakteristiånim za Mazaåa.16

Veliåajuãi lepotu sredwevekovnih zaduÿbina, Krakov pokazuje isto-
vetnu ushiãenost nad delima naivne umetnosti. Prikazujuãi se u ovom
sluåaju kao avangardista koji se divi naivnoj kulturi, nalik na Pika-
sovo divqewe uroðeniåkoj skulpturi, Krakov pretpostavqa primitiv-
nu, samouåku umetnost akademskoj, izdvajajuãi seqake drvoresce iz De-
bra i wihov veliåanstveni drveni ikonostas u manastiru Sv. Jovan
Bigorski iznad Meštroviãevih skulptura. Prefiwenost, harmoniå-
nost i iskrena religioznost koja izbija iz ovog ikonostasa po avan-
gardnom kriterijumu iznad je zanatski savršenog akademskog dela.17

Krakovqeva ushiãenost pretvara se, meðutim, u oåajawe i goråinu
kada opisuje stawe u kojem se nalaze svi ovi dragoceni spomenici. Ono
što je preÿivelo mnogobrojne ratove, osvajawa, pqaåku i zub vremena,
propada i daqe u nezamislivo lošim uslovima usled nemara i primi-
tivizma naroda koji ne ume da åuva svoje blago i svoju istoriju. Ono åi-
me bi se drugi narodi ponosili, „naš Luksor i Tutankamonova grob-
nica", najstariji spomenici više kultura leÿe rasuti i baåeni, trunu
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slav Krakov, Kroz Juÿnu Srbiju)", Kwiÿevnost Stare i Juÿne Srbije do Drugog svetskog
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u blatu, ðubretu i izmetu, propadaju od vlage i crvotoåine ili sluÿe
meštanima, koji nemaju predstavu o wihovoj dragocenosti i starini, za
izgradwu bunara, pojila, ograda kuãa, za sušewe paprika. Jedini koji
su svesni ogromne vrednosti našeg nacionalnog blaga jesu — stranci,
koji ih briÿqivo pakuju i odnose. Uÿasnut zbog ovakve situacije, puto-
pisac je u ovim delovima teksta izrazito ironiåan, poredeãi srpske
vojnike koji su se u ratu „interesovali za kamen u toliko koliko zakla-
wa od metaka, a interesovali se za devojke koje nisu od mramora" i vla-
sti koje potpuno zanemaruju brdo posuto keramikom i numizmatikom i
„zlatnu" dolinu u kojoj se ne moÿe orati a da se ne zakaåi antiåki
predmet ili skulptura i nemaåke oficire sa druge strane, koji antiåke
mermerne skulpture ekspeduju za Nemaåku, ruske konzule koji ih kupuju u
bescewe na pijacama od sujevernih seqaka, ili „paÿqive" Engleze, koji
bitoqskoj gimnaziji šaqu sliku torzoa koji su odneli, sa zahvalnicom.
„I pune su nam šume, poqa i klisure rasipniåki razbacanih dragoce-
nosti, što propadaju od vlage, sunca i qudske gluposti dok bi ih svu-
gde u muzejima pod staklom briÿqivo åuvali", gorko konstatuje Kra-
kov.18 Kao da su se svi urotili protiv opstajawa naše kulture, koja odo-
leva vremenu i nehatu jedino sluåajnošãu (sanduci sa dragocenostima
sakriveni u tamnim delovima crkve), nepristupaånošãu (manastiri do
kojih osvajaåi nisu uspeli da se probiju) ili — samom boÿjom milo-
šãu, jer kako drugaåije objasniti oåuvana „bolno divna duguqasta lica
madona i anðela" na golim zidovima ruševine nalivene blatom do ko-
lena koje šest vekova odolevaju kiši, snegovima i suncu. U svojim tek-
stovima putopisac se trudi da makar zabeleÿi trag o wihovom postoja-
wu, åesto svoje tekstove pretvarajuãi u iscrpne popise, kataloge uni-
štenih i opqaåkanih dragocenosti. Osim gråkih kaluðera koji su var-
varski ukrali deo lobawe Sv. Klimenta, ove krajeve su najviše opusto-
šili Bugari, koji ne samo što su crvenom bojom premazivali freske i
odnosili sve na šta su naišli, nego su åesto prisvajali opqaåkano
kao najlepše eksponate svoje kulture: Krakov revoltirano opisuje svoju
posetu muzeju u Sofiji, koji åuva åitave zidove fresaka, ikona i iko-
nostasa iz „najstarijih bugarskih crkava u Ohridu".

Ono što, meðutim, boli mnogo više, jeste nemerqivo veãa baha-
tost i nezainteresovanost svojstvena srpskom mentalitetu. Putopisac
je posebno ogoråen na drÿavnu vlast, koja se vlada „divqaåki i nezna-
boÿaåki". Ironiåan ton vidqiv je još u uvodnom tekstu, u kojem se
konstatuje: „zaduÿbine su ošteãene samo od varvara, ali saåuvane od
druge propasti koju stvara preterana teÿwa i revnost obnavqawa."
Propadawe nacionalnog blaga drÿava ne samo što toleriše i preãut-
no odobrava, ni ne trudeãi se da naðe sredstva za rekonstrukciju, nego
i skrnavi sopstvene spomenike: mermerna ploåa zahvalnosti francu-
skom narodu utisnuta je posred neprocewive freske, anðelu u grudi,
dekretima su oduzeta crkvena imawa, åiji su ktitori prokletstvom pre-
tili svakome ko ih prisvoji, ostavqajuãi manastire bez moguãnosti da
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pomognu sami sebi. Istovremeno, druge vere i narodi drugaåije se od-
nose prema sopstvenoj baštini, gorko podvlaåi putopisac; za razliku
od rasula i refrenski intoniranog izgovora „nema kredita", na toj is-
toj zemqi xamije su uvek nove, sveÿe okreåene i odrÿavane. Na ÿalost,
ni ponašawe sveštenstva nije nimalo boqe. Izuzev nekoliko svetlih
primera, kaluðeri i sveštenici se veoma negativno predstavqaju kroz
skicirane anegdote, kao neuki, primitivni, „nišåi duhom", nesvesni
starine spomenika kraj kojih ÿive („Bog znaje… — A on ne zna ni-
šta"), koji svojim neznawem uništavaju preostalo, kao kada raskopaju
zid sa freskama ne bi li naåinili mesta za ormar. U ovim delovima
teksta smewuju se ironija, goråina i oseãawe gneva sa melanholijom i
tugom koja izvire iz nemoãi da se uåini nešto što ãe promeniti po-
gubnu stranu srpskog mentaliteta.

*

U tekstu je prisutan svojevrstan paradoks: sa podjednakom snagom i
ÿestinom kojom iskazuje svoju ogoråenost i razoåarewe zbog propadawa
neprocewivog nacionalnog blaga, zbog primitivizma i zaostalosti ko-
ji vladaju u tim krajevima, pripovedaå u isto vreme iskazuje svoju ushi-
ãenost deviåanstvom ovih krajeva: „Još sasvim deviåanska zemqa sa ÿi-
votom kao pre pola veka bez singerovih mašina, belila i gramofona."19

U divqim nepristupaånim predelima neobiåne lepote putopisac pro-
nalazi netaknutost i egzotiku za kojom tragaju avangardisti. Putopisac
ih doÿivqava kao neku vrstu liånog otkriãa, a putovawe krajevima Ju-
ÿne Srbije uporeðuje sa osvajawem Divqeg zapada. Klisure duÿ alban-
ske granice i po opasnostima koje vrebaju bude asocijacije na Divqi
zapad, jer se po wima kriju arnautske komite i kaåaci. Primitivizam
za jednog avangardistu moÿe da bude oåaravajuãi: „Ima neåeg tuÿnog u
tome progresu koji ruši prve primitivne oblike", kaÿe Krakov.20 Ono
što Krakova fascinira u ovim krajevima jeste mentalitet pravoslav-
nih meštana, wihova prostodušna religioznost i poštewe u kojem je
po wemu sadrÿana osnova nacionalnog biãa. Vekovima ugroÿeni od
razliåitih osvajaåa, seqaci ovog kraja su se okupqali uz veru i crkvu
te je wihova poboÿnost vremenom postala osnov verskog i nacionalnog
odrÿawa.

Ovakav pristup vidan je u poglavqima u kojima Krakov opisuje seo-
ske slave, kao u „Saboru kod Svih Svetih u Lešanima", „Slavi Sv. Na-
uma" i dr. Putopisac je fasciniran iskrenom, dubokom religioznošãu
makedonskih seqaka koja je davno nestala u varoškoj površnosti. U Le-
šanima, mestašcu 20 kilometara udaqenom od Ohrida, Krakov opisuje
osveãewe nove crkve „Svih Svetih" (koju osveštava vladika Nikolaj
Velimiroviã) kao veliko narodno veseqe. Arhaiåne slike okiãenih
ÿena, obuåenih u starinske narodne nošwe koje strasno igraju zamrše-
na kola, deluju egzotiåno gledane okom velegradskog åoveka, ali u isto
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vreme u sebi nose ono što je civilizovani svet izgubio — prirodnost
i åistu religioznost kao potku nacionalnog biãa. Celu ohridsku doli-
nu prepunu najstarijih manastira i prostodušnog naroda Krakov isti-
åe kao centar srpske duhovnosti — jednu veliku duhovnu centralu. Veoma
upeåatqivo je opisan kult Svetog Nauma u ohridskoj dolini, koji pre-
lazi granice nacionalnog i verskog jer ga poštuju i slave svi narodi
koji ÿive zajedno. Navodeãi mnogobrojna predawa u koja veruju mešta-
ni, pripovedaå ne propušta da napravi poreðewe po suprotnosti u
mentalitetu graðana i seqaka ovih krajeva. Izveštaåenom i površnom
graðanskom duhu pretpostavqen je åisti, neiskvareni duh seqaka:

„Nerazumqive su to åiwenice za nas, sve nam izgleda sujeverje, zato
što smo u duhovnom pogledu ispod nivoa makedonskog seqaka.

Krotkost i dobronamernost wihova ostaãe kao najåvršãi temeq i
najsigurniji put u buduãnost."21

U ovom poglavqu putopisac u nekoliko poteza skicira veoma zani-
mqiv lik, lik popa Arsenija — „ohridskog Robinzona". Wegov naåin
ÿivota kao da je pozajmqen iz nekog avangardistiåkog manifesta. Pop
Arsenije je humanistiåki kreativan lik — retor, pedagog i pesnik koji
je došao iz kulturno naprednijih krajeva, iz Vojvodine, a ÿivi sam bez
ikakvih kontakata sa civilizacijom. Putopisac gradi jednu simboliå-
nu minijaturu opisujuãi prozor popa Arsenija koji u kišnim danima
svetli u daqini kao kula svetiqa.

Poglavqe „Sa ribarima na ÿalu" najpotpunije je otelotvorewe
avangardnog neoprimitivizma.22 Ÿivot ribara u skladu sa prirodom,
bez optereãewa graðanskim vrednostima, predstavqa neku vrstu toposa
avangarde. Krakov potkrepquje ovu sliku reåima Vladike Nikolaja Ve-
limiroviãa, u to vreme ohridskog episkopa: „Za ribare nema zida iz-
meðu neba i zemqe." U ovom pogledu postoji prirodna veza sa prozom
Krakovqevog savremenika avangardiste, Rastka Petroviãa. Slike iz ri-
barskog ÿivota åine znaåajan deo wegovih makedonskih putopisa; ÿi-
votni optimizam ribara, wihova preplanula tela, uzvici i sunåano
treperewe („Neãu zaboraviti nikada taj daleki, divqi i obasjani mir")
kao da najavquju poåetke pišåeve inspiracije razvijene u delu Qudi go-
vore.

Krakov je fasciniran lepotom obale — wega opåiwava saobraznost
konkretnog prizora sa doÿivqajem egzotiånog predela iz kwige koju je
åitao kao petnaestogodišwak („Seãam se da sam dugo ostao pod utiskom
sveÿine, lepote i primitivnosti ribarskih obala na Malinezijskim
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ostrvima").23 Autor ovaj prizor poredi sa tahiãanskim, što je zani-
mqiva podudarnost jer ovako opisani prizor neodoqivo podseãa na Go-
genova platna. Poznato je da je Gogen pobegao od evropske civilizacije
na Tahiti u potrazi za egzotiånom kulturom divqaka, da bi, kako to sam
kaÿe, „našao to staro ogwište i oÿiveo vatru usred åitavog tog pepe-
la. Zgaðen åitavom tom evropskom trivijalnošãu (…) postajao sam sva-
koga dana sve veãi divqak…"24 Ohridsko jezero postaje otelotvorewe
slike iz deåakove mašte, inkarnacija vizije prostora koji je svetao,
åist, neukaqan civilizacijom, u kojem je qudski ÿivot u harmoniji sa
prirodom. Celo poglavqe otelotvoruje neku vrstu avangardistiåkog hro-
notopa sreãe. Jezero se po svom koloritu i atmosferi uporeðuje sa
morskom obalom:

„Male kuãe pod teškim plodovima reðaju se pored ÿala što miriše
na vodu i na alge. Ohridsko jezero tako veliko, sa åistim providnim pla-
ÿama, åesto vrlo burno sa bojama ultramarin i zelenom, a ne onim bqe-
štavim bledim bojama jezerskim uÿasno liåi na more…"25

Ribari meštani dopuwuju ovu sliku u potpunosti: to su åestiti, iskre-
no poboÿni, jednostavni qudi koji ÿive u skladu sa prirodom. Wihove
devojke i ÿene su razgoliãene i nasmejane, pune one iskonske ÿivotne
radosti tako strane gradskom åoveku. Dok oni love ribu, one na plaÿi
doje veã veliku decu i raduju se kiši. Izabirawem karakteristiånih
detaqa, putopisac u nekoliko poteza stvara sliku koja u svim suštin-
skim momentima negira savremeno shvatawe ÿivota. Ovakvo nestvarno
lepo mesto teško se ostavqa:

„Poÿeleo sam da leÿim na pesku bez kwige i pisama, i da mislim,
zajedno sa svim ovim qudima, samo na ribe i da li ãe biti kiše, i da gle-
dam na sunåanome danu, kad je površina glatka kao staklo, preko ograde
åamca u taj åudesni akvarijum pun ÿivota."26

Usredsreðenost ovih qudi na svaki ÿivotni trenutak, wihovo jedno-
stavno ÿivqewe u skladu sa prirodom, wihova prirodna religioznost u
skladu sa Spinozinim deus sine natura predstavqa ÿivot ohridskih ri-
bara kao oazu boÿanske promisli u svetu tehniåkog napretka.

Isticawe bliskosti sa „prirodnim qudima" koji se nisu mewali
s prolaskom vremena nekada, meðutim, izostaje. U nekim sluåajevima
putopisac dogaðaje opisuje sa distancom civilizovanog åoveka koji
prisustvuje varvarskim obiåajima. Tako je veã u naslovu poglavqa „Åud-
na svadba kod hoxinih sinova u Radovištu" primetan otklon. U ovom
poglavqu pripovedaå prisustvuje muånom obredu suneãewa hoxinih si-
nova koji se proslavqa kao najveãa sveåanost. Javni ritual suneãewa
opisan je kao straviåni varvarski obred praãen vriskom uplašenih de-
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23 Kroz Juÿnu Srbiju, Vreme, Beograd 1926, str. 55.
24 A. Marino, Poetika avangarde, Alfa, Narodna kwiga, Beograd 1998, str. 162.
25 Kroz Juÿnu Srbiju, Vreme, Beograd 1926, str. 55.
26 Kroz Juÿnu Srbiju, Vreme, Beograd 1926, str. 56.



åaka i straviånom larmom orijentalnih xezbendista koji proslavqaju
„prvu svadbu" hoxinih sinova. Radovište je predstavqeno kao mesto u
kojem vreme kao da je stalo; ono je redak egzotiåni spomenik varvarskih
sveåanosti koje su davno nestale a koje na ovom mestu åuvaju ostatke „i
olimpiskih igara i sredwovekovnih turnira."27

*

Pošto putovawe za Krakova nije iskquåivo spoqašwe, prostorno,
nego i unutrašwe, vremensko, opisani predeli subjektivno su posredo-
vani i pruÿaju moguãnost da se od viðene slike sklizne u unutrašwi
sloj teksta. Kao neko ko se bavi filmskom slikom, a Krakov je na svo-
jim putovawima snimao nesuðeni dokumentarni film o Juÿnoj Srbiji
koji je uništen u bombardovawu beogradske Kinoteke, autor je svestan
vaÿnosti vizuelne informacije. Krakovu je jasno da opisom pejzaÿa
prenosi atmosferu odreðenog kraja i tekstu pridodaje odreðeni emoci-
onalni ili simboliåki naboj, kao što to i sam eksplicitno navodi:
„Uvek pejzaÿi nose tragiku, vedrinu ili kob dogaðaja ili qudi oko se-
be."28 Zato veoma åesto putopis poåiwe subjektivno posredovanim opi-
som pejzaÿa, u koji je ugraðen pogled i emocionalni doÿivqaj putnika
koji stiÿe u to mesto.29

Kwiÿevni prostor u putopisima je precizno modelovan, što je za-
pazio i Rastko Petroviã koji istiåe Krakovqevu osetqivost za vizuel-
no, wegovu sposobnost hitrog posmatraåa koji znalaåki daje slike u iz-
nenadnim osvetqewima i zasenåewima.30 Krakov gradi sliku mnoštvom
prostornih odrednica-informacija. Najuoåqivije je modelovawe pro-
stora po horizontalnoj osovini (blizu/daleko) i vertikalnoj osi (is-
pod/iznad). Putopisac sa okom filmskog radnika izgraðuje sliku pej-
zaÿa u planovima, postepeno suÿavajuãi ili uveãavajuãi „kadar" pre-
dela.31

Okom putnika koji prelazi razdaqine Krakov uÿiva u naglim pro-
menama krajolika, koje stalno poredi sa egzotiånim predelima (Divqi
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27 Kroz Juÿnu Srbiju, Vreme, Beograd, 1926, str. 113.
28 Kroz Juÿnu Srbiju, Vreme, Beograd, 1926, str. 87.
29 Na ovaj naåin Krakovqevi putopisi se naslawaju i na putopise moderne, pogoto-

vu Duåiãevo simboliåko kodirawe pejzaÿa u Gradovima i himerama i takoðe se objediwuju
sa putopisima savremenika. Govoreãi o istim predelima, Rastko navodi srodan iskaz:
„Izvesni pejzaÿi nisu samo lepi svojom obojenošãu, raznolikošãu i veliåanstvom, veã
i jaåinom kojom nam se zauvek upletu u ÿivot." (Rastko Petroviã, „Makedonija" u: Izbor
¡¡, 1924—1935, Matica srpska, SKZ, Novi Sad, Beograd, Srpska kwiÿevnost u sto kwiga,
1962, str. 27.)

30 Rastko Petroviã, „Kroz Juÿnu Srbiju", povodom kwige S. Krakova, Vreme, 11. avgu-
sta 1926, str. 6.

31 „Najzad iza Rostuše, planinskog sela sa telefonom i jedinom okreåenom zgradom
za poglavara i sreskog lekara, iza starih šuma ukazuju se beli sunåani zidovi manastira
Sv. Jovana Bigorskog.

Na zelenom platou okrugli kineski paviqon, u koji godinama niko ne silazi, po-
grbqeni kaluðer, brade poÿutele od duvana, ÿuqevitih dlanova pijukom preseca put iz-
meðu dve male isposnice u kamenu. Iznad wih, visoko nad putem manastir u haosu zgra-
da", Krakov, Kroz Juÿnu Srbiju, Vreme, Beograd 1926, str. 69.



Zapad, norveški fjordovi, tropski predeli, Nil i sl.).32 Kao avangar-
dista, Krakov se trudi da blago oneobiåi perspektivu u prikazivawu
pejzaÿa; na sliåan naåin kao u avionskim reportaÿama, uåestalo je
prikazivawe pejzaÿa u kretawu. Åak i putovawe vozom kroz klisure Ju-
ÿne Srbije moÿe da pruÿi veoma zanimqive efekte u perspektivi:
„Kao da se pada sve niÿe, niÿe, vidik je sve širi, brda nestaju i na-
staju opet široka usijana ravnica, ÿita i qubiåaste livade."33

Krakov znalaåki i uspešno koristi boje i sluÿi se wihovom sim-
bolikom u pripovedawu. Wegovu sposobnost da nadahnuto predstavi
sredwevekovno slikarstvo velikim delom potiåe iz tropiånih opisa
boja na freskama. U opisima pejzaÿa komplementarnim rasporeðivawem
i upotrebom opozicija toplo—hladno Krakov postiÿe prostornu per-
spektivu:

„A gore pod stenom, sa kubetom obasjanim suncem kao rumeni cvet iz-
bija iz zelenila oraha Sv. Andrija."

„Peli smo se ka manastiru u toplo letwe jutro, kada je nebo ÿuto i
bez oblaka, i kada zemqa miriše još na rosu. Prolokan put je vodio kroz
vlaÿnu senku jaruga i ÿbuwa sa sitnim crvenim zrnima, koja su kao kapqe
krvi pale na grawe. (…) Po poqu su ÿene, rasute kao crveni cvetovi, po-
gnute i uplašene okopavale ÿutim prahom poprskane vreÿe bostana."

Kako ovi putopisi ne predstavqaju samo prostorno, nego i putova-
we kroz dva vremenska sloja — istorijsko vreme i liånu prošlost,
prostorni „planovi" ujediweni su sa vremenskima, tako da je za teksto-
ve karakteristiåna upotreba opozicije nekad/sad. U odvajawu vremen-
skih planova vaÿnu ulogu igra upotreba simbolike boja. Jasno razdvaja-
we vremenskih planova, apokaliptiåne ratne stvarnosti i mirnih let-
wih dana u putopišåevoj sadašwici postignuto je upotrebom boja. Kad
god se priseãa ratnih prizora i epizoda, u wegovim seãawima domini-
raju ekspresionistiåki snaÿne boje u velikim kontrastima. Prizori su
najåešãe noãni, puni tame, boje smrti i crvene boje, simbola krvi i
ubijawa. Za razliku od wih, mirna posleratna svakodnevica oslikana je
neÿnijim, blagim i svetlim tonovima plave i bele boje, kao i blagim
tonovima zelene boje, kao boje ÿivota i vegetacije.

„Sve je crno, golo, tamno, sa skrivenim horizontom i uvek zatvore-
nim, zamraåenim nebom.

Noãi su bile apokaliptiåne. (…) Na nebu nije bilo meseca, a na cr-
nim senkama bregova, nad prezrelim ÿitima koje niko nije stizao da po-
ÿawe, svitci se mešali sa zvezdama. I zvezde su bile zelene kao nezrele
jabuke. Daleko u noãi za brdima neprekidno je tutwilo, a na nebu je goreo
qubiåasti vatromet. (…)
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32 „Pejzaÿi su skoro tropski sa mirnim, sjajnim providnim vodama, bivolima, koji
leÿe nepokretno u reci kao hipopotamusi. (…) Za selom Glumovom klisura se naglo suÿa-
va i posle skoro tropskih pejzaÿa drugi sasvim alpiski dolaze pred nas. Sve je oštro,
vedro i visoko…", S. Krakov, Kroz Juÿnu Srbiju, Vreme, Beograd 1926, str. 32.

33 S. Krakov, Kroz Juÿnu Srbiju, Vreme, Beograd 1926, str. 103.



I izgled Kumanova je danas promewen i veseo. (…) Stiÿem u rano

plavo letwe jutro pred grad, kada se laka magla diÿe sa ÿegligovskih po-

qa. (…) Åitav jedan pojas svetlih, belih kuãica sa filareima, ladoleÿom

i osušenim ivawskim vencima…"34

*

Posledwa treãina kwige sadrÿi unutrašwe putovawe Krakova u
blisku prošlost, vreme balkanskih ratova i Prvog svetskog rata. Bi-
toq, Kajmakåalan, solunski front, vrhovi Babune, istorijski znaåajna
mesta za åije je oslobaðawe godinama ratovao, prostori su snaÿno uti-
snuti u wegovo pamãewe. Poseãujuãi ih prvi put u atmosferi krhkog
mirnodopskog stawa, Krakov se suoåava sa sopstvenom i kolektivnom
prošlošãu. Boravak na prostoru gde je bio front pruÿa mu priliku da
premeri rezultate i posledice rata, uvidi epilog vremena koje je bilo
ujedno wegova liåna i prekretnica za ceo narod. Ovakva pripovedna
situacija bitno pomera stav i ton pripovednog glasa. Putopisac se u
ovim tekstovima uklawa pred pripovedaåem, a literarni momenat po-
tiskuje putopisni. Zato su, u kwiÿevnom smislu, ovo najuspeliji tek-
stovi kwige.

Pogled pripovedaåa je dvostruk: boravak na mestima gde su se odi-
grali najupeåatqiviji dogaðaji u wegovom ÿivotu pokreãe seãawa na
ratno vreme i zato ih pripovedaå sve vreme doÿivqava naporedno.
Pripovedawe je izgraðeno u stalnoj opoziciji nekad/sad. Svaki topo-
nim priziva seãawe na dogaðaje iz rata; prizori iz sadašwice i iz
prošlosti uporedno ÿive i mešaju se, pri åemu se ratna seãawa, kao
upeåatqivija, ekspresivnija, nameãu i nadvladavaju u tekstu. Uporedo sa
tim, znaåajno se mewa i stil pripovedawa — vremensko raslojavawe
vodi u stilsko. U „sadašwici" putopisac zadrÿava glas opomiwuãeg
koji lamentira nad uništenim i propalim, u „prošlosti" pripove-
daå crnohumorno depatetizuje surove ratne prizore. Poetizovani opisi
sredwevekovnih graðevina u jednom vremenskom planu ustupaju mesto
snaÿnom ekspresionistiåkom stilu u drugom vremenskom planu, karak-
teristiånom za romanesknu prozu Krakova, a posebno za roman Krila.

Ovaj deo kwige putopisa zato sadrÿi tipiåno avangardno pripove-
dawe, obojeno ironijom, cinizmom, erotizmom i simboliåkim ekspre-
sivnim slikama. Apokaliptiåne slike crnih karavana punih tifusa,
zagnojenih rana, ulice pune jauka koleriånih bolesnika po kojima pro-
laze kola za koja niko ne zna voze li xakove brašna ili leševe, leše-
vi koji vise na ÿicama kao strašila za ptice, zemqa preplavqena kr-
vqu i toplim utrobama po kojima se gacalo bez gaðewa, svojom upeåa-
tqivošãu izgraðuju celovitu sliku ratnog doba koja izrawa, tamna i
krvava, iznad pustih poqa i ulica po kojima putopisac hodi. U ovom
delu putopisa se, kao što smo veã pomenuli, prvi put eksplicitno
imenuje humor ispod vešala. Hodeãi po nekadašwem frontu, putopisac
nailazi na raznovrsne i neobiåne spomenike ratnog vremena. Izuzev
spomenika poštarima koji su razneti granatom, åiji se smeh pretvorio
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34 Kroz Juÿnu Srbiju, str. 103.



u „poderane krpe i onakaÿena tela", dva nesvakidašwa ratna obeleÿja
svedoåe o ratnom duhu i atmosferi. Reå je o grotesknom kosturu u åi-
zmama i drvenoj åesmi sa erotskim simbolom. Nije sluåajno što se ovi
„spomenici" pomiwu jedan za drugim. Naišavši na karakteristiåan
prizor iz ratnog doba, pripovedaå odmah preuzima i mehanizam humora
ispod vešala kojim se u takvim trenucima sluÿio, te groteskni leš
uporeðuje sa reklamom za obuãu.35 Depatetizovawe tragiåne slike pod-
smeva se smrti, kao i mrtvac. Prvi naredni segment vezan je za erotski
topos i pripovedawe o erotici u ratu. On nam otkriva osnovnu ulogu
erotskog toposa u prozi ovog pisca. Erotizam, koji slavi ÿivot, podvr-
sta je humora ispod vešala koji svojim cinizmom brani ÿivot. Uloga
im je ista — pobediti smrt. Pripovedaå se priseãa naåina na koji su
vojnici zadovoqavali svoje potrebe za erotikom, razvrstavajuãi ga na
neprirodni blud i potragu za razliåitim, a u osnovi istim, tipovima
bludnih ÿena: bolniåarkama „ÿeqnim neobiånih avantura", kurtizana-
ma iz javnih kuãa, ali i prostim seqankama u kozjim opancima koje su
doÿivele slavu pariskih kurtizana. Erotiånost kao osnovna vrednost
ÿene u ratu, slika dominantna u romanu Krila, ovde se iznova pomaqa.
Tako ova jednako vaÿna dva simbola ratnog vremena predstavqaju dve
krajnosti iste ÿudwe za ÿivotom i negacije smrti.

Åesto je jedan toponim vezan za tako razliåita seãawa; osvajane pa
gubqene kote kriju slojeve ratnih uspomena. Ratne godine se prepliãu i
mešaju u pripovedaåevoj svesti — porazi i pobede, balkanski ratovi i
kraj Prvog svetskog rata. Meðu wima, avetiwski pusta poqa još uvek
puna topova i ratne municije vaskrsavaju bezbroj mladih qudi, bezime-
nih ratnih heroja koji su ostali da leÿe po jarugama i virovima, a åak
ih ni vojni izveštaji nisu spomiwali jer je to kvarilo lep utisak. Ba-
bunski orlovi artiqerci, dva voda mladiãa pretvorenih u krvavu kašu
na Crnoj reci, ÿiv ispeåen kapetan Diniã, zaboravqene su ÿrtve kaj-
makåalanske, solunske, nagoriåanske, babunske nekropole kojima se isto-
rija i narod nisu dostojno oduÿili. U ovim delovima teksta raða se
potreba pripovedaåa da svoje ratne drugove ne ostavi izgubqene u pro-
šlosti, da im saåuva spomen i ime. Dve godine posle putopisa Krakov
objavquje Naše posledwe pobede u kojima se priseãa posledwih dana ra-
tovawa.

I konaåno, reå je o prostorima u kojima je, pobegavši na front
kao pitomac vojne škole, Krakov ratujuãi — odrastao. Šetwa po pu-
stim bitoqskim ulicama sadrÿi tako i šaqivo-melanholiåno seãawe
na sebe preðašweg: slika deåaka ratnika koji se trudi da izgleda do-
stojanstveno, pobedniåki, iako mu prevelika vojniåka odeãa spada i vu-
åe se po zemqi, i u isto vreme se deåaåki raduje ušeãerenom voãu,
uspela je autoportretna minijatura.36
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35 Kroz Juÿnu Srbiju, str. 92.
36 „Uzalud sam traÿio sada veliku evropsku ulicu punu bogatih bazara i delikate-

snih radwi, kroz koju sam 1912. šetao grickajuãi ušeãereno voãe — tako jevtino u Bito-
qu — sav naÿuqen od bombi i redenika, sa šajkaåom uvek spalom preko oåiju, strahujuãi
jedino da se ne sapletem o šiwel dugaåak do peta, te da ne izgubim dostojanstvo pobedni-
ka", Kroz Juÿnu Srbiju, str. 79.



U putopisima Kroz Juÿnu Srbiju vidqivo je ÿanrovsko i pripoved-
no višeobliåje. Krakov u Juÿnoj Srbiji je istovremeno i avangardni
neoprimitivista i neavangardni paganista, vešt tumaå umetnosti, kul-
turolog, putopisac osetqiv na prirodne, ali pre svega umetniåke lepo-
te zaduÿbina; Propercije koji opeva herojstvo bezimenih vojnika, ali i
ÿali zbog propadawa kulturne baštine… Istovremeno prisustvo avan-
gardnih i neavangardnih elemenata, wihovo preklapawe, proÿimawe
svedoåi o fuziji naizgled protivreånih pripovednih pozicija. Nalik
na prostore Juÿne Srbije.

Zorana Opaåiã, M. A.

DESCENT INTO A LOST TIME — STANISLAV KRAKOV'S TRAVEL-BOOK
THROUGH SOUTH SERBIA

S u m m a r y

In the period between two world wars, Stanislav Krakov wrote travel-books from
South Serbia in which he descended into a cultural, collective, historical and personal
past. This region enchanted him because of the numerous mixings and intertwinings of
civilizational layers, invaluable cultural monuments of all epochs, because of its “virgi-
nity" — natural beauty untouched by technological progress, as well as because of the
decisive war events in which he himself participated. Manifold perspective from which
the regions of South Serbia were viewed leads to the stylistic stratification. In the third
part of his travel-book, the traveller visits the former world-war front; crossing of tem-
poral perspectives causes the stratification in the type of narration. In “the present", the
traveller-writer grieves about the forgotten and destroyed cultural treasure and the na-
meless war heroes from World War I whom history did not remember, and in “the
past" the narrator — using his black-humour approach — presents the cruel war scenes
without pathos.
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INTERTEKSTUALNOST U OÅEVIMA I OCIMA
SLOBODANA SELENIÃA: IZAZOV KULTURNOG RAZLIKOVAWA

Dejvid A. Noris

SAŸETAK: Središwi predmet interesovawa u ovoj stu-
diji predstavqa specifiåan naåin na koji Slobodan Seleniã
u romanu Oåevi i oci adaptira izvesne odlomke iz putopisa Re-
beke Vest Crno jagwe i sivi soko u vlastite umetniåke svrhe.
Noris razmatra wihovu intertekstualnu funkciju unutar šire
teme sukoba izmeðu balkanske i ne-balkanske civilizacije, te-
me karakteristiåne za Seleniãev kwiÿevni opus. U Oåevima i
ocima pojedinaåni iskazi Rebeke Vest pripisani su razliåi-
tim likovima romana i u novom kontekstu, zavisno od toga da
li ih izgovara Stevan Medakoviã, wegova ÿena Elizabeta, ili
engleski diplomata Patrik Voker, dobijaju i nova znaåewa. Za-
hvaqujuãi tom intertekstualnom dodiru, Seleniãeva priåa, ko-
ja govori o jednoj porodiånoj tragediji, preobraÿava se tako da
obuhvati i znatno širi univerzum kulturnih nesporazuma. We-
govi likovi ne uspevaju da prevaziðu granice svetova iz kojih
potiåu. Oni svi, svesno ili nesvesno, doprinose oåuvawu i
daqoj cirkulaciji mitova koji razdvajaju qude i narode.

KQUÅNE REÅI: Slobodan Seleniã, Oåevi i oci, Crno
jagwe i sivi soko, Balkan, mit, Zapad, intertekstualnost, kul-
turni nesporazum

U ovom napisu nameravam da razmotrim nekoliko intertekstualnih
detaqa iz romana Oåevi i oci Slobodana Seleniãa. Koliko je meni po-
znato, taj aspekt narativne strukture ovog teksta dosad još nije bio
predmet kritiåke paÿwe, iako mi se åini da predstavqa vaÿan åini-
lac koji znaåajno utiåe na semantiåki plan ovog dela. Jedna od izrazi-
tih karakteristika tog romana je ukquåivawe reåi, fraza, åak i izve-
snih dugih odlomaka na engleskom jeziku, sa srpskim prevodom u napo-
menama. Neki od tih duÿih odlomaka uzeti su, uz karakteristiåne izme-
ne, iz putopisa Rebeke Vest Crno jagwe i sivi soko. Pisac nije skrivao
te svoje pozajmice. U jednom razgovoru koji sam imao sa wim poåetkom
90-ih godina došli smo i na tu temu i on je pomenuo da je svoju prera-
du tih odlomaka iz kwige Rebeke Vest proveravao sa Bernardom Xonso-
nom. (Pokojni Bernard Xonson bio je prevodilac sa srpskog na engle-



ski jezik i univerzitetski profesor u Londonu. Doktorirao je na Uni-
verzitetu u Notingemu na srpskoj poeziji osamnaestog veka, posebno na
delu Zaharija Orfelina.) Tada mi se nametnulo pitawe: zašto je Sele-
niã upotrebio tekst Rebeke Vest, a naroåito zašto je promenio wene
reåenice baš na naåin na koji je to uåinio — kakvu je svrhu imala ta
adaptacija? Meðutim, pre nego što posvetim paÿwu tom romanu, osvr-
nuãu se na jednu od glavnih tema wegovog opusa koja je izuzetno rele-
vantna za ovo moje razmatrawe. To je tema sudara civilizacija, a poseb-
no kako se to pitawe tiåe balkanskih identiteta.

U Seleniãevom delu slika Balkana je suštinsko mesto sukoba raz-
liåitih kultura. Ta slika zasniva se na mitu o balkanskom primitivi-
zmu ili, što je još vaÿnije, na zapadnom strahu od Drugog i pretwe po-
vratku avatavistiåkom varvarstvu koju taj Drugi predstavqa. Ovaj mit,
nesumwivo, potiåe sa Zapada, nastao je tokom wegovih prvih kontakata
sa jugoistoånom Evropom i razvio se u jednu od onih pretpostavki o
svetu koje su postale neka vrsta norme. Balkanska opasnost je kreacija
jedne simboliåke geografije, koja je, uprkos svojoj uopštenosti, prime-
wena na stvarni prostor. Balkanski sindrom se u Seleniãevom delu
obiåno izraÿava na obrnut ili unutrašwi naåin, kada borbu protiv
primitivizma vodi neko ko pripada tom regionu. Jedna od posledica
åiwenice da je Zapad ovaj geografski prostor pretvorio u kulturni
znak je i obaveza meðu onima koji tu ÿive da prihvate wegove premise.
Zapad je u ovom dijalogu dominantni partner i prihvatawe zapadnog
kulturnog identiteta zahteva, izmeðu ostalog, prihvatawe Balkana kao
Drugog. To je oblik svedoåewa gde vlastito 'ja' postaje objekat negativ-
nog svedoåanstva.

Ukratko ãu razmotriti Seleniãev roman Prijateqi sa ovog stano-
višta. U tom romanu se o sudaru civilizacija pripoveda na više ni-
voa. Najveãi deo pripovesti åini rukopis åiji je autor Vladan Haxi-
slavkoviã, predstavnik beogradske graðanske klase u periodu pred Dru-
gi svetski rat. Wegov rukopis je istorija wegove porodice i wenog do-
prinosa razvoju grada i zemqe. On posebnu paÿwu posveãuje wihovoj ku-
ãi na Kosanåiãevom vencu, podignutoj u kraju gde je bio šanac koji je
okruÿivao tursku tvrðavu, prvobitno zamišqenoj u tipiånom otoman-
sko-balkanskom stilu, a onda preureðenoj u skladu sa principima evrop-
ske arhitekture. Kuãu tokom vremena preuzimaju razliåiti ålanovi Vla-
danove porodice, nikad u direktnoj liniji nasledstva, i u tom procesu
sobe dobijaju namene i izgled u kojima se ogleda i istoåwaåki i evrop-
ski ukus. Dom porodice Haxislavkoviã koji mewa svoj oblik postaje
metafora za prostrano zdawe izmešanih srpskih kulturnih identiteta.
Vladan je posledwi izdanak na porodiånom stablu, neoÿewen, i nesum-
wivo zapadno orijentisan po svom ukusu i obrazovawu, buduãi da je stu-
dirao istoriju u Kembrixu u Engleskoj. Kada Beograd bude osloboðen,
ili kada ga preuzmu komunistiåke vlasti na åelu partizanskog pokreta,
polovina kuãe biva mu zvaniåno oduzeta i data jednoj šarolikoj skupi-
ni skorašwih došqaka u grad iz zabaåenih ruralnih podruåja Jugosla-
vije. Oni predstavqaju kulturnog Drugog na kojeg Vladan reaguje sa gaðe-
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wem i strahom roðenim iz predrasuda vezanih za mitove o balkanskom
identitetu. Meðutim, u Seleniãevoj obradi, ovaj primer samogaðewa
otkriva se kao deo jednog šireg i dvosmislenijeg odnosa. Vladan pozi-
va u kuãu albanskog seqaåiãa Istrefa Verija, koji je sa Kosova pobegao
od krvne osvete. Izmeðu wih se razvija åudno prijateqstvo, u kojem
Vladanovo homoerotsko interesovawe za mladog prijateqa biva nagraðe-
no izvesnom merom odanosti. Vladan poåiwe Istrefa da uåi beograd-
skom urbanom ÿivotu, upuãuje ga u male rituale poslepodnevnog åaja,
otvara svom åudu od deteta pristup ne-balkanskom svetu. Stvari se na
kraju preokreãu utoliko što Vladanu Istref postaje neophodan a ne
obrnuto. Pred pretwom da izgubi prijateqa, visoko kultivisani graða-
nin sveta upada u kulturnu zamku Drugog. Vladan poåiwe da nosi delove
albanske narodne nošwe i da radi sa Istrefom na prevodima albanske
epske poezije na srpski. Prava priroda egzotiånog i jeste u ovoj isto-
vremenoj odbojnosti i privlaånosti, strahu i fascinaciji. Osnovne
suprotnosti grada i sela, Zapada i Istoka, feminiziranog dendija i
krepkog seqaka, sudaraju se i mewaju mesta. Vladanov završni nasilni
åin usmeren je protiv obiåaja wegovih suseda. Prenoseãi svoje seoske
vrednosti u centar Beograda, oni grade sviwac u dvorištu i tamo drÿe
dve ÿivotiwe. Razquãen gubitkom svog sveta, gubeãi i sam svest o tome
ko je, Vladan uzima sabqu i u napadu divqaåkog besa koqe sviwe. On
izvodi povratak atavistiåkom primitivizmu i potom odlazi u mrak. Na
kraju, Istref postaje uspešan graðanin nove drÿave dok Vladan i we-
gova kuãa bukvalno sasvim išåezavaju. Tamo gde je na Kosanåiãevom
vencu stajala wegova kuãa ostala je samo praznina, kao da nikad nije ni
postojala.

Oåevi i oci su u Seleniãevom delu neobiåni utoliko što u kultur-
nu mešavinu uvode jednog Srbina i jednu strankiwu sa poreklom izvan
balkanskog prostora. Roman sadrÿi ÿivotnu priåu Stevana i Elizabete
Medakoviã od vremena kada su se sreli dok je Stevan bio student na
Univerzitetu u Bristolu sredinom dvadesetih godina prošlog veka, to-
kom godina wihovog braka u Beogradu pre Drugog svetskog rata, do po-
sledica tog rata u wihovim ÿivotima. O zbivawima uglavnom pripove-
daju oni sami, naizmeniåno, preuzimajuãi pripovedawe u raznim po-
glavqima. Stevan je prvi pripovedaå. Probudivši se jednog jutra, on
nehotice poåiwe da se seãa dogaðaja od pre dvadeset godina, što ga is-
puwava neprijatnim oseãawima straha i mraånih slutwi. 1945. se dogo-
dilo nešto što ãe åitalac otkriti tek kasnije: wihov sin poginuo je
na Sremskom frontu. Stevanov duh odlutaãe u daqu prošlost, do vre-
mena kada su se on i Elizabeta uselili u sadašwi stan (1926). Zidni
sat otkucava 9 sati. U tom uznemirenom mentalnom i emocionalnom
stawu Stevan obnavqa seãawa na period od 1925. do 1945. godine. We-
gova pripovest zauzima prvo, åetvrto, šesto i osmo poglavqe. Na kraju
kwige on åuje kako sat otkucava 9.15; vreme wegove naracije iznosi pet-
naest minuta i smešteno je dvadeset do åetrdeset godina posle dogaðaja
o kojima svedoåi. Elizabetina pripovest nalazi se u treãem, petom i
sedmom poglavqu i data je u drugaåijoj formi. Drugo poglavqe predsta-
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vqa pismo koje Rašela, ÿena wenog roðaka Aråibalda, piše Stevanu.
Ta beogradska Jevrejka je Elizabetinog roðaka upoznala dok je tokom
Prvog svetskog rata bila bolniåarka na Solunskom frontu. Ona Steva-
nu piše da bi mu objasnila kako to izgleda kada åovek ÿivi negde gde
se ne oseãa sasvim kod kuãe, poput Jevreja u Beogradu ili Srba u Engle-
skoj. I Elizabeta ãe ostatak ÿivota provesti kao stranac u Beogradu.
Wena verzija dogaðaja predstavqena je kroz pisma koja ona piše Raše-
li, stavqajuãi na papir svoje utiske o ÿivotu i društvu u svom novom
domu. Pošto Rašela umre, Elizabeta ãe nastaviti da joj piše u petom
poglavqu, jer joj je potrebna bliska prijateqica kojoj moÿe da poveri
svoje rastuãe nezadovoqstvo Stevanom, a naroåito wegovim odnosom sa
wihovim sinom, za koji misli da nije onako prisan kakav bi trebalo
da bude. Wena pripovest je mnogo bliÿa vremenu samih dogaðaja, pa ni-
je data sa vremenskom distancom kakva karakteriše Stevanovu naraciju.

Narativna kompozicija romana ocrtava dva razliåita i razdvojena
sveta. Elizabetinoj pripovesti nedostaje bolno saznawe onoga što ãe
se dogoditi wihovim sinu, kao i širi kontekst wihovog braka uokvi-
renog burnim istorijskim zbivawima. Ta razlika åini da se dve verzi-
je dogaðaja ne mogu meðusobno uporediti: one su više nalik na dve
odvojene priåe nego na dve paralelne verzije. Te dve priåe se meðusob-
no ne dopuwuju. Pukotine ostavqene u jednoj od wih ostaju nepopuwene
u drugoj, koja ãe biti zaokupqena sasvim drugaåijim problemima. Na taj
naåin, pripovest koju pratimo se postepeno pretvara u tuÿnu priåu o
paru koji se psihološki i emocionalno sve više meðusobno otuðuje.
Meðutim, to nije obiåna priåa o nesreãnom braku. Stevanov i Eliza-
betin odnos ometa i svest o jednom veãem sukobu, koji je bezliåan i od-
vija se na kulturnom planu. Stevan i Elizabeta egzistiraju u jednom od
tematskih krugova dela. Na drugom tematskom nivou nalazi se sudar ci-
vilizacija koji oni izvode i koji je projektovan u tekst. U tom pogledu
vaÿnu ulogu igraju i jezik i perspektiva samog kwiÿevnog lika.

Stevan koristi engleski jezik kada mu je potrebno da opiše doga-
ðaje iz Engleske koji su izvan okvira iskustva povezanog sa wegovim
materwim srpskim. Opseg te egzotike proteÿe se od najtrivijalnijeg do
onoga što wega liåno najdubqe pogaða: sa jedne strane, to su vrste jela
i piãa za koje nema na raspolagawu ekvivalenta u srpskom jeziku; sa
druge strane, on pribegava engleskom kada, na primer, doåarava otkriãe
koje ga je uznemirilo i uvredilo — da neke od wegovih engleskih kolega
sa univerziteta otvoreno iskazuju homoseksualne preferencije. Eliza-
beta od poåetka svoje prepiske sa Rašelom odluåuje da piše na srp-
skom, ali se izraÿava na naåin koji otkriva wen materwi engleski.
Kako vreme teåe, ona pokazuje sve veãu sposobnost da koristi srpski.
Ipak, u wenom izraÿavawu pojavquju se i daqe anglicirani jeziåki ob-
lici. Iz tih razloga u tekstu ima mnogo mesta gde autor u fusnotama
daje prevod sa engleskog. Posledica toga biãe isticawe prisustva i
funkcije jezika kao medijuma koji govornike smešta na vaÿne raskr-
snice gde kulturne i psihološke varijacije vode wihovoj meðusobnoj
divergenciji i/ili konvergenciji.
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Kada je u pitawu perspektiva lika, moÿe se reãi da Elizabeta svoju
okolinu doÿivqava, razmišqa o woj i reaguje na wu u istorijski uda-
qenom Beogradu, dok Stevan pokušava da anticipira šta ãe ona doÿi-
veti kao tuðe, uznemirujuãe, ako ne i krajwe odbojno. Oni oboje u sebe
upijaju i procewuju svoja iskustva i poåiwu da predstavqaju nesvesne
karikature kulturnih stereotipa: Elizabeta posmatra svoj novi dom
prividno objektivno, åak hladno i distancirano; Stevan je razapet iz-
meðu balkanske tradicije i modernog Beograda. Likovi su i u tom po-
gledu voðeni ka momentima konvergencije i divergencije: åešãe ãe to
— mora se priznati — biti divergencija. U takvom razlikovawu Eliza-
beta obiåno deluje inteligentnije i senzitivnije, kao besprekorni po-
smatraå. Ipak, kao i uvek u Seleniãevom fiktivnom svetu, izazovi su-
koba civilizacija dobijaju i veãu dubinu. U ovom sluåaju ta veãa dubina
se postiÿe zahvaqujuãi prisustvu jednog drugog teksta, koji lebdi u po-
zadini Oåeva i otaca. U pitawu je kwiga Rebeke Vest koja opisuje weno
putovawe kroz Jugoslaviju tridesetih godina prošlog veka, Crno jagwe i
sivi soko.

Rebeka Vest je prvi put putovala u Jugoslaviju 1936. i vratila se
još jednom sa muÿem 1937. godine. Prilikom prve posete bila je oåara-
na zemqom i insistirala je na što skorijem ponovnom dolasku, pa je sa
sobom povukla i muÿa, neraspoloÿenog za takav put. U esencijalistiå-
koj distinkciji koju Vest pravi objašwavajuãi razlike izmeðu muških
i ÿenskih slabosti moÿemo prepoznati neke od razlika izmeðu Steva-
na i Elizabete:

„Weno pitawe navelo me je da se setim da reå 'idiot' dolazi od grå-
kog korena koji oznaåava privatnu osobu. Idiotizam je ÿenski nedostatak:
obuzete svojim privatnim ÿivotom, ÿene slede svoju sudbinu kroz tamu du-
boku poput one koju bacaju nakazno oblikovane moÿdane ãelije. To nije go-
re od muškog nedostatka, koji je ludilo: oni su toliko obuzeti javnim po-
slovima da kao da vide svet pri svetlosti meseåine, koja pokazuje konture
svakog predmeta, ali ne i detaqe koji ukazuju na wihovu prirodu."1

Kao da potvrðuje ovu distinkciju, Elizabeta se posveãuje svom privat-
nom ÿivotu, a naroåito podizawu svog sina Mihajla. Wena oseãawa
prema zemqi koju je usvojila pretrpeãe promenu, koja se vremenski po-
dudara sa dolaskom engleskog diplomate Patrika Vokera, sa kojim ãe
kasnije imati qubavnu vezu. Stevan flertuje sa politikom pod uticajem
svog mentora Slobodana Jovanoviãa, a wegov jezik i ponašawe po neåe-
mu podseãaju i na previše imaginativan i grandiozan stil autorke Cr-
nog jagweta i sivog sokola. Na mnogo naåina, prisustvo Rebeke Vest, we-
nih stavova i pisawa snaÿno se oseãa u Seleniãevim Oåevima i ocima.

U svom „Prologu" Rebeka Vest je opisala atentat na kraqa Alek-
sandra u Marsequ 1934. godine. Gledajuãi izveštaj o tom dogaðaju u
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filmskom ÿurnalu, ona je prvi put u ÿivotu åula za zemqu sa imenom
Jugoslavija. Rebeka Vest daje detaqan prikaz tog dogaðaja kako ga ona vi-
di, romantizovano. Wene posledwe reåenice o Aleksandru vode bes-
kompromisnoj pohvalnoj besedi, u kojoj kaÿe da je u wemu videla „veli-
ku mudrost, koja ga je dovela do wegovog smrtnog åasa ojaåanog isprav-
nom procenom o tome šta znaåi umreti i izvesnim veliåanstvenim za-
mislima kakve su kraqevsko drÿawe i patriotizam". Ti atributi åine
Aleksandra velikim åovekom. U pitawu je istinski strasna veliåina,
koja kod wega potiåe iz wegovog unutrašweg biãa i iz „kulture wegove
rase".2 Na taj naåin, ponuðeno nam je objašwewe zašto autorka oseãa
ovu neodmerenu strast prema Jugoslaviji, steåenu posmatrawem trepere-
wa nemih slika kraqevog ubistva u filmskom ÿurnalu. Kraq je velik,
pa to mora biti i narod. Ona suprotstavqa ta svoja oseãawa za Juÿne
Slovene popularnim legendama o balkanskom nasiqu i varvarstvu koje
je srela na Zapadu. Veliki deo kwige posveãen je ovom pitawu i kon-
trastira stvarnost o kojoj ona svedoåi preãutno prihvaãenom mitu o
Balkanu kao negativnom kulturnom znaku. Taj odnos izmeðu mita i
stvarnosti ostaje u wenom putopisu neizvestan i dvosmislen utoliko
što se ona nikad ne suoåava sa problemom da poreklo ovog mita leÿi
nedvosmisleno izvan samog balkanskog geografskog prostora. On je za-
padwaåka konstrukcija, koju su nametnuli uglavnom Zapadnoevropqani
iz oseãawa vlastite superiornosti. U Seleniãevom romanu odrÿava se
ova dvosmislenost jer, uprkos prividno pozitivnom mentalnom i emo-
cionalnom stavu, Elizabeta takoðe predstavqa kulturno poreklo zebwi
koje otelovqava Stevan. Roman poåiwe od psiholoških i emocional-
nih barijera na individualnom planu da bi ukquåio šire kulturne
simboliåke sisteme kroz intertekstualne reference.

Pokušavajuãi da naðe naåina da izrazi ovaj kontrast, Rebeka Vest
se na kraju „Prologa" okreãe epizodi svojih åipkanih haqina. Prili-
kom prve posete, kupila je u Makedoniji neku åipkanu odeãu, koju ãe joj
greškom upropastiti previše revnosna praqa u jednom beåkom hotelu,
upotrebivši suviše deterxenta prilikom prawa. Autorka ãe biti iz-
van sebe zbog toga što se desilo. Priåaãe muÿu kroz suze o vaÿnosti
tih nekoliko sirotiwskih komada odeãe. Oni saÿimaju wen prvi doÿi-
vqaj Jugoslavije i wenih qudi. Neãe moãi da naðe prave reåi. Nije to
samo neobiåna suma blaÿene sreãe, u pitawu je nešto više od toga: to
je, oåito, jedno unutrašwe oseãawe vlastitog biãa koje projektuje kon-
trast izmeðu siromaštva proizvoðaåa i neke vrste umeãa u konaånom
proizvodu: „Qudi koji su napravili ove haqine izgledali su kao da ni-
šta nemaju. Ali da ovi imbecili ovde nisu upropastili ovu åipku, vi-
deo bi da je onaj ko ju je napravio imao više nego što mi imamo."3

Spisateqica nalazi u wima slike mesta koje je videla, ali shvata i da
ono što ÿeli da kaÿe moÿda sada više nije taåno — mora se opet vra-
titi tim mestima, vratiãe se iduãe godine.
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Ovaj dijalog premešten je iz Crnog jagweta i sivog sokola u govor
likova Oåeva i oca.4 Uloga Rebeke Vest data je jednoj anonimnoj, previ-
še uzrujanoj Engleskiwi, dok ulogu skeptiånog muÿa igraju Elizabeta
and Stevan. Meðutim, kako se originalni tekst prenosi u novi kon-
tekst i „rekao je" iz verzije Rebeke Vest postaje u Elizabetinoj naraci-
ji „rekla sam" ili „umešao se Stevan", dolazi do duboke transforma-
cije na planu vrednovawa. U Crnom jagwetu i sivom sokolu spisateqica
se muåi da naðe dokaze koji ãe svedoåiti o laÿnosti raširenog balkan-
skog mita. Reagujuãi kroz suze na muÿevqevo blago ispitivawe, ona po-
kušava da izrazi kontrast koji je privukao wenu paÿwu u Makedoniji
poredeãi ga sa svojim iskustvom posmatrawa kraqa Aleksandra dok je
leÿao na samrti u Marsequ. U novom kontekstu, sve što Vest ukquåuje u
svoje svedoåewe dovedeno je u pitawe. Ona piše: „Nisam to umela da mu
kaÿem jasno." Meðutim, iz druge perspektive, kada Elizabeta piše:
„Nije to umela da mi kaÿe jasno" reåi dobijaju sasvim drugaåiju vred-
nost. Pohvala Rebeke Vest redukuje se na idiotsku izmišqotinu, idi-
otsku u smislu koji je ona sama dala tom izrazu, buduãi da vaÿne stvari
dobijaju smisao kroz svoju vezu sa wenim privatnim ÿivotom. Wen
privatni ÿivot, wene åipkane haqine iz Makedonije, projektovane su
kao podruåje nedostupno Stevanu i Elizabeti, kao beskorisni prtqag
tuðeg kulturnog slepila. Prizor izbezumqene i osetqive Rebeke Vest
suoåene sa skeptiåkim racionalizmom wenog muÿa preobraÿava se u
parodijski tablo koji pokazuje zapadwaka zaluðenog istoåwaåkom egzo-
tikom pred ÿivim dokazom wene laÿnosti.

Ovaj odeqak predstavqa vaÿan prizor i otuda dug preuzet citat,
dat u celini na engleskom, sa srpskim prevodom u fusnoti. Sa jedne
strane, upotreba stranog jezika podrazumeva nemoguãnost da se isto
unutrašwe znaåewe reåi prenese na srpskom, kao da kulturni nespora-
zum nastaje u pukotini izmeðu jednog i drugog jeziåkog sistema. Sa dru-
ge strane, Stevan i Elizabeta upisani su u isti jeziåki sistem pošto u
tekstu i oni govore na engleskom jeziku. Oni su upisani u strukturu
Drugog, unutar wegovog emocionalnog i intelektualnog horizonta. Otu-
da wihovo zabavqawe na raåun sagovornice zvuåi i malo neugodno, ne
kao suprotstavqawe nego kao izraz dvosmislene bliskosti. Wima je ve-
oma dobro poznata zamka u koju je engleska dama upala, ali iz toga ne
sledi nuÿno da su oni sami slobodni od privlaånosti te zamke. Znawe
nije isto što i razumevawe. Posle opisa beåke epizode, Elizabeta ova-
ko završava svoje pismo Rašeli:

„Nazad u srbski. Sa asvalt na kaldrma. Dakle, ta Engleskiwa, ona je
izmislila neka Jugoslavija, Arkadija iz wen san. Ja to neåu. Åuvam se.
Imam otvorene oåi i ne skaåem u zakluåak. Opozitno woj, Rachel, ja se åu-
dim i pitam."5
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U ovom odlomku nalazimo dve reåite primedbe. Elizabeta uporeðuje svoj
prelazak sa engleskog na srpski sa prelaskom sa asfalta na kaldrmu, sa
jedne površine na drugu, drugaåiju. Te dve površine ovde predstavqaju
dva razliåita sveta, jedan iz vremena pre modernosti, ruralan svet, a
drugi moderan i urban. Na drugim mestima u kwizi, kada je razmatrala
taj odnos, Elizabeta je videla dva sveta u mnogo veãoj bliskosti, a ne
kao razdvojene celine. Ona nalazi da Beograd ima dva lica i to ovako
iskazuje: „Beograd koji åita, bistri politike, društvene krize, ali —
sve to u okolina koja je orijent."6 Posle susreta sa Engleskiwom, bez
ikakvih indikacija ironije, Elizabeta bira da izjednaåi srpski jezik
samo sa jednim od dva lica Beograda. Druga primedba tiåe se Engleski-
winog zamišqawa Srbije kao Arkadije. Stevan koristi isti taj izraz
kada govori o svojoj domovini, naroåito kada ima u vidu wenu tradici-
ju i izvorni srpski identitet: „Iz Arkadije sam srpske dolazio, iz baj-
ke o blago zatalasanim šumadijskim pobrðima!"7 Wegova Arkadija veza-
na je za wegovo detiwstvo, za Nanku koja ga je podigla i nauåila ga da
ceni srpsko nasleðe. Åak i sada, u narativnoj sadašwosti, 1965, ovo
seãawe tipiåno je za wegovu mentalnu strukturu. Uzeta unutar narativ-
ne kompozicije romana kao celine, parodijska scena sa Engleskiwom i
wenim haqinama ne iskazuje Stevanovo i Elizabetino suprotstavqawe
balkanskom mitu, ona pre naglašava Elizabetin dvosmislen odnos pre-
ma wemu i Stevanovo sauåesništvo u wegovom stvarawu.

Druga epizoda koja sadrÿi dugi navod iz Crnog jagweta i sivog so-
kola Rebeke Vest uvodi se mnogo kasnije. Sada je april 1945. i partiza-
ni su oslobodili Beograd. Rat još nije završen, ali je britanska amba-
sada ponovo otvorena i Elizabeta tamo radi kao prevodilac. U prvim
reåenicama upuãenim Rašeli ona priznaje da je postala qubavnica jed-
nog od novodošavših sluÿbenika ambasade, Patrika Vokera. Elizabeta
pokušava da se rastereti priåajuãi o tome svojoj pokojnoj prijateqici.
Ona se seãa kako je bila uzbuðena što se nalazi u wegovom društvu:
„zato što govorim engleski sa jednim koji je od tamo baš sada došao".8

Iako priznaje da je „inaåe, vrlo skeptiåna za Engleze", ona govori o
ponosu koji oseãa zbog hrabrosti koju su weni zemqaci pokazali u ratu.
Patrik dolazi odatle i moÿe da joj priåa o tamošwim dogaðajima i,
što je još vaÿnije, ona moÿe da govori o wima na engleskom jeziku.
Elizabeta takoðe otkriva da o Srbima moÿe da razgovara samo sa Pa-
trikom jer sve mawe razume svoj beogradski ÿivot. Wega ona smatra
objektivnim posmatraåem, što je uloga koju je u ranijoj fazi bila re-
zervisala za sebe — ona je bila ta koja ne oseãa ni naklonost ni nena-
klonost prema svojoj sredini i ne skaåe u zakquåak. Patrik pokušava
da razume i relativizuje kontraste izmeðu engleske i srpske perspekti-
ve. Taj pristup vodi i wega i Elizabetu pomalo simplicistiåkom
ili/ili rezonovawu; stvari postoje ili prema srpskom ili prema en-
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gleskom naåinu gledawa na svet. Upitan u jednom intervjuu o tradicio-
nalnim srpskim zabludama, Seleniã je reagovao ukazivawem na jednu od
takvih zabluda: da Srbe mrze i da su drugi krivi za wihove neuspehe.
Zatim je dodao, priliåno enigmatiåno: „Naåin na koji nas svet danas
vidi, naime, nepremostiva je prepreka za naše drÿavno i nacionalno
etablirawe u tom svetu."9 Naglasak ovde nije na onome što spoqašwi
svet vidi, nego na tome kako vidi: na metodu interpretacije. Za Patri-
ka i Elizabetu, sve što nije odmah prepoznatqivo i deo wihovog razu-
mevawa postaje nešto daleko i strano.

Seleniã se opet okreãe tekstu Rebeke Vest i pozajmquje iz wega, uz
izvesne promene i dodavawa. On povezuje tri odvojene epizode iz wene
kwige, iz Beograda, Oplenca i sa Fruške gore.10 Rebeka Vest komenta-
riše jednu situaciju iz hotelskog restorana gde je videla grupu lokal-
nih biznismena. Sa jedne strane, oni izgledaju kao seqaci kojima se
ona toliko divi. Sa druge strane, to su pripadnici nove generacije,
åiji se pogledi i reakcije ne mogu predvideti jer se ne mogu svesti na
zajedniåku formulu. Vest zamišqa da oni poseduju „tuð i zagonetan ka-
rakter divqih ÿivotiwa".11 Ona postavqa pitawe: „Šta bi oni sma-
trali da ne mogu da uåine?"12 Setivši se priåa koje je slušala od En-
gleza koji su ÿiveli na Balkanu o kontradiktornosti u balkanskim ka-
rakterima, ona zakquåuje: „To svakako znaåi da ne samo ja nego ni Jugo-
sloveni ne bi mogli da odgovore na to pitawe." Wen jedini izvor ute-
he je da i sami qudi o kojima se pita nisu u stawu da razumeju sami se-
be. To je osnova od koje polazi da bi zatim obuhvatila niz problema, od
obiåaja u vaspitawu dece, preko obrazovawa, politiåkih podela i vlade
Milana Stojadinoviãa koji podstiåe kult voðe, pre nego što se opet
vrati pitawu novih beogradskih biznismena. Ona tada kaÿe da je „ose-
tila talas odbojnosti prema qudima u baru" buduãi da nemaju nikakve
uloge u onoj slici grada koja je woj poznata.13 Wen Beograd je, po wenim
reåima, „veoma sveto balkansko selo". U stvari, ona sada priznaje da
oseãa „iznenadno splašwavawe svoje zaqubqenosti u Jugoslaviju". Ipak,
ne moÿe da odoli a da ovaj odeqak ne zakquåi konaånom romantiånom
poentom. Ona primeãuje jednog seqaka kako ulazi u hotelski bar i gleda
naokolo sa ulaznih vrata. Seqak nosi opanke i u rukama drÿi jagwe,
što navodi Rebeku Vest da primeti: „Stajao je nepomiåno kao vizantij-
ski kraq na fresci, dok se crno jagwe vrtelo i previjalo u åvrstom za-
grqaju wegovih ruku, sa oåima koje su, kako se okretalo, povremeno upi-
jale svetlost i sijale kao mali blistavi tawiriãi."14

Elizabeta se sada nalazi u situaciji Rebeke Vest, nesposobna da
razume svoju okolinu, ali wena dilema se bazira na drugaåijem nizu
okolnosti. Wen Beograd je nestao dolaskom partizana. Mihajlov entu-

77

9 Slobodan Seleniã, Iskorak u stvarnost, Prosveta, Beograd 1995, str. 115.
10 West, str. 485—518.
11 West, str. 485.
12 West, str. 486.
13 West, str. 495.
14 West, str. 497.



zijazam doveo je mlade partijske aktiviste åak i u wihov stan, gde pla-
niraju demonstracije i pišu parole. Wen svet rafinirane uåtivosti
stran je tim mladim qudima, åiji pogledi i reakcije se ne mogu pred-
videti. Svi svetovi u Seleniãevom mnogostrukom univerzumu su rela-
tivni u svom nerazumevawu Drugog: mladi aktivisti, na primer, takoðe
ne razumeju åudne roditeqe svoga druga. Patrik teši Elizabetu, ali to
åini zakquåkom koji je drugaåiji od onoga Rebeke Vest. Ona je došla do
zakquåka da ne treba da brine zato što ni qudi koji su u pitawu ne
mogu sami sebe da razumeju. Patrik, pak, kaÿe da Elizabeta, i svako
drugi ko je odrastao u Engleskoj, prosto ne moÿe da razume ove qude.
Nije stvar u tome da su oni nesposobni da sebe vide iznutra nego da
postoji kulturna barijera koja razdvaja dva sveta. U Patrikovom obja-
šwewu citira se razumna kontemplacija autorke Crnog jagweta i sivog
sokola. Jugosloveni, koji su imali posebne istorijske okolnosti pod
Turcima, ne mogu biti krivi jer još uvek nisu stekli navike urbanog
ÿivota. Patrikov uverqivi argument da „svako koga sretnete ima pa-
stira ili oraåa za roðaka ili neãaka",15 takoðe parafraza teksta Rebeke
Vest, ne odgovara Elizabetinom iskustvu Beograda pre Drugog svetskog
rata, time što pretpostavqa da dva sveta ne mogu da koegzistiraju. Ali
oni jesu koegzistirali u Stevanovom detiwstvu provedenom izmeðu we-
govog zapadno orijentisanog oca Milutina i wegove dadiqe Nanke, åu-
varke srpske tradicije. Postojali su zajedno i u Elizabetinom Beogra-
du, koji se prostirao od kuãnih koncerata Stevanovih visoko obrazova-
nih kolega do prostaåkog ponašawa drÿavnih funkcionera na ofici-
jelnim veåerama. Apstraktnost opštih mišqewa ne slaÿe se dobro sa
Seleniãevim konkretizovanim fiktivnim svetom.

Elizabetin opis wenih susreta sa Patrikom Vokerom ukquåuje pri-
kaz jednog izleta u Oplenac. Razgovor je opet dat na engleskom i pred-
stavqa citat iz Crnog jagweta i sivog sokola, sa jednom znaåajnom izme-
nom. Elizabeta i Patrik zapoåiwu razgovor sa nekim pravoslavnim
sveštenikom koji, kako ãe se pokazati, mrzi Engleze. Elizabeta se tu
pojavquje kao prevodilac, dok Patrik preuzima ulogu koju Rebeka Vest u
kwizi daje svome muÿu. Sveštenik ne voli Engleze zato što engleskog
ambasadora u Sankt Petersburgu, Ser Xorxa Bukanana, okrivquje da je
zapoåeo rusku revoluciju. Kada ga Patrik pita zar ne misli da je Le-
win imao nešto sa tim, on odgovara da Lewin nije bio dovoqno vaÿan
åovek i dodaje: „To je mogao uåiniti samo neko stvarno uticajan kao
Ser Xorx Bukanan!"16 U svojoj verziji dogaðaja Rebeka Vest reaguje na
ovu besmislenu tvrdwu tiradom argumenata da britanska vlada nije
imala ništa sa revolucijom i da nije mogla da spase rusku kraqevsku
porodicu.17 Elizabetina verzija dogaðaja u ovoj taåki odstupa i ona
primeãuje kako su wih dvoje jedva uspeli da sakriju koliko im je sme-
šna sveštenikova toliko oåigledno aistorijska perspektiva. Wihov
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smeh zamewuje autorkinu korektivnu intervenciju. Elizabeta uopšte ne
komentariše sveštenikove poglede, dok ga Patrik, zbog duge brade i
crne odore, naziva Raspuãinim i tako pokazuje da ga vidi kao u svakom
pogledu neobiånu, ako ne i rastrojenu osobu. Ipak, oboje su previše
uåtivi da bi pokazali svoja prava oseãawa. Elizabeta u tom trenutku
nastavqa da opravdava i sebe i bliskost koju oseãa prema Patriku zbog
meðusobnog razumevawa koje ãe voditi u wihovu vezu, ali to åini na
karakteristiåno dvosmislen naåin. Ona kaÿe: „Tako sam ja sama sebe
zavarala, ali, u varawu, dakle, svesno uzimao deo i Patrick, mada smo
se oboje pravili nevešti."18 Ovaj izraz „praviti se nevešt" gotovo da
je sinoniman sa jednim drugim izrazom „praviti se Englez". Tu postoji
aluzija da se Elizabeta i Patrik prave Englezi u inostranstvu, svesno
ignorišuãi perspektivu kulturnog Drugog, reagujuãi na wega na osnovu
svojih vlastitih predrasuda, kao da ovaj sveštenik zaista nije u stawu
ništa da razume. Elizabeta, koja inaåe samu sebe slika kao idealnog
objektivnog posmatraåa, potvrðuje osudu sadrÿanu u tvrdwi Rebeke Vest
da su u pitawu qudi koji nisu u stawu da razumeju same sebe. Na taj na-
åin, Elizabeta artikuliše svoje vlastite slabosti — ona nije svukla
svoju kulturnu koÿu nego se suoåava sa istim dvosmislenostima kao i
Stevan kada je u pitawu weno kulturno poreklo koje ostaje nevidqivo u
pozadini.

Pitawa sukoba kultura suštinski su deo svih Seleniãevih roma-
na. Takva pitawa divergencije i konvergencije åesto su bazirana na po-
deli na balkanski i nebalkanski svet, kojom se autor bavi na produkti-
van naåin naroåito u romanu Oåevi i oci. Seleniã predstavqa elemen-
te razdvajawa i sukoba na razliåitim narativnim nivoima. Oni su evi-
dentni u psihološkim i emocionalnim razlikama izmeðu dva pripove-
daåa. Izraÿavaju se, takoðe, onda kada pripovedaåi u tekst uvode tuð je-
ziåki sistem. Na oba ova plana, divergencija i konvergencija realizuju
se kao vrednosni principi uz pomoã kojih pojedinci i kulture posma-
traju svet i sude o wemu. Konaåno, u svojoj pripovesti o dogaðajima,
Elizabeta najpre odbacuje laÿne premise Crnog jagweta i sivog sokola,
samo da bi ih kasnije potvrdila. Kao pripovedaå, ona zauzima mesto u
dvosmislenoj pukotini izmeðu liånog ukquåivawa u kulturno razliko-
vawe i apstraktnog nivoa na kojem se takve razlike procewuju. Uvoðe-
wem Rebeke Vest u svoj fiktivni svet, Seleniã stvara uslove za taj ap-
straktan kvalitet na višem narativnom i tekstualnom nivou. Kroz ovaj
intertekstualni dodir, Elizabetin mali i zatvoreni svet proširuje se
tako da ukquåi opšta mišqewa i raširena ubeðewa preuzeta od Rebeke
Vest.
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David A. Norris

INTERTEXTUALITY IN FATHERS AND FOREFATHERS
BY SLOBODAN SELENIÃ: THE CHALLENGE OF CULTURAL DIFFERENCE

S u m m a r y

The focus of this study concerns the specific manner in which Slobodan Seleniã
adapts certain passages from Rebecca West's travelogue Black Lamb and Grey Falcon
for use in his novel Oåevi i oci. Norris considers their intertextual function within the
broader theme of the conflict between Balkan and non-Balkan civilizations; a theme ge-
nerally characteristic of Seleniã's literary opus. In Oåevi i oci we find the voice of Re-
becca West distributed amongst the characters of the novel, her words invested with
new meanings as they are articulated by Stevan Medakoviã, his wife Elizabeta, and the
British diplomat Patrick Walker. Seleniã's story of a family tragedy is, thus, transfor-
med through this intertextual contact into a universe of cultural misunderstanding. The
characters cannot escape the worlds from which they originate and they all, consciously
or covertly, contribute to the further circulation of the myths which divide people and
nations.
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ŸENSKI GLASOVI U AMERIÅKOJ KWIŸEVNOSTI

Radojka Vukåeviã

SAŸETAK: U radu se problematizuje pitawe prouåavawa
ÿenskih glasova kao posebnih u odnosu na sada veã prihvaãeno
muško pismo. Daje se saÿet pregled mjesta i uloge ameriåkih
kwiÿevnica u istoriji ameriåke kwiÿevnosti i zakquåuje da
ih je neophodno i daqe posebno prouåavati, ali i da su ipak
najjaåi oni glasovi koji se opiru svakom prepoznavawu pola.

KQUÅNE RIJEÅI: ÿenski glasovi, pol, istorija ame-
riåke kwiÿevnosti, feministiåka kritika, nova ÿena, este-
tika

Zašto uopšte posebno izuåavati ÿenske glasove u ameriåkoj kwi-
ÿevnosti? Zašto izabrati ÿenski pol kao jedan od kquåeva za poimawe
tokova ameriåke kwiÿevnosti? Ne izraÿavaju li i wihova djela iste
one dileme koje izraÿavaju djela predstavnika muškog pisma? Pa ipak,
ne osjeãamo li stalno prisustvo saznawa o smislu razlike u stvara-
laštvu koju nameãe pol? Pitawe na koje do sada nisu odgovorili an-
tropolozi, sociolozi, psihoanalitiåari, pa ni kwiÿevni kritiåari.
Ogleda li se razlika u polu u narativnom i ideološkom sadrÿaju, kao
što neki istraÿivaåi tvrde? Ili su pak ÿenski glasovi glasovi jednog
posebnog qudskog soja?

Jedno je sigurno: uprkos ogromnom pomaku u recepciji „ÿenskog"
stvaralaštva, wihova kritiåka ocjena još uvijek je veoma oskudna. Dje-
la nekih ameriåkih kwiÿevnica tek odskora ulaze u kanon (Kejt Šo-
pen), dok se djela mnogih drugih veoma sporo uvrštavaju u novije anto-
logije ameriåke kwiÿevnosti. Ÿenski glasovi su sve jaåi, sve jasnije
se åuju, opomiwu, odbijaju da budu i daqe uãutkivani, da igraju drugora-
zrednu i podreðenu ulogu i danas pokazuju da ameriåke kwiÿevnice vi-
še nisu samo pasivni, bojaÿqivi, „kuãni anðeli." Ni jedna od wih
nije ravnodušna, ni jedna nije zadovoqna svijetom u kojem ÿivi i neãe
da nam dopusti da ga vidimo samo sopstvenim oåima.

O snazi ovih glasova u prošlosti da i ne govorimo. U ranijim
istorijama kwiÿevnosti jedna Xin Ris nije dobila zasluÿeno mjesto
pored Maksa Forda, dok Judora Velti i danas prilicno neopaÿeno
prolazi pored Viqema Foknera (Vukåeviã, H¡). A to što je u mnogim



bibliografijama ameriåke kwiÿevnosti za kwiÿevnice predviðeno tek
svako dvadeseto mjesto objašwava mnogo. Zato ima smisla sastavqati
antologije ÿenskih glasova, koje samo pokazuju da ÿene, poput muškara-
ca, zanimaju mnoge teme, tehnike, narativni postupci, stilovi, što sa-
mo usloÿwava teško pitawe koje smo postavili na poåetku: da li je ÿe-
na-pisac poseban soj. Sadašwe bogatstvo i raznovrsnost ÿenskih gla-
sova potvrðuju da se danas više ne moÿe govoriti o „ÿenskoj temati-
ci", „ÿenskoj prozi", „ÿenskom romanu", ili o „ÿenskom" stilu, za-
pletu, tonu, na naåin na koji se govorilo ranije. Savremeni glasovi
u ameriåkoj kwiÿevnosti više ne omoguãavaju prosto prepoznavawe
pola.

Pa ipak, s druge strane, ne moÿe se reãi da je pitawe pola potpu-
no nevaÿno. Tako nas, bez obzira na svoju teÿinu, pol opet vraãa na
poåetak ove priåe. Marta Kvest, junakiwa romana Djeca nasiqa poznate
engleske kwiÿevnice Doris Lesing, u ovom istom romanu postavqa su-
štinsko pitawe kojim izraÿava vjeåitu dilemu: ÿivot ili kwiÿev-
nost. Ona se pita šta joj kwiÿevnost govori o ÿivotu i zakquåuje da
pisci ne hvataju korak sa ÿivotom i da su ÿene u kwiÿevnosti još
uvijek samo ono što muškarci, ili muškarci-ÿene, ÿele da budu (Vuk-
åeviã). Zato je nephodna pobuna — pobuna od malih nogu — pobuna pro-
tiv porodice, društva, oåekivawa, konvencija. Na posve drugom polu
nalazi se ameriåka kwiÿevnica Judora Velti, koja se bavi sloÿenom
socijalnom strukturom koju ÿena vještaåki kontroliše.

Izmeðu ovih krajwih taåaka lebde mnogobrojni ÿenski glasovi u
ameriåkoj kwiÿevnosti, glasovi koji „probijaju tišinu," svaki na svoj
naåin; u ranijim periodima stidqivo i usamqeno, da bi se polako sa
sticanom hrabrošãu sve jaåe åuli i konaåno '60-ih bitno uticali na
savremene pomake u ameriåkoj kwiÿevnosti. Meðu mnogim školama koje
su imale ili imaju jak uticaj na mjesto ovih glasova u istoriji ameriå-
ke kwiÿevnosti svakako je feministiåka kritika. Kao i sam femini-
zam, feministiåka kritika se zalaÿe za identifikovawe i suprotsta-
vqawe svim pokušajima da se ÿena iskquåi, potisne ili eksploatiše.
Savremenija shvatawa sa Xonatanom Kalerom na åelu ukquåuju i muške
uloge i stereotipove i uvode muške ili maskulinistiåke studije, kao
granu feministiåke kritike. No, to nije dovoqno, jer ove podjele ne
rešavaju i pitawe identiteta, koje postaje vaÿan predmet ispitivawa
politiåke kritike, koja se pita: „Šta je Afro-Amerikanac?" „Šta je
ÿena?", „Šta je radniåka klasa", „Šta je homoseksualac?" (Lynn, 195).
Otuda su nuÿna razgraniåavawa izmeðu pola i roda ili, kako kaÿe Si-
mon de Bovoar, „Vi se ne raðate kao ÿena, nego ÿenom postajete."
(Lynn, 195). Tomas Leker joj se pridruÿuje tvrdeãi da o polu odluåuje
situacija: moÿe se objasniti samo u okviru konteksta borbe izmeðu ro-
da i moãi. Krajwi zakquåak izvodi Barbara Xonson, koja tvrdi da je
pitawe roda isto što i pitawe jezika." (Lynn, 195).

Zahvaqujuãi feministiåkoj kritici došlo je do ponovnog otkri-
vawa mnogobrojnih „novih" ÿenskih glasova u ameriåkoj kwiÿevnosti,
glasova koji su ušli u kanon, uåestvovali u pomjerawu granice izmeðu
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kwiÿevnog i ne-kwiÿevnog teksta, što je mnogim „ÿenskim" pismima,
dnevnicima i drugim dugo zapostavqanim formama omoguãilo da se iz-
uåavaju zajedno sa sliånim „muškim" tekstovima. Elen Šovolter ovaj
proboj ÿenskih glasova naziva „izraÿeno ÿenskom vizijom." Ona kori-
sti termin „ginokritika" da bi oznaåila izuåavawe ÿenskih tekstova
od strane ÿene (Showalter, 1977).

Zanemarimo li razloge, koji se mogu protumaåiti razliåito, sada
moÿemo da uÿivamo u djelima onih glasova koji se doskora nisu åuli: u
poeziji En Bredstrit, koju je 1647. godine otkrio wen djever Xon Vud-
brix i objavio bez wenog znawa pod naslovom Deseta muza. Ove pjesme
ilustruju weno široko obrazovawe, i wenu zainteresovanost za isto-
rijski i filozofski diskurs, kao i wena razmišqawa o anatomiji,
astronomiji, kosmologiji, fiziologiji i gråkoj metafizici. Godine
1669. En Bredstrit je napisala svoju posqedwu pjesmu, „Umornom hodo-
åasniku nalik, spokojna sada" u kojoj razmišqa o ÿivotnim iskušewi-
ma kojima je bila izloÿena i priziva Boga da joj pomogne da što lakše
napusti fiziåki svijet. Uprkos ÿeqi i snazi En Bredstrit da vidi
ÿenu u ravnopravnijem odnosu sa muškarcem, wen tekstualni glas ko-
naåno se potåiwava dominantnoj slici shvatawa roda tog vremena. We-
na posqedwa strofa izraÿava wen konaåni, samosvjesni åin potåiwa-
vawa Bogu, crkvi i kulturi wenog vremena (Bercovitch, 242).

U narednom periodu ameriåke kwiÿevnosti (revolucionarno-ustav-
no doba), ubrzo poslije rata, ozbiqno se radi na obrazovawu ÿena i ne-
ke od wih se oglašavaju u prozi. Javqa se i znatan broj pjesnikiwa u
ranoj Republici koje se uglavnom ugledaju na svoje muške suparnike.
Mnoge pišu pod latinskim pseudonimima od kojih su najpopularniji
Amelija, Fidelija i Konstancija. Pobornice skrivenog identiteta, kao
Sara Morton npr., opravdavaju svoj izbor objašwewem kako bez-rodna
priroda autorstva daje pravo svima da govore javno i naglašava da ÿena
kada nastupa javno uvijek mora imati na umu saznawe da se (autor-ka)
mora izgubiti u priåi.

Ameriåko doba razuma i prosvjetiteqstva ohrabriãe bezrodnu pri-
rodu autorstva i mnoge kwiÿevnice otvoriãe svoju poetsku dušu poli-
tiåkoj, društvenoj i javnoj sferi. Kada je u pitawu opšte dobro pri-
sutna je i sentimentalnost karakteristiåna za roman tog perioda i za
najznaåajniji glas tog ÿanra, glas Suzane Rouson sa romanom Priåa o
istini (1791). U poeziji, Rousonova ãe oscilirati izmeðu patriotskih
tema i onih u kojima veliåa emocije i predstavqa se kao istinska fe-
ministkiwa. U pjesmama „Prava ÿena" i „Ÿene onakve kakve jesu" Rou-
sonova ãe lebdjeti izmeðu pitawa koja se odnose na ÿensku nezavisnost
i onih koja se tiåu potåiwavawa podjeli po rodu. No, na kraju, Rouso-
nova ãe prihvatiti duh vremena u kojem je ÿivjela i zakquåiãe da je dom
„ÿenska prava sfera."

Jedan drugi glas bio je mnogo jaåi kada su zalagawa za ÿenska prava
u pitawu u to vrijeme, i on se u neku ruku moÿe uzeti kao prvi istin-
ski pobornik feminizma u Americi. To je glas Xudit Mari, koja je ta-
koðe objavqivala pod pseudonimom (Konstancija). Zahvaqujuãi femini-
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zmu, Mari se pozabavila pitawima kuturnih prioriteta svog doba: ona
je dala podršku jednakosti polova i potrebi za kwiÿevnim priznawem.
Ÿena ãe izbjeãi laÿnom laskawu samo ako bude mislila dobro o sebi,
samo ako bude poštovala svoj um, stav je ove kwiÿevnice. U åuvenom
feministiåkom eseju „O jednakosti polova" (1790), Marijeva se zalaÿe
za intelektualni paritet i vjeruje da je ÿenska imaginacija bogatija i
prirodno superiornija od muške i da uspjeh zavisi samo od obrazova-
wa. Ona u potpunosti odbacuje ÿensku skromnost u ostvarivawu kwi-
ÿevne slave. Objašwava kako je i sama poÿeqela da piše samo da bi
bila predstavqena publici, da bi åula wene aplauze i osjetila oboÿa-
vawe te iste publike. Wena iskrena ambicija, neuobiåajena za to vrije-
me, još uvijek je bila rijetka za wen rod/pol, dok je wena hrabrost ši-
roko otvorila vrata kako kwiÿevnicama, tako pobornicama ameriåkog
feminizma.

Vrata su bila veã otvorena još jednom glasu koji zasluÿuje posebno
mjesto u ovom periodu. To je glas Filis Vitli, crnkiwe, ropkiwe, koja
zahvaqujuãi svojoj jedinoj zbirci poezije Pjesme o razliåitim temama,
religioznim i moralnim (1773) danas zasluÿeno dobija status najveãe
afro-ameriåke pjesnikiwe prije 20. vijeka. U pismu preåasnom Samso-
nu Okomu od 11. februara 1774. godine Filis Vitli povlaåi paralelu
izmeðu modernih Egipãana i primjene opresivne moãi u Sjediwenim
Ameriåkim Drÿavama i zalaÿe se za neodvojivost graðanske i religio-
zne slobode, jer zajedno podstiåu qubav prema liånoj slobodi. Vitli se
zalaÿe za qubav prema slobodi i ona je dobija od svog gospodara 1773.
godine. Sloboda joj neãe donijeti bogatstvo nego bijedu u kojoj ãe umri-
jeti u 31. godini, dok ãe wen identitet koji je preuzela od svog gospo-
dara, po imenu broda kojim je iz Afrike prevezena u Ameriku, kada je u
8. godini kupqena za nekolika centa, simbolizovati ubuduãe wen glas
pobune protiv ropstva. Åak i prije nego što ãe umrijeti, postaãe kul-
turni simbol u sve åešãim kontroverznim raspravama o ropstvu i ra-
si. Zasluÿiãe titulu „majke" afro-ameriåke kwiÿevnosti, kao prva
crnkiwa koja je ohrabrila ostale da pišu.

Ta hrabrost najjaåe ãe se ispoqiti u 19. vijeku, kada dolazi do na-
glog uspona Amerike, wene izdavaåke djelatnosti, kada se formira wen
autentiåan kwiÿevni izraz, wena åitalaåka pubika u kojoj dominiraju
ÿene i mlad obrazovan svijet, sa sve veãim brojem ÿenskih glasova. U
to vrijeme svim kwiÿevnicama je savjetovano da se izraÿavaju popular-
nim kwiÿevnim „lakšim" formama: skeåevima, esejima, priåama, ro-
manima i lirskim pjesmama. Ideologija ovog doba bila je „domaãin-
ska", jer je trebalo predstaviti kuãne vrijednosti (privrÿenost, in-
timnost i altruizam), što je bilo teško, jer „kuãa" nije imala ni pra-
vu podršku ni pravi uticaj na javni ÿivot. Sa ovakvim dilemama mo-
rale su da se suoåavaju kwiÿevnice u ovom periodu. Ono što ih je više
muåilo ticalo se pitawa otpora jakom uticaju novog sistema vrijedno-
sti (takmiåarski individualizam, agresivna potrošwa i finansijski
uspon pojedinaca), vrijednostima koje su zagaðivale porodiåni ÿivot i
izazivale porodiånu bijedu. One su vjerovale da je za nacionalni op-
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stanak neophodnan obrnut smjer djelovawa, porodiåne vrijednosti su te
koje treba da djeluju na javnost. Zakquåile su da se mogu boriti samo po-
jedinaånom akcijom. Ameriåko društvo treba transformisati, a poro-
diåni dom treba uåiniti lokusom nacionalnih vrijednosti tako što
ãe se ÿenama dati istinski suverenitet u wima. Takva transformacija
ãe ÿene ostaviti kod kuãe, ali ãe im omoguãiti da djeluju u svim sfe-
rama ÿivota. Wihovo djelovawe ãe se ostvariti u kwiÿevnim djelima
koja stvaraju prije graðanskog rata. Tada one „publikuju" kuãne vrijed-
nosti da bi preko wih ušle u mušku arenu i istovremeno ostvarile
svoj ciq. Nastoje da preko niza modela pomognu åitaocima da postanu
ÿene i muškarci jednog rekonstruisanog svijeta, ali i da istovremeno
zabiqeÿe obiåaje, likove, odlike nacionalnog ÿivota, iz sopstvenog
ugla. Wihov ugao ogleda se u wihovoj snaÿnoj preokupiranosti predsta-
vqawem površinskih detaqa svakodnevnog ÿivota; wihovom pisawu
kao izrazu patriotske duÿnosti koja uvodi „ÿensko pisawe" kao nešto
što se umnogome razlikuje od „muškog".

I u to vrijeme itekako se razlikuje, naroåito u djelima najistaknu-
tije kwiÿevnice tog perioda, Ketrin Marije Sexvik, koju savremena
kritika svrstava rame uz rame sa Kuperom, tvorcem ameriåke kwiÿev-
nosti tog doba. Stavqajuãi akcenat na ideju o nacionalnom identitetu
i idealu ÿene kao graðanke, Sexvikova prati svoju anti-sentimentalnu
heroinu kroz 5 romana, wen zdrav razum, samo-oslonac i moralnu hra-
brost. Ovim romanima, koje odlikuju preåišãeni stil, istorijsko is-
traÿivawe, savremni socijalni realizam i estetska vrijednost, moral-
nost i patriotizam, Sexvikova direktno utiåe na javni ÿivot, izmeðu
ostalog i ohrabrivawem mnogobrojnih (izmeðu 1800. i 1850. piše poe-
ziju wih 80) autorki koje je slijede.

U našoj priåi o znamenitim ÿenskim glasovima u ameriåkoj kwi-
ÿevnosti devetnaestog vijeka jedno ime zasluÿuje posebnu paÿwu. Mar-
garet Fuler, jedna od najuticajnih kwiÿevnica, prijateqica Ralfa
Valda Emersona i Henrija Dejvida Toroa, obezbjedila je posebno mjesto
meðu transcendentalistima. Saradnica znaåajnog åasopisa The Dial ob-
javila je 1846. godine kwigu Ÿena u devetnaestom vijeku (Woman in the
Nineteenth Century), djelo u kojem iznosi svoj oštri feministiåki stav
dvije godine prije nego što je doneta prva Konvencija o ÿenskim pra-
vima u SAD. Fulerova tvrdi da ÿene imaju pravo na boÿanstvenost
isto koliko i muškarci i da tek kada muškarci priznaju ÿenama to
isto pravo, mogu ga i sami traÿiti. Ovim stavom wena transcendenta-
listiåka muška posveãenost samo-kultivisawu i samo-izraÿavawu do-
vedena je u ravnoteÿu sa ÿenskim vjerovawem u moguãnost saradwe. Fu-
lerova isto tako tvrdi da ni jedan muškarac nije iskquåivo „masculi-
ne", buduãi da svaka kultura definiše ovaj termin na svoj naåin, niti
je svaka ÿena iskquåivo „feminine". Prisiqavawe qudi na ovakve ste-
reotipove znaåiãe umawewe qudskog roda, tvrdi Fulerova.

No, dešava se još nešto interesantno u periodu od 1812. godine
do graðanskog rata, periodu u kojem polovinu svih objavqenih djela pi-
šu kwiÿevnice, sa zapletom koji prati razvoj heroine koja je loše
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pripremqena za ÿivot, a mora da savlada sve ÿivotne prepreke na putu
odrastawa. Ona trijumfuje onog trenutka kada doðe do stawa koje se on-
da zvalo samo-nezavisnost, a koje danas nazivamo autonomijom ili neza-
visnošãu. Najåešãe pratimo dva stereotipa: pasivnu ÿenu koja se ne
moÿe izdiãi iznad ÿivotnih iskušewa, i manipulativnu ÿenu koja ko-
risti svoju privlaånost da bi postigla prolazni uspjeh. Najpopularni-
ji roman, Široki, široki svijet (The Wide, Wide World (1850), piše
Suzan Varner. Ovaj roman osim tipiåne poruke sadrÿi i niz likova, a
wegov individualni jeziåki izraz posebno doprinosi razvoju ÿenskih
glasova u ameriåkoj prozi. No, i u ovom ramanu, kao i u prethodnima,
put sazrijevawa ÿene završava se onog trenutka kada prihvati mjesto
inferiornijeg pola.

Na drugoj polovini ameriåkog kontinenta, na ameriåkom jugu, ta-
koðe stvaraju kwiÿevnice, ali one priåaju sasvim razliåitu priåu.
Jedna od najpopularnijih u istom periodu jeste E. D. E. N. Sautvest sa
svojim romanom Skrivena ruka. U svoju priåu o ugroÿenosti polova
kwiÿevnice sa ameriåkog juga ukquåuju i muškarce. Poput Sautvestove,
one tvrde da savremeni socioseksualni miqe na ameriåkom jugu podjed-
nako uništava muškarce i ÿene, dok potåiwenost ÿene, osim što
uništava talenat i poriåe qudska stremqewa, ohrabruje muškarce da
se ponašaju samoÿivo, nalik djeåijim tiranima. Pomenuãemo i glas
Karoline Li Henz, koja u svom romanu Linda brani ropstvo na raåun
zajedništva koje se uspostavqa izmeðu robova i gospodara. Savremena
kritika posebno mjesto daje Lizabeti Stodard i wenom romanu Morgeso-
ni (1862), u kojem dolazi do obrta moralne sheme u ameriåkoj ÿenskoj
prozi. Akcenat je na opisu kuãe u kojoj vlada seksualno naelektrisana
atmosfera, dok se veliåa ona heroina koja ÿene vidi kao rivalke, a mu-
škarce kao osvajaåe. Nezaobilazan je i roman Lujze Mej Elkot Male ÿe-
ne (1869), koji i danas uÿiva posebnu popularnost. I ovaj roman razre-
šava odnos polova pristajawem ÿene na inferiornost.

Pomenute kwige iz prve polovine 19. veka koje su napisane o ÿeni
i one koje su pisale ÿene imaju znaåajno mjesto u istoriji ameriåke
kwiÿevnosti, ali ni jedna od wih ne moÿe se pohvaliti da je udovoqi-
la visokim estetskim kriterijumima. Izuzetak je roman Herijet Biåer
Stouv Åiåa Tomina koliba (1852). On sadrÿi sve elemente proze koju je
ameriåka kritika tog doba zahtjevala: raznolike likove, uzbudqivu pri-
åu, scene velikog patosa i humora, opise obiåaja, pejzaÿa. Osim toga,
ovaj roman je definisao umjetnost pisawa, posebno roman kao vizio-
narsku formu, kojoj je ÿena, kao kwiÿevnica tog doba, dorasla. No, naj-
veãi doprinos ove kwiÿevnice jeste u odgovoru na otvarawe vrlo osje-
tqivog pitawa ropstva: ono se ne moÿe odbraniti ni moralno ni inte-
lektualno.

Neãemo pretjerati ako ponovo istaknemo da su polovinu djela koja
su Amerikanci objavili izmeðu 1812. godine i graðanskog rata napisa-
le ÿene. U ovom periodu pisawe je shvaãeno kao posebno ozbiqan zada-
tak (moralo je i da posluÿi duhu vremena), dok su kwiÿevnice, koje su
mu odgovorile, imale posebno povoqan status u društvu. No, u periodu
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posle graðanskog rata, umjesto oåekivanog uspona, dolazi do pada re-
cepcije wihovih djela i wihovog masovnijeg povlaåewa iz javnog ÿivo-
ta. Razliåiti kwiÿevni pokreti koji ãe uslijediti (post-graðanski re-
alizam i modernizam) smatraãe opravdanim alegorizovawe kwiÿevnica
i åesto ãe ih uzimati kao primjer lošeg u kwiÿevnosti, onoga sto ÿe-
le da poprave ili izbrišu.

Nagli zaokret u sagledavawu uloge ÿene u Americi desiãe se u po-
sledwe tri dekade 19. veka. U ovom periodu znaåajan broj autorki obja-
vquje romane i kratke priåe. Kejt Šopen, Sara Ornet Xuit, Elen Gla-
zgov, Meri Vilkinson Frimen i Vila Karter potiåu iz razliåitih
krajeva Amerike i åesto ih nazivaju „regionalnim" ili „lokalnim"
kwiÿevnicama. Meðutim, sve one se ipak suoåavaju sa svim onim tema-
ma koje interesuju sve ÿene: brak, seksualna sloboda, identitet poje-
dinca i ÿenska podsvijest. Dolazi do definisawa ÿene ovog doba: ona
dobija pridjev nova, jer kao snaÿna socio-literarna figura, ona izra-
ÿava nove vrijednosti (nezavisnost, glasnost, otvorenost) i predstavqa
kritiåki izazov postojeãem poretku stvari. Tako, veã od 1890. godine
nova ÿena igra vaÿnu ulogu u ameriåkom društvu: ona izaziva osnove
patrijarhalnog društva. Dekadu ranije, nova ÿena poåiwe da mijewa
granice kanona ameriåke kwiÿevnosti i utiåe na ÿivot pisaca i obo-
gaãuje nacionalnu kwiÿevnost novim fikcionalnim oblikovawem li-
ka, forme i teme. Ona izaziva regionalnost i same premise na kojima
poåivaju fikcionalni svjetovi muškaraca (Showalter, 1985).

Pomenute kwiÿevnice izazivaju prihvaãenu mudrost o udvarawu,
braku i porodici, i odbacuju takve „istine" kao što su materinski
instinkt i ulogu u odgajawu djece kao najveãe duÿnosti ÿene. Tako Kejt
Šopen satirizuje ÿene koje idealizuju svoju djecu, oboÿavaju muÿeve, i
identifikuju se sa anðelima. Nova ÿena traÿi ispuwewe u radu, umje-
sto u materinstvu. U romanu Seoski Doktor Sare Xuit postavqa se re-
toriåko pitawe: „Da li ãete me sahraniti sa talentom koji posjedu-
jem?" (Smith, 124). Iskorišãavawe talenta jeste u fokusu ovih kwiÿev-
nica koje zbog pisawa napuštaju sigurnost domaãeg ogwišta u potrazi
za samo-ispuwewem.

Jedno od centralnih pitawa za novu ÿenu jeste pitawe ÿenske sek-
sualne slobode. Ono ukquåuje pravo na apstinenciju i izbor partnera u
braånim i vanbraånim vezama. U mnogim kwiÿevnim tekstovima autor-
ke se zalaÿu za seksualnu slobodu, kao npr. u posthumno objavqenoj pri-
åi Kejt Šopen „Oluja", u kojoj autorka pokazuje da se pravo na seksual-
no zadovoqstvo dobija sa roðewem i da moÿe iãi ukorak sa kuãnim oba-
vezama. Od 1890. godine nova ÿena ima prepoznatqiv identitet, onaj
koji je uveliko zavisio od racionalne, analitiåke demistifikacije
„poštenog seksa." (Smith, 124). Poput likova i autorki i ovom periodu,
nova ÿena je mogla i sama da zaraðuje i da se osjeãa dobro u izvan-braå-
noj ili braånoj vezi (na koju je najåešãe gledala kao na neko ropstvo).
Tako jedan lik kwiÿevnice Elen Glazgov, Virxinija Penlton, podsjeãa
da je wena majka rob, jer je porobqavawe ÿene åinilo dio prirodnog
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poretka, a ona nikada nije bila dovoqno nezavisna da bi dovela u pita-
we moralnost tog åina (Smith, 124).

Kao što ova izjava pokazuje, ideja o svjesnom izboru u i o sebi bila
je glavno obiqeÿje identiteta nove ÿene (ÿene koja je pripadala sred-
woj klasi, buduãi da ÿene niÿih klasa nisu imale tu moguãnost). Samo
za privilegovanu novu ÿenu vaÿili su ovi principi, za ÿenu åija se
modernost zasnivala na intelektualno informisanoj analizi mjesta
ÿene u savremenom društvu. S druge strane, zato što je izabrala seksu-
alnost kao prioritet, nova ÿena je izazvala status quo, jer nije smjela
sebi da dozvoli da bude izbaåena iz društva kao prostitutka ili posr-
nula ÿena. Wena pobuna bila je stvar wene liåne odluke. Ona nije
imala formu organizovanog politiåkog pokreta, nego je bila individu-
alistiåka i djelovala je u oblastima koje su bile otvorene za liåni iz-
bor, od seksualnog izbora do izbora odjeãe. Od Frimenove do mlade
Gertrude Stajn, ove kwiÿevnice izlaÿu mit „savršene ÿene" secirawu
i izazivaju premise patrijarhalnog društva. Ikonoklastiåka nova ÿena
(kwiÿevnica) se pita kako da upotrijebi sopstvenu svijest kao osnaÿa-
vajuãi faktor i kroz koje se sve forme moÿe manifestovati moã ÿene?
Ta potraga za formalnim strukturama koje odgovaraju svijesti nove ÿene
meðutim sada dobija nove kwiÿevne forme, od dnevnika do utopijskog
romana i kvazi autobiografije. Lokus svijesti varira u djelima Edit
Vorton, Suzan Glazgov, Kejt Šopen i Gertrude Stajn. I dok traÿe al-
ternative urbanom, industrijskom, nauånom muškom Bildungsroman-u,
ove kwiÿevnice istovremeno traÿe alternative za seksualnu slobodu,
kao u romanu Buðewe, npr., u kojem Šopenova zakquåuje da vas buðewe,
ako za wega niste potpuno spremni, moÿe odvesti i do samoubistva. Za-
jedno sa romanom Zore Nil Herston (Wihove oåi bile su uprte u Boga),
Buðewe ãe imati presudnu ulogu u formirawu ameriåkog „ÿenskog" pi-
sma i odreðenih modela. (Istina, obje autorke biãe zaboravqene sve do
'70-ih, kada ãe ih feministiåka kritika ponovo „otkriti" i kada ãe
doãi do prave poplave „ÿenskih" romana koji ãe izazvati pravu lite-
rarnu i politiåku revoluciju.)

Naredni period ãe obiqeÿiti Gertruda Stajn, kwiÿevnica koja je
potraÿila samo-egzil u Evropi i koja je imala jak uticaj na ameriåki
modernizam. U svojoj priåi „Dobra Ana" ova autorka traÿi izviwewe
zbog samo-egzila i bavi se Aninim snaÿnim moralnim likom kontra-
stirawem otvorenog i bogatog prirodnog ÿivota i psiholoških i emo-
cionalnih ograniåewa koja osiromašuju uÿivawe u takvom ÿivotu zbog
prisustva cenzora. Tako vidimo Ameriku sa strane, Ameriku u kojoj do-
minira etos u kojem je åovjek posveãen radu, novcu i samo-disciplini
(pogotovu kada je seks u pitawu), koji odreðuju wegov put ka Bogu i mje-
sto u društvu. One koje ne uspijevaju da ÿive prema oåekivawima sre-
dine odlaze u svijet da tamo naðu proklamovanu slobodu nove ÿene (Bar-
bour, 100).

Termin nova ÿena ãe inspirisati i obojene stvaraoce: Loka, pr-
venstveno, da sastavi antologiju poezije obojenih pjesnika koju ãe na-
zvati The New Negro (1925). Izdvojiãemo samo neka imena, kao Zoru
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Nil Harston npr., koja se umjesto ÿenskim, pozabavila rasnim pitawi-
ma, i solidarisala sa ostalim piscima odbijawem da se pridruÿi ra-
znim pokretima. Opredijelila se za pojedine priåe, za probleme poje-
dinaånih bijelaca i crnaca. Tu su i novi ÿenski glasovi, kao glasovi
Judore Velti i Fleneri O'Konor npr. koje ãe '40-ih i '50-ih uåestvova-
ti u obnovi gotske proze.

Javiãe se jedan od najsnaÿnijih glasova ameriåke socijalne proze,
urbani glas Meri Mekarti, koja ãe u seriji izuzetnih romana izraziti
radikalni liberalizam i utopijski optimizam. Biãe to revolt protiv
naivnih i ideoloških interpretacija, pri åemu ãe koristi liberali-
zam, ne kao vjeru nego kao viziju sloÿenosti åovjekovog biãa i osnovu
za moralnu satiru. Tako ãe Mekartijeva sa ironijske distance predsta-
viti savremenu istoriju svijeta kao istoriju radikalno modernih ideja:
utopijsku emancipaciju u romanu Oaza (1949), marksizam i feminizam
(roman Grupa (1963)) u raznim vidovima, od boemskih dvadesetih, preko
marksistiåkih tridesetih, do liberalnih pedesetih i kontra-kulturnih
šezdesetih. Wene obrazovane protagonistkiwe ulaze u ove svjetove sa
nadom i ÿeqom za reformom, da bi samo otkrile da u Makartijevom
svijetu, svijetu koji ne štedi ništa i nikoga, samo plaãaju ogromnu
cijenu za svoje kontradiktorne snove.

Makartijeva pronalazi prirodnu nasqednicu u kwiÿevnici Eli-
son Lari (Neviðbog grad) koju, kao i wu, odlikuje oštra ironiåna inte-
ligencija i strogi moral. Weni romani prikazuju poraznu hroniku so-
cijalnih i seksualnih promjena. Tako se roman Strane afere (1984),
(transatlantski roman) koji se odvija u SAD i Velikoj Britaniji, po-
stavqa sa strane i posmatra preokupacije društva, wegove politiåke
snove i seksualne aspiracije. Larijeva se direktno bavi feminizmom u
romanu Istina o Lorin Xouns (1988). (Pomenimo i Suzan Zontag, i we-
na dva eksperimentalna romana, Dobroåiniteq (1963) i Pribor za smrt
(1967).

Uspon jevrejsko-ameriåke kwiÿevnosti posle ¡¡ svetskog rata iz-
wedriãe nekoliko znaåajnih imena (Grejs Pejli, Tili Olsen, Sintija
Ozik), uspostaviãe vezu sa evropskom tradicijom, izmiješaãe forme…
Šezdesete ãe oznaåiti poåetak ameriåkog postmodernizma, sa Xoan
Didon, koja ãe naglasiti subjektivnu kreativnost novih tehnika, kao i
socio-politiåka istraÿivawa. Crnaåka proza u djelima Toni Morison
i Elis Voker postaje sredstvo za otkrivawe ne-ispriåane istorije cr-
naåkog potåiwavawa u modernoj naraciji. Regionalna proza dobija nove
i jake realistiåke glasove u djelima Bobi En Mejson, Karolin Sut,
Xejn En Filis. Gotska fikcija ponovo nalazi svoj izraz u djelu Xojs
Kerol Outs, dok se multikulturalizam moÿe pratiti kroz djela Indi-
janke Lujze Erdriå.

Ali tek sa usponom ÿenskog oslobodilaåkog pokreta nakon kwige
Drugi pol Simon de Bovoar, djela Sandre Gilbert i Suzan Gubar Luda-
kiwa u potkrovqu, teksta Adrijen Riå Od ÿene roðena, studije Beti
Fridmen The Feminine mystique (1963) i kwige Kejt Milit Seksualna po-
litika (1970), djela u kojima se kritikuje slika ÿene u prozi, ÿensko
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pismo u ameriåkoj kwiÿevnosti poprima oblik kolektivne svjesnosti
i dobija posveãeni politiåki, moralni i estetski ciq kakav nije imao
još od 1890-ih. Zajedno sa Nortonovom antologijom ÿenskih glasova iz
1985 (Bercovitch, 501) koja je formalizovala kanon ÿenskog pisma, po-
åetkom '70-ih grupa izuzetnih romana ispituje ÿensko iskustvo u svije-
tu muške dominacije i iskrenosti (uglavnom novina u ameriåkom mejn-
strimu jer mijewa opšte stavove u odnosu na seksualnu reprezentaciju).
U ova djela spadaju Strah od letewa (1973) Erike Jong, U potrazi za go-
spodinom Gudbarom Xudit Rosner, Ÿenina soba (1977) Merilin Frenå.

Savremena ameriåka kwiÿevnost obiluje mnoštvom razliåitih gla-
sova. Ona ukquåuje refleksivni i fragmentarni svijet Renate Edler
Piå Tama (1983), priåu o mnogostrukom identitetu Merilin Robinson
Kuãepaziteq (1980), priåu o porodiånom bolu En Tajlor Veåera kod no-
stalgiånog turiste (1985), pank prozu Keti Eker Don Kohot (1986), ro-
man o politici Kalifornije, Demokratija (1984), lezbejsku priåu Lize
Alter Druge ÿene (1984), kao i ogoråenu anti-mušku prozu Andreje
Dvorkin u romanu Led i Vatra (1986). Najistaknutiji glas crnkiwa je-
ste glas Toni Morison, dobitnice Nobelove nagrade (Najplavqe oko,
Voqena, Raj), åija se djela mogu smjestiti u carstvo magijskog realizma
buduãi da se oslawaju na usmeno predawe, afriåke folklor, magijske
priåe, mit. (Toni Morison uspješno prate Toni Keid Bambara, Maja
Angelou i Niki Ðovani.) Morisonova uspješno spaja eksperiment, tra-
diciju i pravo na „glas." Zajedno sa ostalim kwiÿevnicama iz '70-ih
Morisonova odgovara zahtjevima postmodernista (Pinåon, Bart, Maj-
ler, Rot) i testira granice fikcije i fakcije, liånih i javnih fan-
tazija.

Stilistiåke inovacije '90-ih razlikuju se od jeziåkih eksperime-
nata iz '60-ih i '70-ih jer savremene kwiÿevnice rijetko uzimaju sam
jezik za predmet, ali se zato na svoj naåin vraãaju istoriji. Wihova
glavna briga je kako ispriåati priåu u odreðenom istorijskom trenut-
ku, a ona zavisi od trenutnog stawa realnosti. Ovo miješawe socijal-
ne i estetiåke problematike predstavqa veliko dostignuãe najnovijeg
ÿenskog pisma, kao i postmodernizma, koji sve to tako jasno i paradok-
salno obuhvata.

Na kraju ovog saÿetog pregleda ameriåkih proznih ÿenskih glasova
vratimo se još jednom tezi o posebnosti ÿenskog pisma. Da li nam je
ovaj pregled ukazao na bilo šta? Potvrdio veã poznato? Jedno sigurno
jeste: neophodno je i daqe posebno izuåavati ÿenske glasove u istoriji
ameriåke kwiÿevnosti ne samo zbog toga što su prisutni u cjelokupnoj
istoriji ameriåke kwiÿevnosti, nego zbog toga što nisu izuåeni do-
voqno jer je åesto wihovo prihvatawe i prepoznavawe zavisilo od ide-
oloških, politiåkih i istorijskih okolnosti. No, ova šetwa kroz
istoriju ÿenskih glasova ipak nam je odgovorila na postavqenu tezu.
Razrešewe teze glasi: ako iskquåimo angaÿovanu, idejnu kwiÿevnost,
kwiÿevnost odreðenog trenutka, koju predstavqaju neki ÿenski glasovi
u ranijim periodima, onda za poseban qudski soj moÿeno proglasiti
sve one autorke åija djela zadovoqavaju visoke estetske kriterijume
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(Emili Dikinson, Toni Morison, Elis Voker, Xoan Didion…), djela
koja se opiru svakom prepoznavawu pola, baš kao što je to sluåaj sa au-
torima vrhunskih djela, jer i oni pripadaju posebnom qudskom soju —
soju istinskih stvaralaca.
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Radojka Vukåeviã

FEMALE VOICES IN THE AMERICAN LITERATURE

S u m m a r y

The paper problematizes the relationship between the author's personality and
gender trying to find out if there are any specific reasons to ask for separate studying of
female voices in the history of American literature. The historical approach is applied
showing that there are many reasons for this as female voices in American literature
have not been studied sufficiently enough so far thanks to ideological, historical, politi-
cal and other circumstances. It is concluded that author's personality has nothing to do
with gender whenever female voices succeed in resisting any recognition of gender and
create masterpieces.
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LALIÃEVO OTKRIÃE AMERIÅKOG PJESNIÅKOG KONTINENTA
(Uz Antologiju moderne ameriåke poezije Ivana V. Laliãa)

Jovan Deliã

SAŸETAK: U radu se govori o znaåaju Antologije moderne
ameriåke poezije Ivana V. Laliãa i o intertekstualnim relaci-
jama Laliãevog pjesništva prema ameriåkom pjesništvu. Po-
sebno se insistira na Laliãevom odnosu prema Voltu Vitmenu
i Tomasu S. Eliotu.

KQUÅNE REÅI: ameriåka poezija, antologija, kriteriju-
mi, politekstualnost, tradicija, moderno, verset, slobodni stih,
intertekstualnost, izbor, muzika, auditivna imaginacija

U šestom kolu biblioteke „Svetski klasici" beogradskog presti-
ÿnog izdavaåa Prosveta, pod uredništvom pjesnika Miodraga Pavlovi-
ãa, pojavila se 1972. godine kao 31. kwiga po redu, Antologija moderne
ameriåke poezije koju je priredio i izabrao Ivan V. Laliã, a zajedno
preveli Branka i Ivan V. Laliã. Bila je to prva antologija ameriåke
poezije kod Srba i Juÿnih Slovena, što Laliãevom poduhvatu nesum-
wivo daje istorijski i pionirski znaåaj. Pred srpskim i jugosloven-
skim åitaocem izronio je cio jedan pjesniåki kontinent: uspostavqena
je jedna koherentna vizija cjeline ameriåkog pjesništva, svojevrsna im-
plicitna i vrednosno obojena istorija, s kritiåko-teorijskim obrazlo-
ÿewem velikog poduhvata i sa skicom kwiÿevnoistorijskog konteksta.

¡

Svoju Antologiju Laliã ne poåiwe sa Edgarom Alanom Poom — pr-
vim velikim pjesnikom ameriåkog prostora — jer on nije neposredno
uticao na formirawe ameriåke tradicije u poeziji, „nego je, preko Bo-
dlera, više dejstvovao u duhovnoj klimi Evrope", nego sa Voltom Vit-
menom, pjesnikom „s misijom", sa kojim poåiwe samosvijest ameriåkog
pjesništva i koji predstavqa temeq tog pjesništva — sa wegovim is-
tinskim rodonaåelnikom — pjesnikom koji zasniva cijelu jednu novu
liniju u svjetskoj poeziji uvoðewem stiha pisanog po ugledu na biblij-
ske versete: on je „jedan od velikih pesnika 19. stoleãa koji su nepo-



sredno uticali na 20. stoleãe, (…) jedan od rodonaåelnika poezije koju
nazivamo modernom".1 Tako je Vitmen kao višestruki rodonaåelnik —
ameriåke poezije, slobodnog stiha i moderne poezije — dobio poåasno,
prvo mjesto u Laliãevoj Antologiji.

Laliã je rijetko gdje tako precizno izloÿio svoje kriterijume,
svoja kritiåka i poetiåka naåela, kao u predgovoru ove Antologije2 i u
pojedinaånim esejima o poeziji Volta Vitmena3 i Tomasa Sternza Eli-
ota.4 Upravo ãe to — Laliãevi kriterijumi, poetiåka naåela i odnos
prema ameriåkom pjesništvu — biti predmet ovog rada. Za Laliãevu
kwiÿevnu kritiku, gotovo doslovno, vaÿi ono što je T. S. Eliot napi-
sao o svojoj esejistici i kritici:

„Ono najboqe u mojoj kwiÿevnoj kritici — osim nekoliko razgla-
šenih fraza koje su imale zaista iznenaðujuãi uspeh u svetu — sastoji
se od eseja o pesnicima i pesnicima-dramatiåarima koji su uticali na
mene. To je nusprodukt moje liåne pesniåke radionice, ili produÿetak
mišqewa što je utrošeno u oblikovawe mojih sopstvenih stihova."5

Tako se, po ko zna koji put, potvrðuje Andriãeva misao da otkriva-
juãi druge otkrivamo sebe same. Zato bi — misli Ivan V. Laliã —
Eliotove eseje „trebalo razmatrati ravnopravno uz bok wegove poezije,
mogu nam mnogo pomoãi da se pribliÿimo suštini te poezije".6 To u
dlaku vaÿi za Laliãevu kritiku i esejistiku.

Laliãeva Antologija moderne ameriåke poezije obuhvatila je pedeset
i dva pjesnika — od Volta Vitmena do Srbina Åarlsa Simiãa — svako-
ga od wih opremila osnovnim biobibliografskim podacima i strogim
pjesniåkim izborom. Laliã je u Uvodu, na åetrdesetak strana, obrazlo-
ÿio svoju antologiåarsko-kritiåku viziju moderne ameriåke poezije i
— što je veoma vaÿno — artikulisao svoje antologiåarsko-kritiåke
kriterijume, otkrivajuãi usput i sopstvena poetiåka naåela.

Ameriåka poezija je, u vremenskom odsjeåku koji obuhvata Laliãeva
Antologija, stekla svoj prepoznatqiv lik i autonomiju i postala vode-
ãi kwiÿevnoistorijski åinilac svjetske lirike. Malo je pjesnika koji
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Citati u ovom radu su prema Laliãevom eseju O poeziji Volta Vitmena, objavqenom
u: Dela Ivana V. Laliãa, åetvrti tom, O poeziji, Zavod za uxbenike i nastavna sredstva,
Beograd 1997, str. 141—160.

Prva verzija ovog Laliãevog eseja objavqena je u åasopisu Kwiÿevnost, god. 28, kw.
57, br. 8—9, 1973, str. 190—207, pod naslovom: Poezija Volta Vitmena.

4 T. S. Eliot, Izabrane pesme, izbor, prevod i predgovor: Ivan V. Laliã, BIGZ,
Beograd 1978.

Citati u ovom radu su prema Laliãevom eseju O poeziji T. S. Eliota, objavqenom u:
Dela Ivana V. Laliãa, åetvrti tom, O poeziji, Zavod za uxbenike i nastavna sredstva, Be-
ograd 1997, str. 161—177.

5 Dela Ivana V. Laliãa, åetvrti tom, str. 166. (U daqem tekstu: DIVL.)
6 Isto, str. 166.



su imali takav i toliki uticaj na modernu poeziju svijeta kakav su iz-
vršili Volt Vitmen i Tomas S. Eliot, a u novije vrijeme i Silvija
Plat. Moderna ameriåka poezija — a ameriåka poezija je gotovo u cjeli-
ni savremena i moderna — kao da jedno vrijeme djeluje paralelno moãno
sa francuskom lirikom, da bi kwiÿevna misao i pjesništvo T. S.
Eliota svojim zraåewem u svjetskim razmjerama, pa i kod nas, duÿe vri-
jeme, pa i poslije Eliotove smrti, izbili u prvi plan. Zato ãe Vitme-
nu i Eliotu Laliã posvetiti posebne eseje, koji ãe takoðe biti pred-
met ovog razmatrawa.

Ameriåka poezija je dugo razumijevana kao velika provincija en-
gleskog pjesništva, pa wen rast „jeste rast jedne secesije u krilu veli-
ke tradicije engleske poezije", sve dok nije postala ono što je danas:
„åiwenica uverqiva u svojoj autohtonosti, u vitalnosti svoga postoja-
wa" (…), „poezija jednog velikog jezika razvenåanog od svog starog zavi-
åajnog tla; jezika koji je nastavio da se razvija na tlu jednog novog kon-
tinenta, kao deo konteksta istorije jednog novog naroda".7 Ta poezija je
åvrsto vezana tradicijom engleskog pjesništva, ali je uspostavila veze
i sa svjetskom kwiÿevnošãu, na koju je u 20. vijeku više puta presudno
uticala, odnosno sa cjelokupnom tradicijom svjetske kwiÿevnosti od
Gilgameša do naših dana.

Dragocjenost Laliãeve vizije moderne ameriåke poezije je upravo u
toj polikontekstualnosti: on je — i kao cjelinu, i kao pojedinaåne pje-
snike — sagledava kao poseban entitet sa sopstvenom tradicijom, ali i
u kontekstu odnosa sa engleskom i sa svjetskom kwiÿevnošãu. Tako je
mogao na stvari gledati samo pjesnik i kritiåar širokog obrazovawa i
poznavawa više svjetskih jezika; åovjek izvanredno upuãen u ameriåku
poeziju i duboko odan wenim vrhovima; åovjek velikog dara, velikog
znawa i velike radoznalosti; otkrivalac pjesniåkih kontinenata sa
smislom za teorijsko mišqewe, kritiåko vrednovawe i kwiÿevnoisto-
rijsku kontekstualizaciju.

Laliã ukazuje i na osobenosti ameriåkog engleskog jezika, odnosno
jezika ameriåke poezije: to je jezik sa svojim specifiånostima nasta-
lim kao rezultat velikih miješawa naroda tokom vjekovnih imigracija
sa raznih dijelova svijeta kao i geografske udaqenosti od matiåne ze-
mqe engleskog jezika; to je specifiåni idiom ameriåke poezije. On
podsjeãa da su ameriåki pjesnici wegovali i kwiÿevnu misao, da je to
ugraðeno u tradiciju ameriåke kwiÿevnosti poåevši od Edgara Alana
Poa do današwih dana; da su uåestvovali u raðawu najboqe ameriåke
kritike i moderne kwiÿevne misli uopšte.

Naš antologiåar je ukazao na specifiånosti i pojedinaåne do-
prinose najveãih ameriåkih pjesnika. Ovdje neãemo ponavqati ono što
se nalazi u Laliãevom Uvodu, nego ãemo ukazati na antologiåarsko-kri-
tiåke kriterijume i poetiåka naåela Ivana V. Laliãa.
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Laliã voli pjesnike prevratnike, one koji su po neåemu prvi i
novi, koji su mijewali ukus, stvarali publiku, ili — kao Volt Vitmen
— u svjetsku poeziju uvodili cio jedan pjesniåki kontinent. Vitmen je,
za Laliãa, prvi izrazito ameriåki pjesnik svjetskog znaåaja; on je ot-
krio „ameriåki jezik", neponovqiv tip „slobodnog" stiha i u ameriå-
ku poeziju prenio podsticaje Bodlera i evropskog simbolizma. Za ino-
vacije Emili Dikinson Laliã veli da su „mnogobrojne i smele": ÿive-
ãi u samoãi i ne pišuãi za publiku, vodila je „dijalog samo sa svojim
odjecima",8 stvarajuãi individualan pjesniåki jezik ÿivih metafora,
prodorne ironije, smjelih rima, neoåekivanih asonanci i specifiå-
nog zvuka; poeziju izraslu „u savršenom skladu sa zahtevima wene boga-
te samoãe".9 Edgar Li Masterz je pisao pjesme kao izmišqene epitafe,
ugraðujuãi ih u sloÿenu, veãu cjelinu, pa je wegovo djelo Antologija
Spun Rivera, po Laliãu, postalo „jedan od vrlo uoåqivih meðaša ame-
riåke literature",10 Voåel Lindzi je pjesnik „karakteristiånog stila,
oblikovanog prvenstveno na elementima folklorne umetnosti ameriå-
kih crnaca, na xezu i crnaåkim duhovnim pesmama".11 Ezra Paund je
svoja Pevawa (Cantos) koncipirao kao jedinstvenu cjelinu, odnosno po-
emu „u kojoj razni glasovi izriåu u jedan mah razna doba, svedena na je-
dan, vremenu nadreðen plan" (…),12 oko imaÿizma je za kratko vrijeme
okupio pjesnike koje je spajalo „zajedništvo izvesnih reformatorskih
intencija".13 Eliot je proklamovao pjesniåko osjeãawe istorije, ali je
ostvario i „govornu poetsku frazu" koju je doveo do savršenstva u djelu
Åetiri kvarteta i zasnovao originalnu i uticajnu poetiku tradicije.
Vilijem Karlos Vilijemz je u poeziju uveo govorni jezik Amerike i
stvorio specifiåan tip epske poeme. Merien Mur je razvila „liåni
idiom"14 sa bizarnim slikama i metriåkom invencijom koja se izraÿa-
va ne samo na planu zvuka, nego i na grafiåko-vizuelnom planu. Za
Konrada Ejkena karakteristiåan je spoj „kontrolisane emocije i lirske
meditativnosti", kao i „muzikalne poetske fraze".15 Sen Xon Pers je
„izvrstan tehniåar i radoznao eksperimentator",16 a E. E. Kamingz je
pisao pjesme „bizarne fakture", pri åemu su stihovi i reåi lomqeni i
slagani nekonvencionalno, ponekad åak i kaligramski", što mu je, uz
strast za eksperimentisawem, donijelo reputaciju avangardnog pjesni-
ka.17 „Prokleti pjesnik" Hart Krejn nastojao je da „simbolizam izmiri
s Vitmenom".18 Åarlz Olson nastoji da uvede „kinetiåku energiju" u
stih i poeziju.19 Izrazit zaokret donosi poezija „bit"-pjesnika, pri
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åemu dolazi do proÿimawa poetskih djela sa popularnom „pjevqivom"
poezijom. Istiåuãi novine i zaokrete koje donose pojedini pjesnici,
Laliã skicira wihove duhovne mini-portrete, individualizujuãi sva-
ki pjesniåki glas.

Laliã je jednako sklon da uoåi pomjerawa na planu izraza pjesniåke
vizije (Vitmenov izraz „jedne vizije otvorenog sveta", Eliotova vizija
„puste zemqe" i „šupqih qudi", jedne prazne i opake civilizacije),
ÿanra (korišãewe izmišqenih epitafa u graðewu veãe pjesniåke cje-
line, stvarawe „epske poeme", graðewe specifiånog ÿanra od „pjeva-
wa" nastalih tokom dugog vremena — Paund: Cantos), stila (ugraðivawe
elemenata folklora, teÿwa za govornom frazom, ironija), pjesniåke
slike, erudicije kao oruða (Eliot, Paund), odnosa prema tradiciji (Eli-
ot), korišãewa citata i aluzija, odnosa prema svjetskoj lirici i odreðe-
nim stilskim formacijama, prevashodno prema simbolizmu, stvarawa
karakteristiånih „škola" i pokreta u ameriåkoj poeziji (imaÿizam,
vortizam), kwiÿevnog ÿivota, odnosno osnivawa i voðewa åasopisa, we-
govawa poetiåke i kritiåke kwiÿevne misli, poetske fraze, ritma,
stiha i „muzike", odnosno proÿimawa i preplitawa razliåitih medija
(poezija i muzika — T. S. Eliot: Åetiri kvarteta), emocije i medita-
tivnosti, pjesniåke tehnike i eksperimenta, kulture, grafiåkog izgleda
stiha.

Sve to pokazuje da se radi o antologiåaru i pjesniku široke kwi-
ÿevne kulture i protivniku uskih koncepata, sve to ilustruje o åemu je
sve Laliã vodio raåuna kada je pravio antologije, pisao svoju i prevo-
dio tuðu poeziju; sve je ovo opomena istraÿivaåu Laliãeve poetike i
tumaåu Laliãeve poezije o åemu sve mora voditi raåuna pri pokušaju da
rasklopi jedan od najznaåajnijih pjesniåkih opusa u srpskom pjesni-
štvu druge polovine HH vijeka.

U svom Uvodu u Antologiju moderne ameriåke poezije Laliã je uspio
da izrazi svoje viðewe cjeline te poezije u odreðenom trenutku, da obra-
zloÿi svoj izbor i skicira niz pojedinaånih, individualizovanih pjesniå-
kih portreta; da originalno riješi odnos opšteg i pojedinaånog, pri
åemu se slute obrisi „šume", cjeline, ali se markiraju i najznaåajnija
„stabla", pojedinaåne vrijednosti. Uspio je da istakne vrijednosti, ali
i da oåuva istorijsku perspektivu u wihovom pojavqivawu.

Pošto smo istakli antologiåarsko-kritiåke kriterijume izbora i
kreirawa slike ameriåke moderne poezije, iza kojih se sluti pjesnikova
poetika, osvrnuãemo se na Laliãeve eseje o Voltu Vitmenu i Tomasu S.
Eliotu sa namjerom da ukaÿemo i na u wih ugraðena Laliãeva poetiåka
naåela.

¡¡

U prvoj reåenici svog eseja o Voltu Vitmenu (1974) Laliã posta-
vqa pitawe kako je moguãno iole precizno odrediti pojam veliki pje-
snik.20 Inspiraciju za postavqawe ovog pitawa Laliã je, uvjereni smo,
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našao koliko u samom Vitmenu i izazovima wegove poezije, toliko i
kod Tomasa S. Eliota. Na kraju svog eseja o Eliotu (1978) Laliã nas
podsjeãa da je upravo ovaj pjesnik i mislilac pokušao da definiše
pojam veliki pjesnik i da je dao odgovor da bi to mogao biti „onaj koji
uåini najviše moguãe jezikom koji mu je zadan".21 Mjeren tim sopstve-
nim mjerilom, T. S. Eliot je, za Laliãa, nesumwivo velik pjesnik.
Svoju definiciju velikog pjesnika, izreåenu povodom Volta Vitmena,
Laliã postavqa nešto drugaåije.

On, prvo, ne misli da daje svoju definiciju kao jednu i konaånu,
nego govori o jednom bitnom obiqeÿju („izmeðu ostalog") velikih pje-
snika: „To su pesnici sa permanentno nedovršenom sudbinom; pesni-
ci åije delo ne prestaje da se preobraÿava u duhu generacija åitalaca i
tumaåa, otkrivajuãi u tom preobraÿaju nove prostore, za novi sluh i
nova prepoznavawa." Uspostavqajuãi dijalog sa tim pjesnicima, jedna
generacija, ili epoha, potvrðuje prirodu svoje osjeãajnosti vrednujuãi
ono što joj prethodi „u svetlosti sopstvenih uverewa i nedoumica".
Upravo se na djelima velikih pjesnika „takva vrednovawa najåešãe izo-
štravaju; wihova je sudbina nedovršena jer je razgovor o wima nedovr-
šen, i obeãava da potraje koliko i razgovor o samoj poeziji". Takvi se
pjesnici teÿe razvrstavaju „u nepouzdane pregrade kwiÿevne istorije";
opiru se svakom konaånom rasporedu i okamewivawu.

U Laliãevim stavovima mogu se prepoznati tragovi Eliotove poe-
tike tradicije i slutwe teorije recepcije, koja se, bar kod nas, nešto
kasnije raširila i razvila. Veliki pjesnik je dio tradicije, jedna od
wenih kquånih taåaka, predmet izbora raznih epoha i generacija i wi-
hovih odreðewa prema wegovim vrijednostima. Laliã dinamizuje odnos
velikog pjesnika i dolazeãih generacija; to je odnos aktivnog, inten-
zivnog dijaloga. Veliki pjesnik nudi velike moguãnosti za taj dijalog;
on je zato nezaobilazan dolazeãim generacijama pjesnika, koji se prema
wemu nanovo odreðuju, koji ga nanovo recipiraju.

Iz te perspektive — iz perspektive velikog pjesnika — Laliã
gleda na Vitmena i Eliota. Vitmen se — kao i Eliot — pokazuje kao
„ÿivi pesnik", uz to „dejstven u prostoru moderne poezije u kojem se
osovio kao pionir".22

Laliã i ovdje pokazuje svoj rijedak i dragocjen smisao da sagledava
nekog pjesnika višekontekstualno: Vitmena posmatra u kontekstu ame-
riåke poezije i u kontekstu svjetske lirike, kao velikog pjesnika 19.
vijeka koji je snaÿno uticao na 20. stoqeãe.

U ameriåkom kontekstu Vitmen je pjesnik s misijom koji hoãe da go-
vori u ime Amerike; on otkriva „ameriåki jezik" i s wim „nastaje mo-
derna ameriåka poezija — jedan vitalan i autentiåan fenomen u savre-
menoj svetskoj poeziji".23 I tamo gdje se ne javqa kao uzor — on pravih
sqedbenika ni nema — javqa se kao povod za vrednovawe tradicije:
Ezra Paund ga je vidio kao Dantea Amerike.
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Slijedeãi „interesantnu paralelu" koju je izmeðu Vitmenove zbir-
ke Vlati trave (1855) i Bodlerovog Cveãa zla (1857) uspostavio Eliot,
koji opet, po Laliãu, nije ÿelio da uoåi neke bitnije sliånosti meðu
wima, nego je ukazao na heterogene vlati i cvijeãe, Ivan V. Laliã uo-
åava „vrlo sliåne usmerenosti wihovih pesniåkih pojava",24 pa baš
preko te paralele Vitmen uzrasta do svojih „pravih obrisa" u kontekstu
moderne svjetske poezije. Obojica izlaze iz romantizma preobraÿavaju-
ãi ga i prevazilazeãi svaki na svoj naåin, obojica izraÿavaju „novu
oseãajnost" koja se oslawa na poetski doÿivqaj urbane sredine. Laliã,
dakle, istiåe kwiÿevnoistorijski prekretniåki znaåaj Vitmenove po-
jave u ameriåkom i svjetskom kontekstu. On i u Vitmenu, kao što je to
nesumwivo sluåaj sa Bodlerom, prepoznaje klice buduãe simbolistiåke
poetike.

Najzad, i Vitmen je — kao i Bodler — došao u sukob zbog svoje
zbirke sa društvom svoga vremena, što Laliãa utvrðuje u uvjerewu, a
potvrðuje ÿivotno i pjesniåko iskustvo našeg pjesnika, da je „jedno pe-
sniåko delo ipak nedeqivo od biografije svoga autora; åak i onda kada
se biografija i delo usklaðuju samo u nebitnom".25 To ãe se tek kasnije
surovo i ÿestoko potvrditi upravo na Laliãevom primjeru.

Nije bez znaåaja za poetiku samog Ivana V. Laliãa wegov sud, preu-
zet od ameriåkih kritiåara, da je „Vitmenova najboqa poezija proiza-
šla iz wegovih protivurjeånosti i wegovoga napora da ih razreši uli
ukloni".26 Protivurjeånosti, dakle, ne moraju biti pogubne po poeziju,
kao što je to sluåaj sa filosofijom i naukom; naprotiv: iz protivur-
jeånosti moÿe izrasti najboqa poezija. Priroda poetske koherencije
drugaåija je od prirode koherencije filosofskih i nauånih djela.

Laliã, koji je toliko pjevao i pisao o odnosu vidqivog i nevidqi-
vog, baštineãi tekovine simbolistiåkih poetika, nije mogao a da ne
istakne Vitmenov stav po kojem se „nevidqivo dokazuje vidqivim", od-
nosno da se åudesna „šahovska igra jedne pesme" gradi igrom imagina-
cije „åulnim predmetima prirode kao simbolima".27 Laliã ãe pri kraju
svoga eseja podiãi ovaj svoj sud za oktavu više:

„Ta poezija je jedna od najveãih pohvala vidqivom svetu i nevi-
dqivim sponama što vezuju stvari, qude i åiwenice u tom svetu."28

Vitmen je veliki inovator na planu ritma, stiha i pjesniåkog je-
zika — a rad na tom planu je za Ivana V. Laliãa od naroåitog znaåaja
— takav i toliki inovator da je sasvim prekinuo sa tradicijom engle-
skog metra i rime i krenuo u sasvim novom, svom pravcu, udarajuãi te-
meqe tradiciji „slobodnog stiha". Tradicionalni metar i rima su, za
Vitmena, „feudalne igraåke",29 a novi ritam treba da proizaðe iz no-
vog pjesniåkog jezika koji je on sam namjeravao da stvori od raznorod-
nih elemenata sa kojima se sreãe.
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Radeãi na sopstvenom ritmu i stihu, Vitmen je stvorio i organi-
zaciju stiha, i pjesniåki jezik, i grafiåki izgled stiha sasvim razli-
åitima od onoga što mu je prethodilo. Iako je jezik „neposredno zada-
na materija, jedina moguãnost te sudbine",30 moguãne su velike, pre-
kretniåke inovacije unutar zadanoga. Laliã istiåe da je izraåunato da
„Vitmenov reånik obuhvata više od trinaest hiqada reåi, od kojih je
nešto više od polovine pesnik upotrebio samo jednom" i da novina
tog jezika dolazi od novine pjesnikovih tema i postupaka, odnosno da
„veãina novih reåi u Vitmenovim pesmama jesu nazivi predmeta koji su
do Vitmena smatrani nepoetskim".31 Na sliånim inovacijama u pje-
sniåkom jeziku radio je i sam Ivan V. Laliã unoseãi u svoje åesto me-
tafiziåki usmjerene pjesme rijeåi koje oznaåavaju predmete iz savreme-
ne tehnike i savremenog ÿivota (trajekt, mrqa od mazuta, gliser, buka
motora i generatora, uz aluziju na nevidqivi hram, vile i wihovu pje-
smu, i uz razvijawe teme odnosa vidqivo-nevidqivo).

Vitmen je, dakle, bio jedan od prvih velikih modernih pjesnika
koji je ukinuo „granicu izmeðu pesniåkog i nepesniåkog".32 On je liåno
oštro razdvajao poeziju od proze i insistirao na tome da piše poeziju
i stihove, a ne prozu, iako su neki moderni pjesnici i kritiåari tvr-
dili upravo suprotno: da je Vitmen tu granicu ozbiqno narušio, te da
je zapravo pisao poetsku prozu. Za Vitmena je to samo bio drugaåiji
stih, pri åemu je duÿina stiha usklaðena sa smislom, a za uzor su po-
sluÿili biblijski verseti u engleskom prevodu. On je, najåešãe, pje-
snik „dugog daha", kakav je bio i åemu je svojim prestilizovanim i pre-
rušenim heksametrima teÿio i sam Ivan V. Laliã. Pišuãi o Vitme-
novom „slobodnom stihu", neprestano istiåuãi da „slobodan stih" nije
sasvim slobodan, da je termin slobodan stih, logiåki gledano, contradic-
tio in adjecto, a stilistiåki — samo efektan oksimoron koji prikriva
suštinu problema, Laliã se našao u najdubqim vodama liånog iskustva
i poetike.

Sliåno je i kad Laliã govori o sloÿenoj strukturi Vitmenove „du-
ge poeme" (Pesme o meni), „najåešãe sastavqene od numerisanih frag-
menata koji su ponekad sasvim zaokruÿeni u celinu, ali stoje u meðu-
sobnoj funkcionalnoj vezi"33 — a to je pravilo u svim duÿim Laliãe-
vim pjesniåkim tvorevinama — i kada govori o vezi Vitmenove poezije
i muzike, za šta ima jakog osnova u Vitmenovoj poeziji: to je iskustvo
toliko blisko Laliãu da ga nije mogao propustiti bez komentara pje-
snika koji tu stvar razumije iznutra. Ta veza s muzikom je, po Laliãu,
naroåito karakteristiåna za Vitmenova duÿa ostvarewa, što vaqa ima-
ti u vidu kada se govori o Laliãevom odnosu prema muzici (Åetiri ka-
nona).

Laliã prvo podsjeãa da je sam Vitmen govorio da su mnoge wegove
pjesme bile nadahnute muzikom i uporeðivao je smjenu i „preplet lir-
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skih i deksriptivnih pasaÿa u svojim pesmama sa smenom arija i reci-
tativa u oratorijumu".34 Naš pjesnik se potom poziva na kritiåke nala-
ze Malkolma Kaulija o sliånosti Vitmenove elegije Iz kolevke što se
beskonaåno quqa s operskim djelom, smatrajuãi da se Kaulijevi zakquåci
mogu primijeniti na veãinu Vitmenovih poetskih ostvarewa, odnosno
da Vitmen weguje „jedinstvo poeme u zvuku, slici i usmerenosti".35

Naš pjesnik otkriva sopstveni senzibilitet i kada govori o Vit-
menu kao pjesniku elegija, istiåuãi u prvi plan wemu dragu „dugu tu-
ÿaqku" Posledwi put kad cvetao je jorgovan u dvorištu i poemu Iz ko-
levke što se beskonaåno quqa, u kojima je „smrt uzdignuta do apoteoze"36

i prisno iskazano tragiåno lirsko osjeãawe svijeta. Treba li isticati
u kojoj su mjeri smrt i prolaznost naglašene Laliãeve teme, a elegija
povlašãena lirska vrsta?

Vitmen je — i tu ne vidimo neku veãu srodnost sa Ivanom V. La-
liãem, mada je sam Laliã volio pjesnike koji su na razliåite naåine
tematizovali qudsko tijelo, poput Rastka Petroviãa i Vaska Pope —
imao „hrabar pristup" temi tijela i seksa, „pevajuãi qudsko dostojan-
stvo kroz dostojanstvo tela i wegovih manifestacija" i time je takoðe
najavio moderno doba i wegovu poeziju ispjevanu u znaku tijela i tjele-
snog.37

Za smjer naših interesovawa od maweg su znaåaja stranice Laliãe-
vog rada posveãene recepciji Vitmenove poezije u ameriåkoj i našoj
kritici, ali su od znaåaja dva-tri zakquåna stava. Vitmen je, za Lali-
ãa, „jedan od klasika moderne poezije; jedna vertikala osovqena u zoni
gde ta poezija poåiwe da se diferencira od tradicije koja joj pretho-
di". On je pjesnik koji prelazi granice zadanog mu vremena i wegova
poezija „postaje hrana onog prastarog i nepresušnog dijaloga što ga
poezija, kao moÿda najtananiji oblik qudskog saznawa, vodi sa svetom".
Te ideje modernosti i dijaloga, kao i shvatawe poezije, kao „najtanani-
jeg oblika qudskog saznawa",38 jesu u temeqima Laliãeve poetike. Kao i
zalagawe za poeziju „dugoga daha" kojim se pjeva „izobiqe vidqivog sve-
ta", poeziju u kojoj Vitmen ima znaåajno mjesto, a gdje je i mjesto Ivana
V. Laliãa.

¡¡¡

I Tomas Sternz Eliot je jedna od „najuticajnijih liånosti moder-
ne poezije, ne samo u svome jeziku", a pritom izuzetan kwiÿevni mi-
slilac — „vrstan esejista, kritiåar i teoretiåar poezije"39 — što je
Laliãu bilo vrlo blisko, jer je i sam bio takav, i što je on dodatno
morao visoko vrednovati. Eliotov esej Tradicija i individualni tale-
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nat vjerovatno je najuticajniji esej HH stoqeãa, bar što se kwiÿevne
misli tiåe. Eliotovi eseji se — s pravom misli Laliã — moraju „raz-
matrati ravnopravno uz bok wegove poezije, mogu nam mnogo pomoãi da
se pribliÿimo suštini te poezije",40 ali isto vaÿi i za Laliãeve ese-
je i wihov odnos prema Laliãevoj poeziji i poetici. Zbog toga im i
poklawamo toliku paÿwu.

Prema Ivanu V. Laliãu, Eliot je pjesnik koji je „revolucionisao
modernu poeziju i svojom prisutnošãu ozraåio wenu buduãnost"; pje-
snik koji je od prvih svojih pjesama do, po Laliãu, najznaåajnijeg po-
znog djela Åetiri kvarteta ostao „uvek veran sebi" i „sagradio jedan
od najznaåajnijih pesniåkih opusa moderne epohe".41 Laliã, zacijelo,
drÿi do unutarwe koherencije ne samo jednog pjesniåkog djela, nego cje-
lokupnog opusa. Treba li podsjeãati da je on naknadno prekomponovao
svojih prvih pet zbirki stvorivši novo djelo Vreme, vatre, vrtovi, åi-
me je „utegao" svoj opus i uåinio ga „cjelovitijim". Treba li takoðe
podsjeãati da je Laliã pjesnik zrewa i da je svoja najboqa djela ostva-
rio pred smrt, ne doåekavši pozne godine?

Laliãu je naroåito drag i blizak Eliotov odnos prema tradiciji,
koji je i sam usvojio. Tradicija se mehaniåki ne prenosi niti nasqe-
ðuje, nego je vaqa osvojiti i steãi velikim trudom. Ona obuhvata osje-
ãawe istorije, koje je Laliã posjedovao i usavršavao, a koje u sebe
ukquåuje i vremensko i vanvremensko, i ono što je prošlo u prošlo-
sti, i ono što je u prošlosti ÿivo i sadašwe. Pisac uspostavqa dija-
log sa tradicijom, dijalog sa mrtvima koji nijesu mrtvi, i stvara sop-
stvenu svijest o vremenu i svome mjestu u wemu. Tradicija je svjestan
izbor i put do liåne sinteze, do koje je Laliãu naroåito stalo. A pje-
snik bira kako iz tradicije svog naroda i svog jezika, tako i iz cjelo-
kupne svjetske kwiÿevnosti, kako je to åinio Eliot, kako to åini La-
liã:

„On je (Eliot — J. D.) svesno birao svoju tradiciju, spajao wene
raznorodne elemente u liånu sintezu, ne krijuãi — nego, naprotiv, iz-
noseãi otvoreno — uticaje koji su bitni za formirawe wegove sopstve-
ne poezije."42

U tom Eliotovom izboru Laliã najprije uoåava i izdvaja francu-
ski simbolizam. Zanimqivo je da naš pjesnik i kod Vitmena pronalazi
klice buduãe simbolistiåke poetike, a kod Eliota duboku srodnost s
tom poetikom. Sam Laliã je, naravno, dobro oslowen na pjesništvo
evropskog, prevashodno francuskog simbolizma; on je jedan od onih na-
ših pjesnika koji reaktualizuju simbolistiåku poetiku, ili bar neke
wene aspekte, pedesetih i šezdesetih godina HH vijeka.43

Da bi se razumijela i protumaåila Eliotova poezija i poetika po-
trebno je ovog pjesnika posmatrati višekontekstualno: T. S. Eliot mo-
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ra biti sagledavan u kontekstu ameriåke poezije, u kontekstu engleske
poezije i poezije engleskog jezika u cjelini, pa u kontekstu svjetske
kwiÿevnosti, pri åemu prvorazredno mjesto ima francuski simboli-
zam. Laliã navodi Eliotove reåenice u kojima se iskazuju nedvosmi-
slen dug i zahvalnost prvo Bodleru, pa francuskom simbolizmu u cje-
lini, a onda se istiåe znaåaj francuskog simbolizma za velike pjesni-
ke drugih jezika: V. B. Jejtsa, R. M. Rilkea i wega samoga — T. S. Elio-
ta. Tako je Laliã kod Eliota mogao naãi nasušnu potrebu da se veliko
pjesništvo mora posmatrati u širokom kontekstu, odnosno u više
konteksta.

Iz pjesniåke tradicije engleskog jezika Eliot je za svoju „sintezu"
birao Xona Dona i „metafiziåke pjesnike" 17. vijeka. Kada navodi dva
Eliotova stava o ovim pjesnicima — prvi, da besprekorno opremqen
duh jednog pjesnika za svoj pjesniåki zadatak ima sposobnost da spaja
disparatna iskustva, i drugi, da su „metafiziåki pjesnici" posjedova-
li „mehanizam senzibiliteta" sposoban da „proguta svaku vrstu isku-
stva"44 — Laliã kao da otkriva svoja najdubqa i najliånija pjesniåka
iskustva, da se potvrðuje u mnogim, moÿda najznaåajnijim, poetiåkim
taåkama kao „eliotovac".

Sam Eliot je isticao svoju zahvalnost Ezri Paundu, o åemu nedvo-
smisleno svjedoåi posveta u Pustoj zemqi, za åiju je konciznost i ko-
naånu verziju Paund veoma zasluÿan. Oba pjesnika su — i paralelno, i
zajedniåki — insistirala na „erudiciji kao oruðu",45 na citatnosti i
intertekstualnosti, na novom i kreativnom shvatawu tradicije, u åemu
ãe ih naš pjesnik slijediti. Eliot je izuzetno insistirao na cjelini i
cjelovitosti pjesniåkog djela, u åemu ãe mu Laliã takoðe biti dosqedan
sqedbenik, sve više kako je pjesniåki dozrijevao, tako da su u tom po-
gledu Åetiri kanona ostvarewe ideala. Laliã nalazi da Eliot imaÿi-
zmu i Paundovoj teoriji poezije duguje još nekoliko poetiåkih naåela
koja se mogu smatrati i Laliãevim naåelima: rijeå je o potrebi doåara-
vawa konkretnog u poeziji, o neposrednoj obradi predmeta, pa o jeziåkoj
preciznosti i ekonomiånosti koja podrazumijeva nemilosrdno odbaciva-
we svake rijeåi koja ne doprinosi doåaravawu i konkretnoj predstavi,
i — što je za Laliãa od naroåite vaÿnosti — o pjesniåkom ritmu koji
ne bi smio pratiti nikakvu zadatu shemu ili metronom, nego bi vaqalo
„pisati u sekvenci muziåke fraze". Paundova teorija pjesniåke slike kao
jedinstva åulnog i misaonog, odnosno intelektualnog i emotivnog kom-
pleksa u jednom kratkom vremenskom odsjeåku, sasvim je bliska Laliãe-
voj pjesniåkoj slici, a naš pjesnik vjeruje da je upravo ta teorija mogla
biti podsticajna za Eliotovu teoriju objektivnog korelativa: jedini
naåin da se u umjetniåkoj formi izrazi emocija jeste da se pronaðe
„objektivni korelativ" — grupa predmeta, situacija ili lanac dogaðaja
koji bi bili formula odreðene emocije, koji bi baš ÿeqenu emociju
izazvali.46
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Eliot i Laliã imaju jednog velikog zajedniåkog pretka i jedan ar-
hetekst — Dantea i wegovu Komediju. Eliot je Dantea smatrao najuniver-
zalnijim pjesnikom modernih jezika, a toj ocjeni je sasvim blizak i
Ivan V. Laliã. Cijela jedna hrišãanska kosmogonija predmet je Dante-
ovog pjevawa, a wegov odnos prema Bogu i svijetu podsticajan je i za
našega pjesnika, koji ugraðuje i upliãe Danteove stihove u svoja Åeti-
ri kanona.

Eliot je razvio ideju o bezliånosti pjesnika: pjesnikovo je da stva-
ra pjesmu, da radi svoj posao; bitna je pjesma, a ne pjesnik. S tim u vezi
je i veã spomenuta teorija „objektivnog korelativa". Ali Laliãu je bli-
sko i Paundovo stanovište prema kojem pjesnik moÿe da saopštava
svoje iskaze posredstvom treãe liånosti (personae), što je Eliot u svom
pjesništvu do te mjere koristio da je kritika govorila o dramskom
obiqeÿju tog pjesništva. Vaqa se ovdje prisjetiti i Laliãeve pjesme
Šapat Jovana Damaskina, i mnogih drugih, gdje je pjesniåki iskaz po-
sredovan lirskim junakom, gdje komunikacija nije jednostavna ni jedno-
smjerna na liniji pjesnik-åitalac.

Eliot je u svoju poetiku uveo i pojam auditivne imaginacije, vaÿan
za wegovu pjesniåku praksu i za wegovo shvatawe „muzike" u poeziji, a
veã po tome vrlo privlaåan za Ivana V. Laliãa. Ma koliko ta defini-
cija izgledala mistiåna i ne baš sasvim jasna, nesumwivo je rijeå o
tome da Eliot nije razdvajao zvuk od smisla; da je stvarao sa uvjerewem
da poezija nešto kazuje i prije nego što je razumijemo — svojim rit-
mom i zvukom. Auditivna imaginacija je osjeãawe za slog i ritam, ali
osjeãawe koje prodire i ponire duboko ispod svjesnih slojeva misli i
osjeãawa, do iskonskog i zaboravqenog. To nije, dakle, nikakav zadati
metronom, prepisan i preuzet od drugoga, nego nešto iskonsko i pri-
marno. Ritam i „muzika" u poeziji su bar ravnopravni elementi struk-
ture pjesniåkog djela; oni su u samim temeqima tog djela.

Laliã podsjeãa da mnoge rane Eliotove pjesme u naslovu imaju ri-
jeå koja oznaåava jedan muziåki ÿanr, poput rijeåi preludijum, a da su
Åetiri kvarteta veã naslovom usmjerena prema muzici. Kritiåari su,
podsjeãa naš pjesnik, veã dovodili u vezu Eliotove Kvartete sa gudaå-
kim kvartetima poznog Betovena i Bele Bartoka, dok je nekoliko mjese-
ci prije nego što je zapoåeo pisawe Puste zemqe pjesnik prouåavao
Vagnerov Prsten Nibelunga. Nema sumwe da je Laliã paÿqivo išåita-
vao Eliotovu teoriju auditivne imaginacije i odnos poezije i muzike u
Eliotovim djelima: bilo je to veliko ohrabrewe i poetiåko uporište i
podsticaj; za poetske zahvate samog Laliãa i za teorijsko rašåišãava-
we terena na relaciji poezija-muzika.

Velika tema Laliãeve poezije jeste vrijeme u svim wegovim aspek-
tima. Nije ovo prilika da tu temu otvaramo, nego samo da skrenemo pa-
ÿwu na to da je Laliã u Eliotu, i kada piše o vremenu, vidio svoga du-
bokog srodnika. Laliãu nije mogao promaãi Eliotov stav da „veliki
pesnik, pišuãi sebe, piše svoje vreme". Eliot je — veli Laliã — „pe-
snik najozbiqnijeg; pesnik koji hoãe da govori u ime åitave civiliza-
cije i wene drame, i da kroz tu dramu izrazi åoveka u odnosu prema
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vremenu i postojawu".47 U poåetku pjeva „dramu ispraznosti, jalovosti
moderne urbane civilizacije", a na kraju pjeva „o vremenu i veånosti,
o samotnom sagledavawu jednog i drugog, o qudskoj komunikaciji, o pra-
poåelima".48 I u Laliãevoj poeziji nalazimo tematizaciju istorijskog
vremena, ali i pjevawe o vjeånosti; qudska komunikacija ga je gotovo
opsjedala: jedna wegova zbirka nosi naslov Smetwe na vezama.

Kao dva vrhunca i „stuba nosaåa" Eliotove poezije Laliã ocjewuje
poemu Pusta zemqa i wegovo pozno djelo Åetiri kvarteta. U Pustoj
zemqi pjesnik saÿima svoje dotadašwe iskustvo podiÿuãi ga na viši
plan. Ova petodjelna poema puna je aluzija i citata, što ãe biti zna-
åajno obiqeÿje Laliãevog stvaralaštva; u woj je povezano „aktuelno s
mitom i tradicijom, sa vremenskim i vanvremenskim", što je izrazito
karakteristiåno i za Laliãevo pjesništvo. Slika pakla, u kojem ÿivi
moderni åovjek, premještena je iz podzemqa u modernu urbanu sredinu.
Poslije Puste zemqe Eliot je napisao Šupqe qude, gdje se doÿivqaj pu-
stoši i praznine „zgušwava u strah i oåaj sveta koji ãe, lišen smi-
sla, propasti 'ne s tutwem veã s cviqewem' ".49 Šupqi qudi su krajwa
taåka u doåaravawu izgubqenog åovjeka u pustoj zemqi moderne civili-
zacije; poslije toga slijedi pjesnikovo tragawe za višim skladom u
svijetu — Eliotova poezija u znaku duhovnosti, metafiziåkih slutwi i
vizija.

Za takvo usmjerewe Eliotove poezije prelomno djelo je Åista sreda,
vjerovatno inspirisano Danteom, o kojem je Eliot napisao briqantan
esej koji neposredno prethodi Åistoj sredi. U tom eseju pjesnik se zala-
ÿe za rehabilitaciju alegorije kao metoda koji vodi u pravcu jednostav-
nosti i razumqivosti, a pravom pjesniku omoguãava jasne vizuelne sli-
ke, åemu ãe Eliot teÿiti u svojoj poemi Åista sreda. Laliã upozorava
da vaqa razlikovati Eliotovu alegoriju od sredwevjekovne i podvlaåi
da je u Åistoj sredi do punog izraza došla pjesnikova „auditivna ima-
ginacija" kao bitno obiqeÿje stila koji ãe kulminirati u Kvarteti-
ma. To pomjerawe u stilu Laliã vidi kao pomjerawe od „dramskog" ka
„lirskom": pjesnik progovara u prvom licu, ali tako da liåno, duboko
potresno iskustvo uobliåava u pjesmi kao univerzalno; da „samoispi-
tivawe pesnika izrasta u samoispitivawe åoveka, suoåenog sa smislom
svoga postojawa".50

Kao prelaz ka Kvartetima Laliã izdvaja Marinu, jednu od pjesama
nastalih paralelno sa Åistom sredom: to je „pesma prepoznavawa nade;
u tom smislu ona åini most ka jednom od kquånih aspekata buduãih
Kvarteta",51 koje Laliã ocjewuje kao „sumu Eliotove poezije". Åetiri
kvarteta su, za Laliãa, „velika filozofska poema"52 koja je ponijela
našega pjesnika i za wega bila veoma inspirativna, naroåito za wegov
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lirsko-metafiziåki spjev Åetiri kanona. Oba djela u naslovu sadrÿe
rijeå za oznaku muziåkog ÿanra (kvartet, kanon), s tim što se Laliã ve-
zuje za vizantijsku tradiciju. Ono što naš pjesnik uoåava u Kvarteti-
ma vaÿi i za Kanone:

„Ta velika filozofska poema natopqena je senkama ratnih godina,
u kojima su nastala posledwa tri kvarteta — što posebno dolazi do iz-
raÿaja u kvartetu Litl Giding, u kojem nalazimo odsjaj poÿara bombar-
dovanog Londona."53

Laliãeva Åetiri kanona ispjevana su u vrijeme graðanskog rata u
Jugoslaviji, kada se ratni poÿar primicao Srbiji, i nose obiqeÿje tog
vremena, iako je metafiziåko usmjerewe ovog spjeva primarno. Laliã
nagovještava svoje buduãe djelo i otkriva svoje opsesije vremenom i
vanvremenošãu u daqem procjewivawu Eliotovog djela, govoreãi da su
„Åetiri kvarteta duboko ispovedna poezija åoveka koji, na pragu sta-
rosti, pokušava da saåini duhovni bilans svojih seãawa, svojih do-
stignuãa i neuspeha, sebe. U tom ciqu on se suoåava sa temom vremena i
veånosti, sa temom samotniåke vizije sveta i teškoãama meðuqudske
komunikacije, sa problemom relacije prostor-vreme i subjekt-objekt.
Tema vremena je kquåna jer, provuåena kroz celinu, povezuje sve ostalo.
Ona je eksponirana na samom poåetku prvog kvarteta da bi se — u van-
vremenskom — razrešila na kraju åetvrtog. Tema je uzglobqena kao niz
pesnikovih meditacija o postojawu u vremenu, pri åemu neka konkret-
na, zadana taåka u prostoru i vremenu (na primer, neki pejzaÿ zapam-
ãen u detiwstvu) sluÿi kao oslonac za proveru smisla i sadrÿaja pe-
snikovog qudskog i duhovnog iskustva…"54

Koliko je i kako Laliã drÿao do principa unutarwe koherencije
djela i do forme pjesniåkog ostvarewa, vidi se iz sqedeãeg stava:

„Koherentnost svih pesnikovih meditacija (u Åetiri kvarteta —
J. D.) obezbeðena je pre svega izvanrednom koherentnošãu forme."55

Iz ovog iskaza jasno se sluti pjesnik koji je poštovalac — svem
svom modernitetu uprkos — klasicistiåke tradicije. Princip kohe-
rentnosti se oslawa prevashodno na koherenciju forme, a ta koheren-
cija obezbjeðuje koherenciju meditacija. To treba imati u vidu naroåi-
to kada se åita posqedwe veliko Laliãevo djelo — Åetiri kanona. For-
ma kanona omoguãava koherenciju djela na svim planovima. Vaqa znati
da je esej o Eliotu pisan osamnaest godina prije Kanona, što ãe reãi
da je estetski ideal veã tada bio utvrðen u pjesniku.

Postoji, konaåno, još jedna, moÿda najveãa, duhovna srodnost iz-
meðu Eliota i Laliãa. Svom pesimizmu uprkos, svojoj viziji šupqih
qudi i puste zemqe uprkos, T. S. Eliot je — kao i Ivan V. Laliã —
Bogu i svijetu rekao: Da! Moÿe biti zemqa pusta, mogu biti qudi šu-
pqi, ali to još nije razlog da se ne traga za boÿanskim skladom i da se
prihvati komotna negacija Boga i svijeta.
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T. S. Eliot je i u svom jeziku, i van wega, u poeziji svijeta, pustio
„izdanke na obe strane Atlantika", kako na planu poezije, tako i na
planu kwiÿevne misli. Na planu svjetske kwiÿevnosti i dogaðawa u
modernoj poeziji Eliot je po svom znaåaju u svom vremenu — misli La-
liã — porediv sa Bodlerovom misijom u wegovom stoqeãu: Eliot je Bo-
dler svjetske poezije HH stoqeãa.

Laliãevo otkrivawe ameriåkog kontinenta u svjetskoj poeziji pio-
nirski je poduhvat u srpskoj kwiÿevnosti i u juÿnoslovenskim kwi-
ÿevnostima. Eliotovim poetskim i poetološkim iskustvom Laliã je
plemenito okalemio i svoju poeziju i poetiku. Laliãeva poezija i poe-
tika sagledavaju se boqe, preciznije i bogatije — kao što je to sluåaj sa
pravim i velikim pjesnicima — kada se razmatraju u najširem kontek-
stu, kontekstu svjetske kwiÿevnosti, i kada se u to razmatrawe ukquåe
i Laliãevi prevodi, i Laliãeve antologije. U tom uvjerewu i sa tim
namjerama ispisani su i ovi redovi.

Jovan Deliã

LALIÃ'S DISCOVERY OF THE AMERICAN POETIC CONTINENT
(regarding Ivan V. Laliã's Anthology of Modern American Poetry)

S u m m a r y

An Anthology of Modern American Poetry (1972) by Ivan V. Laliã was the first
anthology of its kind with the South Slavs. In the introduction of this anthology in two
of his essays about American poets Walt Whitman and T. S. Eliot, Laliã has described
his critical-anthological criteria and poetic principles necessary for understanding of his
poetry. Those criteria and principles are the subject of this paper.

American poetry is young, and almost all modern. Laliã's Anthology covers
fifty-two poets — from Walt Whitman to Charles Simiã — the period when this poetry
was independent from English poetry, and when it became literary fact of the first or-
der. It is still connected with the tradition of English poetry though, but it has also
strongly characterized the development of the world modern lyrics. That is why Laliã
defines both American poetry as a whole and its individual supreme voices polycontex-
tually: in American context, in the context of the English language and in the context
of world literature. Laliã also considers American poetry to be inseparable from the de-
velopment of literary and critical thought, which was strongly influenced by American
poets.

Laliã especially appreciates the revolutionary poets, those who have changed the
image of literary scene and literary taste; he has pointed out their innovations and spe-
cifics; he has dealt with changes in the area of the poetic language, rhythm and “music"
of verse; he has followed the rule of coherence both in a concrete work and a poet's
work as a whole on several levels: thematic, the plan of the vision of the world, and
stylistic; he has also followed changes on the level of emotions and lyric meditations;
he has shown his talent for recognizing experiment and radical innovation, and interest
for understanding tradition and relations of certain poets towards it; he is interested in
erudition as a poetic tool, and, in connection with it, he points out citations and inter-
textuality in individual works and opuses as a part of poetic strategy, he follows contri-
butions of the poets to the literary life and their relationships towards stylistic forms,
“schools" and “movements", thus constantly proving his informativeness, curiosity, ta-
ste, talent, openness and non-dogmatism.
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Laliã succeeded in expressing his vision of American modern poetry as a whole
and its place in the world poetry, to define his choice and present a series of poets'
portraits, to emphasize their values and situate them into a certain literary-historical
context, and do a series of excellent and precious translations together with his wife
Branka Laliã.

In his essay on Walt Whitman, Laliã has given his definition and concept of the
great poet, presenting himself as the one who fights for the dialogue with both the li-
ving and the dead, with the poetry of his own language, and the poetry of the world li-
terature. According to Laliã, Whitman is a pioneer of Modern American and world po-
etry, the poet with his mission, the poet who has changed the understanding of rhythm,
verse and relation between poetry and fiction from the very bottom, but also the poet
who has expressed new sensibility and new vision of the world. In the cases of both
Whitman and T. S. Eliot, Laliã also deals with one of his main poetic questions — the
relationship between visible and invisible. While pointing out Whitman's innovations
on the level of poetic language, our poet shows that Whitman introduced in his poetry a
number of lexemes which had been considered to be non-poetic before him. While spe-
aking about Whitman's poetry of “long breadth", Laliã also formulates his poetic ideal,
and expresses some of his views of “free verse". Discussing Whitman's relationship to-
wards music and elegy, our poet also defines his poetic rules.

Laliã's essay on Eliot is of special importance for understanding of Laliã's poe-
tics. T. S. Eliot was close to him thanks to the fact that he also wrote essays; that he al-
so was a critic, theoretician and poet, and that for understanding of T. S. Eliot's poetry
the knowledge of his essays was necessary too. Laliã points out the inner coherence of
T. S. Eliot's poetry, by saying that Whitman was the poet who has revolutionized mo-
dern poetry and defined its future in the world space. He was especially close to the T.
S. Eliot's relationship towards tradition, the idea of a choice out of tradition, openness
towards national and world literature and historical feeling which enables a poet to de-
fine his place in time and recognize the notions of time and out of time in tradition. La-
liã points out the crucial importance of French symbolism for T. S. Eliot, but also re-
cognizes the influence of John Donne and “metaphysical poets" which T. S. Eliot chose
from English tradition, the importance of Ezra Pound, and similarities of T. S. Eliot's
and Pound's poetic principles, especially when speaking of presenting the concrete in
poetry, the precision and economy of language and poetic image. Laliã is also familiar
with T. S. Eliot's theory of objective correlative and poet's impersonality, and especi-
ally with his theory of auditive imagination and his relationship towards lyrics. Laliã's
obsession with T. S Eliot's work Four Quartets, which was his model for developing
of his own esthetic ideal to be realized in his epic poem Four Canons, can be easily re-
cognized. T. S. Eliot's and Laliã's common spiritual ancestor is Dante, who was for
both of them a support for writing metaphysically-religiously universal directed poetry.

Discovering the American continent of poetry and winning its peaks — first of
all, Whitman's and T. S. Eliot's — Laliã has expressed both his poetic principles and
ideals, and closeness with the poetry he wrote about. That is why the study of critical,
anthological and translating work of Ivan V. Laliã cannot be separated from the study
of his poetry and poetics.
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KORA I NEPOÅIN-POQE
PREMA USMENOKWIŸEVNOJ TRADICIJI (¡¡)

Aleksandra Popin

¡¡¡. Zbirka pesama Nepoåin-poqe

1. Igre

Motiv igre koji dominira zbirkom nagovešten je veã u samom na-
slovu. Naime, zagonetke (deo jedne naslovna je sintagma) upraÿwavaju se
danas samo igre radi. U drevna vremena, meðutim, zagonetawe je imalo
dubqi smisao, pa åak ni vreme kada se zagonetalo nije bilo sluåajno
odabrano (bela nedeqa), niti mu je svrha bila samo zabava dokonih qu-
di. Isto tako i igre su imale nekada dubqe znaåewe koje se vremenom
izgubilo. Pojedine igre nastale su oslobaðawem religiozno-mitskog
nanosa i tako su postale same sebi svrha. Kod Pope igra nije tu radi
zabave nego ima esencijalni inicijacijski znaåaj drevnih igara. Znaåe-
we im je upravo onakvo kakvo je bilo u mitskoj prošlosti.

Kod svih igara u realnom svetu postoje pravila. U igri se stvara
paralelna stvarnost i uåesnici znaju gde je granica (kako prostorna ta-
ko i vremenska). Ta stvarnost traje dok traje igra. Kada se igra završi,
igraåi se vraãaju u pravu stvarnost, kontinuitet ÿivota se nastavqa, a
igraåka stvarnost nestaje.

Kod Pope skoro sve nalikuje goreopisanim igrama, ali kquå, koji
åitamo u pesmi Posle igre, otvara nam sliku da su prava i igraåka
stvarnost postale jedinstvene i da igraåko vreme i prostor nisu samo
privid niti paralelna, veštaåki stvorena stvarnost.

Igre u ciklusu Igre na razliåite naåine korespondiraju sa igrama
kao vidom narodnog stvaralaštva.60 Sliånosti se odnose prvenstveno
na naåin opisivawa igara. Ponegde su to istovetni nazivi igara kod
T. Ðorðeviãa i V. Pope, negde je to komentar vezan za odreðenu igru, a

60 Za poreðewa koristila sam se Srpskim narodnim igrama Tihomira R. Ðorðeviãa.
Ovu kwigu Popa je naveo u spisku literature za kwigu Od zlata jabuka, koja je objavqena
posle zbirke Nepoåin-poqe. Meðutim, na osnovu detaqa u pesmama zbirke oåigledno je da
su igre kao vid narodnog stvaralaštva mnogo ranije zaokupqale pesnikovu paÿwu.



negde motiv preuzet iz narodne igre koji je transformisan i interpo-
liran u pesmu.

T. Ðorðeviã je igre podelio u pet grupa: 1. viteške igre, 2. zabav-
ne igre, 3. igre duha, 4. igre za dobit i 5. orske igre. S obzirom na ovu
podelu, uoåava se da su Popu najviše zaokupqale igre duha (koje su kroz
zagonetku dominantne u zbirci Kora), zabavne igre sa naroåitim osvr-
tom na igru lutkama (ciklus Vrati mi moje krpice i Igre) i viteške
igre (ciklus Igre).

Viteške igre namewene su takmiåewu u snazi i veštini: „Vite-
ške igre su one u kojima se teÿwa za igrom ispoqava tako da su telesni
pokreti nameweni jaåawu ili veÿbawu okretnosti tela ili nadmetawu
u snazi."61 Zabavne igre su one u kojima se teÿwa za igrom ispoqava ta-
ko, da su telesni pokreti nameweni iskquåivo zabavi igraåa.62 Nakon
podele i wenog obrazlagawa u kwizi slede zbirke igara koje su priku-
pili razliåiti zapisivaåi. Najviše sliånosti izmeðu opisa pojedi-
nih igara i pesama pronašla sam u zbirci Srpske narodne igre iz Bosne
i Hercegovine Luke Grðiãa Bjelokosiãa i Srpske narodne igre iz Levåa i
Temniãa Stojana M. Mijatoviãa.

Osnovna i odmah uoåqiva sliånost jeste naåin na koji Popa pred-
stavqa svoje stihovane igre, a koji je graðen po uzoru na opise igara
kod sakupqaåa. Opisi su u oba sluåaja dati bez suvišnih detaqa, svede-
ni na najvaÿnije elemente koji åine igru i bez ikakve emotivne oboje-
nosti. Glagolski oblik koji naroåito utiåe na ovu sliånost jeste pre-
zent, kojim se postiÿu realistiånost i ÿivopisnost opisa.

Veze izmeðu opisanih narodnih igara i pesama mogu se podeliti u
sledeãe grupe: a) preuzimawe i transformisawe detaqa, b) podela kao
element igre, v) komentari uz pojedine igre i g) igraåi predstavqaju
ÿivotiwe i predmete.

a) Ovaj element uoåava se u pesmi Zavodnika. Naime, motiv da jedan
od igraåa qubi kquåaonicu (Drugi qubi kquåaonicu / Qubi je kako je sa-
mo qubi / Sve dok mu kquåaonica poqubac ne uzvrati) asocirao me je na
igru Poqubiti variãak, gde se u isprobavawu veštine vezane za ravno-
teÿu dodaje i elemenat qubqewa predmeta: „Kada toliki sagne prvi deo
tijela, da ustima moÿe dohvatiti do prvog kraja variãka, tada ga poqu-
bi, pa se opet ponajlak vraãa, dok doðe na variãak nogama kao kad je
igru otpoåeo."63

Detaq da se posle razbrajawa jedan igraå u svakom paru zapali iz
pesme Pepela (Svaka noã zapali svoju zvezdu / I igra crnu igru oko we /
Sve dok joj zvezda ne izgori) uåinio mi se u moguãoj vezi sa igrom apu,
apu, apu-pu! 64 Naime, u pomenutoj igri igraåi stavqaju komade papira
pod kapu tako da im visi niz lice. Zatim se kraj papira zapali sveãom,
a izgovarajuãi: apu, apu, apu-pu! igraå treba duvawem da ugasi plamen.
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Åiwenica da moÿe doãi do opekotina dovodi ovu igru u vezu sa pe-
smom.

Pesma Trule kobile veoma modifikovano sadrÿi u sebi elemente
istoimene igre.65 U igri igraåi jedan drugome skaåu na leða i ciq je da
se tu odrÿe neko vreme, a u pesmi je motiv nešto variran, ali moÿe se
proniknuti u suštinu originalne igre: Jedan drugom budu kamen na srcu
/ Kamen ko kuãa / Nijedan da se pod kamenom makne. I ovde su igraåi je-
dan na drugome kao u igri Trule kobile, ali naravno u metaforiånom i
duhovnom smislu.

Elementi igara kraða prstena iz wedara66 i prstena pod kape67 mogu
se dovesti u vezu sa pesmom Ruÿokradice. Iz prve igre preuzet je deo
naslova za ciq igre u pesmi, naravno u modifikovanom obliku (kra-
ða-kradice). U oba sluåaja imamo motiv kraðe, a ukradeni predmet je sa-
kriven, u jednom sluåaju u wedra, a u drugom (sliåno) u srce u grudima
(veza wedra-grudi): Otvaraju im otvaraju grudi / Sve dok u jednog srce ne
otkriju / I u srcu ukradenu ruÿu. Veza sa drugom igrom jeste u traÿewu,
t. j. ciq i u igri i u pesmi jeste da se pronaðe sakriveni atribut (pr-
sten-ruÿa).

U pesmi Jurke moÿe se uoåiti elemenat iz igre lovci,68 naravno
opet umnogome izmewen. Zapravo tu je prisutna samo asocijativna veza
sa igraåima koji u pesmi odgrizaju delove tela i zakopavaju ih, dok ih
drugi wuše i otkopavaju, a u narodnoj igri igraåi glume hrtove koji
hvataju druge igraåe zeåeve. Detaq da igraåi predstavqaju pse nalazimo
i u narodnoj igri kuåiãi, gde, izmeðu ostalog, odreðen broj igraåa koji
su predstavqali hrtove jure igraåa koji predstavqa babu, ruše je na ze-
mqu i drmusaju.69

Motiv sakrivawa u pesmi Ÿmure nalazimo u narodnoj igri zora.70

U oba sluåaja ciq je pronalaÿewe sakrivenog igraåa.
Pesma Svadbe samo je po naslovu sliåna igrama svatova.71

b) Podela kao elemenat igre prisutan je u svim narodnim igrama u
kojima se igraåi dele na grupe ili na uloge. Postoje razliåiti naåini
podela pomoãu razbrajawa kao što su par-nepar, kiša-suša (mokro-su-
vo) ili se naprosto igraåi dogovore ko ãe koju ulogu imati. Wega kao
elemenat igre nalazimo u pesmama: Klina (Jedan bude klin drugi klešta
/ Ostali majstori), Zavodnika (Jedan miluje nogu stolice; Drugi qubi
kquåaonicu; Treãi stoji po strani), Ruÿokradice (Neki bude ruÿino drvo
/ Neki budu vetrove kãeri / Neki ruÿokradice), Jurke (Jedni odgrizu dru-
gima / Ruku ili nogu ili bilo šta; Drugi se razjure na sve strane / Wuše
traÿe wuše traÿe), Lovca (Neko uðe bez kucawa…), Pepela (Jedni su no-
ãi drugi zvezde). Pored razbrajawa tu su i uputstva da se uloge mewaju:
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Klina (Neko drugi zatim bude klin / Neko drugi klešta / Ostali su maj-
stori).72

v) Uz narodne igre moÿemo naãi i komentare o uåestalosti igrawa
pojedinih igara (verovatno su to bile napomene kazivaåa zapisivaåi-
ma): kuåiãi („Ova se igra ne igra åesto i rado"),73 umro åovek („Ova se
igra ne igra åesto"),74 cveãe („Ova se igra retko igra").75 Takve ili
sliåne komentare nalazimo i u pesmama svadbe („Ova se igra retko
igra") i trule kobile („Ova igra dugo traje"). g) Videli smo da u pesma-
ma igraåi predstavqaju ÿivotiwe (Jurke) i predmete (biqke): Klina, Ru-
ÿokradice, Semena, Pepela. To je åesta pojava i u narodnim igrama, a
kao ilustraciju moÿemo uzeti igre ãuprije, tambura, lovci, kuåiãi. U
igri ãuprije jedan broj igraåa predstavqa drveãe koje poseku, zatim mu
poodsecaju grane, te od drveta prave ãupriju, slaÿuãi igraåe i zakuca-
vajuãi ih klinovima.76 Igra tambure takoðe zahteva da jedna grupa igra-
åa predstavqa predmet, u ovom sluåaju tamburu. Majstori se odnose pre-
ma svojim tamburama kao da su prave: naštimavaju ih uvrãuãi nogu
igraåima, sviraju na wima, udaraju wima o zemqu.77 Igre kuåiãi i lovci
veã smo spomiwali i u wima igraåi predstavqaju izmeðu ostalog i pse.
U pesmi klina kaÿe se na poåetku: jedan bude klin drugi klešta / ostali
su majstori, što podseãa na opis igre kovawe: „Jedan bude kovaå a dru-
gi gvoÿðe."78 Pesma Jurke u vezi je sa narodnom igrom lovci, zbog aso-
cijacije na to da su igraåi psi, naime, u pesmi jedan drugome odgrizaju
udove i zakopavaju, dok su u igri pojedini igraåi psi koji jure zeåeve.
U pesmi Ruÿokradice igraåi su ruÿino drvo, u pesmi Semena igraå mo-
ÿe drugog igraåa da poseje u treãega, a u pesmi Pepela jedni su igraåi
noãi, a drugi zvezde.

1.1. Podela igara

Na osnovu podele koju je ustanovio Tihomir Ðorðeviã, sve igre
kod Vaska Pope mogu se podeliti na 1. viteške igre, 2. igre duha i 3.
zabavne igre.

Meðu viteške igre moÿemo svrstati pesme: Klina i Trule kobile, u
kojima se po ugledu na narodne igre isprobava fiziåka izdrÿqivost
uåesnika. Za ove igre zanimqivo je i zapaÿawe S. Novakoviãa,79 gde se
istiåe da su one u staroj srpskoj drÿavi predstavqale veÿbu za ozbiqnu
borbu. Shodno ovom mišqewu, kod Pope igre predstavqaju veÿbu za
borbe koje slede.
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Od igara duha u ovom ciklusu izdvajaju se zagonetke. Osim naslova
zbirke koji je direktno vezan za zagonetku kao igru duha (mrtvi ÿivoga
nosi preko nepoåin-poqa — barka), impliciranu zagonetku nalazimo u
pesmi Izmeðu igara u stihovima: A ovaj je zategao svoj pogled / Zategao
ga od palca do palca / Pa hoda po wemu hoda. Naime, u pitawu je zagonet-
ka sa odgonetkom — oåni vid: pruÿih zlatnu ÿicu preko belog sveta, pa
je savih u orahovu qusku. Veza je više nego oåigledna: pogled — vid —
ÿica — hodawe po ÿici.

U zabavne igre svrstavamo pesme: Ÿmure, Zavodnika, Svadbe, Ruÿo-
kradice, Jurke, Semena, Lovca i Pepela. Osim ovih posebno se mogu iz-
dvojiti i u ovu grupu igara svrstati i igre lutkama.

Od zabavnih igara kod Atanasija Petroviãa nalazimo opis igre
lutkama pod nazivom kukla: „Kukle (lutke) prave ÿenska deca od krpi-
ca, dajuãi im qudski ili još obiåniji qudski oblik. Åas ih oblaåe kao
devojke, åas kao neveste, a åas kao matore ÿene, i sa wima se zabavqaju
po åitave åase."80 Popa je u ciklusu Vrati mi moje krpice primenio i
razgranao ovu igru:

1
Vrati mi moje krpice
Moje krpice od åistoga sna
Od svilenog osmeha od prugaste slutwe
od mog åipkastog tkiva
Moje krpice od taåkaste nade
Od ÿeÿene ÿeqe od šarenih pogleda
Od koÿe sa mog lica
Vrati mi moje krpice
kad ti lepo kaÿem

5
Tebi doðu lutke
A ja ih u krvi svojoj kupam
U krpice svoje koÿe odevam
Quqaške im od svoje kose pravim
Kolica od svojih pršqenova
Krilatice od svojih obrva
Stvaram im leptire od svojih osmeha
I divqaå od svojih zuba
Da love da vreme ubijaju
Kakva mi je to pa igra

7
Šta je s mojim krpicama
Neãeš da ih vratiš neãeš

9
Kud smo krpice pomešali
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13
Vrati mi moje krpice
Ja ãu tebi tvoje.

Kroz izraz vrati mi moje krpice i uopšte navoðewe motiva koji
podseãaju na igre lutkama Popa je, uvodeãi elemente iz realne igre,
razvijao metaforiånost znaåewa. Od motiva i elemenata jedne bezazlene
deåje igre razvio je alegoriånu sliku borbe lirskog subjekta protiv zla,
što je dominirajuãa tema åitavog ciklusa. Sam lirski subjekat pred-
stavio je sebe kao lutku kojom se zloãudni igraå igra, a svi atributi
koji se inaåe vezuju za dotiånu igru (krpice, quqaške, kolica) saåiwe-
ni su od organskih materijala, zapravo od tkiva samog subjekta.

U uvodnom delu spomenula sam inicijacijski karakter igara kod
Pope. Ideja o tom karakteru nameãe se još u prvoj pesmi ovog ciklusa
Pre igre. Naime, da bi se uopšte igralo, moraju se ispuniti odreðeni
zadaci. Oni su priliåno zahtevni i samo ãe najizdrÿqiviji moãi na-
staviti, t. j. poåeti igre: Ko se ne razbije u paramparåad / Ko ostane åi-
tav i åitav ustane / Taj igra. I daqe u ciklusu, kao što smo videli,
igre su veoma surove i teško ih je preÿiveti. Igraåi se muåe i men-
talno i telesno, što podseãa na obrede inicijacije kod pojedinih na-
roda povodom prelaska iz deåaštva u zrelost ili åak u inicirawe u
plemenske isceliteqe, vraåeve, šamane. Na obrede vezane za inicija-
ciju za šamana posebno podseãaju zbog toga što se kandidat podvrgava
izuzetnim ispitima. Neki se obavqaju fiziåki, a neki mentalnim iz-
letima, gde kandidata duh pretka šamana ili kakav drugi treba da svede
na oblik kostura i da mu zameni sve kosti ili pojedine organe, da bi
ga na kraju vratio u telesni oblik, ali sada åistog, osnaÿenog i sprem-
nog za posao koji ãe obavqati.81 Gotovo svi zahtevi igara u pesmama
podseãaju na ovaj naåin osnaÿivawa igraåa, koji je, tek ako sve preÿi-
vi, dovoqno snaÿan za nastavak igara, t. j. ÿivota. Naroåito je uoåqiva
sliånost kod onih pesama gde se delovi tela kidaju ili na neki drugi
naåin uništavaju, a pogotovu tamo gde dolazi do gotovo potpune dezin-
tegracije.

2. Jedan motiv iz narodnih pripovedaka u ciklusu Igre

Pesma Izmeðu igara deluje na prvi pogled veoma apsurdno. Igraåi,
t. j. subjekti u pesmi, imaju moguãnost da skidaju pojedine delove tela i
da se igraju wima. Taj motiv o skidawu dela tela ili nekakvoj wegovoj
neuobiåajenoj situaciji poznat je odavno i pronalazimo ga u narodnim
šaqivim pripovetkama. U pitawu su pripovetke Šijaci u lovu i Laÿ
za opkladu. Sa ovim pripovetkama u direktnoj vezi je posledwa strofa
pesme, a zajedniåki motiv jeste skidawe glave pri åemu to subjekat sam
sebi åini i pri tome ostaje ÿiv:
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A onaj se igra sa svojom glavom
Hitne je u vazduh
I doåeka je na kaÿiprst
Ili je uopšte ne doåeka.

U pripoveci Šijaci u lovu taj motiv je razvijen na åitav humori-
stiåno-ironiåan razvoj dogaðaja: „Kad tamo, a medved doåeka Domišqa-
na pa mu odgrize glavu. Kad malo posle izvuku Domišqana iz jame, a
oni smotre da Domišqan nema glave, pa se stanu pitati je li Domi-
šqan imao glavu na ramenima kad su ga spuštali u provaliju (…) 'Ja
sad ne znam za jamaåno je li imao glave na sebi kad je u lov išao, ali
se dobro seãam da je imao lane o Boÿiãu kad smo sjakali'."82

U šaqivoj pripoveci o nadlagivawu Laÿ za opkladu situacija sa
skidawem glave i wenom upotrebom samo je jedan od siÿejnih elemena-
ta: „Kad tamo, a to se voda smrzla; onda ja skinem svoju glavu, te wom
probijem led i zahvatim vode. Kad donesem vodu ÿeteocima, a oni povi-
åu: Kamo ti glava? Ja se mašim rukom, a to nema glave, zaboravio je na
vodi. Onda se brÿe-boqe vratim natrag; kad tamo, a to lisica došla pa
vadi mozak iz moje glave te jede…"83

Videli smo da je Popa preuzeo jedan motiv koji je upotrebio i di-
rektno u posledwoj strofi, ali ga je i varirao i proširio na celu pe-
smu, pa tako subjekti skidaju sebi osim glave i oåi, uši, lice i po-
gled.84

3. Poslovica

Poslovicu kao izraz narodnog stvaralaštva, zapravo wen smisao
nalazimo kao motiv u pesmi Semena. Stihovi U praznoj se glavi vetar
nastani / I koti šarene vetriãe nose u sebi poslovicu: Šupqe glave
vetrom se hrane.85

4. Kletve, zakletve, psovke i bajawa

Kletve, zakletve, psovke i bajawa kao vrste verbalne magije javqaju
se najoåitije u ciklusu pesama Vrati mi moje krpice. Ponekad se u jed-
noj pesmi javqaju samostalno, a nekada kombinovano sa drugim vrstama.
Jeste da su to moÿda marginalne vrste u širem kontekstu umetnosti re-
åi, ali wihova primarna funkcija kod Pope, kao uostalom i u izvornoj
upotrebi, jeste komunikativna pre svega u sluÿbi opštewa sa bolesti-
ma, urocima ili zlim silama uopšte. U pitawu je proces komunicira-
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wa sa prirodom, sa odreðenim prirodnim silama. Svaka od ovih vrsta
oslawa se na verovawe u magijsku moã reåi i u to da se moÿe obistini-
ti ono što se wima izriåe. Magija ovog tipa (kao i ostali tipovi ne-
verbalne magije) jesu naåin da se subjekt odbrani ili zaštiti od opa-
snosti koja mu preti ili u kojoj se našao. U sistemu verovawa åoveka
postojala je podela na svet ovde i svet tamo. Svet ovdašwi bio je po-
znat, pozitivan, za razliku od onostranog. Dok su ova dva sveta bila u
ravnoteÿi, taånije dok je bila poznata granica izmeðu wih, åovek je
mogao da bude spokojan. U momentu poremeãaja ravnoteÿe, t. j. prodora
onostranog, åovek biva ugroÿen. Ovakvo objašwewe je funkcionisalo u
takvim shvatawima bilo da su u pitawima bolesti ili kakva druga vr-
sta nesreãe. Da bi se uspostavio prethodni sklad, åovek je pribegavao
naåinu odbrane koji je wemu bio blizak, a to je magija u razliåitim
svojim manifestacijama. Baš ovakav sistem odbrane, po ugledu na drev-
ni, primewuje Vasko Popa modifikujuãi ga više ili mawe u svojoj po-
eziji. Naroåito u pomenutom ciklusu, gde lirski subjekat mora da se
odbrani od nedefinisane personifikovane sile koja ga ugroÿava i na-
pada.

Razlog odabira formule kletve moÿe se pronaãi veã u wenoj defi-
niciji: „Kletva nastaje kao posledica gneva, mrÿwe, ÿeqe za osvetom, a
u zakliwawu gde vlada razum, ona se ne åuje. A kune povreðen, poniÿen,
nejak moãnog, prosjak tvrdicu, svetac nasilnika."86 U sukobu sa zlom
silom, onom koja je podmukla, nefer i sa kojom lirski subjekat ÿeli da
raskrsti, pesnik poseÿe za ovim drevnim naåinom odbrane, t. j. napada:
„Govornik istiåuãi kletvu ÿeli da se onome kome je kletva namewena
desi neko zlo, neka nevoqa ili nesreãa."87

Zakletva je u ovom ciklusu mawe prisutna i åak ne mogu sa sigur-
nošãu tvrditi da je to zaista ona u åistoj formi zato što donekle od-
stupa od uobiåajene formule.

Psovka se javqa takoðe u sluÿbi odbrane, odnosno napada. Za raz-
liku od kletve, koja biva upuãena višim silama, psovka ima ulogu da
povredi jedinku kojoj je upuãena u sferi moralnog integriteta: „Osnov-
no weno dejstvo jeste povreda oseãawa stida."88

4.1. Kletve

Kletva u stihovima ima nekoliko veza sa zapisivanim narodnim
kletvama. U narodnim kletvama priÿeqkuje se maksimalna nesreãa sili
kojoj je upuãena. Obiåno je u pitawu terawe zle sile (oliåene u uroku
ili bolesti) koja preti ili veã preuzima prevlast nad subjektom. S ob-
zirom na to da su nastale iz verovawa u magiju reåi, i sama zvukovnost
u skladu je sa wihovom funkcijom, pa se uoåava aliteracija koja je u
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sluÿbi efikasnosti. Åesto se pomiwe crna boja kao atribut u istoj
sluÿbi. Mogu se pronaãi kletve graðene na kontrastu, åime se još vi-
še pojaåava wihova delotvornost. Sve ove osobine narodnih kletvi
upotrebio je i Popa kao izvesnu matricu za graðewe svojih poetskih
kletvi. Kao što je veã pomenuto, one su kao vrsta zastupqene u ciklusu
Vrati mi moje krpice i to u pesmi 10, u kojoj imamo kletve graðene po
nekoliko razliåitih formula iz usmenog stvaralaštva:

Crn ti jezik crno podne crna nada
Sve ti crno samo jeza moja bela
Moj ti kurjak pod grlo.

Na prvom mestu vidimo upotrebu reåi crn, crno, crna. U datom diskursu
ova upotreba doprinosi vezi sa kletvama tipa Crn ti…:

Crna ti kukavica na oxak zakukala.
Crn ti petak došao.
Crno ti bilo ired oåima.89

Na crnoj boji se insistira u kletvama i magijskim obredima, jer u
narodnim verovawima ta boja ima zaštitnu moã. Ako se uputi na poåi-
nioca zla, onaj ko je upuãuje biãe zaštiãen.

Kontrast na kojem je graðen drugi stih poznat je u kletvama tipa:

Sve ti crno, a oåi bijele.
Tuðe stado åuvao, a svoje nemao.90

Ovi kontrasti imaju ulogu da još više istaknu kaznu koja treba da sna-
ðe onoga kome je upuãena.

U kletvi se pomiwe kurjak kao predstavnik boÿanstva zaštitnika,
pretka (motiv koji ãe biti razvijen u docnijim zbirkama).

Ponavqawem glasa c (aliteracijom) postiÿe se dodatni zvuåni
elemenat u magijskoj funkciji.

Stih Plameni ti zalogaji a voštani zubi takoðe je graðen na kon-
trastu, ali u wemu je prepoznatqiva veza sa narodnim kletvama: „Dao
ti bog zimqivo srce, a lojane noge, pa niti se zimi mogao ogrejati kraj
vatre ni leti na suncu";91 „Jedna mu noga od voska, druga od leda, te ne
pristo ni na sunce, ni na mraz."92 U kletvi se, dakle, ÿeli objektu da
unutar sebe bude podeqen i da usled toga pati, konkretno — u stihu on
je onemoguãen da nanosi zlo bez obzira na svoju silu, jer ono što ÿeli
da uništi (pojede) od plamena je, a on je kletvom onesposobqen da na-
pada (voštani zubi).

Kletva graðena na kontrastu je i u stihovima:
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Oluja ti posteqa
Strava moja uzglavqe
Široko ti nepoåin-poqe.

U woj se spajaju pojmovi u potpunoj suprotnosti: oluja-posteqa, stra-
va-uzglavqe. Onaj kome je kletva namewena neãe naãi mira ni odmora,
veåito treba da bude u strahu i nespokoju, jer ãe ga odsad pratiti oluja
i strava, a ÿivot ãe mu postati mesto bez odmora i poåinka.

U kletvi Nem ti vetar nema voda nemo cveãe / Sve ti nemo samo
škrgutawe moje glasno / Moj ti jastreb na srce nalazimo bliskost sa ba-
jaliåkim verovawima i radwama. Mesta gde vlada odsustvo ma kakvog
zvuka, naopak svet, odlika su onostranog, htonskog. U bajawima bolest
ili nesreãa teraju se u prostore bez zvuka: „Idi, uroåe, u gorske visi-
ne, u reåne dubine, gde peto ne kukureåe, gde kokoška ne kakoãe, gde pas
ne laje, gde maåka ne mauåe, gde se ðavoli skupqaju, a odakle anðeli be-
gaju."93 Smrtnik ne sme narušiti tu tišinu, jer ãe na neki naåin biti
kaÿwen. Ako su vetar, voda i cveãe nemi, nisu ÿivi, ne postoje, pa se
samim tim poništavaju i postojawe i moã sile kojoj je kletva upuãena.
Ova kletva graðena je, dakle, na zvukovnom kontrastu: tišina — zvuk
(škrgutawe), gde se zvukom zle sile, po verovawu, proteruju u svoj pro-
stor.

Kletva u pesmi 6 upuãuje na zlu silu, mentalni haos i plamen koji
ãe je progawati pri svakom koraku i dodiru, te joj ÿeli hladnoãu u telu
(aluzija na smrt), a uz to konstatuje da joj je srce okameweno, a da je u
wemu, usled surovosti, oštrica:

Ÿedne ti slike u mozgu
I ÿar okca na vrhovima prstiju
I svaku svaku stopu

Hladan ti dah do grla
Do kamena pod levom sisom
Do ptice britve u tom kamenu.

Bliski kletvi su i stihovi iz uvodne pesme u ciklusu. Moÿda ova
pesma ne liåi na ustaqene oblike narodne kletve, ali svojim smislom,
ritmom i sintaksom veoma im je bliska:

Misli moje obraz da ti izgrebu (…)
Oåi da mi zalaju na tebe (…)
Ãutawe moje vilice da ti razbije (…)
Seãawe moje da ti zemqu pod stopalima raskopa.

Ovde su kletveni izrazi moÿda više graðeni kao pretwe, jer ãe usledi-
ti kao reakcija na dejstvo onoga kome su upuãeni, ali ta åiwenica ne
otklawa weno pravo dejstvo vezano za magiju reåi koju poseduju kletve.

118

93 Vasko Popa, Od zlata jabuka, 42.



4.2. Zakletve

Stihovi iz pesme 13 verovatno su graðeni po ugledu na zakletve:

Nebo da mi se prevrne
Sunce da mi glavu razbije
Krpice da mi se rasture.

Ono što me je uputilo na to da je u pitawu obrazac karakteristi-
åan za zakletve jesu primeri iz narodnog stvaralaštva tipa: Tako mi
duša hrišãanska ispala i Tako mi krsna sveãa ne gorela.94 Tu se subjekt,
ubeðujuãi sagovornika u nešto, zakliwe na taj naåin što na sebe pri-
ziva kaznu i nesreãu koja ãe ga zadesiti u sluåaju da nije u pravu ili
ako nešto ne ispuni. Po tom obrascu graðena su sva tri navedena sti-
ha, s tim što su prva dva smisaono bliska navedenim primerima, a
treãi je blizak samo sintaksiåki. Prevrtawe (prvi stih) u okviru ri-
tuala jeste postupak pomoãu kojeg se mogu odagnati zle sile, ali van ri-
tuala dovodi do nevoqe. To drugo znaåewe preuzeto je za zakletvu u ovom
stihu. U drugom stihu izvor kreatorskog principa — sunce — predsta-
vqen je kao izvršiteq kazne. Treãi stih sa metaforiåno uzetim krpi-
cama predstavqa uništewe subjektovog sveta, koji je u ovom ciklusu
oznaåen tim pojmom.

4.3. Psovke

Psovka kao oblik magijske upotrebe reåi za nanošewe zla objektu
uoåqiva je u pesmi 6 ciklusa Vrati mi moje krpice.95 Formula psovke
ne mora biti onakva kakva nam je danas uglavnom poznata, dakle opsce-
na i vulgarna (jer taj oblik dat joj je više u poznija vremena), sa obave-
zno izreåenim glagolom. Taj blaÿi a u stvari stariji oblik psovke na-
lazimo kod Pope. Ono što me navodi da odreðene iskaze oznaåim kao
psovke jeste objekat koji se psuje, a što je u direktnoj asocijativnoj vezi
sa narodnim psovkama. To su pojmovi koji oznaåavaju pretke, potomke,
kao i sam objekat kojem je psovka upuãena.

U stihovima: Koren ti i krv i krunu / I sve u ÿivotu psuju se ko-
ren koji upuãuje na pretke, krv kao simbol ÿivota i kruna kao izraz do-
stojanstva. Naposletku u navali qutwe psuje se sve u ÿivotu. Jaåina i
delotvornost postiÿu se dodatnim zvukovnim elementom — ponavqa-
wem glasa k (aliteracija).

Strofa: Seme ti i sok i sjaj / I tamu i taåku na kraju mog ÿivota
/ I sve na svetu, u kojoj se psuju seme, sok i sjaj, moÿe se dovesti u di-
rektnu vezu sa nabrojanim pojmovima u prethodnoj strofi: koren, krv,
kruna, gde su u vezi koren i seme, krv i sok i na kraju kruna i sjaj. Ali-
teracijama (ponavqawem glasova s i t) pojaåava se moã izgovorenih re-
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åi. Stihovi I sve u ÿivotu i I sve na svetu mogu se izjednaåiti po
znaåewu, wima se upuãuje zlo na sve, åime se ukazuje na veoma povreðe-
nog i agresivnog psovaåa.

4.4. Bajawe

Bajawe jeste postupak za otklawawe zla (åešãe) ili wegovo navoðe-
we (reðe). Ono ima zadatak da usled neåeg narušeno stawe vrati u pr-
vobitno i da izazivaåa otera u wegov prostor, a time ga onemoguãi da
daqe deluje. Sastoji se iz verbalnog dela, koji pripada drevnoj magiji
reåi, i neverbalnog, t. j. odreðenih radwi koje ga prate. Pomoãu bajawa
teraju se bolesti, zle åini ili kakva druga nesreãa, a vrlo retko se po-
moãu wega zlo upuãuje drugome bez ikakvog razloga.

Baje se na za to posebno utvrðenim mestima: kod ogwišta, na pra-
gu, buwištu, drvqaniku, pored reke, dakle na htonskim mestima, gde je
lakše stupiti u kontakt sa onostranim biãima jer su ta mesta poznata
kao wihovi prostori. Upotrebqavaju se razliåiti rekviziti: vatra, vo-
da, åešaq, trn, crno pero.

Kod Pope je uoåqiva primena formulativnih izraza, dakle verbal-
nih delova, vezanih za bajawe kao oblik magije reåi.

Ono što je zajedniåko narodnim bajawima i onome što smo ozna-
åili kao bajawe u stihovima jeste mesto za terawe zlih sila, ritam,
sintaksiåki lik. Bajawe pronalazimo u dva dela pesme 6 i u pesmi 9
ciklusa Vrati mi moje krpice.

Najuoåqivija veza izmeðu bajawa i stihova jeste pomiwawe mesta u
koje se zlo proteruje. Jedan od pravaca isterivawa zla jeste odreðeno
mesto sa nesocijalnim obeleÿjima. U stihovima: U tri kotla namãor
vode / U tri peãi znamen vatre / U tri jame bez imena i bez mleka pro-
stor za terawe su voda, vatra, bezimena jama. Specifiåni su atributi
uz ove imenice: namãor, znamen, bez imena i bez mleka. Dakle, prisutna
su mesta poznata i narodnim bajawima kao što su vatra i voda, ali i
bezimeni prostor (eufemistiåko imenovawe prostora) koji je bez mleka
kao simbola raðawa, a samim tim i novog ÿivota, ali i ÿivota uopšte.

Deo formulativnog izraza vezanog za bajawe nalazimo i u stihovi-
ma: U tutu tutinu / U gladne makaze poåetka i poåetka / U nebesku ma-
rericu znam li je ja. Mesto u koje se ovde tera zlo u prvom stihu eufemi-
stiåki je imenovano (tuta tutina). Ono se šaqe i u nebesku materi-
cu, t. j. u poåetak celokupnog sveta, iz åega se kod Pope ponovo vidi
svest drevnog åoveka kod kojeg je prisutna analogija izmeðu kosmosa i
åoveka.

Terawe u eufemistiåki imenovan prostor nalazimo i u stihu pe-
sme 9: vrati mi ih u nigdinu svoju beÿi. Nastojawe da se uspostavi pr-
vobitno stawe (vraãawe krpica) postiãi ãe se ako zlo ode u svoj kraj.
Znaåewe reåi nigdina ima ulogu da poništi i dezintegriše postojawe
zla.96
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Videli smo da se i kod Pope isterivawe zla u najveãem broju slu-
åajeva prikazuje kao uterivawe u odreðen prostor (s predlogom u). Kod
narodnih bajawa postoji åitav niz mesta u koja se zlo tera, od kojih je
Popa izabrao vodu, vatru, jamu i, po ugledu na tip nedoð/nevrat nigdinu
— tutu tutinu, a nebeska materica moÿda prema — 'no mesto.

Kod bajawa, kako narodnih tako i Popinih, prisutan je uobiåajen
sistem binarne opozicije vezan za prostor. Prostor u kojem se subjekat
nalazi je blizak, kulturan, pitom, poznat, a onaj odakle je zlo došlo i
u koji treba da se otera je tuð, nepoznat, neprijateqski. Do zla dolazi
kada se granica izmeðu tih prostora naruši i kada tuðe prodre u ovde.
Bajawe se i izvodi da bi se narušeni poredak vratio u prvobitno
stawe.

U pesmi 9 uoåavamo još jedan, doduše variran izraz poznat narod-
nim bajawima protiv uroka. On je razbijen u tri stiha (1, 12. i 14 —
posledwi): Beÿi åudo / Beÿi åudo od åuda / I ovamo je åudo, a graðen je
po uzoru na: Beÿi pogan od pogani, ovamo je veãi pogan ili: Beÿi åudo od
åuda, ovamo je veãe åudo.97 Sila protiv koje se lirski subjekat bori još u
pesmi 2 apostrofirana je kao åudo: Slušaj ti åudo, a takoðe i u posled-
woj 13: Ne šali se åudo i Ne šali se åudo s åudom. I u narodnom izrazu
i u stihovima ciq je isti — da se zlo (pogan, åudo) reåima uplaši upo-
zorewem da je u prostoru ovde veãa opasnost nego u prostoru tamo, a za-
pravo da se zla sila protera u prostor koji joj pripada, a koji je qudi-
ma tuð. Prodor elemenata iz onog sveta predstavqa opasnost za åoveka,
a ovim vidom formulativnog izraÿavawa pokušava se uspostaviti po-
redak koji je prethodio narušavawu stawa.

Osim analogija vezanih za prostore u koje se proteruje zlo, zajed-
niåka osobina stihovima i narodnim bajawima je i melodija, t. j. ritam
koji se uoåava. Naime, i on je bio sastavni deo formule magijskog izra-
za, pa je shodno tome prisutan i kod Pope.

Sliånosti sa narodnim bajawima nalazimo i u sledeãim stihovi-
ma, gde su upotrebqene sintagme ili sintaksiåke sheme podudarne sa
onima iz narodnih.

U stihu pesme 9 Mawe te u majke groze sintagma Majka groza eufe-
mizam je pomoãu kojeg se izbegava direktno imenovawe neåega zlog. Ova-
kav naåin imenovawa poznat je u usmenoj tradiciji i upotrebqava se iz
dva razloga. Direktno imenovawe predstavqa odreðenu vrstu tabua, a
eufemizmom se postiÿe izbegavawe prizivawa zla koje se pomiwe. Dru-
gi razlog je odobrovoqavawe zla, jer kada se ono oslovi roðaåki (majka,
kuma), dolazi do zbliÿavawa, uspostavqawa odnosa i zlo neãe napasti.
Apostrofirawe sa majka upotrebqeno je ovde da bi se zlo odobrovoqi-
lo po sistemu kuga-kuma.98 Odobrovoqavawe zla pomoãu tepawa nalazi-
mo i u bajawima protiv pqugavica, pquskavice ili ruse: Dobro jutro,
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ruso, rusice, boqko rðava,99 gde se bolest pridobija deminutivima rusica,
boqka.

Stih Široko ti nepoåin-poqe iz pesme 10 u sebi sintetizuje zago-
netku: Mrtvi ÿivoga nosi preko nepoåin-poqa i posloviåni izraz: Idi,
široko ti poqe, ali i izraz upotrebqen u bajawu protiv groznice: Ta-
mo ãe ti biti boqe, a od nas ti široko poqe.100

Stih Ne povratilo se iz pesme 12 upuãuje na posloviåni izraz
proistekao iz verovawa u magiju reåi tipa: Bilo, ne povratilo se, gde se
time predupreðuje moguãi i iznenadni povratak bolesti ili bilo ka-
kvog zla koje se dešavalo.

U pesmi 4 devet puta se ponavqa prilog napoqe u obraãawu zlu i
wegovom terawu iz ÿivota, taånije subjektovog tela, što navodi na
sliånost sa bajawem protiv nicine, gde se na kraju, da bi dejstvo bilo
što jaåe, tri puta ponavqa odlazi, odlazi, odlazi.101 Sliåan princip te-
rawa zla, t. j. bolesti ponavqawem imperativa nalazimo u bajawu pro-
tiv glavoboqe: „Beÿi, mraku, stiÿe te sunce; beÿi, zoro, stiÿe te dan;
beÿi vetre, stiÿe te voda; beÿi, zimo, stiÿe te leto; beÿi, bolesti,
stiÿe te zdravqe. Odlazite, brÿe beÿite u vraÿiju rupu, u veliku muku,
u dubok bunar…"102 I kod Pope i u narodnom bajawu ponavqawe ima
istu ulogu da se postigne potpun i siguran egzorcizam. Kod Pope je do-
šlo do male modifikacije, ali ona nije bitno izmenila svoju vezu sa
izvorom: drugaåiji je glagol (ali je smisao isti), zatim imamo stalan
broj — devet, za razliku od bajawa gde je upotrebqen broj tri (poveãava-
we broja ukazuje samo na snagu sile kojoj se subjekat obraãa) i razliåita
su mesta iz kojih se zlo tera. U pesmi subjekat tera zlo iz tela i nabraja
odakle to åini: iz zazidanog beskraja, iz zvezdanog kola oko srca, iz sme-
šnog mora krvi, iz ãutawa, iz oåinskog stabla, iz glave što se rasprska-
va, što takoðe podseãa na bajaliåku formulu koju sreãemo u izvornim
bajawima. Takav sluåaj imamo, na primer, u bajawu protiv padavice:
„izaðite iz Milanove glave, iz mozga, iz pameti, iz kose, åela, veða,
nosa, zuba, usnica, åequsti, ušiju, iz guše, grkqana, ramena, mišica,
lakata, ålanaka, ruku, prsta, nokata, grbine, krstina, grudi, rebara,
slabina, iz srca, iz crne i bele xigerice, iz pupka, ÿeluca, creva, bu-
brega, mehura, bedra, kolena, iz cevanika, iz nogu, iz peta, prsta i no-
kata."103 Razlika je uoåqiva samo u hijerarhiji nabrajawa. U narodnim
bajawima u terawu iz tela ide se od središwih delova ka periferni-
ma, da bi se zlo sistematski izbacilo, a kod Pope je sluåaj obrnut. Ve-
rovatno je zbog vaÿnosti delova tela sistem nabrajawa promewen u ra-
stuãu a ne opadajuãu gradaciju.
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5. Verovawa u mitološka biãa i pojave

Osim analiziranih narodnih verovawa u magiju reåi izraÿenu
kroz kletve, zakletve, psovke i bajawa, u pesmama Vaska Pope prisutno
je i verovawe u mitološka biãa i pojave. Ova verovawa uoåqiva su u
pesmama 3 i 12 ciklusa Vrati mi moje krpice. Na osnovu stihova moÿe
se bez teškoãa uoåiti o kojim biãima se radi. Negde je u pitawu inter-
polirano samostalno verovawe, vezano za legende o pojedinom biãu, a
negde direktna veza sa delom iz proznog usmenog stvaralaštva.

Verovawe o vešticama prisutno je u stihovima: Neãu te uprtiti
na krkaåe / Neãu te poneti kud mi kaÿeš / Neãu ni zlatom potkovan /
Ni u kola vetra na tri toåka upregnut / Ni duginom uzdom zauzdan. Nai-
me, prema verovawu, kada veštica zajaše åoveka on mora da je nosi na
leðima kud god ona poÿeli: „Meðu Srbima graniåarima se priåa da ve-
štice nose sa sobom uzdu, pa koga tom uzdom udare taj se pretvori u ko-
wa, pa one jašu na wemu, i daqe: U okolini Karlovca coprnice iduãi
na sastanak na klek jašu 'koja na metlah, koje tako na svojih neprijate-
qah štono ih uhvate, pa tom prigodom nemilosrdno izmuåe, tako da
imadu što nosit za ÿivota i seãati se'."104 O tome kako veštica jaše
svoju ÿrtvu i o zlatnim atributima svedoåi i narodna priåa Vještica:
„A bila je gospodarica vještica, pa svaku ne malo veåer kad bi on le-
gao spavati, dohvati ãup nekakve masti, pa wega namaÿi, a on se stvori
u kowa; a kad bi se on stvorio u kowa, a ona ga onda zaulari pa uzjaše,
te je on nosi na Klek, ili na Velebit, ili na Pješevicu, i tako po ci-
jelu noã. (…) Moj gospodaru, da ti vidiš kako je tamo lijepo. Imade je-
dan ravwak, a na tom ravwaku ima od same mjedi naåiweno guvno, tu se
wih åudo skupi, sve lijepo oðevene, da ne moÿeš znati koja je od koje
qepša. Kad se skupe, onda igraju, a nas poveÿu za lotre naåiwene od
srebra, i u jaslama su udarene zlatne brwice, ali pored svega toga ne
dadu nam ništa jesti."105 Dakle, pomiwawe potkivawa, uprezawa i zau-
zdavawa navodi nas na zakquåak da se radi o nekome ko je pretvoren u
kowa ili igra wegovu ulogu, t. j. neko ga jaše. U prilog tome ide i po-
miwawe potkovica, a to što su one zlatne dovodi nas opet u vezu sa ve-
rovawem u veštice: „Kad tamo, al' ima što i vidjeti: sve mladijeh i
lijepih ÿena, sve qepša jedna od druge, dojahale na zlatnim kowima, pa
na mjedenu guvnu igraju i pjevaju."106 Postoji moguãnost da je u navede-
nim stihovima reå i o karakonxuli, t. j. gvozdenzubi: Ona ne moÿe da
ide, veã obiåno uzjaše åoveka, pa ga goni da je nosi kuda ona hoãe i dokle
ona htedne,107 ali verovatnije je da su u pitawu ipak veštice, a da su
druga dva pomenuta biãa samo wihova varijacija, tako da i pretpostavka
Damwana Antonijeviãa,108 koji pomiwe da se navedeni stihovi odnose
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na kugu (jer tera qude da je nose na leðima), verovatno ima male šanse
da bude taåna, jer nošewe na leðima karakteristiåno je za ÿenske de-
mone uopšte, a i, kao što smo videli, više detaqa upuãuje na to da je
reå o veštici.109

O kugi se moÿda radi u prethodnoj pesmi ciklusa, jer se åudo pove-
zuje sa belom maramom: Skini tu maramu belu, što se pomiwe u prvoj i
posledwoj strofi. Da je kuga u vezi sa belom bojom i oblaåewem u belo
svedoåi i zapis iz Vukovog reånika: „Srbqi kaÿu da je kuga kao ÿena
(to osobito dokazuju oni, koji su leÿali od we). Mlogi kaÿu da su je
viðeli ðe ide zavješena bijelom maramom…",110 tako da to verovawe vi-
še odgovara ovoj pesmi nego treãoj.

Verovawe u vampira (vukodlaka) prisutno je u asocijativnom obli-
ku u pesmi 12 u stihu: Biãu glogov kolac u tebi. Glogov kolac je opšte-
poznato sredstvo u odbrani od vampira: „Ali najboqa zaštita je, svaka-
ko, glog, tj. glogov kolac ili glogov trn, od kojeg vampir uvek beÿi i
kojim se najlakše ubija."111 Pomiwawem ovog odbrambenog sredstva pe-
snik upuãuje na identitet onoga kome se obraãa i protiv koga se bori.
Sila protiv koje se bori eksplicitno je povezana sa onim svetom, sa
onostranim biãem koje je po pravilu zlo i suprotstavqeno åoveku. Lir-
ski subjekat ãe metaforiåno biti sam u ulozi odbrambenog sredstva
protiv te sile.

Treãe biãe pronalazimo u pesmi 3 u stihovima: Neãu ni peåen ni
prepeåen / Ni presan posoqen. U pitawu je biãe poznato kao jarac ÿivo-
derac. Wega sreãemo u dva oblika usmenog stvaralaštva: bajci i zago-
netki. Oba ova oblika Popa je uvrstio u kwigu Od zlata jabuka. Zago-
netka glasi: Ÿiv jarac ÿivoderac / ÿiv drt neodrt, / ÿiv klat neza-
klat, / ÿiv peåen neispeåen, / ÿiv jeden neizeden, a odgovor je jezik.112 U
priåi je jarac ÿivoderac definisan kao neko neuništiv i opasan: „Ja
sam jarac ÿivoderac, ÿiv klan nedoklan, ÿiv soqen ne dosoqen, ÿiv
peåen ne dopeåen, zubi su mi kao kolac, pregrišãu te kao konac."113

Sliånost jarca u zagonetki i onoga u bajci, bez obzira na razliku u
kontekstu, je u wegovoj izdrÿqivosti i neuništivosti, pa je zato i
uveden kao motiv u pesmu da bi se pokazale izdrÿqivost i neuništi-
vost subjekta u borbi protiv zle sile sa kojom je u sukobu.

U ciklusu Belutak u dvema pesmama pronalazimo motive koji upu-
ãuju na motive iz bajki. U pitawu su pesme Srce belutka i San belutka.
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109 Na verovawe o vešticama navode i sledeãi stihovi iz pesme 7: Spaliãu ti ja
obrve / Neãeš mi dovek biti nevidqiv / Pomešaãu ti dan i noã u glavi / Lupiãeš ti åelom
o moja vratanca. U prva dva stiha vidi se nanos o prepoznavawu veštice kada se pretvo-
ri u neku ÿivotiwu, pa je oprqena, a sutradan ÿena koja je veštica ima opekotine. Druga
dva asociraju na postupak za uništavawe veštice koja napušta svoje telo, pa joj za to
vreme budu zamewene glava i noge tako da, kada se vrati, ne moÿe da pronaðe put nazad u
telo te umre.

110 Vuk St. Karaxiã, Srpski rjeånik, s. v. kuga.
111 Srpski mitološki reånik, s. v. vampir.
112 Vasko Popa, Od zlata jabuka, 28.
113 Vuk Stefanoviã Karaxiã, Srpske narodne pripovijetke, Jarac ÿivoderac, Nolit,

Beograd 1969, 200—202.



U prvoj pesmi moÿemo uoåiti motiv koji podseãa na onaj iz bajke
Aÿdaja i carev sin, i to u stihovima: Naqutili se na belutak / Razbili
ga u travi / Ugledali mu srce zbuweni / Otvorili srce zbuweni / U srcu
zmija / Zaspalo klupåe bez snova / Probudili su zmiju / Zmija je uvis šik-
nula / Pobegli su daleko. Naime, u bajci se takoðe nalaze biãa jedna unu-
tar drugih: „Åak u drugome carstvu kod careva grada ima jedno jezero, u
onom jezeru ima jedna aÿdaja, a u aÿdaji vepar, a u vepru zec, a u zecu
golub, a u golubu vrabac, u onome je vrapcu moja snaga", a daqe u bajci
vezan za ovaj motiv nalazimo i deo koji govori o tome šta se dešava
kada se prvobitni oblik razbije: „Onda on mahne aÿdajom i baci je u
nebeske visine, te aÿdaja kad padne na zemqu sva se na komade razbije, a
kako se ona na komade razbije, skoåi iz we divqi vepar…"114 U nastavku
se iz jedne raskinute ÿivotiwe stvara druga, mawa, kako je navedeno u
prethodnom citatu. Dakle, vidi se veza pesme sa sliånim motivima koje
nalazimo u bajkama, gde unutar jednog biãa postoji drugo, mawe, i koja
omoguãavaju produÿavawe ÿivota bez obzira na uzastopna uništavawa.
U pesmi razbiju belutak, u wemu pronaðu srce, zatim mu otvore srce iz
kojeg iskoåi zmija koja pobegne.115

U pesmi San belutka u jedanaestom stihu nalazimo deo naslova baj-
ke Åardak ni na nebu ni na zemqi.116 U pitawu su stihovi: Gde je belutak
/ Na zemqu se nije vratio / Na nebo se nije popeo (…) / Eno belutka /
Ostao je tvrdoglav u sebi / Ni na nebu ni na zemqi.117 Motiv iz bajke o
åardaku koji se nalazi u nedefinisanom prostoru izmeðu neba i zemqe
preuzet je da bi se u pesmi doåaralo stawe subjekta. Belutak se takoðe
nalazi negde izmeðu poznatih prostora (prostor se po drevnim verova-
wima deli na podzemqe, zemqu i nebo) i time gradi svoj poseban svet.
Wegovo biãe naseqava poseban prostor baš kao i biãe iz bajke.

¡¢. Zakquåak

Na poåetku istraÿivawa vezanih za ovaj rad namera mi je bila da
uoåim na prvom mestu usmenokwiÿevne ÿanrove i narodna verovawa
koji su Vasku Popi posluÿili da konstituiše svoju izuzetnu poetiku.
Da bih utvrdila polazišne taåke za svoj rad, na poåetku sam obratila
paÿwu na Popine autopoetske iskaze koji su najmnogobrojniji u izboru
iz usmenog stvaralaštva Od zlata jabuka. Videli smo da, iako je izašla
posle zbirki Kora i Nepoåin-poqe, ova kwiga, kao i Popina istraÿi-
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114 Isto, Aÿdaja i carev sin, 40—46.
115 Zmija koja se ovde pomiwe, a koju nalazimo i u znamewu zbirke jeste urobor. Ona

je simbol nediferenciranog, sveukupnosti, praiskonskog jedinstva i samodovoqnosti. Ozna-
åava i besmrtnost, veånost i mudrost. Poznata je u alhemiåarskoj, egipatskoj, budistiå-
koj, gråkoj, hinduistiåkoj i sumersko-egipatskoj tradiciji. U ciklusu pesama Belutak u
direktnoj vezi su belutak i urobor kao simboli sebi dovoqnog i celovitog sveta, samo-
stalnog mikrokosmosa.

116 Vuk St. Karaxiã, nav. d., Åardak ni na nebu ni na zemqi, 11—14.
117 Postoji i izreka sa ovim motivom: Ide ni po zemqi ni po nebu (Od zlata jabuka,

238).



vawa koja su prethodila wenom nastanku, predstavqa zapravo nukleus
onog dela pesnikove poetike vezanog za usmenokwiÿevnu tradiciju. Is-
traÿujuãi našu usmenu tradiciju, Popa je ustanovqavao i svoje poetske
principe. Prouåavajuãi je i poredeãi sa svojim ÿivotnim okruÿewem,
neminovno je došao do zakquåka koliko se ta dva koncepta razlikuju i
da je åovek wegove stvarnosti zapravo udaqen od onog iskonskog izvora
sa kojeg je ÿivotnu snagu crpao narodni stvaralac. Preuzimajuãi poje-
dine ÿanrove i verovawa, kao i neke od drugih elemenata koje bismo
mogli nazvati folklornima, Popa gradi sliku svoje poetske stvarno-
sti.

Udubqujuãi se daqe u probleme vezane za analizu postavqenih ci-
qeva, došla sam i do nekih zakquåaka koji mi nisu bili prvobitna na-
mera, a koji su se u toku rada nametnuli. Osim ÿanrovskih upliva
usmene kwiÿevnosti i razliåitih verovawa, vezanih kako za magiju re-
åi tako i za mitološka biãa i pojave, naišla sam i na åitav jedan si-
stem verovawa vezanih za binarnu opoziciju ispod-iznad, stablo sveta,
kao i verovawa vezana za antropogoniju i åoveka kao meru svih stvari
(u smislu objašwavawa svega pomoãu åovekovog tela). U skladu sa ana-
lizom svakog od pojedinaånih segmenata izvešãu zakquåke koji su veza-
ni za wih.

1. Zagonetke

Zagonetka kao oblik kraãih usmenih tvorevina veoma je raspro-
strawena u prouåavanim zbirkama Vaska Pope. Mnogo ih više ima u
zbirci Kora, ali ne izostaju ni u zbirci Nepoåin-poqe. Ciq mi je bio
da utvrdim wihovo postojawe, kao i sliånosti izmeðu wih i zagonetki
usmene tradicije.

U zbirci Kora stihove odreðenih pesama oznaåila sam kao zagonet-
ke. To su oni stihovi åija je poetska slika graðena na metaforizaciji
karakteristiånoj za zagonetku usmene kwiÿevnosti. Osim naåina meta-
forizacije prisutna je i sliånost u strukturi jednih i drugih. Za sve
poetske zagonetke kod Pope karakteristiåna je strukturalna shema: pi-
tawe-zagonetka-ordgonetka. Uoåqivo je, meðutim, delimiåno odstupawe
od ove sheme, ali ono je ne narušava bitnije. Naime, na prvom mestu
izostaje pitawe Šta je to? (kao uostalom i kod drugih štampanih za-
gonetki, jer je taj deo sheme karakteristiåan samo za usmeno kazivawe
zagonetki). Sledeãa razliåitost je u tome što kod Pope, u veãini slu-
åajeva, prvo nailazimo na odgonetku (u naslovima), a tek onda na zago-
netku. Videli smo, meðutim, da je to sistem po kojem Popa inaåe doÿi-
vqava zagonetku, jer je na isti naåin objavio usmene zagonetke u kwizi
Od zlata jabuka. Ovakav postupak je primewivao verovatno zato da bi
pogaðaåa odmah uveo u svoj svet, a paÿwu mu skrenuo na samu zagonetku i
wen smisao. Pogaðaå rastereãen imperativa odgonetawa više obraãa
paÿwu na smisao i sva znaåewa same zagonetke, na suštinu samog poj-
ma. U okviru ovog prepoznavawa ÿanra zagonetke pronašla sam sliåno-
sti sa zagonetkama razgranatijeg tipa, ali i onog maksimalno svedenog
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na metaforu. Najviše poetskih zagonetaka nalazimo u ciklusu Spisak,
i to onih razgranatijih, dok one svedene na metaforu pronalazimo i u
ciklusu Predeli. Uoåila sam takoðe kojim dvama tipovima taåno, po
podeli S. Samarxije, pripadaju odreðene zagonetke kod Pope, što ih
još više dovodi u vezu sa zagonetkama usmene tradicije. Najviše ti-
poloških sliånosti Popine zagonetke imaju sa drugim i šestim ti-
pom. Druti tip karakteriše sloÿenije nabrajawe osobina ili tipiå-
nih funkcija koje se direktno odnose na odgonetku. Stihovane zagonet-
ke se kod Pope razlikuju od ovog tipa po veãoj metaforiånosti koja bi
nam oteÿala odgonetawe da nema odgonetaka u naslovu. Šesti tip ka-
rakteriše metaforiåna zamena jednog pojma drugim. Ovaj tip je i najslo-
ÿeniji, a svojom izuzetnom metaforiånošãu pribliÿava se lirici, te
je stoga i našao svoje mesto u poeziji Vaska Pope. Osim same strukture
zagonetke, koja je sliåna kod Pope i onih usmenih zagonetaka, upadqiva
je sliånost vezana za pojmove o kojima se zagoneta. I kod jednih i kod
drugih sreãemo pojmove iz predmetne stvarnosti, flore, faune, kao i
one vezane za åoveka (kako za delove wegovog tela tako i za oseãawa i
sliåne apstraktne manifestacije). Na osnovu pojmova o kojima se zago-
neta zagonetke sam razvrstala na one sa konkretnim i one sa apstrakt-
nim pojmovima, a konkretne zatim u åetiri grupe: predmeti, biqke,
ÿivotiwe, åovek i delovi qudskog tela. Apstraktni pojmovi su, videli
smo, vezani za qudska oseãawa bol i radost. Sliånost u izboru pojmova
o kojima se zagoneta Popu još više pribliÿava åoveku usmene tradi-
cije, jer su mu podjednako vaÿni svi elementi stvarnosti, bez obzira
na prividnu dominaciju åoveka koju je sam sebi pripisao. Pokazivawem
podreðenog poloÿaja predmeta, ÿivotiwa i biqaka, a samim tim i åo-
veka — Popa ÿeli da osvesti qudsko biãe i dokaÿe mu koliko se zapra-
vo udaqio od svoje suštine, a parametar mu je åovek iz usmene tradici-
je, åijim se jezikom — upotrebom zagonetke — koristi.

Popa u zbirci Nepoåin-poqe na mnogo oskudniji naåin upotrebqa-
va ÿanr usmene zagonetke, kao da je u prvoj zbirci on bio maksimalno
poetski iskorišãen. Ÿanr zagonetke u ovoj zbirci više je naznaåen
kao samo jedna od vrsta igara, i to igara duha, koje dominiraju kao ele-
ment folklora. Ipak, zagonetka je prisutna i u ovoj zbirci, ali na dru-
gaåiji naåin. Na samom poåetku, naravno, tu je naslov zbirke. Videli
smo da je u pitawu polusloÿenica iz jedne narodne zagonetke. Naravno,
transponovana i pesniåki upotrebqena, ona nema više identiåno zna-
åewe onome iz usmene zagonetke, ali se izmeðu wih mogu uspostaviti
metaforiåne veze. Moramo spomenuti da se ova polusloÿenica javqa
još u zbirci Kora (Da li ãu moãi / Na ovom nepoåin-poqu / Da ti podig-
nem šator od svojih dlanova),118 a u sledeãoj ona dobija na višeznaåno-
sti, u oba sluåaja predstavqajuãi nemiran prostor, nedefinisan, pre-
pun moguãih opasnosti koje prete. A upravo tu nalazimo i sliånost,
mada veoma impliciranu, sa usmenom zagonetkom, gde nepoåin-poqe pred-
stavqa vodu (reku, more…), u kojoj drevnom zagonetaåu, nenaviklom na
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åesta putovawa laðom (ako je wome ikad i putovao, pa ona u wemu izazi-
va strah), ta ista voda predstavqa prostor neverovatnog broja nepozna-
tih opasnosti. Sledeãa sliånost sa usmenom zagonetkom jeste interpo-
lirawe donekle modifikovanog motiva, ali ipak prepoznatqivog iz
zagonetke navedene u analizi, a vezane za oåiwi vid.

Moÿemo konstatovati da se zagonetka kao ÿanr usmene kwiÿevno-
sti kod Pope javqa u nekoliko oblika. Na prvom mestu tu je upotreba
poznate strukture zagonetke, koja ukquåuje i izbor pojmova o kojima se
zagoneta. Zatim, tu je preuzimawe pojma iz narodne zagonetke koji kod
Pope ima metaforiånu i asocijativnu vezu sa usmenim uzorom. I na
kraju tu je preuzimawe, doduše u nešto izmewenom obliku, åitavog me-
taforiånog znaåewa iz jedne usmene zagonetke.

2. Poslovice

Poslovicu sam pronašla samo na jednom mestu, i to u pesmi Seme-
na u zbirci Nepoåin-poqe. Iz narodne poslovice Šupqe glave vetrom se
hrane potpuno je preuzet motiv koji je samo pesniåki uobliåen i inter-
poliran u tkivo pesme u kojem dobija novu funkciju. Dakle, na prvi po-
gled slobodna metafora u stihovima U praznoj glavi vetar se nastani /
I koti šarene vetriãe zapravo je tkivo preuzeto i iz usmene poslovice.

3. Verovawa

Verovawa su kod Pope zastupqena na dva osnovna nivoa: a) verova-
we u magiju reåi i b) verovawa.

Verovawe u magiju reåi, videli smo, predstavqeno je kroz kletve,
zakletve, psovke i bajawa, a ostala nalazimo kao verovawa u mitološka
biãa i pojave, antropogoniju, åoveka kao meru svih stvari.

3.1. Magija reåi

Oblici usmenog stvaralaštva vezani za verovawa u magiju reåi uo-
åeni su u zbirci Nepoåin-poqe u ciklusu Vrati mi moje krpice. Zastu-
pqeni su oblici kletvi, zakletvi, psovki i bajawa.119 Videli smo da su
svi ovi oblici prisutni u ciklusu Vrati mi moje krpice. Sliånosti
ovih oblika kod Pope i onih iz usmene tradicije mnogostruki su. Kod
kletvi prva sliånost je, naravno, što se nesreãa upuãuje nekom prisut-
nom zlu.120 Sledeãa podudarnost je u upotrebi aliteracija kao zvukovnog
lika pri magiji reåi, jer upotrebom odreðenih glasova zlo se moÿe ote-
rati (u ovom sluåaju to su glasovi c i k: Crn ti jezik crno podne crna
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nada / Sve ti crno samo jeza moja bela / Moj ti kurjak pod grlo).121 Kletve
usmene tradicije åesto se grade po sistemu kontrasta, što je sluåaj i u
Popinim stihovima koje smo oznaåili kao kletve. Pomoãu tih kontra-
sta zlu se predoåava kakva ãe ga kazna stiãi pod dejstvom kletve. Grade-
ãi kontraste, Popa se koristi i crnom bojom, koja je u tradiciji tako-
ðe poznata kao zaštitna za subjekat, ali štetna za objekat kojem se kle-
tva upuãuje.122 Prisutno je i pomiwawe vuka kao predstavnika boÿan-
skog zaštitnika. U stihovima koje smo takoðe oznaåili kao kletvu:
Plameni ti zalogaji a voštani zubi nalazimo i sasvim oåiglednu vezu
sa narodnim kletvama: Dao ti bog zimqivo srce, a lojane noge, pa niti se
mogao ogrejati kraj vatre ni leti na suncu i Jedna mu noga od voska, dru-
ga od leda, te ne pristao ni na sunce, ni na mraz. Kontrast kao element
kletve našla sam u stihovima: Oluja ti posteqa / Strava moja uzglavqe
/ Široko ti nepoåin-poqe, kao i: Nem ti vetar nema voda nemo cveãe /
Sve ti nemo samo škrgutawe moje glasno, samo što ovde imamo kombina-
ciju sa bajaliåkim verovawima u ovaj i onaj svet. U pesmi 6 kletvom se
priziva mentalni haos smrt. Uvodna pesma ciklusa je u vezi sa kletva-
ma samo po smislu, ritmu i sintaksi.

Zakletva je upotrebqena samo na jednom mestu u stihovima iz pesme
13. Sliånost je uoåqiva na sintaksiåkom nivou. Subjekat se zakliwe
upuãujuãi zlo na sebe u sluåaju da izneveri sagovornika. Osim ove
sliånosti sa narodnom tradicijom tu je i verovawe u prevrtawe kao te-
rawe zla, s jedne strane, i simbola nesreãe ako se primeni na sam su-
bjekat, sa druge.

Psovka kao oblik magije reåi upotrebqava se da bi se objekat kojem
je upuãena emotivno i moralno povredio. U analiziranim stihovima
koje smo oznaåili kao psovke vidimo da se sliånosti nalaze u sintaksi
psovke i objektu koji se psuje.

Bajawe kao oblik magijske upotrebe reåi našlo je moÿda najveãu
zastupqenost. Uoåila sam ga u pesmama 6 i 9 ciklusa Vrati mi moje kr-
pice. Bajawu se pristupa kada doðe do poremeãaja prirodnog stawa, neke
nesreãe i bolesti, a åijim se uzroånikom smatra urok ili zlo koje je
prodrlo iz tuðeg sveta u ovaj svet. Popa se u svojim pesmama bori pro-
tiv zla prikazujuãi ga u skladu sa starim verovawima. Zla sila se u na-
rodnim bajawima obiåno uteruje u nešto da bi se time oterala iz pro-
stora u kojem ÿivi subjekat, a oterala u neke tuðe, woj zapravo bliÿe
predele. Postoji åitav repertoar tih mesta (htonskih), a paralelu smo
pronašli i kod Pope. S obzirom na to da se zlo proteruje u svoje neso-
cijalne prostore, Popa po tom modelu ustanovqava takva mesta: tri ko-
tla namãor vode, tri peãi znamen vatre, tri jame bez imena i bez mleka,
kao i nigdinu, tutu tutinu i nebesku matericu. U skladu sa ovim je i
postojawe binarnih opozicija vezanih za prostor. Uoåqiva je i sliå-
nost na sintaksiåkom i zvukovnom nivou. Sledeãe što je podudarno je
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ovde-tamo, t. j. pitomo-divqe, tuðe-domaãe, zlo-dobro.

122 Crna boja ima zaštitinu ulogu.



eufemistiåko imenovawe zla, da se ono po verovawu ne bi prizvalo
ili da bi se, imenovano kao rod, umililo ili onemoguãilo da deluje.
Tako imamo apostrofirawe majka groza. Osim na ovaj naåin, zlo se
imenuje i kao åudo i tera se veãim åudom kao u bajawu protiv uroka.
Pojedini stihovi u pesmama, videli smo, gotovo su isti, ili su bar
graðeni na istom principu, kao poznata bajawa protiv uroka ili nekih
bolesti. Sliånost izmeðu bajawa i jedne od pesama je u naåinu isteri-
vawa bolesti iz bolesnikovog tela od središwih delova ka periferni-
ma do potpunog izleåewa. I, na kraju, pronašla sam i posloviåni iz-
raz takoðe vezan za bajawa i magiju reåi, koji ima ulogu da spreåi po-
vraãaj zla: Široko ti nepoåin-poqe po uzoru na Idi, široko ti poqe,
kao i Ne povratilo se poput Bilo, ne povratilo se.

Na osnovu svega ovoga zakquåujem da se Popa koristi oblicima ve-
zanim za verovawa u magiju reåi onda kada je wegov lirski subjekat
ugroÿen, taånije reåeno napadnut. Upotrebqava ih kada je qut zbog dr-
skosti napadaåa (psovke), kada ÿeli da mu nanese zlo (kletve) i kada
ÿeli da trajnije reši problem uspostavqajuãi ranije prisutan a sada
narušen poredak (bajawa).

3.2. Verovawa

Verovawa se u poeziji Vaska Pope javqaju na nekoliko razliåitih
nivoa. Videli smo veã da je prisutno verovawe u magiju reåi. Analizom
u radu došla sam i do zakquåka da u pesmama, naroåito u zbirci Kora,
postoji verovawe u kosmiåku osu i antropogoniju. Verovawe u kosmiåku
osu prisutno je u dva oblika: dowi svet kao odraz gorweg i dowi svet
kao htonski prostor sa negativnim predznakom. I jedno i drugo verova-
we, bez obzira na pomenutu razliåitost, uklapaju se u pomenuto o ko-
smiåkoj osi i tri prostorna nivoa: podzemnom, zemnom i nebeskom, od
kojih kod Pope imamo samo prva dva, taånije podzemni i nadzemni. Ve-
rovawe o svetu ispod uoåili smo u nekoliko pesama ciklusa Spisak, u
kojima nalazimo podzemno sunce i nebo. Prisutno je i u pesmi U jauku,
ali kao mesto gde su zle htonske sile. Upuãivawe na verovawe u drvo
sveta našli smo u stihu Ruše se stubovi koji nebo drÿe.

Kada je antropogonija u pitawu, prisutna je ona vezana za Slovene
hrišãane, a zapravo (ako izuzmemo hristijanizaciju) za dubqi sloj pa-
ganskih (i ne samo paganskih nego nehrišãanskih) verovawa vezanih za
postanak åoveka. Videli smo da je preuzeto verovawe za postanak tela
od zemqe i krvi od mora (taånije vode). Naravno, ta verovawa samo su u
naåelu preuzeta, a Popa ih je upotrebio za jednu sloÿenu i kompleksnu
metodu metaforiånih slika, pri åemu se zapravo na jedan nov naåin go-
vori o oseãawima lirskih subjekata. Telo koje kao da je stvoreno od ze-
mqe je teren na kojem raste drveãe i na kojem se nalaze putevi. Krv je
veoma plastiåno predstavqena kao reka. Blizak ovom verovawu je i sta-
ri sistem objašwavawa velikih ili kosmiåkih odnosa i prostora po-
moãu mernih parametara vezanih za åovekovo telo. Qudsko telo je u
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ovim pesmama predstavqeno kao velik ralni prostor po kojem lirski
subjekti mogu da se kreãu. Tela su ovde svedena na kosmiåki nivo, pa
tako pokazuju pesnikov stav prema qudima u liånom kosmosu. Delovi
tela koji su najviše zastupqeni su lice, oåi, ruke, ali i smeh, ãutawe,
glas, reåi. Razlika izmeðu Pope i starog sistema je u tome što ga je
Popa obrnuo. Koristio se velikim prostorima da bi objasnio stawa u
kojima se nalazi lirski subjekat, za razliku od drevnih verovawa u ko-
jima je åovek objašwavao velike prostorne odnose parametrima vezanim
za svoje telo. Ovaj princip uoåila sam u pojedinim pesmama ciklusa
Opsednuta vedrina, nešto više u ciklusu Predeli, a najviše u ciklusu
Daleko u nama. Obrnuvši ovaj sistem, ono što je zadrÿao jeste obja-
šwavawe nepoznatog poznatim i dovoðewe u vezu åoveka i vantelesnog
prostora.

Sledeãi nivo verovawa koji smo uoåili kod Pope je verovawe u
mitološka biãa i pojave. U pitawu su verovawa iz srpske tradicije.
Ova verovawa javqaju se u samostalnom obliku i kao verovawa interpo-
lirana u bajke. Javqaju se u obema zbirkama. Tako imamo verovawe u ve-
šticu, vampira, alu, personifikovanu kugu, biãe imenovano kao jarac
ÿivoderac, usluÿnog duha. Tu su daqe verovawa u stanac kamen, okame-
wivawe qudi, zatim blagotvornost i personifikovanost vetra, ÿivu
vodu, prostor ni na nebu ni na zemqi, kao i transformacije predmeta
ili biãa iz jednog oblika u drugi. Sva ova verovawa upotrebqena su na
posredan naåin. Nigde ni jedno nije neposredno imenovano, ali na
osnovu sistema asocijacija pesnik nas direktno upuãuje na pojedina ve-
rovawa, uglavnom dajuãi više ili mawe poznate manifestacije pojedi-
nog biãa ili pojave (izgled, osobine). Dovodeãi na svoju poetsku scenu
verovawa iz sveta mitologije, Popa nalazi modus da prikaÿe i objasni
emotivni svet lirskog subjekta u svojim zbirkama.

4. Igre

Igrom kao oblikom narodnog stvaralaštva Popa se koristi veoma
obilno. Nekoliko vrsta igara zaokupqa Popinu paÿwu. Na prvom mestu
to su zagonetke.123 Veã smo videli po kom ih principu Popa upotrebqa-
va. Slede igre koje su unekoliko vezane za one poznate zapisivaåima
narodnih igara. Uporednom analizom utvrdili smo u åemu se ogledaju
te sliånosti, pa smo rekli da su to pojedini nazivi igara, preuzimawe
i transformisawe detaqa iz narodnih igara, motivi, naåin opisivawa
igara, komentari uz igre o uåestalosti wihovog izvoðewa, motiv u ko-
jem qudi predstavqaju ÿivotiwe i predmete, kao i razbrajawe kao ele-
ment pojedinih igara. Utvrdili smo takoðe da su, po podeli Tihomira
Ðorðeviãa, kod Pope, osim igara duha (zagonetke), zastupqene još i za-
bavne i viteške igre. U zabavne igre svrstala sam: Zavodnika, Ÿmure,
Svadbe, Ruÿokradice, Jurke, Semena, Lovca i Pepela, ali i one iz ci-
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klusa Vrati mi moje krpice, a u viteške Klina i Trule kobile. Uvoðe-
wem igara u teme koje su daleko od wih Popa kao da ÿeli da ublaÿi
ozbiqnost prave teme. Pomislili bismo da je za wega åovek homo lu-
dens. Meðutim, to nije taåno. Koristeãi se igrama, Popa ih zapravo
vraãa na inicijacijski nivo na kojem one predstavqaju put oåišãewa i
moguãnost osposobqavawa za ÿivot.

5. Motivi iz narodnih pesama i priåa

Motivi vezani za narodnu poeziju odnose se na prikaze pojedinih
pejzaÿa i druge motive poznate iz narodne poezije. Videli smo da su u
pitawu pejzaÿi koji podseãaju na one iz pesama vezanih za situacije
posle bitaka. Ostali motivi u pesmama dati su samo asocijativno (aso-
cijacije na kneza Lazara, Damjanovog zelenka iz Smrti majke Jugoviãa,
Kosovku devojku). Interesantno je što su ti motivi upotrebqeni za
prikaz sasvim prozaiånog savremenog ambijenta u pesmama Na stolu i
U pepeqari. Videli smo, meðutim, da je uloga tog pesniåkog postupka u
tome da se pomoãu motiva svojstvenih jednom sasvim drugaåijem pesniå-
kom diskursu prikaÿe jedna nova stvarnost. Ta i takva stvarnost kod
Pope predstavqena je poput razbojišta posle bitke koja je sve opusto-
šila. Na taj naåin bez prisustva åoveka u slikama doåaran je jedan ci-
vilizacijski poraz, u kojem o prisustvu åoveka svedoåe samo wegovi ot-
paci.

Videli smo da je Popa u pesmi Izmeðu igara iz ciklusa Igre isko-
ristio i motiv iz dveju narodnih šaqivih pripovedaka, Šijaci u lovu
i Laÿ za opkladu. To je motiv skidawa glave uz preÿivqavawe wenog
nosioca, kao i wena neobiåna upotreba. Ono što je za usmenog pripo-
vedaåa predstavqalo humoristiåni ili ironiåni elemenat, kod Pope
prelazi u izvesnu metaforu. Dakle, Popa je preuzeo motiv, varirao ga i
smestio u jedan sasvim drugaåiji diskurs, tako da on dovodi do stvara-
wa jedne nove pesniåke stvarnosti. Ona je takoðe apsurdna kao i u pri-
povetkama, ali kod Pope ona gradi metaforu stvarnosti onakve kakvom
je on vidi. Motiv ovde ne predstavqa nešto što treba da nasmeje.

U oba sluåaja, dakle, i kada se koristi motivima iz poezije i oni-
ma iz proze, Popa gradi sliku svoje realnosti, realnosti åoveka savre-
mene civilizacije. Motivi poznati usmenoj kwiÿevnosti rekreirani
i smešteni u jedan nov prostor pesniku pomaÿu da prikaÿe razliku
izmeðu åoveka jedne i druge stvarnosti i da je istakne do zaoštrenosti.

* * *

Na osnovu svega što smo do sada uoåili moÿemo izvesti jedan op-
šti zakquåak u vezi sa poezijom Vaska Pope prema usmenokwiÿevnoj
tradiciji u zbirkama Kora i Nepoåin-poqe. Pored niza drugih elemena-
ta koji karakterišu Popinu poeziju, a vezani su za prve dve zbirke, ve-
liko mesto zauzima usmenokwiÿevna tradicija. Åak i tamo gde nam se
moÿe uåiniti da su prisutni savremeni pesniåki izrazi karakteri-
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stiåni za moderne tokove u poeziji tog vremena, mi zapravo pronalazi-
mo esencijalne nanose duboko ukorewene u usmenu tradiciju. Ma koliko
se åinilo da su veze s tom tradicijom u poeziji Vaska Pope u ovim dve-
ma zbirkama rasute i fragmentarne, videli smo da se one zapravo mogu
sistematizovati. Otkrivajuãi sistem uticaja usmenokwiÿevne i drugih
oblika usmenofolklorne tradicije na poeziju ovog pesnika, osvetqava-
mo jedan od najbitnijih delova wegove poezije. Tek detaqnom analizom
ovog dela jedne hermetiåne poetike moÿemo proniknuti u sva wena zna-
åewa. Videli smo da Popa pripada onoj grupi pesnika koji su stvarali
i stvaraju svoju poeziju u duhu trenutnog modernizma, ali rekreirajuãi
jedan davno konstituisan umetniåki i, ako moÿemo reãi, filozofski
sistem. Sistem koji je za ovakve pesnike vremenski veoma dalek, ali ne
i duhovno. Dajuãi mu nova znaåewa, na prvom mestu metaforizacijom,
Vasko Popa modernom åoveku skreãe paÿwu na veze koje su civilizacij-
skim razvojem više nego skrajnute. Pokušava da mu skrene paÿwu na
odnose koji su zaboravqeni, ali i daqe postoje. Zaboravqajuãi odnose
izmeðu svega što åini pojavnu i duhovnu stvarnost, åovek sebe dovodi u
situacije koje ga duhovno i emotivno pustoše. Da bi o tome progovo-
rio, Popa se koristi poetskim elementima koje sam analizirala. Mi-
slim i da je to osnovna wihova uloga u poeziji i poetici Vaska Pope.

Aleksandra Popin, M.A.

KORA AND NEPOÅIN POLJE — TOWARDS AN ORAL
LITERARY TRADITION

S u m m a r y

Researching our oral tradition, V. Popa established his poetic principles. Studying
it, he came to the conclusion that the man of the time he lived in was far away from
the primeval source from which the folk author drew his life and creative force. Tran-
sposing some genres and beliefs, as well as other elements which we could define as
the folklore ones, V. Popa built the image of his poetic reality. In addition to the genre
influx of the oral literature and various beliefs related to the magic of words, mytholo-
gical beings and phenomena, one can notice an entire system of beliefs related to the
binary opposition below-above, the world tree, as well as those related to the anthropo-
gony and man as the measure of all things.

The observed elements which V. Popa transposed were transferred almost in their
original form or one could reach them indirectly through the system of associations.
However, in both cases, they are metaphorized. Diving into a long-time-ago-structured
creative, but also philosophical system (which is distant temporally, but not spiritually),
V. Popa attaches new meanings to it, directing attention of modern man to the relations
forgotten long time ago, but still existing. In this way, he tries to warn that everything
is mutually related in the cosmos, and that man placed himself in the first plane un-
justly and selfishly, thus distancing from his own essence.
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UDC 821.135.1-14.09 Blaga L.
821.139.1-95

ODNOS IZMEÐU FILOZOFSKE MISLI I POEZIJE
U DELU LUÅIJANA BLAGE

Ofelija Meza

SAŸETAK: Autorka razmatra osnovne karakteristike lir-
sko-filozofskog poimawa egzistencije u pesniåkom radu Lu-
åijana Blage. Fundamentalni element je misterija kao dubinska
ravan postojawa. S druge strane, postojawe åine mnogobrojni
ontološki slojevi koji kulminiraju u boÿanskoj celini. Åove-
ka neprekidno privlaåe misterije u veånoj i uzaludnoj ÿeqi da
ih otkrije. Jedan od tih tragalaåkih pohoda sastoji se u spoju
poetske i filozofske misli.

KQUÅNE REÅI: filozofija, literatura, misterija, spo-
znaja, metafora

Luåija Blaga je autor najoriginalnijeg i najobimnijeg filozofskog
sistema u rumunskoj kulturi. Kada je pesnik takoðe filozof kulture,
teoretiåar saznawa, estetiåar i kritiåar, postoji opasnost nepotpunog
i jednostranog, pa åak i iskrivqenog tumaåewa wegovog veoma komplek-
snog poetsko-filozofskog sistema. Kada je jedan filozof konstruisao
posebno rigorozan sistem koji proÿima i objediwuje sva wegova teo-
retska dela, åitalac (kritiåar) åesto podleÿe iskušewu da traÿi rezo-
nancu tog sistema u poeziji, tim pre što je teško, åak nemoguãe, ospo-
ravati da takve rezonance ideja i misli filozofa nisu prisutne u
lirskom opusu. Na ovu åiwenicu moramo da ukaÿemom s obzirom na to
da su pojedina rumunska kritiåka tumaåewa Blagine lirike odreðivala
wegovo stvaralaštvo u zavisnosti od celine i specifiånih pojmova
Blaginog filozofskog sistema. U pojedinim sluåajevima takva zavi-
snost bila je odluåujuãa. Naime, pokušavalo se sa formulisawem ta-
kvih relacija koje su izraÿavale neraskidivu povezanost dveju oblasti
tako što se dospelo do terminološkog paralelizma. Ponekad bi ta za-
visnost znaåila samo uzgredne napomene o poetskoj tematici kao odjeku
wegove filozofije.

Meðu poznatim rumunskim kritiåarima koji su pisali o paraleli-
zmu izmeðu Blagine filozofije i poezije bio je Pompiliju Konstanti-
nesku (Pompiliu Constantinescu). On je izneo mišqewe po kojem je Blagi-
na lirika ilustracija wegove filozofije, a da je paralelizam izmeðu



dveju oblasti konstantan: „Mislilac koji je obogatio rumunsku savre-
menu filozofiju originalnim esejima stajao je neprekidno iza pesni-
ka. Lucidnost teoretiåara nije odsutna ni u posledwim kwigama prem-
da je u wemu, u velikoj meri, lirizam proåišãen od direktnih ideolo-
ških primesa".1 Ili: „Poezija iz Pesama svetlosti odgovara prvim
suštinskim filozofskim porukama Luåijana Blage esejiste, onih lir-
skih refleksija grupisanih u kwizi Kamen za moj hram. Paralelizam iz-
meðu ideologa i pesnika moÿe se pratiti u svakoj novoj zbirci pesama;
jednom pesniåkom rešavawu odgovara jedna apstraktna problematika."2

Pompiliju Konstantinesku je konaåno došao do zakquåka da je „poezija
gospodina Blage neprekidna filozofija koja je dobila plastiåni poet-
ski izraz".3 Kritiåar je imao pak u vidu progresivno oslobaðawe Bla-
gine poezije sveg diskurzivnog postupkom lirskog uobliåavawa do sna-
ÿne, nepatvorene patetike."4 Imajuãi u vidu realni teoretski rizik
takve poezije koju je u rumunskoj kwiÿevnosti kompromitovala koncep-
tualna, diskurzivna i didaktiåka poezija Panaita Åerne (Panait Cerna)
i Aleksandra Vlahucea (Al. Vlahuta), Pompiliu Konstantinesku istiåe
da je Blaga spasao takvu vrstu poezije kroz subjektivni doÿivqaj, kroz
uznemirenost kojom lirski promišqa apstraktne fenomene specifiå-
ne za poeziju: „Ne znamo koje oblike ãe poprimiti nemir svesti ovog
pesnika-filozofa, jedinog liriåara posleratne generacije koji je uspeo
da obezbedi prestiÿ kompromitovanom rodu poezije kroz didakticizam,
retoriku i banalnost sa misaonim pretenzijama. Ako je gospodin Blaga
iz metafiziåke spekulacije izvukao pesniåko iskustvo, to je zahvaquju-
ãi, pre svega, åiwenici da on emotivno i burno doÿivqava apstraktne
pojave."5

Pompiliu Konstantinesku nije jedini koji je ukazao na uåestalost
prisustva filozofskog elementa u prvoj etapi stvaralaštva Luåijana
Blage. Meðu kritiåare o kojima je reå moÿemo ubrojati Georgea Kaline-
skua (George Calinescu), po åijem mišqewu su Pesme svetlosti uglav-
nom „stihovi sa filozofskim nanosima i prenaglašenim niåeani-
zmom."6 Raspravom o ovom odnosu ne moÿe se iskquåiti stav samog au-
tora o toj stvari. Luåijan Blaga se o tome nedvosmisleno izrazio: „U
prvoj fazi mog kwiÿevnog stvaralaštva pesniåka ravan i filozofska
ravan interferirale su, ali tokom godina, one su se polako i postepe-
no sve više odvajale (…) Ravni izraÿavawa ne mogu se pomešati. Sma-
trani da je pogrešno da mi kaÿu pesnik-filozof isto kao i filozof-
-pesnik."7
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Postojawe svojevrsne osmoze izmeðu Blagine filozofije i wegove
poezije što utiåe ponekad na duboke slojeve terminologije i stila ne
moÿe se osporavati. Na opštem nivou moÿemo reãi da kad god stih iz-
raÿava probleme i pojave misaone prirode i tim pre saznajne prirode,
kao što je sluåaj kod Blage, izvesno je da se radi o filozofskoj priro-
di. Zato je teško da prihvatamo i da tvrdimo da postoje pesme koje bi
nas tronule i koje bi nam omoguãile kontakt sa nadindividualnom
stvarnošãu, a da pritom ne budu i filozofske pesme. Narodno stvara-
laštvo i kwiÿevno stvaralaštvo uopšte koje nas uvodi kroz ritam
stiha i pesniåke slike u univerzalnost estetskog iskustva neosporno
jesu filozofija. Luåijan Blaga, prevashodno pesnik u stihu, ne prestaje
da bude pesnik ni u jednoj duhovnoj ravni svog delovawa. Wegova filo-
zofska dela i gnoseologija imaju intenzivan pesniåki kolorit koji
predstavqa naåin konsupstancijalnog izraÿavawa. U nameri da identi-
fikuje jedinstvo kulture, filozof stvara simbole prostora kao što su,
za vavilonsku kulturu — „prostor parova", za kinesku kulturu — pro-
stor krugova, za gråku kulturu — „sferiåni prostor", za rumunsku kul-
turu — „mioritiåni prostor" itd. Prisutni su u tom kontekstu i arhe-
tipovi: „vreme-izvor", „vreme-slap", „vreme-reka". Oåevidna je svuda
metaforiåna pregnantnost. Zbog toga se moÿe govoriti o homogenosti
celokupnog Blaginog stvaralaštva. Šerban Åokulesku, jedan od pozna-
tih rumunskih kritiåara izmeðu dva rata, u tom smislu kaÿe sledeãe:
„U onoj meri u kojoj treba da se govori o lirskom potencijalu u filo-
zofskom stvaralaštvu pesnika, u istoj meri wegova filozofska dija-
lektika baca neoåekivanu svetlost na wegovo vlastito pesniåko stvara-
laštvo. To je pojava koju ãemo nazvati jednini ruÿnim neologizmom
'eclairage' (osvetqewe) za koegzistenciju dveju oblasti".8

Još više, Vladimir Streinu (Vladimir Strainu) smatrao je da ni
filozof ne podreðuje pesnika, niti pesnik podreðuje filozofa i da se
u sluåaju Luåijana Blage radi o sasvim novoj pojavi u rumunskoj kultu-
ri: „svojim sveobuhvatnim, homogenim delom Blaga je moÿda nov stvara-
lac u rumunskoj kulturi, ne filozof i pesnik nego lirozof sa jednom
doktrinom lire koja åini wegov potpuni identitet".9

Uprkos osmozi izmeðu dveju oblasti delovawa Luåijana Blage, od-
nos izmeðu wih ne moÿe biti drukåiji, nego samo onaj opšti izmeðu
filozofije i poezije kao dinstiktivnih i specifiånih oblika duha.
Na isti naåin postavqaju se stvari i kada je u pitawu poezija. Znamo
od Benedeta Kroåea (Benedetto Croce) da je umetnost kao i poezija jedno
viðewe po kojem „umetnik ovaploãuje imaginaciju",10 to jest jedan ima-
ginarni, nestvarni univerzum. Umetniåka ekspresija koju Kroåe poi-
stoveãuje sa intuicijom ima karakter kontemplacije, idejnosti, ne sta-
vqajuãi sebi u zadatak nikakav sud teorijske prirode, kritiåkog rasu-
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ðivawa, distinkcija izmeðu istinitog i laÿnog ili konaåni vredno-
sni sud. No, „konceptuelno saznawe u wegovom åistom obliku, koje je
filozofsko saznawe, uvek je realistiåko jer nastoji da utvrdi stvar-
nost nasuprot nestvarnosti ili da svodi, da umawi nestvarnost ukqu-
åujuãi je i podreðujuãi je stvarnosti".11 U Poeziji, Benedeto Kroåe
skreãe paÿwu na sledeãi aspekt: „Ozbiqno, filozofsko razmišqawe
(…) znaåi suditi, tj. misliti u idejama, kategorijama i konceptima, ali
samo da bi sudili o åiwenicama; prosuditi o neåemu znaåi kvalifi-
kovati, razluåiti realno i irealno, tj. upravo ono što poezija u wenoj
unutrašwoj ekstazi ne åini, ne moÿe i ne ÿeli da åini."12 Vrlina pe-
sniåke i umetniåke ekspresije uopšte je idealitet ili kontemplacija a
„åim se kontemplacija pretvori u refleksiju, rasuðivawe, umetnost se
rasipa i umire: umetnost umire u umetniku, koji postaje wen vlastiti
kritiåar; umire u onome koji kontemplira ili sluša, koji nije više
åovek koji sa zanosom uÿiva u umetnosti, nego postaje refleksivni po-
smatraå samog ÿivota."13 U ranije doba, posebno u romantizmu, preg-
nantno je podvuåeno srodstvo izmeðu poezije i filozofije. Ali u mo-
derno doba, poåev od Edgara Alana Poa, priznalo se da lirizam moÿe
da dosegne izraz apsoluta, a da ne pribegava kategorijama filozofske
poezije. Poezija ne mora da prihvati nikakve doktrinarne stavove, ni-
ti da operiše komplikovanim simbolima. Autentiåno weno iskustvo
dovoqno je po sebi da bi pruÿila vrhunske duhovne trenutke. Naglaša-
vajuãi da je poezija samoj sebi dovoqna kao autonomna vrednost, Tudor
Vijanu (Tudor Vianu) u studiji Filozofija i poezija (Filozofie si poezie)
na sledeãi naåin rezimira tu problematiku:

„Danas se svi slaÿu da poezija nema potrebe da probudi sloÿene
koncepcije duha, wena je namena u potpunosti ostvarena ako je oåarala
jedno novo lice stvari i ako åini da sentimentalno vibriramo jaåe".14

Isti rumunski teoretiåar skreãe paÿwu da pojedina refleksivna mi-
šqewa koja intervenišu u lirsko stvaralaštvo mogu potvrditi i dati
perspektivu lirskoj ekspresiji oseãawa. U takvim situacijama nije od
vaÿnosti filozofska vrednost po sebi, nego åiwenica da „zajedno s
wima pesniåka oseãawa dobijaju u visini poprimajuãi takoðe širu re-
zonancu i veliåanstvenu auru".15

S obzirom na to da je u filozofskom stvaralaštvu Luåijana Blage
bio signaliziran poetski kolorit, podsetimo se ovog puta na obrnutu
situaciju, t. j. na korišãewe filozofskih slika u poeziji. To se deša-
va u sluåajevima kada autor filozofskog dela ÿeli da åitaocu olakša
racionalni napor kroz apelovawe na intuitivnu sliku i takoðe kada
wegova vlastita intuicija ima u vizuri predmet nesvodqiv na podatke
razuma. Potrebe izlagawa na taj naåin nalaÿu korišãewe pesniåke
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imaginacije koja duboko prirasta subjektivnosti. Poznata Heraklitova
poetska slika „niko se ne moÿe dva puta kupati u vodama iste reke"
transponovana u znanstvenom obliku ili prozaiåno postaje: „dve pojave
u razliåitim vremenima ne mogu biti identiåne". U prvoj varijanti
Heraklitova istina ima za åitaoca znaåaj vitalnog elementa, dok je u
prozaiånom obliku wegova istina samo beÿivotna konstatacija bez ja-
åih proÿimawa sa subjektivnošãu åitaoca i bez nekih moguãnosti da
trajno sraste. Slika ima razliåite funkcije u poeziji i razliåite u
filozofiji: „Jer, dok je pesniåka slika vrednost po sebi, — kaÿe Tu-
dor Vijanu — slika filozofa pokreãe smisao koji ne samo da wu pre-
vazilazi, nego se ona i nameãe paÿwi åitaoca."16

Stoga vaqa reãi da uzimawe u obzir specifikuma podrazumeva da
se vrednosni sud prema poeziji ne odnosi iskquåivo na relaciji fi-
lozofija-poezija. Zakquåci koji proizilaze iz istraÿivawa tih odnosa
su orijentacione prirode, nipošto odluåujuãi.

Pesniåko stvaralaštvo Luåijana Blage ne moÿe se posmatrati kao
jedinstveni slikoviti komentar wegovih filozofskih ideja, takozva-
nih „filozofija u slikama". Govor poezije Luåijana Blage ne proisti-
åe iz nekih prethodno postojeãih teoretskih premisa. Pišåeva vizija
sveta je sliåna, ali ne identiåna viziji filozofa, mada obe imaju svoju
osnovu u kwiÿevnoj ekspresiji. Sam Luåijan Blaga skreãe paÿwu da se
pesniåko poimawe, pesniåki diskurs, osetno razlikuje od filozof-
skog. U svom aforizmu o metafizici i poeziji autor u tom smislu do-
slovno kaÿe: „Metafizika namerava da bude otkrovewe i postaje stva-
ralaštvo. Poezija teÿi da bude stvaralaštvo a uspeva da postane ot-
krovewe. Vrlina metafizike sastoji se upravo u tome da uspeva mawe
nego što namerava, a vrlina poezije jeste u tome što uspeva da bude ne-
što više od nameravanog".17 Inaåe, još za vreme pesnikovog ÿivota
prilikom objavqivawa prvih pesniåkih zbirki, pojedini komentatori
podvlaåili su odlike blagovskog lirizma, wegovu autonomnu vrednost.
Meðu wima treba izdvojiti Jona Breazua, profesora iz Kluÿa, izvan-
rednog poznavaoca kwiÿevnosti u Transilvaniji: „Wegov pesniåki sen-
zibilitet nije åisto intelektualne prirode, kao što pojedini kriti-
åari tvrde, svodeãi na taj naåin pesniåko stvaralaštvo Luåijana Blage
na umetniåki dekor wegovih slika. Vaqa reãi da iza tih slika tiwaju
emocije koje kao da izviru iz dubina podsvesti. Ta se oseãawa ne ot-
krivaju u svakoj pesmi svom snagom (…). Oseãamo ih u celosti pak po-
što proniknemo u sve tajne iskazanog. To åini da svaka pesma u zbirci
Pesme svetlosti predstavqa iskru koja predskazuje put u buduãnost.
Sveobuhvatno posmatrane otkrivaju crte psihiåkog stawa bogatog umet-
niåkog reqefa".18 Prema tome, u definisawu poezije prisustvo speci-
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fiånih filozofskih misli ne treba da bude jedna vrsta prepreke. To
jeste poezija u onoj meri u kojoj se ideje stapaju u slikama, postajuãi
intuicija, i na taj naåin se ne percipiraju kao ideje. To se dogaða sa
poezijom Luåijana Blage koja je specifiåna u odnosu na wegovu filozo-
fiju i razlikuje se od we naåinom postojawa, premda su im zajedniåki
i motivi i refleksije i teme.

Zajedniåku centralnu taåku Blagine filozofije i lirike saåiwava
ideja tajanstvenog. S obzirom na ovakvu okolnost u daqem izlagawu bi-
ãemo primorani da se zaustavimo i osvetlimo koncept tajanstvenog u
filozofskom sistemu Luåijana Blage. Ponoviãemo ono što smo pret-
hodno anticipirali: da ovi argumenti imaju pomoãni, orijentacioni,
a nipošto odluåujuãi karakter u tumaåewu i objašwewu lirike Luåija-
na Blage.

Komentatori wegovog stvaralaštva jedinstveno priznaju misteriju
kao fundamentalnu kategoriju wegove filozofije. U svom obimnom de-
lu posveãenom Blaginom filozofskom stvaralaštvu, Ovidiju Drimba
primeãuje: „Misterija jeste pojam koji se nalazi u središtu celokupnog
dela, — kao kod Platona ideja, kod Lajbnica monada, kod Kanta katego-
rija, Hegela logos, Šopenhauera voqa. Kod Blage, misterija ne samo da
saåiwava predmet spoznaje, nego je celokupna wegova filozofija filo-
zofija misterioznog i raznih pokušaja da ga otkrije (reveler). Pokuša-
ja, naåina i ograniåenih moguãnosti da ga otkrije (n. n)."19 Luåijan Bla-
ga ÿali što je u istoriji filozofije pojam tajanstvenog imao preteÿno
ulogu Pepequge. Najgore je to što su se mislioci uglavnom plašili
„misterije" kao antiåki Grci haosa ili hrišãani greha. Smatralo se
da se iz mistike samo delimiåno i ograniåavajuãe dolazi do istine.
Na osnovu takvog poetsko-filozofskog iskustva Luåijan Blaga proce-
wuje stepen originalnosti vlastite filozofije: „Novina našeg stano-
višta sastoji se u tome da ne nastojimo da odstranimo misteriju, niti
da ustanovimo weno ograniåeno prisustvo. Mi filozofiramo sub spe-
cia misterije takoreãi. Misterija predstavqa za nas jedini moguãi ugao
percepcije." (O ¢¡¡¡, 496). Šta je zapravo misterija sa kojom se susre-
ãemo u misaonom svetu Luåijana Blage? Reå „tajanstvo" — kaÿe filo-
zof — koliko zvuåna, toliko nedeterminisana, bila je oduvek pribeÿi-
šte u bekstvu od straha ili nemoãi poimawa suštine. Kada bismo se
odvaÿili da suprotstavimo racionalno saznawe o tajanstvenom (kao
svom pravom predmetu) — primoravali bismo sebe na jedan veoma teÿak
postupak redukcije pojma misterioznog do uprošãavawa na znaåewe
svakidašweg. Naprotiv, reå misterija treba podiãi do krajwih moguã-
nosti digniteta pojma" (O ¢¡¡¡, 319).

Treba istaãi da je kod Blage misterija, pre nego što je postala
predmet saznawa, intimni podsticaj kulturnog åina, religije, umetno-
sti pa åak i nauke, centralna osa samog postojawa.
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U obiånom, denotativnom znaåewu, misterija je prostor nepozna-
tog. Ona saåiwava predmet takvog saznawa koje Blaga teoretizuje i koje
naziva „luciferskim", razlikujuãi ga od „paradizijskog" saznawa. Na-
vedeni pojmovi koje je autor izabrao imaju simboliånu vrednost. Pa-
radizijska spoznaja za Blagu znaåi samodovoqnu spoznaju, nepomuãenu
dvoumqewima, problemima. To je optimistiåko saznawe koje je priko-
vano za predmet bez obzira na to da li je predmet konkretan, opipqiv
ili je konceptuelne prirode, ili je slika. Za ovakvu vrstu spoznaje
predmet je u celini dat radi poznavawa. I predmet moÿe u celini da
bude spoznan".20 Luciferska spoznaja potpuno je suprotna. Ona se odva-
ja od predmeta, ali ga ne napušta. Takva spoznaja proistiåe iz prirode
tajanstvenog, pošto izaziva raslojavawe i dvosmislenost predmeta, re-
meteãi unutrašwu ravnoteÿu: jedan deo se prikazuje, drugi deo je pri-
kriven: „Luciferska spoznaja — tvrdi Blaga — odlikuje se distancom
i gorqivom inicijativom prema predmetu posmatrawa kao rezultatu
stvaralaåkog tragawa… Postaviti problem u svetlu luciferske spoznaje
znaåi izazvati lucifernu krizu u predmetu, znaåi naåeti tajnu." (O
¢¡¡¡, 317). Predmet luciferske spoznaje uvek je „tajanstveno", koje se
jednim delom otkriva kroz sopstvene znake, faniåno, a s druge strane
sadrÿi se u kriptiånim znacima. Najbitnija odlika ove spoznaje kojom
se moÿe utvrditi demarkaciona linija izmeðu we i rajske spoznaje je-
ste ideja ambiguiteta. U tom smislu Luåijan Blaga tvrdi: „Luciferska
spoznaja, u svom poåetnom åinu, cepa predmet na dva dela, jedan deo je
prikazan, drugi je skriven. Predmet luciferske spoznaje uvek je tajna,
jedna tajna koja jedan deo sebe prikazuje, a drugi deo prikriva svojim
znacima". On to daqe objašwava ovako: „Lucifersko saznawe poåiwe
otvarawem jedne tajne. Ovaj sveobuhvatni åin, sa stanovišta logike,
identiåan je postavqawu jednog problema". Ne radi se o tajanstvenom u
opštem, univerzalnom smislu, nego o bezbrojnim tajnama, onoliko ko-
liko nepoznatih predmeta postoji. Izmeðu dveju vrsta saznawa nema ni-
kakvih moguãnosti povezivawa, a samim tim ni kontinuiteta. Rajska
spoznaja napreduje u nepoznato i ostvaruje se numeriåkom redukcijom
misterija otkrivajuãi nove predmete; lucifersko saznawe intenzivno
napreduje, a postupci su sloÿeniji: ono otvara tajanstva, kvalitativno
ih obnavqa postiÿuãi sledeãe postupke i vrste tajanstva:

1. Otvarawe latentne misterije koju jednako izazivaju unutarwe ne-
ravnoteÿe i udvajawe predmeta u dva dela faniåno i kritiåno. Otuda
proizilaze otvorene misterije. U vezi sa postavqawem problema kao
generatora unutrašwe tenzije, Blaga koristi unutrašwi horizont pro-
blema koji je uslovqen stepenom unutarwe tenzije problema.

2. Kvalitativno ublaÿavawe otvorene misterije koja je na gnoseo-
loškoj ravni ekvivalentna plus-saznawu, imajuãi kao rezultat ublaÿe-
ne misterije.

3. Kvalitativno odrÿavawe misterije koja je gnoseološki ekviva-
lentna nultoj spoznaji i åiji su rezultat permanentizovane misterije.
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One su ekvivalentne nemoguãnosti da otkriju ono kriptiåno u otvore-
noj misteriji, a rezultat su dosegnute misterije.

4. Intenzivirawe kvaliteta otvorene misterije koja je gnoseolo-
ški ekvivalentna minus-spoznaji kao rezultat ima dubqi, sloÿeniji
stepen misterije.

Prema tome, lucifersko saznawe ostvaruje kvalitativnu varijaciju
svojih predmeta u tri smera: 1. otvorena misterija moÿe da trpi neku
ublaÿenost u svom svojstvu; 2. moÿe biti permanentizovana ili: 3. mo-
ÿe biti naglašena.

U matematiåkoj terminologiji dobija se „plus-spoznaja" (u sluåaju
kvalitativnog ublaÿavawa otvorene misterije), „nulta-spoznaja" (u slu-
åaju permanentizovane misterije), ili „minus-spoznaja" (kada je u pi-
tawu naglašena misterija).

Posebno treba istaãi sluåaj spoznaje koji uspeva da ublaÿi miste-
riju, da je otkrije, a to je sluåaj „plus-spoznaje". O ostalim spoznajama
moÿemo reãi sledeãe: „nulti stepen" spoznaje nije u stawu da otkrije
misteriju, da je ublaÿi, ali je i ne osnaÿuje, jedino je prepoznaje kao
takvu, permanentizuje je; „minus-spoznaja" uopšte ne otkriva misteriju
nego je intenzivira i potencira. Takva je spoznaja u kojoj, kao što pi-
še u pesmi Ne mrvim krunu åudesa svetu, sve što je nepojamno mewa se u
nepojamnost veãu" (O I, 9).

Misteriozno kao sastavni deo predmeta saznawa ima, prema tome,
sledeãe varijante:

1. latentne misterije,
2. otvorene misterije,
3. ublaÿene misterije.
4. permanentizovane misterije,
5. potencirane misterije.
Proces luciferske spoznaje nije jednostavan, silogistiåki, deduk-

tivan. Najsloÿeniji problem koji se nameãe Luåijanu Blagi je da se na-
pravi skok od faniånog otvorene misterije do kriptiånog u toj miste-
riji. Premošãivawem kriptiåne i otvorene prirode misterije dolazi
do novih saznawa. Pred tajnama, ponorima misterije, nema drugog izbo-
ra nego da nasluãujemo i da se tim putem pribliÿavamo nekim novim
znaåewima volšebnog sveta misterije. Luåijan Blaga to definiše kao
„teorijsku ideju". Veoma je teško reãi šta ona taåno znaåi u logiånim
pojmovima.21 Ona nije rezultirala kao logiåki zakquåak na osnovu pre-
misa. Primer koji filozof nudi radi ilustracije „teorijske ideje" je-
ste Geteov postupak kada su u pitawu boje. Gete je marqivo sakupqao sva
iskustva koja su proisticala iz „faniånog" otvorene misterije. Kada je
trebalo teoretski otkriti kriptiåno otvorene misterije, Gete se ruko-
vodio idejom kvalitativnih supstrata. Zapravo, u konstrukciji kojom je
on pokušao da otkrije kriptiåno otvorene misterije, ideja o kvalita-
tivnom supstratu data je implicitno. Gete sve boje svodi na mešavinu
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raznih gradacija u raznim okolnostima na dve boje supstrata: svetlo i
tamno. Svetlo i tamno, kao iskonska pojava, u odreðenoj meri se sup-
stituišu svim optiåkim pojavama koje Gete razmatra. On je, znaåi,
prethodno proverio strogo nauåno tu „teorijsku ideju" „zajedniåke pod-
loge belog i crnog". U tom kontekstu Blaga precizira: „Teorijska ideja
koju luciferska spoznaja koristi kao 'odskoånu dasku' u kriptiåno
otvorene misterije ne daje se sama po sebi u tom obliku. Ono predsta-
vqa pokušaj, ne rizik. Ako ne uspe da pojedini problem reši nekom
idejom, lucifersko saznawe pokušaãe da ga reši drugim idejama" (O
¢¡¡¡, 335). Ukoliko teorijska ideja pomaÿe faniånom (vidqiva strana),
otvorene misterije nastaje nasilno razdvajawe sadrÿine. Tu divergent-
nost saåiwava ono što Blaga naziva „unutrašwom tenzijom" problema.
Ukoliko se teorijska ideja u svojoj sadrÿini intenzivno razlikuje od
„faniåne" sadrÿine otvorene misterije, utoliko je „unutrašwa tenzi-
ja" problema veãa. Imajuãi u vidu „unutrašwu tenziju", taj znaåajni
momenat luciferske spoznaje, moÿemo da naznaåimo etape takve spo-
znaje:

1. Otvarawe misterije. Rašålawivawe predmeta na faniåno i krip-
tiåno.

2. Stavqawe naglaska na kriptiåno otvorene misterije.
3. Postavqawe teorijske ideje kao polazne taåke prema kriptiåno

otvorenim misterijama.
4. Oktrivawe kriptiånog otvorene misterije pomoãu teorijske ideje

putem konstruisawa.
5. „Skriveno" (kriptiåno) otvorene misterije oktriva se pomoãu

teorijske ideje. Saznawe proistiåe iz intelektualnog procesa izgrad-
we: duh izgraðuje novi rezultat.

6. Prvobitna faniåna strana otvorene misterije gubi u znaåaju,
degradira se.

7. Otvorena misterija je, konaåno, svedena na „otkriveno", svedena
na to što je bilo otkriveno u weno kriptiåno kroz teorijsku konstruk-
ciju (metod, postupak).

Što se tiåe ideje-spoznaje, ona se moÿe shvatiti kao potpuna
identifikacija sa pesnikom. Minus-spoznaja kao potencirawe miste-
rije je najreði naåin kvalitativnog varirawa misterije, zapravo jedan
paradoksalan naåin. Rezultati minus-spoznaje u znaku su iracionalnog
i protivreånog.

U sluåaju minus-spoznaje dobijena antinomiåna sinteza prevazila-
zi ne samo moguãnost koncipirawa, nego i moguãnost zbog wene perma-
nentne teÿwe ka intuitivnoj konkretizaciji i preoblikovawu. Šta za-
pravo predstavqa transfigurisana antinomija do koje nas neizbeÿno
vodi radikalizacija misterije? Luåijan Blaga ukazuje na moguãnost kon-
fuzije izmeðu radikalizirane misterije i åudesnog. Åudesno predstavqa
neki natprirodni, nepojmqiv åin. Korenita misterija izuzetna je poja-
va koja se nalazi u širini okvirima prirode i postojawa tako što ne
implicira natprirodne åinove. Zvuåi nelogiåno, ali jeste intelektu-
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alni åinilac prirodnog ureðewa. Radikalizirana misterija i åudesno
se iskquåuju.22

Na sliåan naåin, Luåijan Blaga postavqa problem i za druge obli-
ke saznawa, kao što je recimo opservacija. On razlikuje dva fundamen-
talna modaliteta spoznaje:

a) jednostavno posmatrawe, pripada paradizijskoj spoznaji i ope-
riše nizom konceptualno-determinisanih åiwenica, što åini osnovu
za empirijsko saznawe i za numeriåku reprodukciju, kao i apstrahovawe
latentnih misterija sveta koji nas okruÿuje;

b) posmatrawe, kojim upravqa ideja, vodi ka kvalitativnoj reduk-
ciji otvorene misterije i pripada luciferskoj spoznaji uåestvujuãi u
svim wenim imanentnim moguãnostima.

Kod Blage problem objašwewa u nauånom i filozofskom saznawu
suštinski gravitira ka misteriji i otkrivawu kriptiånog otvorene
misterije.

Zbog toga je i u ovom sluåaju lucifersko saznawe privilegovano.
Shodno celokupnom filozofskom sistemu, objašwewe je proces, ili
sistem åinova, kroz koji je otvorena misterija ublaÿena i sama pred-
stavqa skok u kriptiåno otvorene misterije.

Prirodno je da mislilac koji je od tajanstvenog napravio stub sve-
obuhvatnog filozofskog sistema veliku paÿwu posveti sloÿenom pro-
blemu u gnoseologiji i to statusu i znaåaju iracionalnog. On ne poka-
zuje znake misticizma, a wegovo prisustvo opravdava se time da nije
moguãa integralna racionalizacija ni postojawa ni saznawa. U filo-
zofskom sistemu Luåijana Blage iracionalno i misterija se ne poduda-
raju.

Drugi znaåajni åinilac u Blaginoj ontologiji misterije je Veliki
Anonim (Marele Anonim). On je centralni princip postojawa, åuvar
misterije, a ponekad je vrhovna misterija koja brani egzistencijalnu
ravnoteÿu koja onemoguãava da otklonimo auru tajni pomoãu transcen-
dentalne cenzure.

Transcendentna cenzura je mreÿa izolacionih faktora izmeðu sa-
znawa i egzistencijalnih misterija. Postoje centralna misterija po-
stojawa, Veliki Anonim i misterije-derivati koje su podreðene centru.

Egzistencijalne misterije-derivati ne brane se od razumne spo-
znaje direktno, nego posredstvom centra koji ih štiti. Luåijan Blaga u
Velikom Anonimu saÿima atribute apsolutnog metafiziåkog åinioca:
originalni åinilac, metaforiåni centralni åinilac u sistemu po-
stojawa stvaralaåki primarni centar, vrhunski cenzor, istovremeno
centar blaÿenstva i katarze, sedište apsolutnog saznawa, nadlogiånog
saznawa egzistencijalnih tajanstava. O ontološkoj i kosmološkoj pri-
rodi Velikog Anonima filozof tvrdi da se suzdrÿavao da ga poistove-
ti sa Bogom. Ipak ga je obdario boÿanskim atributima i od wega naåi-
nio neophodan i protivreåan korelat spoznaje. S jedne strane Veliki
Anonim nas neopozivo podstiåe na celokupno saznawe istine, a s dru-
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ge strane nas koåi i spreåava da dopremo do we, polarizujuãi tako i
atribute demona. S obzirom da je Veliki Anonim centralni åinilac
postojawa, on ima gnoseološke funkcije i kosmološke generativne
funkcije. Veliki Anonim je koånica i u odnosu na kognitivne qudske
poduhvate, ali i u odnosu na samog sebe prema sopstvenim generativ-
nim i stvaralaåkim snagama, namerno paralizujuãi reproduktivne mo-
guãnosti. U Boÿanskim diferencijalima (Diferentialele divine) Luåijan
Blaga ukazuje na to da je voqa Velikog Anonima upozorewe za veliki ge-
nerativni zanos. Veliki Anonim je metafiziåki faktor koji zasniva
kosmos reprodukujuãi samog sebe, ali uz preventivnu brigu da ne potro-
ši svoju snagu i energiju u proizvodwi sloÿenih sistema koji bi ugro-
zili wegov stvaralaåki potencijal. On je poput hrišãanskog Boga kojeg
muåi qubomora da wegova stvorewa, prevashodno åovek, ne postanu od-
veã ponosna i ekvivalentna boÿanstvu. Takav stav najneposrednije pro-
ishodi iz boÿanskih diferencijala.

Prema tome, glavne karakteristike Blaginog naåina poimawa egzi-
stencije mogu se okarakterisati na sledeãi naåin:

1. Fundamentalni element postojawa je misterija, ali ne kao ne-
što nepoznato što se stalno osvaja i transformiše u nešto što je
poznato, nego kao nepoznato, kao ravan dubina postojawa koje veåno
ostaje nepoznato, pokriveno nedokuåivošãu misterije, što se ne moÿe
odgonetnuti.

2. Postojawe åine mnogobrojni ontološki slojevi koji kulmini-
raju u boÿanskim diferencijalima, kao ošteãenim segmentima koje
pripitomquje boÿanska celina. Wih proizvodi Veliki Anonim koji
sebe samokontroliše i bdi nad boÿanskih diferencijalima åuvajuãi
wihovu tajnu od opasnosti profanacije.

3. Åovek je stvorewe vrhovnog biãa koje ÿeli da ostane nepoznato
i da ne otkrije svoje misterije. Åoveka, naprotiv, neprekidno privlaåe
misterije u veåitoj i uzaludnoj ÿeqi da ih otkrije uz krajwa naprezawa
nauåne, religijske, filozofske i umetniåke misli.

Pojam misterije ÿiv je kod Luåijana Blage u filozofiji kulture.
Kultura predstavqa kamen temeqac u izgradwi svog filozofskog siste-
ma imajuãi u vidu da je kulturi posvetio åitavu jednu trilogiju. Posma-
trana u svojoj genezi, kultura pretpostavqa neku vrstu prevazilaÿewa
ne samo prostornih i vremenskih dimenzija neposrednosti, nego åak i
pojma transcendentnog. Za Blagu onostrano, transcendentalno, znaåi
smeštawe u misteriju. Misteriozno kojim se oznaåava svet nedokuåi-
vog, svet zaumnog, neposrednog postojawa, nije nadqudska mistiåna stvar-
nost. Naprotiv, tu qudski damari kucaju najjaåe. Utoliko pre što za
Blagu bivstvovati kao åovek znaåi, od samog poåetka, distancirawe od
svakidašweg, time što se ukquåuje u misteriozno.

Ni kultura i civilizacija ne oznaåavaju, za wega, samo razliåite
prostore qudskog postojawa, nego su to razliåiti naåini qudske egzi-
stencije u horizontu misterije pragmatiånog.

Neãemo se osvrtati na rezultate, probleme i aspekte filozofije
kulture Luåijana Blage. Namera nam je bila da samo uzgred podsetimo
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na implikacije koje ima pojam misterioznog, onostranog u toj filozo-
fiji. Takoðe, u filozofiji umetnosti pojam tajanstvenog ima znaåajno
mesto. Sasvim je prirodno da umetnosti pripada posebno mesto u jednoj
filozofiji o misterioznom, za koju svi oblici saznawa i duhovne asi-
milacije sveta i kulture uopšte predstavqaju modalitete produbqiva-
wa i otkrivawa misterije. Kada je reå o filozofiji kulture, ona im-
plicira najtananije strukture koje se nameãu duhovnosti i o kojima se
mora voditi raåuna; one se takoðe ne mogu zanemariti u stvaralaåkom
procesu, kao teorijskoj razini znaåewa misterija. Misterije predsta-
vqaju vrstu ontološke konstante, sveprisutni i permanentni horizont
specifiånog naåina qudske egzistencije. Izmeðu naåina postojawa fi-
lozofskog ega u kartezijanskom smislu u horizontu datog pozitivno de-
terminisanog ÿivota i postojawa kao tajanstveno, kao modus bivstvova-
wa u horizontu misterije, Luåijan Blaga konstatuje nepremostivi am-
bis. On upravo definiše umetnost kao kulturno stvaralaštvo pored
mitologije, metafizike i nauke, odnosno pokušaj prevazilaÿewa date
stvarnosti, otkrovewa tajanstvenosti. U definiciji umetnosti moraju
se imati u vidu sledeãi suštinski elementi:

1. Umetniåko delo teÿi ka intuitivno-konkretnom otkrovewu mi-
sterije;

2. Umetniåko delo je stilistiåki modelirano;
3. Umetniåko delo je metaforiåno u odnosu na misteriozno. Ono

polazi od senzibilnih konkretnih znakova tajni, da bi ih zatim otkri-
la stvarawem takoðe senzibilne konkretne intuitivne prirode.

Ofelia Meza

THE RELATIONS BETWEEN PHILOSOPHICAL THOUGHT AND POETRY

S u m m a r y

The author discusses the basic characteristics of the lyrical-philosophical under-
standing of existence in the poetic work of Lucian Blaga. The fundamental element is
the mystery as a deep plain of existence. On the other hand, the existance is made of
numerous ontological layers which culminate in the divine whole. Man is constantly at-
tracted by the mysteries in his eternal and futile wish to discover them. One of those
searching quests includes the link between the poetic and philosophical thought.
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KWIŸEVNOST I RADIO

NARATOLOŠKI ASPEKTI TRANSPONOVAWA LITERARNOG
TEKSTA U RADIOFONSKO DELO

Sofija Košniåar

SAŸETAK: Predmet paÿwe ovog rada je imanentan pri-
stup radijske prezentacije romanesknih i pripovednih kwiÿev-
no-umetniåkih formi.

Postupci prilagoðavawa romaneskne i pripovedne struk-
ture (primarni umetniåki medij) za imanentno izvoðewe na
radiju (sekundarni medij), kao što pokazuje praksa, vrlo su ra-
znovrsni, a kreãu se od formalnog skraãivawa i saÿimawa
teksta do wegovih esencijalnih taåaka, pa do potpune reor-
ganizacije narativne prozne strukture. U sekundarnom mediju
(radio) transponovani romani i pripovetke javqaju se u dva
modaliteta, dva osnovna umetniåka radijska ÿanra — radio-ro-
man i radio-drama. Praãewem naratoloških kategorija anali-
zirano je transponovawe pripovedne i romaneskne strukture za
radio-izvoðewe na kongenijalnim osnovama — što je rezulti-
ralo sagledavawem i utvrðivawem korelacija, oblika i stepena
meðuzavisnosti invarijantnih i varijantnih parametara tran-
sponovawa na nivou opštosti.

Analizom su obuhvaãeni romani i pripovetke Iva Andri-
ãa, Miloša Crwanskog i Miroslava Krleÿe koji su transpo-
novani za izvoðewe na radiju na srpskom jeziku.

KQUÅNE REÅI: imanentni pristup, radijska prezenta-
cija, pripovetka, roman, primarni medij, sekundarni medij,
naratologija, radio-roman, radio-drama

Svaki medij, na sebi svojstven naåin, svojim specifiånim jezi-
kom, moÿe da oblikuje naraciju. „Pripovjedni tekst moÿe se oslawati
na artikuliranu jeziånu (verbalnu) djelatnost, usmjenu ili pisanu, na
åvrstu ili pokretnu sliku, na pokret, ili na odreðenu mješavinu svih
tih sastojaka" (Barthes R.: Uvod u strukturalnu analizu pripovjednog teksta,
Republika, Zagreb, br. 7/8, 1983, str. 104). Naracija je imanentna štam-
panom tekstu, poput pripovetke i romana, kao i radiodramskom umet-
niåkom delu.



Od toga šta je i na koji naåin obuhvaãeno iz naracije štampanog
teksta i potom reoblikovano i artikulisano u radiofonski tekst — za-
visi uspešnost intermedijskog transponovawa na kongenijalnim osno-
vama. „Jer samo na razini podudarawa i otklona, uz pomoã jedinstvenog
sredstva opisivawa — analizom je moguãe razotkriti relevantne i ire-
levantne elemente transponovawa narativne strukture iz jednog u drugi
medij… Prevodivost pripovjednog teksta proizilazi iz strukture wego-
va jezika. Obrnutim putem bilo bi, dakle, moguãe pronaãi tu strukturu
razlikujuãi i razvrstavajuãi prevodive i neprevodive elemente pripo-
vjednog teksta. Taj zahtjev postavqa se pred zasebne intermedijske semi-
ologije (kwiÿevnosti, scenskih i likovnih umjetnosti, filma, radi-
ja…) — koje su zasada još nerazvijene" (Barthes, R., navedeno delo, str.
128/129).

Radio je takoðe jedan od medija koji na razne naåine akceptira li-
teraturu, bilo da, kao sredstvo informisawa, na eksteran naåin, govo-
rewem o kwiÿevnom predmetu upoznaje auditorijum s literarnim de-
lom, bilo da ga, imanentnim pristupom, reoblikujuãi ga jezikom i
sredstvima radiofonije — ovaploãuje u novu umetniåku strukturu, u ra-
dijski artefakt.

Predmet paÿwe ovog rada upravo je bio drugi, imanentan pristup
radijske prezentacije romanesknih i pripovednih kwiÿevno-umetniåkih
formi.

Postupak prilagoðavawa romaneskne i pripovedne strukture za ima-
nentno izvoðewe na radiju, kao što pokazuje praksa, kreãe se od for-
malnog skraãivawa i saÿimawa teksta do wegovih esencijalnih taåaka,
pa do potpune reorganizacije narativne prozne strukture. Pomenuti
postupci prilagoðavawa pripovedne i romaneskne strukture za radio-
-izvoðewe na kongenijalnim osnovama åine osnovni predmet ovog is-
traÿivawa.

Izuåavawe mnogobrojnih problema i aspekata u vezi sa transpono-
vawem umetniåkog pripovednog štampanog teksta u radio-medij — po-
åev od prevodivosti narativnih elemenata strukture, postupaka, naåina
i sredstava transmisije, pa do same strukture novonastalog dela koje se
kao sloÿen akustiåki sistem znakova konstituiše u polisemiåku meta-
jeziåku strukturu — ima ciq da utvrdi parametre narativnog koji se ja-
vqaju kao bitna invarijantna obeleÿja izvornog teksta i novonastalog
artefakta, a putem kojih su oåuvani osnovna ideja i estersko biãe pola-
znog teksta. Ukratko, da utvrdi konstituente transponovawa literarnog
predloška u radio-medij koji se logikom dramaturgije ideje javqaju kao
bitne konstante, invarijante originala i sekundarnog, radijskog umet-
niåkog dela, odnosno da definiše minimum zajedniåkih elemenata ko-
ji åuvaju identitet i integritet estetskog biãa originala u novonasta-
lom radiodramskom umetniåkom delu.

I literarno delo i wegov radijski izraz oblikovan imanentnim
pristupom (sredstvima, „jezikom" radiofonije) — posmatrali smo sa
ontološkog aspekta estetike predmeta u kojem se konstituiše umetniå-
ko biãe samog dela.
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Komparativnim postupkom, sa pozicija konstitutivnog i modalnog
prouåavawa estetskog predmeta, analizirali smo i kwiÿevno umetniå-
ko delo i wegov radiofonski korelat opservirawem krucijalnih nara-
toloških parametara i promena wihovih repera. Analizirani su, iz-
meðu ostalog:

¡ Konstituente narativnog teksta, posebno elementi razine smi-
sla

— fabula = sadrÿaj priåe; siÿe; diskurs kao medijsko-ÿanrovski
izraz naracije kroz siÿejnu mreÿu

— funkcije (jezgra funkcija; dopune jezgara: katalizatori, indici-
je, informanti);

— radwa (sekvence, piramide funkcija, aktanti, akteri… karakte-
ri…);

— pripovedawe, kao najviša konstitutivna razina (autor, pripove-
daå, taåka gledišta, govorni åinovi, dijegeza-mimeza, jukstapozicija,
distorzija…)

Shematski prikazi (1, 2) konstituenata narativne strukture (wen
kostur) — sa aspekta funkcije naracije i naratora, dati su u prilogu
rada. Priredila sam ih kompatibilno prikazima Sejmura Åetmena (Sey-
mour Chatman: Towards a Theory of Narrative; New Literary History, VI/2,
winter, 1975, str. 300 i 310).

¡¡ Predmet analize bila su i radiofonska sredstva (radijski jezik)
kojima su oblikovani elementi polaznog teksta:

— verbalni jeziåki sloj: koji se artikuliše kao umetniåki govor
sa svim osobinama drugostepenog modelativnog sistema;

— akustiåki signali: šumovi zvukovi, tonovi, glas, akustiåki ge-
stovi (nakašqavawe, šmrkawe, mucawe, štucawe, coktawe…);

— zvuåni efekti: kao ureðen sistem akustiåkih znakova koji funk-
cionišu kao samostalan, svojevrstan jezik;

— muzika: kao drugostepena, umetniåki modelativna struktura, ko-
dirana ureðenim sistemom tonova i muziåkih znakova.

Kao korpus za analizu odabrane su sve radijske izvedbe romana i
pripovedaka Iva Andriãa, Miroslava Krleÿe i Miloša Crwanskog na
srpskohrvatskom jeziku, a koje su premijerno emitovane u periodu posle
¡¡ svetskog rata zakquåno sa 1985. godinom na talasima Radio-Beograda,
Radio-Novog Sada, Radio-Sarajeva i Radio-Zagreba (tabela sa osnovnim
podacima o svakom radiofonskom delu — u prilogu rada: shema 3).

Ukupno je obuhvaãeno 15 literarnih dela, i to od:
— Andriãa: romani Gospoðica, Omerpaša Latas, Travniåka hroni-

ka, Prokleta avlija; pripovedne celine: Zeko, Ãorkan, Lica i Razgovor
sa Gojom;

— Krleÿe: romani: Povratak Filipa Latinoviãa, Na rubu pameti,
Hrvatski bog Mars; pripovedna celina: Sprovod u Terezijenburgu;

— Crwanskog: romani: Dnevnik o Åarnojeviãu, Roman o Londonu i
Priåe o muškom.
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S obzirom na to da su pojedina navedena dela imala po više radi-
ofonskih izraza, akustiåki korpus za ovu analizu åini skupa 19 radio
izvedaba u ukupnom trajawu od oko 33 sata.

Literarna dela obuhvaãena uzorkom ovog istraÿivawa u osnovi su
radijski eksplicirana kroz dva modaliteta: radio-roman i radio-dramu.

Kao radio-roman prezentovani su: Gospoðica, Prokleta avlija, Omer-
paša Latas, Travniåka hronika; Roman o Londonu; Povratak Filipa La-
tinoviãa i Na rubu pameti (ukupno 7 dela).

U formi radio-drame prezentovani su: Gospoðica, Prokleta avlija,
Zeko, Ãorkan, Lica, Razgovor sa Gojom; Dnevnik o Åarnojeviãu; Priåe o
muškom; Hrvatski bog Mars (2 verzije), Na rubu pameti i Sprovod u Te-
rezijenburgu (ukupno 12 radiofonskih dela).

Kao što se iz navedenoga vidi: Gosgpoðica, Prokleta avlija i Na
rubu pameti — prireðeni su i kao radio-roman i kao radio-drama, dok
je Hrvatski bog Mars ekspliciran kroz dve razliåite radio-dramske je-
dinice.

Radio-izvedbe pomenutih literarnih dela nastale su u periodu
od 1963. (Prokleta avlija, radio-drama; Dnevnik o Åarnojeviãu — radio-
-drama; Na rubu pameti — radio-drama), zakquåno sa 1984. godinom
(Sprovod u Terezijenburgu — radio drama). U tom dvadesetogodišwem pe-
riodu, razvojem tehnike i tehnologije radija unapreðivani su i mewani
i oni parametri koji definišu estetiku akustiåkih aspekata radio-
fonskog modelovawa umetniåkih sadrÿaja.

Rezultati istraÿivawa ukazuju na sledeãe:
Ako je svako umetniåko delo samo samom svojom strukturom i naåi-

nom svoje ureðenosti neponovqiv umetniåki Znak — što smatramo taå-
nom premisom — ovim istraÿivawem je potvrðen sud da se transpono-
vawe takvog Znaka u drugi medij ne moÿe provesti „bez ostatka", odno-
sno ne moÿe biti transmitovan kao identiåna („klonirana") struktu-
ra, ali moÿe da se realizuje u punoj kompatibilnosti sa polaznim
predloškom kao wegov idejno-estetski korelat.

S obzirom na to da je umetniåko delo, kao sistem znakova, poliva-
lentan i polisemiåan neponovqiv estetski Znak, ovim istraÿivawem
je utvrðeno da je svako wegovo medijsko transponovawe „samo" wegovo
novo „åitawe" sa neminovnim izborom dominantnog aspekta tumaåewa.

Analizom je, takoðe, potvrðeno da radio izvedbe artikulisane kao
radio-dramsko umetniåko delo — mogu da prenesu osnovnu ideju i estet-
sko biãe polaznog originalnog teksta, odnosno da sa wim budu kompati-
bilni, a da pri tome funkcionišu kao potpuno samostalan artefakat,
kao akustiåki asocijativni komunikat. To su pokazale bezmalo sve ra-
dio-dramatizacije (istina u nešto mawoj meri: Hrvatski bog Mars iz
1969. godine, Na rubu pameti iz 1963. godine), kao i skoro svi ra-
dio-romani obuhvaãeni uzorkom (opet u nešto mawoj meri: Omerpaša
Latas).

Potvrðeno je da funkciju oåuvawa osnovne ideje i duha umetniåkog
pripovednog i romanesknog (narativnog) teksta u transponovanoj, ra-
dio-izvedbi — obezbeduje prenos invarijantnih parametara naracije (wene
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sadrÿajne ravni — fabule, te naåina organizacije i prezentacije tog
sadrÿaja — diskurs, siÿejna mreÿa — ravan ispoqavawa).

U proÿimawu ravni sadrÿaja (fabule) sa naåinom wenog izraÿava-
wa kroz formu (ispoqavawe, artikulacija kroz diskurs, siÿejna mreÿa)
— raðaju se poeticitet umetniåkog dela, wegovo estetsko biãe, kao su-
blimat nad wegovim materijalnim konstituentama. I upravo u onim ra-
dio-izvedbama u kojima su respektovani ti parametri koji artikulišu
estetsko biãe umetniåkog dela pri åinu intermedijskog transponovawa
— u punoj kompatibilnosti je oåuvan duhovni i estetski identitet
„polaznog" artefakta.

Razine smisla narativnog teksta konstituišu se kroz tri hijerar-
hijske meðusobno proÿimajuãe razine opisa: funkcije; radwu (zaplet)
aktante; pripovedawe.

Jezgra funkcija najneposrednije su u vezi sa sadrÿajnom ravni —
fabulom, a kroz piramidu funkcija konstituiše se i razina radwe sa
eventualnim zapletom.

Katalizatori, indicije i informanti bliÿe definišu sama „je-
zgra funkcija" okupqajuãi se izmeðu wih po principu moguãeg „besko-
naånog pupqewa".

Radio-dramatizacijama je potvrðeno da se krucijalna jezgra funk-
cija, pošto konstituišu ravan fabule u procesu transponovawa — mo-
raju prihvatiti kao obavezni parametri prenosa (invarijante) dok se
indicije, katalizatori i informanti po obimu mogu svesti na opti-
malnu meru koja omoguãava osnovne karakterizacije i bliÿa odreðewa
sadrÿajne ravni fabule — ali se, s obzirom na moguãnost slobodnog
izbora dramaturga, mogu smatrati varijablama u procesu transponovawa.

Likovi i wihovi karakteri bitno obeleÿavaju narativnu strukturu
artefakta — i fabulu (priåu) i diskurs (siÿe). Stoga su se pokazali
kao krucijalni indikatori svake promene u narativnoj strukturi, pa i
u novoj medijski transponovanoj akustiåkoj strukturi. Izbor likova,
situacija siÿejnih momenata u kojima ti likovi deluju ili „trpe" svoja
stawa, te izbor indikatora wihovih karaktera — ne samo da definišu
identitet aktera, nego ukazuju i na stepen respektovawa celokupne na-
rativne strukture. Tako odsustvo pojedinih likova, kao i wihova nedo-
voqna „definisanost" u radiofonskom delu — direktno ukazuju na nea-
dekvatno reoblikovawe polaznog literarnog predloška u tom smislu
što se, u veãoj ili mawoj meri, umawuju oni narativni parametri koji
obezbeðuju estetsku konvergenciju primarnog i sekundarnog artefakta.

Na razini pripovedawa, u narativnoj strukturi konstituente doga-
ðaja taåno su odreðene logiåkom pozicijom u priåi (dogaða se H, pa Y,
pa N, a tu je i Z kao krajwa posledica) — poredak u priåi je „ugla-
vqen" logikom dogaðaja. I mada diskurs moÿe da predstavi drukåiji
poredak (primerice: Z, Y; X; N…) — „prirodan" poredak strukture do-
gaðaja moÿe se uvek rekonstruisati. Oni se, nadaqe mogu „preklapati"
i preplitati, ali je svaki dogaðaj bitno obeleÿen poåetkom i krajem,
te vremenskim lancem kojima je dogaðaj „omeðen" (hronologijom).
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Konsekventno navedena, a što je naroåito potvrðeno analizom ra-
dio-dramskih formi obuhvaãenih ovim uzorkom istraÿivawa — reorga-
nizacija poretka dogaðaja koju predstavi diskurs u novoj akustiåkoj
strukturi — ne utiåe znaåajno na izmenu naracije polaznog teksta, pod
uslovom da se respektuju bitna obeleÿja samog dogaðaja (poåetak — kraj
— omeðenost „vremenskim lancem" — hronologijom). (Primerice: Hr-
vatski bog Mars iz 1983, Gospoðica iz 1979, Zeko iz 1983…)

Struktura samog diskursa kao utanaåenog redosleda pripovednih
iskaza koji formiraju mreÿu siÿea („kompoziciona šema") — nezavi-
sna je od medija, što znaåi da se, bez veãih teškoãa, moÿe transpono-
vati iz medija u medij — pa i iz štampanog teksta u radio-izvedbu. Ta-
ko ureðena struktura artikuliše automatski i formu diskursa (izraÿa-
vawa) — te upuãuje i na osnovni, medijski ÿanr ili vrstu (radio-ro-
man, radio-drama).

Istraÿivawem je bez izuzetka potvrðeno da:
— radio-izvedbe romana i pripovedaka, artikulisane u formi ra-

dio-romana, teÿe oåuvawu poretka dogaðaja i celokupne (kompozicione)
strukture diskursa kako je veã prezentovan originalnim tekstom;

— radio-izvedbe romana i pripovedaka, artikulisane u formi ra-
dio-drame, teÿe reoblikovawu poretka dogaðaja i celokupne strukture
diskursa originalnog teksta, što znaåi da posredno teÿe novom juksta-
pozicijskom i distorzijskom poretku kohezionih sila diskursa.

Egzistenti fabule (karakteri, okolina) u diskursu (kao izrazu pri-
povednog teksta) iskazuju se kao dinamiåka stawa (osobine, svojstva).
Svojstva, za razliku od dogaðaja, ne podleÿu pomenutim ograniåewima
— wihov poredak u priåi nije strogo „uglavqen"; nisu obeleÿeni po-
åetkom i krajem (mogu „vladati" kroz celo delo pa i daqe, odnosno
onoliko dugo koliko i samo delo ÿivi u seãawu recipijenta); nisu
ulanåeni u vremenski tok nego se proteÿu nad vremenskim rasponima
koji omeðavaju dogaðaje, koegzistiraju sa celokupnom strukturom dela.

Stoga ne iznenaðuju rezultati istraÿivawa koji ukazuju na to da eg-
zistenti fabule u medijskom transponovawu pruÿaju veãe moguãnosti i
raznolikosti u iznalaÿewu akustiåkog kompatibilnog „jeziåkog" sred-
stva za wihovu adekvatnu artikulaciju, a u odnosu spram moguãnosti ko-
je u naznaåenom smislu pruÿaju dogaðaji.

Utvrðeno je, naime, da se dogaðaji kao okosnice fabule prilikom
transponovawa u radijsku strukturu primarno artikulišu sredstvima
polaznog originalnog teksta, to jest prirodno jeziåkim, verbalnim si-
stemom znakova.

Za artikulaciju egzistenata, u naznaåenom smislu — osim prirod-
no-jeziåkog sistema znakova, u velikoj meri se uspešno koriste i osta-
le konstituente metajezika dramske strukture (akustiåki signali, zvuå-
ni efekti i muzika).

Za razliku od procesa stvarawa literarnog dela, kao potpuno in-
dividualnog kreativnog åina, radio-dramsko umetniåko delo akceptira
u svoj stvaralaåki proces velik broj autora (rediteq, dramaturg, glum-
ci, kompozitor — muziåki urednik, ton majstor). Svaki od wih, sa ve-
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ãim ili mawim uspehom, kreira i oblikuje svoj deo posla po instruk-
cijama rediteqa, kao „vrhovnog modelara i sintetizatora" pojedinaå-
nih umetniåkih akata. Tako se radio-umetniåko delo u procesu stvarawa
manifestuje kao kolektivni estetski akt. Meðutim, kao konaåno obli-
kovano, zaokruÿeno delo, kao, dakle, estetski predmet, s obzirom na do-
minantnu ulogu i funkciju rediteqa u oblikovawu definitivnog estet-
skog predmeta — radio-dramsko umetniåko delo se u krajwoj konsekven-
ci ovaploãuje kao implicitni autorski rad rediteqa.

Stoga to pitawe identiteta „jastva" autorovog, koje teorija kwi-
ÿevnosti otvara na više naåina i sa više aspekata, kao svojevrsnu na-
ratološku i estetsku „enigmu" — medij radija u sferi radiofonskog
stvaralaštva rasvetqava i razjašwava, ukazujuãi na to da moduse razre-
šewa te enigme vaqa traÿiti na relacijama i reperima konstituisawa
„implicitnog autora": „Onaj tko govori" (u pripovjednom tekstu) nije
onaj tko piše (u ÿivotu), a tko piše nije onaj tko jeste" (R. Barthes —
navedeno delo, str. 122/123). Ako se uåini da autor (materijalno, fiziå-
ko lice) govori kroz naratora (autor = narator) — vaqa imati na umu
da je i pripovedaå, kao i svi aktanti u narativnom tekstu, samo „pa-
pirno biãe" (R. Barthes — ibid, str. 122) u specifiånoj funkciji pri-
povedawa, te da izmeðu autora i naratora ne moÿe stajati znak jednako-
sti.

Radio-dramsko umetniåko delo potvrðuje i åini neposredno oåi-
glednom åiwenicu da se problem autora uvek faktiåki razrešava kroz
svako pojedinaåno delo i to kao implicitni autor za koji S. Chatman
veli: „On je konstrukcija ili rekonstrukcija åitateqa (mi dodajemo
slušaoca); on nije pripovjedaå veã više åovjek koji je otkrio pripo-
vjedaåa (ukoliko on postoji), ukratko åovjek koji je sloÿio karte na ta-
kav poseban naåin koji je uåinio da se te stvari dogode tako upravo
tim qudima…" („Struktura pripovjedne transmisije" u: Uvod u narato-
logiju — zbornik, Revija, RS „Boÿidar Maslariã", Osijek 1989, str.
144.)

Narator se pojavquje kao obavezna konstituenta radio-romana, i to
kao:

— pripovedaå (izvoðaå) integralno preuzetih fragmenata iz ori-
ginalnog teksta,

— izvoðaå teksta koji su, istina vrlo retko, dodali dramaturg ili
rediteq, ili su ga sintetizovali od postojeãih fragmenata — a u ci-
qu saÿimawa naracije originalnog teksta, komentara, najave dogaðaja…
Faktiåki, narator dobija ulogu „vodiåa" kroz naraciju radio-romana.

U radio-drami narator nije obavezna konstituenta, a wegovo pri-
sustvo/odsustvo zavisi, pre svega, od naåina dramatizacije i rediteq-
skog postupka.

Struktura radio-romana imanentno je obeleÿena primarno kon-
stantivnim i sekundarno performativnim modelovawem naracije koji
se meðusobno smewuju uz dominaciju prvoga.

Konstantivni iskazi su dijegetiåke prirode; wima se izveštava,
kazuje o neåemu, obiåno ih interpretira narator, ali se ne iskquåuje
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moguãnost da tu ulogu preuzme i jedan od aktanata. Smisao, sadrÿaj kon-
stantivnog iskaza konstituiše se monološkom metodom, koja ne iskqu-
åuje moguãnost upotrebe indirektnog govora ili metode prividnog dija-
loga.

Performativni iskazi su mimetiåke prirode, predstavqaju sam
åin izvršavawa neåega (neposrednog akustiåkog izvoðewa dogaðaja), oba-
vezno ih konstituišu aktanti-likovi dijaloškom metodom, postupkom
direktnog govora.

Radio-dramsko reoblikovawe originalne štampane strukture teÿi
transponovawu dijegetiåkog konstantivnog kazivawa u performativno,
mimetiåko predstavqawe, prikazivawe sadrÿaja naracije originalnog,
polaznog teksta.

S obzirom na to da se pripovedna proza konstituiše prevashodno
dijegezom, kazivawem, konstantivnim iskazima, u woj se s lakoãom mo-
ÿe artikulisati sadrÿaj ãutawa (na primer lika). Dijegetiåkoj prirodi
prozne naracije imanentan je ne samo opis, nego i moguãnost objašwa-
vawa i tumaåewa tih opisa.

Sadrÿaj ãutawa kao i tumaåeãa funkcija opisa teško se, pak, mogu
artikulsati mimetiåkim performativnim sredstvima. Stoga se u ra-
dio-izvedbama romana i pripovedaka transponovanih u akustiåko radi-
ofonsko delo, u oba sluåaja po pravilu åuva dijegetiåki oblik kaziva-
wa. Sadrÿaj ãutawa manifestuje se u radio-izvedbi kao „prikriven go-
vor", „govor za sebe".

Obim preuzetog i upotrebqenog teksta originala pozitivan je in-
dikator radijskog ÿanra u koji je transponovan štampani tekst. Po
pravilu, radio-roman preuzima veãi obim originalnog teksta, uz mi-
nimalne modifikacije. Radio-drama, po pravilu, preuzima mawi obim
originalnog teksta uz zamašne i radikalne modifikacije celokupnog
diskursa.

Istraÿivawem je kod radio-romana konstatovana meðusobna znaåaj-
na uslovqenost visokog postotka preuzetog teksta originalnog predlo-
ška i oåuvawa wegove estetske konvergencije u radio-romanesknoj eks-
plikaciji. Moglo bi se åak reãi da je postotak preuzetog teksta bitan
indikator uspešnosti transponovawa proznog pripovednog teksta u
formu radio-romana.

Uoåeno je da uspešan i tipiåan radio-roman, odnosno onaj ra-
dio-roman koji ima oåuvan kompatibilitet sa estetskim biãem pola-
znog literarnog predloška — zahvata u proseku 30—40% teksta origi-
nala, pa i više od toga (primerice: Prokleta avlija — 39,77%; Povra-
tak Filipa Latinoviãa — 32,63%; Gospoðica — 40,9%; Na rubu pameti
— 29,91%). Sva niÿa procentualna zahvatawa originalnog teksta struk-
turom radio-romana (ispod doweg limita od nekih 25%) — po pravilu
su indikatori nedovoqne kompatibilnosti primarnog i sekundarnog
artefakta.

Radio-drame koje sa uspehom åuvaju visok estetski kompatibilitet
sa originalnim predloškom obiåno preuzimaju 10—30% a reðe i do
40% proznog literarnog dela (Prokleta avlija — 30,30%; Ãorkan —
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41%; Sprovod u Terezijenburgu — 35,80%). Meðutim, za razliku od ra-
dio-romana, procenat apsorbovanog teksta originala samom strukturom
radio-drame — nije indikator validiteta transponovawa u radiodram-
sku strukturu estetski kompatibilnu polaznom literarnom predlošku.

Izuzetno uspela radiodramska ostvarewa obuhvaãena ovim uzorkom
u svoju su strukturu inkorporirala vrlo nizak procenat teksta svog li-
terarno-medijskog para (Hrvatski bog Mars iz 1983 — 9,36%; Gospoðica
— 14,24%; Zeko — 17,48%).

Radio-roman pre svega prezentacijom teksta pokušava da uspostavi
estetski korelat sa matiånim literarnim delom wegovim kazivawem
putem radio-medija, što dakako zahteva i wegovo vremensko i prostor-
no „širewe" kroz relativno znaåajnu minutaÿu (N epizoda od po oko
20 minuta). Moglo bi se åak reãi da je tu zapravo reå o „dramaturgiji"
teksta kroz koju se postupno i posredno „zahvata" i osnovni idejni
aspekt literarnog dela te je stoga jasno da je, u tom smislu, znaåajna ko-
liåina preuzetog diskursa originala. Verbalni plan je superiorno do-
minantan nad akustiåkim planom. Verbalni sadrÿaji se po pravilu ne
artikulišu i ne supstituišu jezikom akustiåkih efekata nego se uglav-
nom wima „dopuwuju".

U radio-dramama reå je pre svega o dramaturgiji ideje teksta koja
se po naratološkim uzusima moÿe uspešno „uhvatiti" i reoblikovati
kompatibilno esterskom biãu literarnog predloška. U relativno ogra-
niåenom „jednokratnom" vremenskom odseåku od, u proseku, oko 60 min.,
osnovni idejno estetski reperi originala reartikulišu se u toj „kale-
idoskopskoj blendi" ravnopravnom upotrebom svih jeziåkih elemenata
imanentnih radiofoniji, od prirodno-jeziåkog verbalnog sloja do aku-
stiåkih signala, zvuånih efekata i muzike. Tekst ne samo da je takvim
pristupom moguãe bitno verbalno saÿeti nego se, po pravilu, moÿe i
supstituisati neverbalnim, akustiåkim sredstvima imanentnim radio-
dramskom oblikovawu.

„Obeleÿen" prirodom ÿanra — klasiåan uspeo radio-roman, što
potvrðuje i ovo naše istraÿivawe — „ne nadrasta" literarno delo ne-
go se kreãe u granicama veãe ili mawe kompatibilnosti sa original-
nim predloškom (primerice: radio-roman Gospoðica; radio-roman Trav-
niåka hronika; radio-roman Prokleta avlija; radio-roman Povratak
Filipa Latinoviãa; radio-roman Na rubu pameti).

Uspela radio-drama ne samo da uspostavqa snaÿne repere konver-
gencije sa polaznim literarnim predloškom nego ga, po pravilu, i
„nadrasta" formirawem i novih znaåewa u visoko usloÿwenom metaje-
ziku radiodramske artikulacije u kojem se ravnopravno prepliãu ver-
balni i akustiåki planovi.

Tako, radiodramska dela skorije datacije, a pre svega Hrvatski bog
Mars (1983), Gospoðica (1979), Zeko (1983) i Sprovod u Terezijenburgu
(1984) — znalaåkom upotrebom moguãnosti, sredstava i postupaka savre-
mene radiofonije i vrsnom dramatizacijom ideje — ne samo da su oåu-
vala „estetske korene" polaznog literarnog artefakta, nego su ga resur-
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sima novih konotativno-opalescentnih spregova „estetski" osvetlili
sa drugih i drugaåijih aspekata.

Jedan mali broj radio-izvedaba, iako programski „definisan" u
standardnom ÿanru: radio-romana (Roman o Londonu) i radio-drame (Li-
ca, Razgovor sa Gojom) — svojevrsni su mešani oblici te dve ÿanrovske
forme. Tako Roman o Londonu iako ekspliciran u 10 epizoda — artiku-
liše romanesknu graðu postupcima i sredstvima radiodramatizacije.
Lica strukturirana kao 57-minutni dramski kolaÿ, artikuliše graðu
åistom dijegezom „golim" preuzimawem originalnog diskursa u frag-
mentima, što je kao postupak modelovawa tipiåan za radio-roman. To
isto se moÿe reãi i za radio-dramu Razgovor sa Gojom koja eksplicira
originalni tekst bez ijedne izmene i to postupkom imanentnim lite-
raturi — åistim (monološkim) kazivawem. I takve, pomenute radio-
-verzije odliåno koreliraju sa matiånim kwiÿevno-umetniåkim pred-
loškom, naroåito Roman o Londonu i Razgovor sa Gojom.

I u radio-romanu, i u radio-drami naroåito, reå je o reoblikova-
wu literarnog teksta metajezikom imanentnim radio-oblikovawu. Dok
je u radio-romanu dominantan prirodno jeziåki sloj (åisti verbalni
govor) uz sporadiånu upotrebu ostalih akustiåkih sredstava (zvuåni
signali i efekti, muzika), u radio-drami se osim prirodno jeziåkog
sloja ravnopravno koriste i ostale konstituente metajezika akustiåkog
artefakta (zvuåni signali, efekti, muzika). Oni se, ujedno, tu åesto ko-
riste kao supstituenti za verbalni sloj sa kojim mogu da se paralelno,
istovremeno odvijaju, te su i u funkciji „saÿimawa" verbalne nara-
cije, kao i vremena wenog fiziåkog trajawa (potrebno vreme recipira-
wa).

Manifestacija graðe diskursa u radio-izvedbi odvija se kroz viso-
ko usloÿwen akustiåki jezik radio-medija koji polifonom konstelacijom
prerasta u metajezik i meta-umetniåku strukturu.

Istraÿivawem je nesumwivo potvrðeno da u procesu transponova-
wa štampanog kwiÿevno-umetniåkog dela u radio-dramsku strukturu —
verbalni jeziåki sloj u krucijalnoj meri preuzima funkciju „prenosa"
narativnog saÿetka izvornog teksta, odnosno „prenosa" wegove osnovne
fabule (kroz jezgra funkcijske sekvence i piramide osnovnih funkci-
ja) kroz radwu, zbivawa (kquåne dogaðaje), eventualan zaplet i aktere.

Zvuåni efekti i akustiåki signali se u procesu prenošewa lite-
rarnog štampanog narativnog teksta u radio-izvedbu najåešãe javqaju u
sledeãim funkcijama:

1. ozvuåavawa opisanog sadrÿaja (padawe kiše, ako se u originalu
navodi ta pojava…);

2. signalizacije prostornog i vremenskog konteksta (hronotopije)
naracije originala (olujna jesewa noã, primerice, akustiåki ãe biti
predstavqena šumom jake kiše, udarima vetra, lupawem prozorskih
okana, škripom vrata paqewem petrolejske lampe šibicom…);

3. signalizacije atmosfere i štimunga naracije originala;
4. podvlaåewe i karakterizacija psihofiziåkog i duševnog stawa

i svojstava aktera i wihovih karaktera;
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5. zvuåne kulise, psihološke pauze izmeðu fragmenata.
U pomenutim funkcijama zvuåni efekti i akustiåki signali mogu

u potpunosti supstituisati verbalni jeziåki sloj.
Muzika u transponovawu literarne narativne štampane strukture

u radio-izvedbu — najåešãe se javqa u sledeãim funkcijama:
1. direktnog „ozvuåavawa" citata navedenog u originalnom štam-

panom tekstu;
2. stvarawa odgovarajuãeg štimunga i atmosfere;
3. akcentuacije psihološko-duševnog stawa karaktera i osobina

aktera;
4. razdvajawa fragmenata (zvuåna kulisa, muziåka zavesa) zbog:
— psihološke pauze (odrÿavawa tonusa, napetosti pripovedawa);
— pauze neophodne za sreðivawe utisaka u procesu recepcije;
— prostorno-vremenskog distancirawa sadrÿaja fragmenata.
Analize su pokazale da, izuzev u sluåaju direktnog „ozvuåavawa"

verbalnog citata — muzika ne moÿe supstituisati znaåewe verbalno je-
ziåkog sloja, ali ga moÿe istaãi i dopuniti. Razlog tome treba traÿiti
u prirodi same muzike s obzirom na to da se kao drugostepeni modela-
tivni sistem u procesu recepcije razliåito tumaåi i doÿivqava, od-
nosno nema konvencionalno unificirano znaåewe poput akustiåkog
signala.

Istraÿivawe je ukazalo i na to da akustiåki signali, zvuåni efek-
ti i muzika, naroåito kada paralelno, istovremeno teku sa verbalno je-
ziåkim slojem mogu imati bitnu funkciju u saÿimawu i „zgušwavawu"
sadrÿaja narativnog toka, te u skraãivawu vremena fiziåkog trajawa ra-
dio-izvedbe (vreme potrebno da se obavi åin recepcije) a u odnosu na
fiziåki obim štampanog teksta i potrebno vreme za wegovo recipi-
rawe.

Akustiåki signali, zvuåni efekti i muzika mogu preuzimati funk-
ciju prenosa hronotopskog konteksta (mesto, vreme, atmosfera, stawe…)
funkciju informanata, indikacija i katalizatora, odnosno funkciju
medijske artikulacije pre svega egzistenata fabule (karakteri, okolina,
okolnosti), a koje diskurs iskazuje kroz svojstva, osobine i dinamiåka
stawa. Pomenute tri konstituente metajezika drame ne mogu supstitui-
sati funkciju verbalnog jeziåkog sloja — kada se radi o transponovawu
štampanog verbalnog umetniåkog teksta u radio-medij, a da se pritom
oåuva kompatibilitet sa originalom. Drugim reåima, åisto verbalna
struktura kakva je štampano kwiÿevno umetniåko delo ne moÿe se
uspešno transponovati u radio-medij bez respektovawa verbalno jeziå-
kog sloja, odnosno da se ne moÿe „artikulisati u radio-strukturu kom-
patibilnu duhu originala, upotrebom samo akustiåkih signala, zvuånih
efekata i muzike.

Hronotopska indikacija artikulisana akustiåko-neverbalnim sred-
stvima (zvuåni signali, zvuåni efekti; muzika) — imanentna je radio-
-dramatizacijama (adaptacijama). Bez wene upotrebe ne mogu se tran-
sponovati dijegetiåko-konstantivni parametri teksta (poput opisa ili
informativnog navoðewa vremensko-prostornih okolnosti u koje su
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situirani i u kojima se odvijaju dogaðaji) inherentni štampanoj pri-
povednoj literarnoj strukturi — a da se pritom ostvare oni parametri
koji identifikuju radio-akustiåku strukturu kao radio-dramu i radio-
-roman. Reåju, bez potpuno ravnopravnog pulsirawa verbalnog i aku-
stiåko-neverbalnog sloja, wihove meðusobne sinhronizacije i proÿi-
mawa — radio-dramska forma, kao ÿiva psihološko-akustiåka slika,
kao radio-teatar — ne moÿe da se konstituiše.

U vezi s tim istiåemo da je „neodgonetnutu scenu nemoguãe uspe-
šno preneti u prostor… åim je rediteq otkrio sadrÿajni i aktivni
znaåaj scene, åim je pronašao moguãnosti za igru i sukob — moÿe tra-
ÿiti od glumaca da tu scenu improvizuju u prostoru… Jer taj jednostav-
ni francuski izraz „mise en scene" — što znaåi raspored na sceni,
ima u sebi i oko sebe jedan naroåit zvuk. Kao da opisuje svu zagonetku
rediteqske umetnosti… ako je osmišqen i nadahnut, moÿe da progovo-
ri snagom istinske i snaÿne metafore, koja u magnovewu osvetli pro-
blem, da mu nesluãene dimenzije, jednom reåju literarnu ideju preobra-
zi u scensku kroz pokret i znak." (Beloviã, M.: Rediteqska dilema;
Sterijino pozorje, Novi Sad 1986).

U radio-dramskom umetniåkom delu, akustiåki mizanscen ne samo
da je od presudne vaÿnosti za wegovo konstituisawe, nego se javqa i
kao primarni invarijantni parametar identifikacije ÿanra konkret-
nog estetskog predmeta kao radio-drame.

Bez akustiåkog mizanscena — hronotopski definisanih psiho-aku-
stiåkih scenskih slika — radijska izvedba umetniåkog dela — ne moÿe
da se konstituiše, integriše u radiofonski ÿanr zvan radio-drama.
Taj parametar joj i daje obeleÿje teatarskog, dramskog. Baš snagom upe-
åatqivog akustiåkog mizanscena, iz uzorka istraÿivawa, kao izuzetno
upeåatqiva radio-dramska umetniåka dela izdvojila su se: Sprovod u
Terezijenburgu (1984), Hrvatski bog Mars (1983), Gospoðica (1979), Zeko
(1983).

Radio-izvedbe literarnih dela, obuhvaãene ovim istraÿivawem,
nastale su u periodu od 20 godina (1963—1984). Za to vreme, razvojem
tehnike i tehnologije radija unapreðeni su i mewani oni parametri
koji definišu kako estetiku akustiåkih aspekata radiofonskog mode-
lovawa tako i ukupan dramaturško-estetski pristup radio-dramatiza-
ciji.

Zapaÿeni su znaåajni pomaci ka elastiånijim, slobodnijim i kre-
ativnijim zahvatima na samom tekstu originala — i to, pre svega, to-
talnim reoblikovawem strukture celog diskursa i, istovremeno, ino-
virewem wegove sadrÿine komplementarnim parametrima uzetim iz od-
govarajuãe vantekstovne mreÿe u vidu dokumenata i dokumentaristiåkih
fragmenata oblikovanih sredstvima radiofonije.

Takoðe je uoåeno i sve åešãe insistirawe na totalnoj performa-
tivnosti dela, što se postiÿe:

— doslednim, sukcesivnim uvoðewem direktnog govora, dijaloga,
laÿnog dijaloga (dijalogiziran monolog);
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— bogatom hronotopizacijom stawa, dogaðaja i situacija — kao
imanentnog parametra akustiåkog mizanscena;

— polifinijsko-sinhronijskom upotrebom svih slojeva i sredsta-
va radiofonskog jezika (verbalni, prirodno-jeziåki; zvuåni signali;
akustiåki efekti; muzika);

— upotrebom svih akustiåkih planova radiofonskog scenskog pro-
stora (po dubini: prvi plan, sredwi plan, drugi plan; u okviru svakog
plana moguãnosti su sledeãe: krajwe levo, centralno, krajwe desno; me-
ðuplanska ukrštawa).

U pomenutom periodu primeãen je pomak:
— od primarno dijagetiåko-konstativnog i sporadiåno mimetiå-

ko-performativnog radio-dramskog oblikovawa, zasnovanog na drama-
turgiji teksta,

— ka totalno performativnom oblikovawu, baziranom na drama-
turgiji ideje na kongenijalnim osnovama — što omoguãava da se radio-
fonsko umetniåko delo percipira u raskošnim mentalnim slikama,
kao mentalno-akustiåki film.

* * *

U našoj sredini, ovo je jedno od pionirskih, interdisciplinar-
nih semioloških istraÿivawa sa naratoloških aspekata — u domenu
intermedijskog transponovawa pripovednog literarnog teksta, u radio-
fonsko delo. Neki nalazi funkcionišu kao naåelni pokazateqi ten-
dencija, ali mogu biti dobra osnova za daqa, usko problemska i temat-
ska istraÿivawa koja bi, s veãom sigurnošãu, pojedine indikacije mo-
gle da definišu (potvrde, ili opovrgnu) u okvirima zakonomernosti.

Napomena: Kompletni rezultati ovog istraÿivawa objavqeni su u
kwizi: Košniåar, S.: Radio teatar proze Andriãa, Crwanskog i Krleÿe
— estetika medijskog transponovawa, Matica srpska, 1996. Rad je kao
doktorska disertacija odbrawen 1992. na Akademiji umetnosti u Novom
Sadu.
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Dr Sofija Košniåar

NARRATOLOGICAL ASPECTS IN THE TRANSPOSITION OF
A LITERARY TEXT INTO A RADIO-PHONIC WORK

S u m m a r y

With a comparative technique, from the positions of the constitutive and modal
study of an esthetic topic, the paper analyzes both a literary artistic work and its radio-
-phonic correlate by the observation of the crucial narratological categories, with the
aim to view and determine the correlations, forms and degrees of interdependence of
the invariable and variable parameters of the transposition at the general level.

The corpus for the analysis included all radio performances of the novels and
short stories of Ivo Andriã, Miroslav Krleÿa and Milos Crnjanski in the Serbo-Croatian
language which were broadcasted for the first time in the period after World War II, till
1985, on the waves of The Belgrade Radio, The Novi Sad Radio, The Sarajevo Radio
and The Zagreb Radio.

The results of the research confirm the assumption that the transposition of a
work of art as an esthetic sign into another medium cannot be done “without the resi-
due", that is it cannot be broadcasted as an identical (“cloned") structure, but it can be
realized as fully compatible with the initial source as its ideological-esthetical correlate
— so these two do not function as completely independent artefacts.

Realization of the discourse material in the radio performance develops through a
highly complicated acoustic language of the radio medium, which by its polyphonous
constellation grows into a metalanguage and meta-artistic structure.

The function related to the preservation of the basic idea and spirit of the artistic
narrative and novelist texts in the transposed radio performance enables the transfer of
the invariable parameters of narration (its content layer — the plot, as well as the man-
ner of organization and presentation of that content — the discourse, the plot network
— the layer of expression).

The levels of meaning of the narrative text are constituted through three hierarchi-
cal, mutually merging levels of description: the function; the action (plot), the partici-
pants; the narration.

The function cores are most directly related to the content level — the plot, and
the action level with the possible plot is constructed through the pyramid of functions.

The catalysts, indications and the informants more closely define the very “func-
tion cores" which gather between them according to the principle of the possible “eter-
nal blooming".

Radio-dramatizations confirmed that the crucial function cores — since they con-
stitute the plot level in the transposition process — have to be accepted as the obliga-
tory parameters of the transmission (invariables) while the extent of the indications, ca-
talysts and informants could be reduced to the optimal measure which enables the ba-
sic characterizations and closer determinations of the content level of the plot, but —
having in mind the possibility of the dramaturge's free selection — could be under-
stood as variables in the transposition process.

Radio performances of novels and short stories, articulated in the form of the
radio-novel, tend to preserve the order of events and the entire (compositional) structure
of discourse as it was presented in the original text.

Radio performances of novels and short stories, articulated in the form of the
radio-drama, tend to reshape the order of events and the entire structure of discourse of
the original text, which means that they indirectly tend towards a new juxtapositional
and distortional order of the cohesional forces of the discourse.
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The structure of radio-novels is immanently marked, primarily by the statement
modelling and secondly by the performative modelling of the narration, which mutually
replace each other with the dominance of the former.

Radio-dramatic reshaping of the original printed structure tends towards the trans-
position of the diegetic statement-narration into the performative, mimetic presentation,
showing the narrational content of the original, initial text.

The scope of the transferred and used text of the original is a positive indicator of
the radio genre into which the printed text is transposed. As a rule, the radio-novel
transfers the larger extent of the original text, with minimal modifications. The radio-
-drama, as a rule, transfers a smaller extent of the original text, with significant and ra-
dical modifications of the entire discourse.

The structure of the discourse itself as an established order of the narrative state-
ments — which form the network of the plot (“compositional pattern") — is indepen-
dent of media, which means that it, without greater difficulties, could be transposed
from one medium into another — even from the printed text into a radio performance.
Such organized structure automatically articulates the form of the discourse (expression)
and points to the basic medium genre or type (radio-novel, radio-drama).

Radio performances of novels and short stories, articulated in the form of the ra-
dio-novel, tend to preserve the order of events and the entire (compositional) structure
of the discourse as it was presented in the original text, which characterizes the respect
for the dramaturgy of the text.

Radio performances of novels and short stories, articulated in the form of the ra-
dio-drama, tend to reshape the order of events and the entire structure of the discourse
of the original text, which means that they indirectly tend toward a new juxtapositional
and distortional order of the cohesional forces of the discourse, which characterizes the
respect for the dramaturgy of the idea in the source.

In the medium transposition, the components of the plot offer greater possibilities
and diversity related to the compatible acoustic “linguistic" means for their adequate
articulation — if one has in mind the possibilities offered by events in the above-men-
tioned sense.

Namely, it was established that the events as the backbone of the plot — during
their transposition into a radio structure — are primarily articulated with the means of
the initial, original text, that is with the natural linguistic, verbal system of signs. In ad-
dition to the natural-linguistic system of signs, the articulation of the components in the
above-mentioned sense also — to a great extent — successfully employs other consti-
tuents of the metalanguage of the dramatic structure (acoustic signals, sound effects and
music).

Acoustic signals, sound effects and music — specially when they flow parallelly,
simultaneously with the verbal linguistic layer — could have a significant function in
summarizing and “condensing" of the content of the narrative flow, as well as in the
shortening of the time of physical duration of the radio performance (the time needed
to realize the act of perception) in relation to the physical extent of the printed text and
the time needed for its reception.

Acoustic signals, sound effects and music could resume the function of the trans-
fer of the chronotopical context (place, time, atmosphere, situation…), the function of
the informants, indications and catalysts, that is the function of the medium articulation,
primarily of the components of the plot (characters, environment, circumstances), which
discourse expresses through the features, characteristics and dynamic situations. The
three mentioned constituents of the drama metalanguage cannot substitute the function
of the verbal linguistic layer — when it comes to the transposition of the printed verbal
artistic text into a radio-medium — and preserve the compatibility with the original at
the same time. In other words, a purely verbal structure like a printed literary work of
art cannot be successfully transposed into a radio-medium without respecting the ver-
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bal-linguistic layer, that is it cannot be “articulated into a radio-structure compatible
with the spirit of the original by using only acoustic signals, sound effects and music".

In the radio-drama as a work of art, acoustic mise-en-scene does not only have
the decisive value for its constitution, but it also appears as the primary invariable para-
meter of genre identification of the specific esthetic entity as the radio-drama.

Without the acoustic mise-en-scene — chronotopically defined psycho-acoustic
scene images — the radio performance of the work of art cannot be constituted, inte-
grated into the radio-phonic genre called radio-drama. This is the parameter which pro-
vides the theatrical, dramatic quality.

Radio performances of literary works, included in this research, were created in
the period of 20 years (1963—1984). During that time, the development of radio tech-
nique and technology also improved and changed these parameters which define both
the esthetics of the acoustic aspects of radio-phonic modeling and the entire dramaturgi-
cal-esthetic approach to radio-dramatization whose basic trend developed from text dra-
maturgy towards the dramaturgy of the idea of the literary source.
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I S T R A Ÿ I V A W A

UDC 821.111.09 Shakespeare W.
821.163.41-95

SUKOB INTERPRETACIJA U RECEPCIJI ŠEKSPIROVIH
ISTORIJSKIH DRAMA U DVADESETOM VEKU

Zorica Beåanoviã-Nikoliã

SAŸETAK: Ovaj rad prikazuje istorijske i hermeneutiå-

ke analize paradigmatskih tipova interpretacije Šekspiro-

vih istorijskih komada u HH veku. Koncept konflikta inter-

pretacija preuzet je iz studije Pola Rikera De l'interprétation;
essai sur Freud (1965). Analiza modernistiåkih i postmoderni-

stiåkih interpretacija Šekspirovih teorijskih komada dovo-

di do zakquåka da se ovakve suprotstavqene tragedijske pozici-

je mogu razumeti kao manifestacija konflikta interpretacija

u Rikerovom znaåewu termina.
KQUÅNE REÅI: Šekspir, istorijski komad, istorija,

istoriografija, recepcija, hermeneutika, modernistiåke inter-
pretacije, postmodernistiåke interpretacije, konflikt inter-
pretacija

U recepciji Šekspirovih istorijskih drama u dvadesetom veku mo-
gu se uoåiti razliåiti pristupi koji vode ka divergentnim, a ponekad
i ka jasno suprotstavqenim, sasvim opreånim åitawima. Pod recepci-
jom bi se, kada je o Šekspiru reå, na prvom mestu moglo, a moÿda i mo-
ralo, misliti na pozorišne postavke dramskih tekstova, ali su oni
podjednako, ako ne i u veãoj meri, predstavqali podsticaj za kwiÿevnu
kritiku, teoriju i istoriju, to jest, u našem vremenu, za interdisci-
plinarnu intelektualnu aktivnost obuhvaãenu široko shvaãenim poj-
mom — teorija. U ovom tekstu ãe biti reåi o protivreånim razumeva-
wima i tumaåewima Šekspirovih istorijskih drama u okviru te druge,
pisane, recepcije u dvadesetom veku. Iz nepreglednog mnoštva napisa
o svim Šekspirovim delima, pa, shodno tome, srazmerno nepreglednog
i kada je reå o istorijskim dramama, izdvojiãemo najuticajnije ili naj-
reprezentativnije studije i oglede, koji su obeleÿili paradigmatiåne
hermeneutiåke pozicije u dvadesetom veku.

U tumaåewu Šekspirovih istorijskih drama u dvadesetom veku mo-
guãe je pratiti smenu teorijskih paradigmi kako u pristupu kwiÿevno-
sti tako i u pristupu istoriji i istoriografiji. U teoriji kwiÿevno-
sti je, uopšteno govoreãi, najpre takozvani unutrašwi pristup forma-



listiåkih usmerewa smenio kwiÿevno-istorijski pozitivizam, da bi
se potom, od sedamdesetih godina dvadesetog veka, izdiferencirale a
potom i institucionalizovale mnogobrojne pozicije sa kojih se prila-
zi åitawu i tumaåewu kwiÿevnosti: dekonstrukcija, semiotika, post-
strukturalizam, novi istorizam, kulturni materijalizam, marksizam i
postmarksizam, feminizam, studije roda, psihoanaliza, postkolonijal-
na teorija, studije kulture.1 Moÿe se, dakle, pratiti jedno kretawe od
usmerenosti na kontekst kwiÿevnog dela i uspostavqawa veza izmeðu
kwiÿevnog umetniåkog teksta i istorijskog, kulturnog i politiåkog
konteksta kao neåega što kwiÿevni tekst bitno odreðuje, ali ima sta-
tus spoqašweg, „izvora" i „uticaja", preko usredsreðivawa unutrašwih
formalistiåkih pristupa na sam tekst i jezik kwiÿevnog dela, na poe-
tiku i retoriku, do ponovnog aktualizovawa vaÿnosti konteksta, ali na
drugi naåin, jednom specifiånom tekstualizacijom konteksta i izjed-
naåavawem kwiÿevnih i nekwiÿevnih tekstova kao vidova manifesta-
cije kulture.

Što se istorije, istoriografije i teorije istorije tiåe, opet naj-
uopštenije reåeno, model istorije kao empirijske i pozitivistiåke
društvene nauke, koja je pretendovala na moguãnost pronalaÿewa i
objektivnog saopštavawa åiwenica iz prošle realnosti, smenili su
postempirijski izazovi sa raznih pozicija. Problematizovani su pri-
roda i dejstvo dokaza; umawen je odluåujuãi znaåaj pojedinaånih dogaðaja
i relativizovane su granice izmeðu istoriografije, antropologije, so-
ciologije i prouåavawa istorije kulture; istaknut je znaåaj naracije
kao modusa objašwavawa; istaknut je perspektivizam u razumevawu pro-
šlosti, to jest znaåaj pozicije sa koje govori istoriåar, odreðen, kao
subjekat koji razumeva i artikuliše svoje razumevawe prošlosti —
vremenom, mestom, jezikom i ideologijom; istorija se ukazala ne više
kao otkrivawe prošlosti, nego kao invencija i kreacija, kao svojevr-
sno jeziåko oblikovawe prošlosti. Fuko je umesto kontinuiteta na
scenu izveo diskontinuitet kao istorijski i teorijski problem. Pro-
blematizovan je status epoha kao monolitnih i homogenih kulturnih
formacija, baš kao i teleološko shvatawe istorije u vidu „velike
priåe" sa svrhovitim ishodom.2
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pa" postmodernih pozicija i postupaka u pristupima kwiÿevnosti.
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Ka preseku teorije kwiÿevnosti i teorije istorije višestruko nas
usmerava sama tema. Najpre stoga što istorijska drama predstavqa ima-
ginativnu varijaciju dogaðaja o kojima se zna na osnovu istoriograf-
skih spisa, koji su i sami, uvek i neizbeÿno, åak i kada to najmawe ÿe-
le da budu — autorske naracije, a u Engleskoj s poåetka ranog modernog
doba, na prelazu iz sredweg veka u renesansu, oåigledno, mawe ili vi-
še tendenciozno pisane povesti. Upuãeni smo na ukrštawe teorije
kwiÿevnosti i teorije istorije i stoga što pratimo razumevawe isto-
rijskih drama u dvadesetom veku, a ono je i samo — istoriåno, to jest
neizbeÿno vezano za odgovarajuãu paradigmu shvatawa kwiÿevnosti u
datom periodu, za odgovarajuãu paradigmu shvatawa istorije, za wihove
meðusobne uticaje i za opšti istorijski, politiåki i intelektualni
kontekst.

Pored teorije kwiÿevnosti i teorije istorije, naše treãe, moÿda
i najvaÿnije, teorijsko uporište predstavqa hermeneutika, jer se samo
uz pomoã filozofske hermeneutike kao opšte teorije tumaåewa moÿe
naåelno razrešiti problem sukoba interpretacija u recepciji Šek-
spirovih istorijskih drama u dvadesetom veku.

¡

Nesumwivo najveãi uticaj na razumevawe Šekspirovih istorij-
skih drama u prvoj polovini veka imala je kwiga E. M. V. Tilijarda
(E. M. W. Tilliyard) Šekspirove istorijske drame (Shakespeare's History
Plays). Objavqena 1944, godinu dana nakon još uticajnije kratke studije
istog autora poznate pod naslovom Elizabetinska slika sveta (The Eli-
zabethan World Picture), predstavila je istorijske drame u kontekstu po-
gleda na svet koji je u prethodnoj kwizi prikazan kao dominantan i op-
števaÿeãi u Engleskoj elizabetinskog doba. Englesko kraqevstvo po-
smatrano je kao deo univerzalnog poretka stvari, kojim je upravqalo
boÿje proviðewe. Institucije drÿave i kraqa shvatane su metafiziå-
ki, kao funkcije tog univerzalnog poretka. Drÿava je predstavqana kao
deo hijerarhijski ustanovqenog kosmosa, ali i kao mikrokosmos, u ma-
lom ponovqeni hijerarhijski sistem univerzuma. Kraq je vladao po bo-
ÿanskom pravu i odraÿavao deo boÿanske moãi kojoj je bio podreðen. U
tom kontekstu je i niz Šekspirovih istorijskih drama viðen kao ilu-
stracija delovawa boÿjeg proviðewa, u kojem je svrgavawe i potowe po-
gubqewe Riåarda ¡¡ (1400. godine, predstavqeno u prvoj drami druge te-
tralogije — Riåard ¡¡) shvaãeno kao primarni poremeãaj univerzalnog
poretka, a osnivawe dinastije Tjudor, nakon dugotrajnih „ratova ruÿa",
posle pobede Henrija Riåmonda nad Riåardom ¡¡¡ (1485, predstavqeno u
posledwoj drami prve tetralogije — Riåard ¡¡¡), kao boÿanska osveta i
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ponovno uspostavqawe pravednog reda. Tilijard je niz istorijskih dra-
ma åitao kao dramatizovanu istoriju koja je vodila ka apologiji boÿan-
ski sankcionisane vladavine dinastije Tjudor, što je veã bilo ustano-
vqeno i u tjudorskim istoriografskim spisima, poput najpoznatijeg
meðu wima, istorije Edvarda Hola (Edward Halle) objavqene 1584. pod
naslovom The Union of the Two Noble and Illustrious Houses of Lancaster
and York. Povest predstavqenu u dve tetralogije (prva: Prvi, Drugi i
Treãi deo Henrija ¢¡, Riåard ¡¡¡, i druga: Riåard ¡¡, Prvi i Drugi deo
Henrija ¡¢, Henri ¢), Tilijard je tumaåio kao veliki engleski nacio-
nalni „ep", afirmišuãi pritom istu ili vrlo sliånu konzervativnu
ideologiju u svim vremenima relevantnim za konstituisawe smisla
istorijske drame — vremenu dešavawa radwe, vremenu pisawa i prvo-
bitnog izvoðewa drame, vremenima potowe recepcije, i u sopstvenom
vremenu, u kojem je i za koje je pisao. Rasprave o istorijskim dramama
su potom dugi niz godina voðene u okviru koordinata koje je obeleÿila
Tilijardova studija. Drugu uticajnu studiju iz tog vremena napisala je
ameriåka autorka Lili Kembel (Lily B. Campbell) (Shakespeare's Histo-
ries, 1947). Ona je Šekspirove istorijske drame videla kao odraze eli-
zabetinske politike, što stoji i u podnaslovu wene studije (Mirrors of
Elizabethan Policy) i pokazala drame kao politiåko-didaktiåke modele
koji su mogli da ponude rešewa za tekuãe politiåke probleme. U osno-
vi vrlo sliåno razumevawe Šekspirovog teksta nalazi se i u tuma-
åewima X. Vilsona Najta (G. Wilson Knight) (The Olive and the Sword,
1944) ili X. Dovera Vilsona (J. Dover Wilson), u predgovorima za Šek-
spirova sabrana dela New Cambridge Shakespeare, 1953, i u studiji The
Fortunes of Falstaff (1964).

Lili Kembel i Dover Vilson uzimali su u obzir i jedan kwiÿev-
no-istorijski i pripovedno-dramaturški momenat koji se ukazivao kao
vaÿan za poetiku istorijske drame. U istorijskim dramama su se, nai-
me, mogli razabrati narativno-dramaturški modeli „uspona-i-pada",
ili pak „greha-i-iskupqewa". Poreklo prvog modela moglo se pronaãi
u poznatom, tokom šesnaestog veka veoma popularnom zborniku pripo-
vesti Ogledalo za vlastodršce (Mirror for Magistrates (1559), sastavqe-
nom od priåa raznih autora o ÿivotima vladara koji su se bili visoko
uzdigli u slavi i uspehu, a potom tragiåno završili. Kao drugi, ovog
puta više dramski uticaj, istican je model karakteristiåan za sredwe-
vekovne moralitete, drame sa alegorijskim likovima „Svakoga" (Every-
man), koji je predstavqao qudsku dušu, i „Poroka" ili „Raspusnosti"
(Vice, Riot), koji su qudsku dušu stalno odvlaåili s puta spasa, a ona
je, meðutim, u krajwoj instanci, ipak odolevala, pronalazila pravi put
i bivala spasena. Temu „pada" i „spasewa" obraðivale su i sredweve-
kovne drame poznate pod imenom misterije (mistery plays), koje su pak za
glavni lik imale qudski rod (humanum genus) i predstavqale dramati-
zovane izbore epizoda iz Biblije koji su obuhvatali veliku biblijsku
istoriju od pada u Edenskom vrtu do spasewa u Novom Jerusalimu. M.
M. Ris (M. M. Reese) je, na primer, u studiji The Cease of Majesty (1961)
iscrpno obradio temu kwiÿevnih i dramskih preteåa Šekspirovih
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istorijskih drama. Sredinom dvadesetog veka interpretacija Šekspi-
rovih istorijskih drama je, dakle, uglavnom imala uporišta u te tri
oblasti: elizabetinskoj istoriografiji i politici, moglo bi se reãi i
— tjudorskoj ideologiji, iz koje su onda proishodile i istoriografija
i politika, u katoliåkoj i protestantskoj teologiji, i u kwiÿevnim
analogijama sa pomenutim sredwevekovnim narativnim i dramskim ostva-
rewima.

Krajem pedesetih i poåetkom šezdesetih godina, autori poput De-
reka Traversija (D. A. Traversi) (Shakespeare from Richard II to Henry V,
1957), ili Irvinga Ribnera (Irving Ribner) (The English History Play in
the Age of Shakespeare, 1957) izraÿavali su rezervu u pogledu podreði-
vawa Šekspirovih drama elizabetinskoj zvaniånoj politiåkoj teoriji
i praksi. Ribner je ukazivao na to da je u istoriografiji bilo i drugih
glasova osim dominantnog tjudorskog istoriografa Edvarda Hola i da
je povezivawe Šekspira sa Holovom ideologijom bilo nasilno suÿava-
we perspektive Šekspirovih drama. Iako su naåelno prihvatali Ti-
lijardov istorizam, uz mawe ili veãe rezerve kada je reå o uslovqeno-
sti kwiÿevno-umetniåkog teksta ideološkim i istorijskim determi-
nantama vremena u kojem pisac stvara, Irving Ribner i A. P. Rositer
(A. P. Rossiter), autor kwige Anðeo s rogovima (Angel with Horns, 1961)
osporavali su, na primer, stanovište da je Šekspir izraÿavao poli-
tiåki ortodoksne stavove svog vremena. Ribner i Rositer su, svaki na
svoj naåin, insistirali na mnogostrukosti i sloÿenosti Šekspirovog
pogleda na svet i odbijali ideju o Šekspiru kao glasnogovorniku tju-
dorske ideologije.

Uticajan tekst o istorijskim dramama nalazi se i u kwizi Šek-
spir naš savremenik poqskog esejiste i pozorišnog kritiåara Jana Ko-
ta (Jan Kott), koja se poåetkom šezdesetih pojavila najpre na poqskom,
potom na francuskom; 1963. godine, u prevodu Petra Vujiåiãa, i na
srpskom, a 1964, propraãena predgovorom rediteqa Pitera Bruka (Peter
Brook), na engleskom. Kot u istorijskim dramama ne vidi transcendent-
ni poredak, nego radije okrutni svet bez Boga, „veliki mehanizam"
istorije, kao niz uspona i padova ambicioznih pojedinaca. Ni u pri-
rodi ni u istoriji nema, po Kotu, nikakve pravde, nikakvog smisla, i
priroda i istorija ukazuju se kao — apsurd. Kot, dakle, iz istorijskih
drama išåitava smisao potpuno razliåit od onoga koji je nalazio Ti-
lijard. On nastupa sa jednog egzistencijalistiåkog stanovišta, isto-
riånog, po prirodi stvari, ali zanemarujuãi svaki istorizam i podra-
zumevajuãi da je qudska priroda univerzalna, da ima esencijalni karak-
ter, da se umetnost tiåe upravo univerzalnog u qudskoj prirodi i da
kao takva komunicira sa publikom u svim vremenima.

Poåetkom sedamdesetih, u studiji Roberta Ornstajna (Robert Ornste-
in) A Kingdom for a Stage (1972), Tilijardova pozicija je dvostruko kri-
tikovana. Ornstajn je, naime, s jedne strane, insistirao na tome da bi
se u pristupu istorijskim dramama morala pretpostaviti veãa autorska
sloboda, dokazivao Šekspirovu ironijsku distancu u odnosu na poli-
tiåke sadrÿaje koje je prikazivao, i kritikovao tumaåewa na osnovu ko-
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jih se moglo zakquåiti da je Šekspir konzervativni ideolog u nepre-
stanom strahu od autoriteta. Jedno uporište wegove kritike tilijar-
dovske pozicije, kao i wegovog sopstvenog stava u tumaåewu bilo je, da-
kle, estetske prirode, istorijsku dramu je hteo da oslobodi politiåke i
istorijske uslovqenosti i da akcenat u tumaåewu stavi na estetske kva-
litete teksta. To je, meðutim, podrazumevalo ne samo Šekspirovu dra-
maturšku i pesniåku veštinu, nego i jednu intelektualnu nezavisnost,
sposobnost da se misli originalno, ironiåno i kritiåki, iskosa, da
se potencijalnim takoðe intelektualno nezavisnim recipijentima smi-
sla uputi podsticaj za sagledavawe politike i wenih protivreånosti
iz više uglova, i sa distance koja ne podrazumeva opredeqivawe nego
ironijsku nedoreåenost i neopredeqenost. S druge strane, insistirao
je na jednom drugaåijem istorizmu, kompleksnijem od onoga koji vezuje-
mo za Tilijarda i Kembelovu. Po wemu je elizabetinsku istoriografiju
trebalo sagledati u svoj wenoj sloÿenosti i uoåiti mnogobrojne pro-
tivreånosti u razliåitim doÿivqajima sveta u renesansnoj Engleskoj.
Te protivreånosti su vrlo ubedqivo prisutne u samim dramama i for-
miraju unutartekstualni kontekst koji proizvodi ironiåne efekte pri-
likom razumevawa smisla dramskih celina. I Tilijard i Kembelova
su tvrdili da se Šekspirova pozicija podudarala sa istorigrafijom
Edvarda Hola, dok je Ornstajn ukazao na Šekspirovu oåigledniju bli-
skost sa više empiristiåkom istoriografijom Rafaela Holinšeda (Ra-
phael Holinshed). Ornstajn je takoðe ukazao i na makijavelistiåke lekci-
je koje se iz Šekspirovih drama itekako mogu išåitati, uprkos Tili-
jardovoj tvrdwi da elizabetinskom duhu ništa nije moglo biti više
tuðe i neprihvatqivije od naåina mišqewa tada ozloglašenog firen-
tinskog teoretiåara politike.

Kako i kada dolazi do radikalnijeg zaokreta u tumaåewu Šekspiro-
vog opusa u celini, a shodno tome i u tumaåewu istorijskih drama?
Šta utiåe na promenu vizure i hermeneutiåke situacije? Mnogobrojne
promene u shvatawu jezika, istorije i kulture dovele su i do promena u
razumevawu Šekspirovih drama. Implikacije izvedene iz sosirovske
lingvistike — što ãe reãi strukturalistiåki, i, potom, poststruktu-
ralistiåki pogledi na jezik u okviru semiotike i dekonstrukcije — do-
vele su do promena u shvatawu jezika i odrazile se na kwiÿevnu anali-
zu Šekspirovih drama. Na promenu shvatawa istorije i kulture uop-
šte, a potom i istorije i kulture u vezi sa Šekspirovim dramama,
uticala je istorijska praksa i teorija istorije Mišela Fukoa; uticale
su takoðe teorijske postavke marksistiåke društvene teorije i revizije
marksizma (Luja Altisera, Rejmonda Vilijamsa, Frederika Xejmsona);
potom, studije kulture, teorijsko-kritiåke postavke kulturnog materija-
lizma, novog istorizma ili poetike kulture, psihoanalize, feminizma,
studija roda. Dijalektika izmeðu sveta i teksta ukazala se kao sloÿeni-
ji odnos od shvatawa kwiÿevnog teksta koji se u svojoj estetskoj nesvr-
hovitosti pojavquje na pozadini istorijskog konteksta, „tekstualnost
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istorije i istoriånost teksta", da upotrebimo taj retoriåki „hijazam"
Luisa Montrouza,3 našle su se u središtu paÿwe.

Tokom osamdesetih godina pojavili su se mnogi novi pristupi ko-
ji su sa razliåitih pozicija poststrukturalistiåke teorije tumaåili
Šekspirove istorijske drame, mnogi od wih upravo nastojeãi da demi-
stifikuju ideološki karakter Tilijardove teze. Autori koji su nam da-
nas poznati pod zajedniåkim imenom novog istorizma, teorijsko-kri-
tiåkog usmerewa nastalog pod uticajem teorije i kritike istorije Mi-
šela Fukoa (Michel Foucault) — Stiven Grinblat (Stephen Greenblatt),
Luis Montrouz (Louis Montrose), Xonatan Goldberg (Jonathan Goldberg),
Leonard Tenenhaus (Leonard Tennenhouse), Stiven Orxel (Stephen Orgel)
— nastojali su da „rekonstituišu" smisao istorijskih drama drugaåije
pristupajuãi i istoriji i politici i statusu kwiÿevnog diskursa. Veã
i samo ime, od kojeg se Stiven Grinblat, doduše, ograðivao, nudeãi kao
alternativu termin poetika kulture,4 govori da je opet reå o jednoj vr-
sti istoristiåkog pristupa. Premda Tilijard sa svojim sledbenicima,
s jedne strane, i novi istorizam, sa druge, razliåito tumaåe Šekspira,
u izvesnom smislu su, takoðe, i — na istoj strani. I jedni i drugi na-
stoje da shvate odnos kwiÿevnosti, kao jedne uÿe oblasti kulture, i
istorije, kao jedne šire, sveobuhvatne celine. Kwiÿevnost je u oba
sluåaja uslovqena širim kulturno-istorijskim kontekstom. Razlika je
u tome što se, da tako kaÿemo, stari istorizam oslawao na jednu vrstu
istorijskog istraÿivawa, koje je verovalo u sopstvenu sposobnost da
istraÿi i definiše dogaðaje iz prošlosti, sa rankeovskim uverewem
da istorija moÿe da sazna i da iskaÿe „kako je zaista bilo", dok novi
istorizam istoriju vidi samo kao jednu od narativnih aktivnosti koja
uvek biva uobliåena sa ideološki vrlo odreðenog stanovišta sopstve-
ne savremenosti. Stari istorizam podrazumevao je da je kultura jednog
perioda, u ovom sluåaju engleske renesanse, ili elizabetinskog doba,
bila homogena, da je predstavqala statiåan, åvrst, hegemonijski ustro-
jen i postojan sklop znaåewa i verovawa, dok novi istorizam tvrdi da
nema ni jednog perioda u kojem je kultura bila homogena, da je ona uvek
heterogena, nesvodqivo pluralna i mnogoglasna društvena pojava.

U „Uvodu" za zbornik novijih tumaåewa Šekspirove druge tetralo-
gije (Shakespeare's History Plays: Richard II to Henry V) prireðivaå Gre-
jem Holdernes (Graham Holderness) navodi sledeãa polazišta novog is-
torizma: odbacuje se moguãnost objektivnosti i bezinteresnog tumaåewa
istorije — istoriåari uvek rekonstruišu prošlost u svetlu sopstve-
nih ideoloških uverewa; ne prihvata se koncepcija o civilizacijski
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homogenim periodima u istoriji, poput „Elizabetinog doba", nego se
istorija vidi kao skup istovremenih, protivreånih i nepovezanih „is-
torija" koje doÿivqavaju i izraÿavaju razliåite društvene grupe; i
najzad, kwiÿevna dela se ne posmatraju kao privilegovana i neistoriå-
na ostvarewa koja se javqaju na nekoj istorijskoj pozadini, nego se sva-
ki tekst, kwiÿevni ili ne, smatra podjednako istorijskim i svaki tek-
stualni zapis se tretira ravnopravno. U svetlu takvog pristupa Šek-
spirovim istorijskim dramama, dramski tekst se ukazuje kao „funkcio-
nalni diskurs" u okviru kojeg ideološki sukobi i sukobi moãi bivaju
mawe ili više otvoreno artikulisani.5 Aram Vizer (H. Aram Veeser), u
uvodu za antologiju tekstova pod naslovom Novi istorizam (New Histori-
cism), navodi sledeãih pet kquånih pretpostavki novog istorizma i
kritike novog istorizma: 1) da je svaki izraÿajni åin smešten u okvi-
ru mreÿe materijalnih praksi; 2) da svaki åin demaskirawa, kritike i
suprotstavqawa koristi sredstva koja osuðuje i rizikuje da postane ÿr-
tva prakse koju prikazuje; 3) da su kwiÿevni i ne-kwiÿevni tekstovi
delovi jednog nerazdvojivog kruÿewa; 4) da ni jedan diskurs, ni imagi-
nativni ni arhivski, ne daje pristupa nepromewivim istinama niti
izraÿava nepromewivu qudsku prirodu; 5) da kritiåki metod i wemu
odgovarajuãi jezik opisivawa kapitalistiåke kulture uåestvuju u ekono-
miji koju opisuju.6

Ako se, dakle, svako istoriografsko stanovište posmatra kao jedna
od više moguãih priåa o datom periodu, onda se tjudorska interpreta-
cija Edvarda Hola, koju je Tilijard hteo da vidi kao jedinu „oglašenu"
kod Šekspira, pojavquje samo kao jedan od tonova koje Šekspirove
„orguqe" mogu da proizvedu, i tumaå se nalazi pred izazovom da iz slo-
ÿene kompozicije razabere i åitav niz drugih tonova koji se javqaju u
širokom opsegu, pa samim tim relativizuju i senåe znaåewe koje bi
htelo da se nametne kao dominantno. Drama je dijaloški i višeglasni
ÿanr, pa se otuda ukazuje i kao medij u kojem se umesto bilo koje tota-
lizujuãe ideologije moÿe izraziti upravo fragmentarno, nepovezano
i protivreåno mnoštvo istorijskih razlika što proizvode sloÿenu
strukturu ambivalentnog smisla. Po predstavnicima novog istorizma,
najkraãe reåeno, Šekspirove istorijske drame, premda u velikoj meri
reprodukuju vladajuãu ideologiju, pa åak predstavqaju i konstitutivni
deo moãi tjudorske monarhije, takoðe, indirektno, u sebi sadrÿe i to-
kove opozicionog mišqewa koje se uz odgovarajuãu argumentaciju moÿe
išåitati. Stiven Grinblat je tako, u eseju „Nevidqivi meci" (“Invisi-
ble Bullets"), strategije izraza u drugoj tetralogiji poredio sa tekstual-
nim strategijama kolonijalnog izveštaja Tomasa Heriota (Thomas Harri-
ot) A Brief and True Report of the New Found Land of Virginia (1588) i po-
kazao kako se i u jednom i u drugom sluåaju u tekstu koji nešto naizgled
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afirmiše pronalaze znaåewa koja tu istu afirmaciju podrivaju.7 Sub-
verzija u oba teksta postoji u okviru apologije. I ona ne mora biti
sluåajna, u oba sluåaja je reå o autorima koji su mogli hteti da postignu
upravo taj efekat, ali to je sada nemoguãe utvrditi. Ono što je za nas,
meðutim, bitno, jeste da je u tekstu moguãe naãi argumente kojima se mo-
ÿe potkrepiti åitawe druge tetralogije na dva naåina. Henri ¢ je
predstavqen kao bezmalo idealan vladar, ali je wegova „idealnost" do
te mere osenåena i podrivena sa raznih strana da nije nimalo åudno
što je jedan ugledni engleski izdavaå (Oxford University Press) 2000. go-
dine objavio relativno popularno pisanu kwigu Xona Saderlanda (John
Sutherland) i Sedrika Votsa (Cedric Watts) pod naslovom Henri ¢, ratni
zloåinac? i druge šekspirovske zagonetke (Henry V, War Criminal? & other
Shakespearean Puzzles), što je åetrdesetih i pedesetih godina, u vreme
tilijardovskog i dover-vilsonovskog glorifikovawa Šekspirovog „glo-
rifikovawa" Henrija ¢ bilo nezamislivo.

Krajwi ciq analiza u tekstovima predstavnika novog istorizma
nalazi se u sferi politiåkog i problemi koji su zanimali tradicio-
nalnu kwiÿevnu kritiku ovde izostaju. Strukturalna analiza, dodu-
še, ima svoju ulogu, utoliko što se ispituju retoriåke strategije, ali
uglavnom sa ciqem da se otkriju mehanizmi delovawa moãi u amalgamu
kulture, idelogije i politike. Dramski tekstovi, dakle, bivaju tumaåe-
ni kao mesta na kojima se moÿe pratiti dinamika delovawa autoriteta
i subverzije usmerene protiv tog istog autoriteta. Krajwi zakquåak se,
meðutim, uglavnom svodi na to da subverzija dominantnu ideologiju ne
ugroÿava bitno, da je, moÿe biti, naprotiv, po principu „sigurnosnog
oduška", åak i odrÿava, jer provokacija, izazov i poraz subverzije
predstavqaju strategiju kojom se dominantna moã i wena ideologija za-
pravo uåvršãuju.

Da bi ilustrovao razliku izmeðu starog i novog istorizma, Grejem
Holdernes u veã pomenutom predgovoru kaÿe: „Metode koje primewuju
'stari' i 'novi' istorizam teško da se mogu veãma razlikovati. Za Ti-
lijarda su poredak i anarhija bili realne snage u moralnom i politiå-
kom svetu elizabetinske Engleske. Šekspirovo postignuãe sastojalo se
u tome da ih uobliåi i izdvoji kao etiåke kategorije, i da artikuliše
model wihovog odgovarajuãeg meðuodnosa. Tenenhaus pak posmatra drame
kao konstitutivne elemente kulturne formacije u kojoj je drÿavna moã
proizvodila slike sopstvene legitimnosti, i izazivala opozicione
energije protiv kojih je mogla da definiše sopstveni legitimni auto-
ritet."8 U neåemu se, meðutim, pored oåiglednih razlika, stari i novi
istorizam slaÿu. Odnos izmeðu dominantne i subverzivne ideologije u
Šekspirovim istorijskim dramama je, sve u svemu, takav da dominantna
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i konzervativna ideologija implicitno ipak preovlaðuje. No, Tenenha-
us, na drugom mestu, objašwava i da razumevawe drama kao izraza domi-
nantne ideologije nije jedina moguãa interpretacija, i tvrdi da se mo-
ÿe identifikovati i jedan „subverzivni Šekspir".9

Ni jedan od ameriåkih kritiåara åija se imena vezuju za novi
istorizam nije, meðutim, tu potencijalnu subverziju protumaåio kao
aktivnu i delatnu i efikasnu. Po wima je subverzija u engleskoj rene-
sansnoj kwiÿevnosti uvek veã sadrÿana i pripitomqena, strateški
predviðena, kontrolisana i na kraju potisnuta. Otpor i protivreåno-
sti po wima upravo sluÿe odrÿawu i reprodukciji moãi i autoriteta
monarhije i prateãe ideologije. Moÿda nije sluåajno što baš ameriå-
ki intelektualci na englesku renesansnu kulturu projektuju jednu takvu
sliku „politiåkog kvijetizma", u okviru rigidnog aparata moãi, u ko-
jem, doduše, postoji mesto za intelektualnu svest o nepraviånosti he-
gemonijskog ustrojstva sistema, ali u kojem je ona, takoreãi, „dekora-
tivne" prirode, to jest, što je moÿda još i gore od „dekorativne" ulo-
ge, u kojem je kritiåki govor intelektualca „uvek veã" instrumentali-
zovan u ulozi „sigurnosnog oduška", što ima za ciq odrÿavawe posto-
jeãeg stawa opresivnog sistema koji štiti svoje interese.

Britanska verzija poststrukturalistiåkog istorizma je, meðutim,
nešto „borbenija" i više marksistiåki obojena, što se vidi veã iz
naziva pod kojim je poznata — kulturni materijalizam. Sam termin je
preuzet od Rejmonda Vilijamsa (Raymond Williams), a i teorija i metod
se velikim delom oslawaju na britansku tradiciju marksistiåke anali-
ze kulture, koju najboqe predstavqa upravo Vilijams. Imena koja se ve-
zuju za britanski kulturni materijalizam su Xonatan Dolimor (Jonathan
Dollimore), Alen Sinfild (Alan Sinfield), Ketrin Belzi (Catherine Bel-
sey), Grejem Holdernes (Graham Holderness). Osim marksistiåke analize
kulture, bliska im je i britanska tradicija socijalistiåkih ideja o
obrazovawu i emancipaciji. Teorijski gledano, u wihovim radovima se
jedan vid marksistiåke kritike razvija kroz dopuwavawe sa metodama i
postavkama semiotike, feminizma i novog istorizma. Što se istorij-
skih drama tiåe, Dolimor i Sinfild, recimo, u zajedniåkom tekstu o
Henriju ¢,10 pokazuju da se iz Šekspirove drame moÿe videti kako se i
ideologija i drÿava odlikuju unutrašwim protivreånostima i kon-
fliktima. Ideologija moÿe da ponudi bar prividna rešewa za dru-
štvene konflikte i da drÿavi podari privid prirodnog i boÿanski
sankcionisanog poretka, samo ako se pozabavi sopstvenim unutrašwim
konfliktima. A ako se wima pozabavi, onda ih i otkriva, a ne skriva,
a ako su otkriveni, onda mogu i da podstaknu subverzivno mišqewe.
Ako Henri ¢, u referentnoj istorijskoj realnosti, i u Šekspirovoj
istoimenoj drami, pokazuju Dolimor i Sinfild, mora da vodi rat pro-
tiv Francuza da bi ujedinio drÿavu koja ima unutrašwe, kako bi se da-
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našwim jezikom reklo, separatistiåke probleme, i ako Šekspir pri-
kazuje i sredstva kojima se to krhko unutrašwe jedinstvo postiÿe, pa
samim tim i protivreånosti koje se u politici moraju zakloniti ili
potisnuti da bi se jedinstvo postiglo, onda drama ukazuje kako na mo-
guãnosti postizawa jedinstva, tako i na prepreke koje stoje pred tim
ciqem, i ukazuju na protivreånosti samoga ciqa. Po wima se Henri ¢
moÿe åitati i kao ideološka apologija Henrija ¢ i wegovog pohoda na
Francusku, ali i kao subverzivna problematizacija celog tog poduhvata
sumwivog legitimiteta.

Ovom prilikom istiåemo samo najpoznatija imena dveju u najveãoj
meri izdiferenciranih struja u istoristiåkim pristupima Šekspiru
uopšte, a onda i istorijskim dramama posebno. Mogu se, meðutim, na-
vesti i tekstovi koji se zasnivaju na inkorporiranim teorijskim po-
stupcima preuzetim iz dekonstrukcije, semiotike, psihoanalize, femi-
nizma, ili pak od Bahtina, kao i tekstovi koji se odlikuju poststruktu-
ralistiåkim metodološkim eklekticizmom. Kada je o istoristiåkom
pristupu reå, svesnom politiåkih implikacija svakog teksta, pa onda i
kwiÿevnog diskursa kao jedne vrste politiåkog diskursa, u wemu domi-
nira ideološka analiza diskurzivnih praksi, usredsreðenost na pisa-
we za pozorište i na pozorište samo kao na vidove društvene aktiv-
nosti i angaÿovanosti, usredsreðenost na procese ideološkog formi-
rawa, na istoriju kao ukupnost heterogenih, protivreånih sadrÿaja, ar-
tikulisanih ili neartikulisanih razlika svake vrste, socijalnih, ra-
snih, polnih. S druge strane, pak, u poststrukturalistiåkom pristupu
dominiraju problematizovawe znaåewa teksta, pitawa o neprozirnosti
odnosno transparentnosti smisla, uoåavawe ambivalencija i ambigui-
teta u tekstovima Šekspirovih istorijskih drama, kako na semantiå-
kom nivou, prilikom razumevawa pojedinaånih reåi i iskaza, tako i na
hermeneutiåkom nivou, prilikom tumaåewa celih drama ili åetvoro-
åalnih nizova drama, tetralogija. Zajedniåka im je, meðutim, suprotsta-
vqenost mnogobrojnim aspektima tradicionalnih tumaåewa Šekspira
i wegovih istorijskih drama: s jedne strane, kako je to rekao Frenk
Lentrikija (Frank Lentricchia), antiistorijskim impulsima formali-
stiåke teorije kwiÿevne kritike, a s druge monolitnim i teleološkim
shvatawima istorije, objediwujuãe i totalne, koja moÿe biti zasnovana
samo na esencijalistiåkim i metafiziåkim pretpostavkama.11

¡¡

Imamo li, dakle, kada je reå o recepciji Šekspirovih istorijskih
drama u dvadesetom veku, posla sa jednim sukobom interpretacija? Da
bismo odgovorili na to pitawe, moramo, pre svega, objasniti šta se
moÿe smatrati sukobom interpretacija. Sama sintagma, poznato je, vezu-
je se za hermeneutiku francuskog filozofa Pola Rikera (Paul Ricoeur)
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i wegove dve kwige: De l'interprétation: essai sur Freud (1965) i Le conflit
des interprétations: essais d'herméneutique (1969). Premda se u neobave-
znom govoru moÿe upotrebiti da bi se wome oznaåila protivreåna tu-
maåewa, ona zapravo izraÿava dva naåelno suprotstavqena hermeneu-
tiåka stava koji polaze od razliåitih pretpostavki o tome šta åini
tumaåewe i kako se tumaå odnosi prema tekstu. Nije prilika da detaq-
no prikazujemo istoriju hermeneutike, ali ako ÿelimo da govorimo o
sukobu interpretacija u jednoj tematski i hronološki precizno odre-
ðenoj oblasti — tumaåewima onog dela Šekspirovog opusa koji se u
šesnaestom veku bavi sloÿenim pitawima istorije i politike i to iz
perspektive, istorijski, teorijski i ideološki gledano, još sloÿeni-
jeg dvadesetog veka — onda se moramo pozabaviti samim pojmom sukoba
interpretacija i wegovim teorijskim statusom.

Riker je, naime, ukazao na jedan dubinski zaokret u odnosu prema
razumevawu smisla, do kojeg dolazi u filozofiji i hermeneutici, a po-
sredno potom i u svim humanistiåkim disciplinama, što ãe reãi i u
tumaåewu kwiÿevnosti i kwiÿevnoj kritici, posle Marksa, Niåea i
Frojda. Reå je, naime, o pozicijama koje ãe Riker objediniti pod nazi-
vom hermeneutika sumwe. S jedne strane, Riker vidi hermeneutiku re-
stauracije smisla, koja je u svom osnovnom stavu prema smislu — rekon-
struktivna, a sa druge, hermeneutiku demistifikacije, koja je u svom
osnovnom stavu — kritiåka. Kada, u kwizi De l'interprétation, uvodi po-
jam sukob interpretacija, ukratko prešavši put od Aristotela i bi-
blijske egzegeze do interpretacije kod Niåea i Frojda, on nastoji da
pokaÿe kako se, nakon ovih mislilaca i wihovog uticaja, više ne mo-
ÿe govoriti o jednoj opštoj hermeneutici i kaÿe: „Evo te teškoãe —
iste one koja je pokrenula moje istraÿivawe: nema opšte hermeneutike,
nema univerzalnog kanona egzegeze, postoje samo razliåite i suprotsta-
vqene teorije koje se tiåu pravila interpretacije. Hermeneutiåko po-
qe, kojem smo ocrtali spoqne konture, u sebi je podeqeno".12 Odustav-
ši, na tom mestu, od iscrpnog, potpunog i detaqnog nabrajawa herme-
nutiåkih stilova, åime ãe se kasnije, u raznim tekstovima, na razne
naåine, razume se, baviti, on izdvaja najekstremnije suprotnosti, to
jest najveãu napetost — sukob izmeðu hermeneutike shvaãene kao restau-
racija smisla upuãenog tumaåu u vidu poruke ili objave, i hermeneutike
kao demistifikacije smisla i obraåunavawa sa iluzijama. S jedne stra-
ne se, kaÿe Riker, nalazi vera, a sa druge sumwa. Misleãi pre svega na
fenomenologiju religije, poput Van der Leuove (Van der Leeuw) ili
Elijadeove (Mircea Eliade), on govori o veri do koje se stiÿe posred-
stvom interpretacije, usredsreðenosti na simboliåki smisao religio-
znog teksta, slušawa i razumevawa. Takva vera, koja, prešavši put in-
terpretacije, zapravo teÿi ne ka jednoj primarnoj, neosvešãenoj, nego,
ako se tako moÿe reãi, ka jednoj sekundarnoj i traÿenoj naivnosti —
„verovati da bi se razumelo, razumeti da bi se verovalo, to je wena
maksima, a ta maksima je sama po sebi hermeneutiåki krug verovawa i
razumevawa."13 Na drugom kraju hermeneutiåkog poqa nalazi se inter-
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pretacija kao upraÿwavawe sumwe. Na svakoj od ovih strana ima razli-
åitih polazišta koja uopšte nisu srodna, ali se mogu, šire posmatra-
no, svrstati na jednu, odnosno drugu stranu. Razume se da i tri mislio-
ca koje nalazimo na strani hermeneutike sumwe — Marks, Niåe i
Frojd — u neåemu mogu delovati åak i meðusobno iskquåivo, ali Riker
podvlaåi kako im je zajedniåka pozicija demistifikacije i sumwe da je
ono što se hoãe predstaviti i nametnuti kao istina, zapravo, laÿ ili
iluzija. Potom Riker pokazuje da se kao wihova zajedniåka opšta oso-
bina pojavquje problem laÿne svesti. Oni, kaÿe Riker, problem karte-
zijanske sumwe prenose u srce kartezijanske „tvrðave": „kartezijanski
filozof zna da su stvari sumwive, da nisu onakve kakvima se ukazuju;
ali ne sumwa da svest nije onakva kakva se ukazuje samoj sebi; u woj ko-
incidiraju smisao i svest o smislu; nakon Marksa, Niåea i Frojda, u
to sumwamo. Posle sumwe u odnosu na stvari, dospeli smo do sumwe u
odnosu na svest."14 No, wihova sumwa se artikuliše u vidu hermeneuti-
ke. Gadamer je, na primer, u jednoj raspravi sa Rikerom povodom sukoba
interpretacija, rekao da je reå interpretacija od poznog Niåea i we-
gove izjave da ne postoje moralni fenomeni nego samo za interpretaci-
je moralnih fenomena — nabijena elektricitetom.15 Ako svest, dakle,
nije ono što misli da jeste, onda se mora uspostaviti nov odnos izme-
ðu vidqivog i latentnog, a baziåna kategorija svesti postaje odnos
skriveno-pokazano ili pak simulirano-manifestno. Svaki od ovih mi-
slilaca u svojoj oblasti i na svoj naåin sprovodi dešifrovawe laÿne
svesti: Frojd problemu laÿne svesti prilazi putem analize snova i
neurotskih simptoma; Marks problemima ideologije i ekonomskog otu-
ðewa prilazi putem kritike ideologije i politiåke ekonomije; Niåe za
problem vrednovawa traÿi razrešewe u pitawima snage i slabosti
„voqe za moã". Uopšteno gledano, primewena na bilo koji tekst, her-
meneutika sumwe ne traga za onim što tekst (u najširem smislu, od naj-
maweg iskaza do sveukupnosti neke kulture) hoãe da kaÿe i saopšti,
nego za onim što tekst neãe da kaÿe, što je u tekstu skriveno i la-
tentno.

¡¡¡

U osnovi poststrukturalistiåkih pristupa istorijskim dramama,
novog istorizma, kulturnog materijalizma, kao i u osnovi pristupa in-
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spirisanih psihoanalizom, feminizmom, ili Bahtinovim shvatawima
jezika i kulture, nalazimo one korenite raskide sa modernim razumeva-
wem istorije i kulture o kojima govori i Riker — Marksov, Niåeov i
Frojdov. Svakome od ova tri mislioca svojstven je po jedan tip istori-
zma, a svaki od wih problematizuje moderno shvatawe istorije, baš kao
što svaki od wih koristi i problematizuje hermeneutiku. Autor kwige
o pojmu istorizma Pol Hamilton (Paul Hamilton) kaÿe da je istorizam
koji pristupa problemima modernoga doba veoma fleksibilan, da pri-
mewuje hermeneutiåku tradiciju da bi prilagodio åak i radikalne ras-
cepe u tradiciji i da time interpretativna razmena izmeðu prošlosti
i sadašwosti postaje oštrija i više kritiåka sa oba kraja.16 On Mark-
sa, Niåea i Frojda smatra autorima sada veã klasiånih kritika moder-
ne paradigme u humanistiåkim disciplinama, koji zahtevaju jedno podo-
zrivije razumevawe istorije i koji podstiåu zaoštrenije ispitivawe
istorijskog trajawa, inspirisano wihovom dijalektikom izmeðu pro-
šlosti i buduãnosti. Oni su „prozreli" modernitet tako što su, svako
na svoj naåin, pokazali istoriånost svakog znawa, u kojem se dâ raza-
brati retorika pomoãu koje su qudi i od samih sebe skrivali pravo
znaåewe svojih åinova. Tradicija prenosi slike po kojima neko vreme
ÿeli da bude upamãeno, a istorizmi Marksa, Niåea i Frojda nastoje da
dešifruju i demistifikuju ideologije pomoãu kojih te slike bivaju ar-
tikulisane.

I novi istorizam i kulturni materijalizam, kao dva najviše dife-
rencirana i profilisana usmerewa u prouåavawu Šekspira i engleske
renesanse, baš kao i feministiåka, psihoanalitiåka, ili pak bahti-
novska kritika suprotstavqaju se idealizmu tradicionalne kritike i
wenom uverewu da se moÿe govoriti o esencijalnoj, univerzalnoj qud-
skoj prirodi, nezavisnoj od socijalnog konteksta, istorije i ideologi-
je, o transistorijskim istinama izraÿenim u kwiÿevnim delima. Su-
protstavqaju se i formalizmu nove kritike i drugih usmerewa takozva-
nog unutrašweg pristupa i smatraju da se kwiÿevno delo ne moÿe po-
smatrati kao izolovani artefakt, izvan istorijskog konteksta. Suprot-
stavqaju se i takozvanom starom istorizmu koji je istoriju i kulturu
smatrao pozadinom na kojoj se moÿe åitati kwiÿevno umetniåko delo, a
pritom ukazuju i na åiwenicu da se stari istorizam drÿao monološke
istorije koja je zapravo bila izraz vladajuãe ideologije i koja je, uz po-
moã hrišãanske metafizike, legitimisala postojeãi socijalni pore-
dak.

U svemu tome oslawaju se na teoriju istorije Mišela Fukoa, na
revizije marksizma Luja Altisera, Rejmonda Vilijamsa, Frederika Xej-
msona i drugih postmarksistiåkih mislilaca, kao i na Lakanovu revi-
ziju Frojdove psihoanalize, tako da se istorija, istoriånost pisawa,
baš kao i istoriånost recepcije, jezik, funkcija jezika u kwiÿevno-
sti, ideologiji, politici i istoriji, simboliåka priroda kwiÿevnog
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umetniåkog dela, simboliåka priroda ideologije i politike koje okru-
ÿuju kwiÿevno delo, baš kao i wihova delatna moã, ukazuju u novom
svetlu i tvore jednu posebnu hermeneutiåku praksu demistifikacije.
Velika trojka hermeneutike sumwe prisutna je, u tumaåewima Šekspiro-
vog opusa u celini, i posebno u tumaåewima istorijskih drama, zapra-
vo, posredno, u jednom dubqem sloju. Postmodernistiåki åitaoci Šek-
spira oslawaju se na Fukoa, dakle na Niåea — ali preko Fukoa, na
Niåeovu genealogiju preko Fukoove genealogije, to jest arheologije zna-
wa; na Marksa — preko Altisera, Rejmonda Vilijamsa i Frederika Xej-
msona; i na Frojda — preko Lakana.

Navedene interpretativne tendencije u recepciji Šekspirovih
istorijskih drama u dvadesetom veku ukazuju na to da se moÿe govoriti o
sukobu interpretacija, u smislu u kojem Riker govori o podeli herme-
neutiåkog poqa na hermeneutiku vere, koja podrazumeva metafiziåki
(hrišãanski) okvir mišqewa i interpretacije, i hermeneutiku sumwe,
koja proizlazi iz radikalnih suprotstavqawa zapadnoj metafizici u
delima Marksa, Niåea i Frojda. Što se postmodernistiåkih pristupa
Šekspiru tiåe, nema nikakve sumwe da ih moÿemo vezivati za hermene-
utiku sumwe. Pristupi Šekspirovim istorijskim dramama iz prve po-
lovine dvadesetog veka, sa današweg stanovišta „tradicionalni", a
zapravo, bez obzira na to da li se misli na istorizam ili na formali-
stiåke analize, modernistiåki, takoðe se mogu dovesti u vezu sa nešto
šire i umerenije shvaãenom „restauracijom smisla" ili hermeneutikom
vere. Vaqa, razume se, preciznosti radi, napomenuti da se na oba „po-
la" ovog „sukoba" nalaze grupe pristupa koji, i meðu sobom, podrazume-
vaju razliåite teorijske i interpretativne pretpostavke, i da bi se mo-
glo, i unutar wih, govoriti o izvesnim „sukobima interpretacija" ma-
weg intenziteta.

Zorica Beåanoviã-Nikoliã

THE CONFLICT OF INTERPRETATIONS IN THE RECEPTION OF
SHAKESPEARE'S HISTORY PLAYS IN THE TWENTIETH CENTURY

S u m m a r y

This paper presents a theoretical and hermeneutical analysis of the paradigmatic
types of interpretation of Shakespeare's history plays in the twentieth century. The hi-
story play's conflation of historiography and literary imagination has led this research
to the intersection of the theory of history and the theory of literature. On the other
hand, the analysis of the strategies of interpretation required philosophical hermeneutics
as the third structural basis of this work.

The concept of the conflict of interpretations is taken from Paul Ricoeur's study
De l'interprétation; essai sur Freud (1965). It signifies the crucial change of attitude
towards the understanding of meaning, in philosophy, and humanities in general, after
Nietzsche, Marx and Freud. Instead of the hermeneutics as restoration of meaning, or,
the hermeneutics of faith, after Nietzsche, Marx and Freud, interpretation has become a
demystification of meaning or — the hermeneutics of suspicion.
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The analysis of a variety of modernist and postmodernist interpretations of Shake-
speare's history plays leads to the conclusion that their confronted theoretical positions
can be seen as a manifestation of the conflict of interpretations understood in Ricoeur's
terms.
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ÅOVEK I KOSMOS U DELU ARTURA KLARKA
I STANISLAVA LEMA

Novica Petroviã

Inicijalni podsticaj za jedno ovakvo istraÿivawe bila je åiwe-
nica da Artur Klark i Stanislav Lem, po praktiåno nepodeqenom
mišqewu kritike, predstavqaju istinske bardove nauånofantastiånog
ÿanra. U wihovim opusima, sada mawe-više zaokruÿenim (Lem je pre-
stao da piše prozu krajem osamdesetih godina prošlog veka; Klark na
poåetku dvadeset i prvog veka još uvek povremeno objavquje nova prozna
dela, ali verovatnoãa da ãe meðu wima biti nekih znaåajnijih dodataka
kanonu nije naroåito velika), motiv åovekovog mesta u kosmosu i ko-
smiåkih perspektiva qudske rase zauzima središwe mesto, tako da se
po prirodi stvari ovo nametalo kao tematska okosnica jednog ovakvog
istraÿivawa. Ništa mawe vaÿna u ovom kontekstu jeste i åiwenica da,
premda o obojici autora postoje mnogobrojni kritiåki radovi, ukquåu-
juãi tu i monografije, ovakva uporedna analiza wihovog stvaralaštva
dosad u svetu nije uraðena.

Pre pristupawa ovako formulisanoj temi rada, vaqalo je odrediti
teorijske granice ovog istraÿivawa. One su locirane izmeðu dva pola
nauånofantastiånog stvaralaštva koje smo za potrebe našeg istraÿi-
vawa oznaåili kao vernovski (po Ÿilu Vernu, obeleÿen duhom antro-
pološkog optimizma) i velsovski (po H. X. Velsu, obeleÿen duhom an-
tropološkog pesimizma). Ovde vaqa napomenuti da se tu ne radi o ka-
tegorijama koje bi Maks Veber nazvao „idealnim tipovima": niti je
Vernov opus bezuslovno optimistiåki intoniran, niti je Velsov bez
izuzetka pesimistiåki. Ovim odrednicama oznaåili smo dominantne
karakteristike opusa ove dvojice autora, kako na planu idejne sadrÿine
wihovih dela tako i kada je reå o wihovom uticaju na druge stvaraoce.

U Vernovom sluåaju, antropološki optimizam obeleÿje je rane fa-
ze wegovog stvaralaštva, dela napisanih otprilike do 1880. godine,
åija je glavna karakteristika neupitna vera u progres i središwu ulogu
evropskog åoveka u preobraÿavawu prirode uz pomoã nauke i tehnologi-
je, i na kojima danas uglavnom poåiva wegova kwiÿevna reputacija. Na-
suprot ovoj pozitivistiåkoj veri u progres, u suštinsku vaqanost raz-
vojnog toka civilizacije devetnaestog veka, Vernova kasnija dela pro-



ÿeta su sve tamnijim tonovima, tako da nisu bez osnova åitawa koja u
wima vide svojevrsni rekvijem za san o bezgraniånom napretku burÿoa-
ske klase u usponu.

Tokom tri decenije koje razdvajaju kwiÿevne poåetke Ÿila Verna i
H. X. Velsa, mit o progresu i središwem mestu evropskog åoveka u
ustrojstvu sveta doveden je u pitawe pojavom Darvinove teorije o evo-
luciji, koja implicira suštinsku nestabilnost åovekovog ustrojstva,
podloÿnog neprestanim promenama, a zatim i formulisawem drugog za-
kona termodinamike, åiji je temeqni postulat ireverzibilni proces
entropije, koji za posledicu ima kosmos koji se neumitno troši i pro-
pada.

Ove promene u duhovnoj klimi epohe odraÿene su u antropološkom
pesimizmu koji predstavqa dominantnu karakteristiku Velsovog opusa.
No, kao i u Vernovom sluåaju, Velsovo delo nije bez ostatka svodivo na
pesimistiåko viðewe åovekog mesta na kosmiåkoj skali vrednosti. To-
kom jednog duÿeg perioda, u prvim decenijama dvadesetog veka, Vels je
svojim stvaralaštvom delovao u okviru jedne „otvorene zavere" nauåni-
ka, tehniåara i industrijalaca åiji je krajwi ciq bio benevolentno
upravqawe svetom radi dobrobiti åoveåanstva u celini. U stvarnosti
je, meðutim, wegov uticaj na svetska zbivawa bio zanemarqiv, tako da
se pred kraj ÿivota vratio pesimizmu koji je karakterisao rani period
wegovog stvaralaštva.

Meðu mnogobrojnim Velsovim sledbenicima posebno mesto pripa-
da engleskom piscu i filozofu Olafu Stejpldonu, koji je, nadahnut
Šopenhauerovom filozofijom biãa i Špenglerovim cikliånim shva-
tawem istorije, u periodu izmeðu dva svetska rata stvorio dela koja po
svom imaginativnom zamahu praktiåno nemaju premca, kako unutar ÿan-
rovskih granica nauåne fantastike tako i izvan wih.

Ovoj trojici autora i Artur Klark i Stanislav Lem priznaju pre-
sudan uticaj na profilisawe nauånofantastiånog ÿanra kakav danas
poznajemo. Stvarajuãi nešto radikalno novo za svoje vreme, Vern, Vels
i Stejpldon su uspostavqali i pravila kwiÿevne igre koja su wihovi
sledbenici primewivali mahom epigonski, doprinoseãi na taj naåin
fosilizaciji ÿanra. Upravo su Klark i Lem, svaki na svoj naåin i u
okvirima svojih kwiÿevnih tradicija — angloameriåke i istoånoe-
vropske — doprineli da se nauåna fantastika oslobodi ÿanrovskih
ograniåewa i postane deo kwiÿevne matice, vredan uvaÿavawa akadem-
ske kritike.

Premda se obojica deklarišu kao sledbenici Velsa, rani radovi
Artura Klarka i Stanislava Lema nedvosmisleno odišu duhom antro-
ploškog optimizma koji smo u našoj analizi okarakterisali kao ver-
novski. U sluåaju Artura Klarka, taj optimizam puka je propaganda upo-
trebe nauånih dostignuãa u svrhu osvajawa svemira. U sluåaju Stanisla-
va Lema, pak, naglašeno didaktiåki ton wegovih ranih dela sluÿio je u
osnovi istoj svrsi — utemeqewu jedne utopijske projekcije razvoja åo-
veåanstva koja, naroåito u romanu Magelanov oblak, poprima karakter
svojevrsne prolegomene galaktiåkog komunizma.
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Ovde vaqa imati u vidu da su u tom periodu svog stvaralaštva i
Klark i Lem delovali optereãeni veoma snaÿnim estetiåko-ideolo-
škim diktatom antropocentrizma razliåitih ideoloških predznaka —
liberalnog kapitalizma kada je reå o Klarku i socijalistiåkog reali-
zma u Lemovom sluåaju. Ono što povezuje ova dva vida antropocentri-
zma jeste zadata suprematija qudske rase, odnosno besklasnog društva,
kada se radi o Lemovim ranim delima, u odnosu na bilo kakve vanze-
maqske razumne entitete.

Udaqavawe od ovako nekritiåki intoniranog antropološkog opti-
mizma i unošewe elemenata sumwe u åovekove saznajne i kreativne mo-
ãi odvešãe i jednog i drugog autora ka velsovskom polu nauåne fanta-
stike i predstavqaãe bitan kvalitativni pomak u wihovom stvarala-
štvu. Ako je Velsovo delo sadrÿalo i nade i strepwe za buduãnost qud-
skog roda, Klarkov opus nedvosmisleno izraÿava opredeqewe za nadu,
dok su Lema više zaokupqala Velsova najdubqa strahovawa za buduãnost
åoveåanstva.

Pošavši ovim divergentnim smerovima u zreloj fazi svog stvara-
laštva, Klark i Lem ostaãe verni ovim opredeqewima do kraja svoje
spisateqske karijere. Vrhunac Klarkovog antropološkog optimizma pred-
stavqaju romani Kraj detiwstva (1953), i 2001: svemirska odiseja (1968),
u kojima qudska rasa doÿivqava apoteozu i preobraÿava se u entitete
åije se moãi, iz perspektive nas obiånih smrtnika, mogu opisati samo
kao ravne boÿanskima. Meðutim, ovaj optimizam nije jednodimenziona-
lan i proÿet je umetniåki veoma efektno plasiranom notom melanho-
lije zbog toga što u svom obogotvorewu qudska rasa neopozivo gubi
atribute qudskosti.

Lemova dela iz zrelog perioda, pak, karakteriše sve naglašeniji
pesimizam u pogledu åovekove pozvanosti da se vine ka zvezdama i u
tom smislu romani kao što su Solaris (1961) i Glas gospodara (1968)
svojom upeåatqivom slikom åovekove krhkosti i nemoãi pred nedokuåi-
vim silama kosmosa predstavqaju svojevrsni tamni pandan vrhunskim
ostvarewima Artura Klarka.

Nada da ãe åoveåanstvo jednog dana postati ravnopravni ålan ko-
smiåkog bratstva po razumu kod Lema je sasvim zgasnula u wegovom po-
sledwem proznom ostvarewu, romanu Fijasko, gde je kosmiåki poduhvat
qudske vrste proglasio nepopravqivim fijaskom. Kod Klarka je opstala
i pored toga što je u wegovim poznim delima sve prisutnija svest o
ograniåewima koje qudska smrtnost nameãe åovekovim kosmiåkim stre-
mqewima, svest koja katkada, kao u romanu Pesme daleke Zemqe, paradok-
salno izbija izmeðu redova nasuprot eksplicitnoj autorskoj nameri.

Uprkos ovim razlikama u autorskoj vizuri, stvaralaštvo Klarka i
Lema suštinski spaja ono što su mnogobrojni komentatori nazvali
wihovom „åeÿwom za zvezdama". Klark u jednom svom eseju iznosi stav
da ãe åoveåanstvo u kosmiåkim prostranstvima, šta god tamo dobilo
ili izgubilo, pronaãi svoju dušu. Sliåno stanovište zastupa i Lem u
svom eseju o kosmiåkim civilizacijama sadrÿanom u studiji Summa
technologiae: u jednom izrazito lirski obojenom zapaÿawu Lem ãutawe
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kosmosa koji se istrajno opire našim nastojawima da u wega pronik-
nemo naziva duboko rastuÿujuãim i izraÿava opreznu nadu da ãe se åo-
veåanstvo jednog dana pridruÿiti svojoj kosmiåkoj sabraãi po razumu.

Ova nada vodila je pero obojice autora u wihovim najnadahnutijim
promišqawima åovekovog mesta u kosmosu. To što je kod Klarka opsta-
la a kod Lema se naposletku ugasila svedoåi koliko o protivreånosti-
ma qudske prirode toliko i o dvojstvu, naroåito etiåkom, åovekovog
bitisawa i delovawa u kosmosu.

Nastojeãi da u svojim delima doðu do odgovora na neka od pitawa
koja se tiåu konaånog smisla åovekove egzistencije i sledeãi tezu svog
velikog prethodnika H. X. Velsa o nuÿnosti åovekovog posezawa za zve-
zdama, Artur Klark i Stanislav Lem poruåuju nam da ãe åovek, bez ob-
zira na to da li ãe se wegov kosmiåki poduhvat završiti apoteozom
ili fijaskom, u kosmiåkim prostranstvima pronaãi svoju sudbinu.
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RIFATEROVO SHVATAWE POEZIJE

Kornelije Kvas

SAŸETAK: Rifaterova teorija pesništva predstavqa je-
dinstvenu i celovitu doktrinu, ali se u woj moÿe uoåiti i od-
reðeni razvoj, od poåetnih stilistiåkih ideja, preko wegove
semiotike poezije koja ukquåuje znaåajniju ulogu hermeneutike
poetskog teksta, do neke vrste kontekstualne kritike zasnovane
na pojmu intertekstualnosti.

Osnovna ideja stilistiåke faze u Rifaterovoj teoriji za-
sniva se na recepcionistiåkoj kritici. Rifater tvrdi da upra-
vo åitaoåeva reakcija dokazuje da smisao teksta postoji ili da
aktualizacija smisla omoguãava da tekst uopšte bude proåitan.
Zato Rifater u svojim Esejima pokušava da integriše tumaåe-
we u formalni opis tumaåenog teksta koji, naravno, iskquåuje
wegovu referencijalnost.

Semiotiåku fazu u Rifaterovom shvatawu poezije karakte-
riše proširivawe wegove poetike znaåajnijim ukquåivawem
hermeneutike poetskog teksta, na primerima koji se kreãu od
tumaåewa romantiåarske do tumaåewa nadrealistiåke poezije.
Pesma je u ovoj fazi shvaãena kao semiotiåko jedinstvo teksta
i interteksta, a suština ovog jedinstva je da pesma ne izlazi
iz jeziåkih okvira.

Intertekstualna faza u Rifaterovom shvatawu poezije pre-
vashodno teorijski razraðuje pojam intertekstualnosti, a to je
središwi pojam kako wegove teorije pesništva tako i wegove
teorije tumaåewa. Pomoãu wega on ukazuje na neprihvatqivost
shvatawa poezije kao mimeze. Intertekstualna faza u Rifate-
rovom shvatawu poezije pomerena je ka intertekstualnosti, ali
u suštini ostaje u okvirima druge, semiotiåke faze. Pored
uspelih tumaåewa, treãa faza posveãena je analizi šest uni-
verzalija literarnosti poetskog teksta, od kojih je najvaÿnija
univerzalija intertekstualnosti.

Kquåni pojam Rifaterove teorije — intertekstualnost —
zapravo je metod tumaåewa teksta putem kojeg se u tekstu prepo-
znaju strukture ili poetski znaci koji tekst åine kwiÿevnim.
Intertekstualnost je hermeneutiåko sredstvo otkrivawa smisla
pesme, koje strogo ureðuje naåine åitaoåeve percepcije poet-
skih znakova. Kao i u sluåaju semiotiåke faze wegovog shvatawa
poezije, Rifaterova intertekstualna faza pokazuje se pre kao



teorija interpretacije poezije negoli teorija same poezije. Ri-
faterova intertekstualna teorija interpretacije naroåito je
podesna za razumevawe lirike, posebno „nejasnih" pesama koje
se naizgled „opiru" tumaåewu, pri tome vešto skrivajuãi sop-
stveni smisao.

KQUÅNE REÅI: poezija, lirika, hermeneutika, stilisti-
ka, semiotika, mimeza, matrica, hipogram, intertekst, inter-
tekstualnost

Današwe teorijsko, a posebno intertekstualno shvatawe poezije
nezamislivo je bez Rifaterovog doprinosa. On je do svog razumevawa
intertekstualnosti došao mawe-više nezavisno od drugih teoretiåara
koji se ovim terminom koriste. Termin intertekstualnost u nauci o
kwiÿevnosti prva je upotrebila Julija Kristeva 1968. godine, a posle
we, osim Rifatera, R. Bart, Ÿ. Ÿenet i mnogi drugi. Rifaterovo shva-
tawe intertekstualnosti sasvim je originalno i nije pretrpelo uticaje
drugih autora. To, naravno, ne znaåi da Rifaterovo shvatawe poezije u
celini, pa samim tim i wegova ideja intertekstualnosti, nije pod uti-
cajem drugih autora i teorijskih škola.

Shvatawe poezije Mišela Rifatera predstavqa jedinstvenu i ce-
lovitu doktrinu, jer u duÿem vremenskom periodu, od 1971. godine do
danas, sadrÿi dve teorijske konstante: preuzimawe formalistiåkog poj-
ma literarnosti kao teorijskog opredeqewa po kojem je literarnost di-
stinktivna osobina kwiÿevnosti i teorijsko usmerewe ka recepcioni-
stiåkoj kritici kao naåina uoåavawa modaliteta odnosa izmeðu teksta
i wegovog åitaoca.

U skladu sa svojim osnovnim teorijskim opredeqewem, po kojem je
ciq poetike otkrivawe literarnosti kwiÿevnog dela, Rifater odbacu-
je referencijalnu funkciju jezika. Ova wegova teorijska premisa podu-
dara se sa Jakobsonovim reåima iz vremena wegovog pripadawa ruskoj
formalistiåkoj školi, prema kojima je poezija indiferentna prema
predmetu iskazivawa", pa prema tome „predmet nauke o literaturi nije
literatura, veã 'literarnost', t. j. ono što delo åini literarnim".1

Insistirawe na autonomnosti pesniåkog teksta i literarnosti kao
osobenoj, distinktivnoj osobini poetskog teksta, najvidqiviji su uti-
caji ruskog formalizma na Rifaterovo shvatawe poezije.

Rifaterova teorija pesništva, prema tome, åini jedinstvenu ce-
linu, ali se u woj moÿe uoåiti i odreðeni razvoj, od poåetnih stili-
stiåkih ideja, preko semiotike poezije koja ukquåuje znaåajniju ulogu
hermeneutike poetskog teksta, do neke vrste intertekstualne kritike za-
snovane na pojmu intertekstualnosti. Teorija poezije Mišela Rifa-
tera zato se i moÿe podeliti na tri faze.

Prvu, stilistiåku fazu (1959—1971), obeleÿava wegova kwiga Eseji
o strukturalnoj stilistici (Essais de stilistique structurale, 1971), koju
åini zbir Rifaterovih tekstova koje je on sam odabrao, preradio, dopu-
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nio ili pisao sa namerom da upotpuni svoju viziju strukturalne stili-
stike iznete u ovoj kwizi. Osnovna ideja stilistiåke faze u Rifatero-
voj teoriji zasniva se na recepcionistiåkoj kritici, koja insistira
na neophodnosti uoåavawa i teorijskoj analizi åitaoåeve reakcije ili
odgovora na podsticaje teksta (tzv. “reader response theory").

Rifaterova stilistika polazi od lingvistike, teÿeãi da preuzme
nauånost, egzaktnost i potpunost lingvistiåkog metoda u analizi dis-
kursa. Zajedniåki predmet prouåavawa stilistike i lingvistike je je-
zik, ali je stilistika jedina nauka koja za svoj predmet ima prouåavawe
stila. Rifatera interesuje stilski fenomen u okviru kwiÿevne komu-
nikacije i zato on uoåava dve wene karakteristiåne osobine: tekst i
åitaoca. Ove osobine kwiÿevne komunikacije posluÿiãe Rifateru da
„obrazloÿi kriterije koji omoguãavaju postojawe stilske åiwenice".2

Zadatak strukturalne stilistike zato je, po Rifateru, analiza jezi-
ka pesme sa taåke gledišta åitaoca, jer su wegove reakcije, wegove hi-
poteze o namerama autora i wegovi vrednosni sudovi utoliko više od-
govori na podsticaje enkodirane u tekstu. Meðuzavisnost izmeðu stil-
skih postupaka sadrÿanih u tekstu i wihove percepcije od strane åita-
oca Rifateru se åini presudno vaÿnom za stilistiåku analizu pesme,
kao „pronalaÿewa stilskih åiwenica u kwiÿevnom diskursu".3 Rifa-
ter je, naravno, svestan åiwenice da se „ukus mewa" i da svaki åitalac
ima „svoje predrasude".4 Problem je, dakle, kako pretvoriti u osnovi
subjektivnu reakciju åitaoca na stil u sredstvo objektivne analize, od-
nosno kako razabrati konstante teksta, stilske åiwenice potencijalno
enkodirane u tekstu. Jedino moguãe rešewe ovog problema, po Rifate-
ru, je u „potpunosti zanemariti sadrÿaj vrednosnog suda i baviti se
sudom jedino kao jednostavnim signalom".5

Proceduralni princip Rifaterove stilistiåke analize zasniva
se na sledeãem aksiomu: sudovi åitaoca reakcije su na åiwenice sadr-
ÿane u tekstu. Dakle, ma koliko taåni ili pogrešni oni bili, vredno-
sni sudovi åitaoca izazvani su nekim podsticajem u okviru teksta. Åi-
taoåeva percepcija teksta moÿe biti subjektivna i promewiva, ali mo-
ra posedovati objektivan i nepromewiv uzrok. Prema tome, Rifater
tvrdi da stilistiåka analiza mora koristiti „informatore" koji ãe
stilistiåara snabdeti reakcijama na tekst. Informator je neko kome je
ciqni jezik materwi i ko åita dati tekst, dok stilistiåar beleÿi we-
gove reakcije. Informator ãe delove teksta koji prouzrokuju wegovu re-
akciju vrednovati kao lepe ili ruÿne, ekspresivne ili bezukusne, ali
ãe podsticaj uvek biti isti. Analitiåar (stilistiåar) ãe ove opise ko-
ristiti samo kao uputstva za nalaÿewe elemenata relevantne strukture,
ali neãe uzimati u obzir wihovu opravdanost u ravni estetike.

Rifater, takoðe, tvrdi da je, za razliku od lingvistiåke analize
teksta, u stilistiåkoj analizi „boqe imati 'kultivisane' informato-
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re",6 koji su skloni korišãewu teksta u ciqu ispoqavawa sopstvenog
znawa. Oni ãe, u ÿeqi da što više komentarišu proåitani tekst, uo-
åiti više åiwenica i preuveliåati razliku izmeðu stila i, po wi-
hovom mišqewu, „normalnog" izraza. Ovakvi „sekundarni" odgovori
lingvistiku mogu navesti na pogrešan trag, ali neãe naškoditi objek-
tivnosti stilistiåke analize jer ih analitiåar koristi samo kao in-
dikatore uzroka.

Rifater je, dakle, uveren da je podsticaj reakcije åitaoca na osno-
vu kojeg on donosi vrednosni sud „zaista prisutan" u tekstu i da wego-
vo prisustvo potvrðuje drugo åitawe istog tekstualnog odlomka. Prema
tome, „drugostepena reakcija postaje objektivni kriterij postojawa svog
stilskog podsticaja".7 Ponovqeno, drugostepeno åitawe istog tekstual-
nog odlomka potvrðuje da je stilski stimulans zaista prisutan u tekstu.

Rifaterova stilistiåka analiza pokazuje oåiglednu sliånost sa
postupkom analize nešto tradicionalnije stilistike Lea Špicera i
tu sliånost uoåava i sam Rifater. Interpretator koji se sluÿi Špi-
cerovom stilistiåkom metodom polazi od uoåenih detaqa kao karakte-
ristika tumaåenog dela, da bi preko wih dospeo do psihe autora, „za-
jedniåkog duhovnog etimona"8, koji organizuje sve stilske osobenosti
dela i na taj naåin delu daje odreðen smisao. Od psihe autora inter-
pretator se ponovo vraãa stilskim, spoqašwim osobinama dela, koje
mu omoguãavaju da razliåite, naizgled sasvim udaqene odlike, dovede u
meðusobnu vezu i na taj naåin prodre do smisla dela. Stilske posebno-
sti i autorova psiha nisu dve krajwe taåke koje ograniåavaju i zatvaraju
interpretativni krug jer po Špiceru autorova psiha izraÿava duh vre-
mena u kojem autor stvara. Zato Špicer istiåe da autora, „kako to kaÿu
istoriåari kwiÿevnosti, moramo smestiti u okvire istorije ideja ili
Geistesgeschichte".9

Rifater je, prema sopstvenom priznawu, Špicerov impresioni-
zam „zamenio" svojim objektivnim postupkom.10 Ono što Rifater zame-
ra Špicerovoj metodi jeste proizvoqnost u izboru stilskog detaqa ko-
ji vodi do psihe autora. Postoji, naime, opasnost da kritiåar nesvesno
odbaci „putokaze" vaÿne za otkrivawe smisla dela, koji su mu takoðe
skrenuli paÿwu, ali su u nesaglasnosti sa prethodnom konstrukcijom
jer ne odgovaraju pretpostavqenoj psihi autora.

Subjektivnost Špicerove metode tumaåewa poetskog teksta Rifa-
ter uklawa uvoðewem dvostrukog kriterija „objektivnosti" stilistiåke
analize: kriterija arhiåitaoca i kriterija stilskog konteksta.

Uoåili smo kako objektivnost metoda stilistiåke analize Rifater
postiÿe ponovqenim, drugostepenim åitawem istog tekstualnog odlom-
ka. Problem subjektivnosti ipak ostaje, i toga je Rifater svestan, jer
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ukoliko procese inicijalnog, prvostepenog i ponovqenog, drugostepe-
nog åitawa obavqa isti åitalac, ostaje problem sluåajnih asocijacija i
subjektivnih reakcija pojedinaånog åitaoca, jer „ukus se mewa, a svaki
åitalac ima svoje predrasude".11 Åitaoåeva reakcija na stil, prema to-
me, u osnovi je subjektivna. Rifater zato traÿi naåin da subjektivnu
reakciju åitaoca pretvori u instrument objektivne analize kako bi
pronašao zajedniåke konstante mnoštva razliåitih vrednosnih sudova.

Reakciju åitaoca treba dakle „proåistiti", kako bi bila usmerena
iskquåivo na obiåan signal, a åitaoca kojeg odreðuje ovakva proåišãe-
na reakcija na dati tekst Rifater naziva informatorom, i to je prvi
korak u modifikaciji pojma åitaoca. Kako bi obezbedio „objektivnost"
svoje stilistiåke metode, Rifater predlaÿe i drugi, radikalniji korak
u modifikaciji pojma åitaoca. U analizi teksta treba se osloniti na
više „proåišãenih" reakcija, odnosno na više informatora, jer oni
obezbeðuju ponovqena åitawa istog tekstualnog odlomka, naroåito pri
analizi tekstova iz prošlosti, koji zahtevaju sabirawe reakcija in-
formatora iz razliåitih vremenskih perioda. Ovakav zbir informato-
ra koji omoguãavaju objektivnost stilistiåke analize Rifater obuhvata
pojmom arhiåitaoca (l'archilecteur12).

Intuitivna percepcija stilskih åiwenica i percepcija vredno-
snih sudova zavisnih od promenqivih psiholoških stawa åitaoca, koja
dovodi do subjektivnosti metoda tradicionalne stilistike, izbegava se
prema tome uvoðewem pojma arhiåitaoca, jer je „arhiåitalac zbir åita-
laca, a ne proseåan åitalac".13 „Stilistiåara", „analitiåara" ili, u
krajwoj liniji, kwiÿevnog kritiåara koji se sluÿi Rifaterovim meto-
dom stilistiåke analize, ne zanima „terminologija ili taåka gledi-
šta" pojedinaånih informatora u sastavu arhiåitaoca.14 Analitiåara
zanima jedino otkrivawe podsticaja koji izazivaju reakciju informato-
ra, bez obzira na to da li je informator svoju reakciju obrazloÿio kao
„gramatiåku poteškoãu" ili „nejasno znaåewe".15 Ono što analitiåara
interesuje je reakcija arhiåitaoca, jer ona kao zbir pojedinaånih reak-
cija iskquåuje sluåajne asocijacije i subjektivne reakcije i zato je
funkcija arhiåitaoca otkrivawe „podsticaja u tekstu, ni mawe ni vi-
še".16

Arhiåitalac poseduje znaåajnu prednost u praãewu uobiåajenog pro-
cesa åitawa, jer sagledava pesmu kao da nam je nametnuta svojim jeziå-
kim oblikom. Arhiåitalac ne samo da se u åitawu kreãe u istom pravcu
kao i tekst, dakle od poåetka ka kraju, nego, pošto je tekst objekt poste-
penog otkrivawa, predmet dinamiåne i stalne promene percepcije, on
svoje sopstveno razumevawe onoga što je proåitao mewa, tako da svako
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novo otkriãe dodaje novu dimenziju prethodnim elementima koji su bi-
li ponovqeni, protivreåni ili prošireni. Arhiåitalac jednostavno
obezbeðuje da tekst bude saåuvan od subjektivnosti åitaoca, koji svoj
ukus, svoju filozofiju, izjednaåava sa intencijom autora kodiranom u
tekstu.

Rifaterov pojam arhiåitaoca presudno odreðuje åitaoåeve reakcije
na tekst, koje sada karakteriše odsustvo psihološkog, vrednosnog ili
nekog drugog sadrÿaja. Arhiåitalac ima ulogu u okviru prve, heuristiå-
ke ravni åitawa teksta, kada arhiåitaoåeve reakcije sluÿe kao indika-
cije postojawa stilskih åiwenica u tekstu. U okviru druge, deskrip-
tivne ravni strukturalne analize, pojam arhiåitaoca nije više u upo-
trebi, nego se na osnovu niza stilskih, „bitnih åiwenica", donosi
vrednosni sud.

Rifater, dakle, razlikuje dve ravni åitawa ili tumaåewa. U prvoj
ravni arhiåitalac ima presudnu ulogu u otkrivawu podsticaja teksta,
on je heuristiåko sredstvo otkrivawa stilskih åiwenica koje izazivaju
wegovu reakciju. Prva, heuristiåka ravan tumaåewa ne ulazi u prirodu
stilske åiwenice, od strane informatora najåešãe kvalifikovane kao
„gramatiåka poteškoãa" ili „nejasno znaåewe", niti daje vrednosni
sud. Druga, deskriptivna ili estetiåka ravan åitawa teksta iskquåuje
sudove informatora koji ulaze u sastav arhiåitaoca, jer na ovoj ravni
analitiåar analizira reakcije arhiåitaoca, kao i stilske åiwenice i
wihovu prirodu, i na osnovu ovih analiza donosi vrednosni sud.

Ukoliko se, još jednom, osvrnemo na Rifaterov pojam arhiåitaoca,
uoåiãemo neke wegove nedostatke, koji su, verovatno, spreåili wegovu
primenu u tumaåewu poezije. Prvo, Rifater ne daje jasne i uverqive
kriterije šta sve ulazi ili moÿe da uðe u okvire arhiåitaoca. Na pri-
mer, u sluåaju wegovog tumaåewa Bodlerovog soneta „Maåke", arhiåita-
lac je sastavqen od Bodlera, Gotjea, Laforga, Jakobsona, Levi-Strosa i
drugih interpretatora soneta, nekolicine prevoda soneta, Larusovog
Dictionnaire du XIXeme Siecle za odrednice koje citiraju sonet, filolo-
ških ili uxbeniåkih napomena i informatora kao što su studenti i
drugi.

Drugo, nema nikakvog jemstva da ãe sve ono što ulazi u arhiåitao-
ca biti meðusobno saglasno. Rifater, zapravo, polazi od dobre kriti-
åarske prakse, po kojoj tumaå proverava svoje razumevawe teksta uz po-
moã drugih, upuãenih åitalaca. Samo u ovoj meri pojam arhiåitaoca
ima teorijskog smisla, ali i ne donosi ništa novo i zato ga Rifater,
svestan toga, i sam napušta u semiotiåkoj fazi svog shvatawa poezije.

Koliko god praktiåan i objektivan bio kriterij arhiåitaoca, na
osnovu kojeg se izbegavaju sluåajne asocijacije i subjektivne reakcije u
procesu tumaåewa, i Rifater uoåava da je kriterij arhiåitaoca nedovo-
qan, jer „pati od dvostrukog ograniåewa".17

Prvo ograniåewe zasniva se na razliåitosti åitalaca koji ulaze u
sastav arhiåitaoca. Mnoštvo razliåitih åitalaca i åitawa teksta do-
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vodi do takve „raspršenosti strukture teksta", da bi konaåna podela u
stilske jedinice bila „isuviše sloÿena za interpretaciju".18

Drugo ograniåewe uslovqeno je trenutnim stawem jezika kojim se
arhiåitalac sluÿi. Rifater uviða opasnost da „pravilni, dakle nebit-
ni jeziåki elementi prošlog stawa jezika izgledaju kao stilske jedini-
ce", jer su nestali iz jeziåkog sistema arhiåitaoca i zato se doÿivqa-
vaju kao „nepravilni". Takoðe, bitni stilski elementi pesme vreme-
nom su asimilovani u standardnu jeziåku upotrebu i izgledaju kao „pra-
vilne i nebitne jeziåke jedinice", koje ne skreãu paÿwu åitaoca i
prema tome „gube svoj efekt".19

Pomenuta ograniåewa kriterija arhiåitaoca prinudila su Rifate-
ra da doda nov kriterij objektivnosti stilistiåke analize, koji ãe do-
vršiti i istovremeno nadzirati åitawa arhiåitaoca. Tradicionalna
stilistika Špicerovog tipa veruje da je åitalac u stawu da uoåi devi-
jaciju stila u odnosu na jeziåku normu. Meðutim, tvrdi Rifater, åita-
lac ne moÿe da uoåi stilsku åiwenicu (signal) ukoliko je stilska åi-
wenica „bilo koje odstupawe od jeziåke norme".20 Jeziåka norma je „ne-
bitna", jer åitalac svoje sudove zasniva „ne u odnosu na idealnu nor-
mu", nego u odnosu na „individualne predstave o tome šta je prihva-
tqiva norma".21

Individualne predstave o tome koja norma je prihvatqiva mewaju
se tokom vremena i zato Rifater predlaÿe „kontekst kao normu", jer
svaki stilski postupak eksperimentalno uoåen od strane arhiåitaoca
„poseduje svoj kontekst kao konkretnu, åvrstu pozadinu".22

Stilski kontekst, kaÿe Rifater, „igra ulogu norme" i zato je
„stil stvoren kao odstupawe" od te norme.23 Stilski kontekst nije uni-
verzalna, jeziåka norma, niti je to jeziåki kontekst koji ograniåava po-
lisemiju ili doprinosi konotacijama nekog termina. Stilski kontekst
se ne uspostavqa na principu neslagawa meðu reåima, neslagawu iza-
zvanom razliåitim kulturnim i socijalnim konotacijama reåi, na pro-
meni uobiåajenog povezivawa reåi, niti na odnosima paratakse ili hi-
potakse izmeðu delova teksta. Kontekst o kojem Rifater govori ima po-
sebnu funkciju u okviru stilistiåke analize teksta, jer je on korektiv-
ni kriterij „nedovoqnosti arhiåitaoca" da uoåi stilske podsticaje
teksta: „Stilski kontekst je jeziåki strukturalni šablon prekinut ne-
predvidqivim elementom, a kontrast nastao ovakvim ometawem jeste stil-
ski podsticaj".24

Stilski kontekst omoguãava pojavu kontrasta i nastanak stilskih
åiwenica ili podsticaja teksta koje arhiåitalac treba da uoåi. Arhi-
åitalac (åitaoåeva reakcija) i stilski kontekst (tekst) dva su kriterija
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objektivnosti Rifaterove strukturalne stilistike i metode stilistiå-
ke analize. Stilski kontekst omoguãava pojavu stilske åiwenice, koju
uoåava arhiåitalac. Svaki od ova dva kriterija je nuÿan, ali sam po se-
bi nije dovoqan za postizawe objektivnosti tumaåewa. Prema tome,
objektivno uoåavawe stilske åiwenice kao varijante smisla tumaåene
pesme u prvoj ravni åitawa, i otkrivawe wene prirode kao stilskog
postupka, koji enkodira smisao pesniåkog teksta, predmet je Rifatero-
ve stilistiåke analize.

Rifater oåigledno teÿi da pruÿi metod „objektivne" analize kwi-
ÿevnog teksta, a to odgovara istovetnoj teÿwi ameriåkih „novih kriti-
åara" da interpretaciju usavrše i prilagode zahtevima teksta: ukoliko
kritiåar primeni odreðene interpretativne postupke samim tim dola-
zi do objektivne analize kwiÿevnog teksta. Ipak, i pored istovetnog
teorijskog impulsa poteklog iz teorije ruskog formalizma, po kojem
„objektivno" åitawe predstavqa oslobaðawe od referencijalne zablude,
Rifaterova stilistika ne zasniva se na teoriji ameriåkih „novih kri-
tiåara" niti na wihovom metodu „paÿqivog åitawa". Razlog tome nije,
kako bi se u prvi mah moglo pomisliti, recepcionistiåka orijentacija
Rifaterove teorije, oåigledno suprotstavqena orijentaciji ameriåkih
„novih kritiåara" iskquåivo na tekst. Zadrÿavajuãi svoju orijentaciju
ka recepcionistiåkoj kritici Rifater u svojoj stilistiåkoj fazi u
isti mah zadrÿava i vezu izmeðu lingvistike i stilistike. Zato je
kquåni uticaj na Rifaterovu strukturalnu stilistiku odigrala struk-
turalistiåka teorija Romana Jakobsona, u obliku u kojem je formulisa-
na u wegovom åuvenom delu „Lingvistika i poetika".25 Rifater od Ja-
kobsona prihvata da je „ponavqawe ekvivalentnih formi", ili wihov
„paralelizam", osnovni mehanizam odnosa u poeziji.26 Na osnovu prin-
cipa ekvivalentnosti, preuzetog iz Jakobsonove teorije poetskog jezika,
Rifater uoåava koje su to stilske åiwenice varijante jednog invari-
jantnog stilskog postupka. Stilske åiwenice i stilski postupak rea-
lizacije su literarnosti kao distinktivne osobine poetskog teksta.
Meðutim, Rifater odbacuje Jakobsonovu ideju po kojoj se gramatiåka
znaåewa u poeziji osamostaquju u odnosu na leksiåka, postajuãi ravno-
pravan åinilac u ostvarivawu semantiåkih efekata. Rifater smatra,
što uostalom tvrdi i Jakobson, da gramatiåki paralelizmi sami po se-
bi ne predstavqaju jedno od osobenih obeleÿja pesništva, ali i da gra-
matiåka znaåewa u poeziji ne postaju ravnopravna sa leksiåkima u
stvarawu znaåewa, nego da prvenstvo i daqe zadrÿavaju leksiåka znaåe-
wa, dok su semantiåke asocijacije vezane za gramatiku i daqe u drugom
planu. Po Rifateru, dokaz za wegovo stanovište je reakcija åitaoca,
koji semantiåku strukturu pesme obrazuje pre svega preko leksiåkih
znaåewa.

194

25 Vidi: Roman Jakobson, “Linguistics and Poetics" u: T. Sebeok (ed.), Style in Language,
Cambridge, Mass, The M. I. T. Press, 1960, str. 350—377.

26 Michael Rifatterre, “Describing poetic structure: two approaches to Baudelaire's Les
Chats", Yale French Studies, Structuralism, Oktobre 1966, str. 201. Tekst je celini prenet u
Eseje.



Drugu, semiotiåku fazu (1971—1979), åini niz tekstova i dve kwi-
ge, Semiotika poezije (Semiotics of Poetry, 1978) i Proizvodwa teksta
(La production du texte, 1979). Prelazak sa stilistike na semiotiku u na-
slovu Rifaterove kquåne teorijske kwige ne predstavqa prelaz sa jedne
na sasvim drugu teoriju poezije, nego pre varijaciju poåetnih teorij-
skih ideja iznetih u Esejima. Takoðe, dolazi i do proširivawa wegove
poetike znaåajnijim ukquåivawem hermeneutike poetskog teksta, i to na
primerima koji se kreãu od tumaåewa romantiåarske do tumaåewa nad-
realistiåke poezije. Kwiga Proizvodwa teksta, na sliåan naåin kao i
kwiga Eseji o strukturalnoj stilistici iz prve faze u Rifaterovoj te-
oriji poezije, predstavqa Rifaterov izbor sopstvenih kquånih teksto-
va iz druge faze wegove teorije pesništva.

U drugoj, semiotiåkoj fazi, stilistiåki pristup zamewen je semi-
otiåkim pristupom poetskom diskursu, uz zadrÿavawe orijentacije ka
recepcionistiåkoj kritici kao uoåavawu meðusobnih odnosa teksta i
åitalaca. Ciq i daqe ostaje otkrivawe literarnosti putem oslobaðawa
smisla teksta od naslaga referencijalnih zabluda.

Za Rifatera, pesma je jedinstvo teksta i interteksta („meðu-tek-
sta"), teksta koji åitalac sluša ili åita i asocijacija na neke jeziåke
obrasce ili na druge kwiÿevne tekstove. Intertekst je, dakle, deo pe-
sme, i nalazi se iz(meðu) teksta pesme i wene matrice.

Pesniåki tekst, definisan kao semiotiåki znak koji u sebi sadr-
ÿi formalno i semantiåko jedinstvo teksta i interteksta, zapravo je
nosilac smisla. Tekstualno redukovani smisao nalazi se u matrici
(matrix) pesme, apstraktnoj strukturi koja se u pesmi nikada ne ostvaru-
je u potpunosti.

Matricu åitalac u poåetku opaÿa jedino preko wenih varijanata,
negramatiånosti, nastalih kao posledica automatizovane percepcije
åitaoca, koji pesniåkom tekstu pristupa optereãen referencijalnom
funkcijom (komunikativnog) jezika.

Negramatiånost åitalac oseãa kao kontrast u odnosu na kontekst
uspostavqen okolnim izrazom, reåenicom, strofom ili celom pesmom.
U åitawu i razumevawu teksta, dakle, dolazi do „pojave prepreke" ili
„zapiwawa" (negramatiånosti), što kod åitaoca stvara mreÿu asocija-
cija zasnovanih na navici zajedniåke upotrebe jezika ili kwiÿevnom
obrazovawu. Negramatiånosti su aberacije znaåewa na referencijalnoj,
mimetiåkoj ravni åitawa, a varijante smisla (matrice) na semiotiåkoj
ravni åitawa. Negramatiånost je, u svojoj suštini, negacija referen-
cijalne funkcije jezika.

Tekstualno redukovani smisao matrice (reå ili reåenica) teorij-
ski se neograniåeno širi preko svojih varijanata, asocijacija koje se
nalaze u govornom jeziku ili u kwiÿevnim tekstovima. Putem wih se
åitalac, u zavisnosti od sopstvenog obrazovawa i veštine, u mawoj
ili veãoj meri pribliÿava matrici pesme. Pribliÿavawe matrici za
åitaoca je kretawe od pesme do reåi ili reåenice koje sublimiraju
smisao pesme.
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Mimetiåka (referencijalna) ravan, po Rifateru, osnovna je ravan
teksta, dok viša tekstualna ravan, na kojoj je jedino moguãe otkrivawe
smisla tumaåene pesme, pripada ravni semioze. Semioza je suprotsta-
vqena referencijalnost jer je ona, zapravo, svest åitaoca da pesma ne
izlazi iz jeziåkih okvira. Kwiÿevno predstavqawe stvarnosti ili mi-
meza za Rifatera je samo pozadina koja omoguãava opaÿawe posrednog
znaåewa ili skrivenog smisla pesme. Mimetiåka ravan je osnovna i
niÿa ravan teksta, dok viša tekstualna ravan, na kojoj je jedino moguãe
otkrivawe smisla tumaåene pesme, pripada ne više ravni mimeze, nego
semioze. Semiotiåko jedinstvo pesme, uspostavqeno na višoj ravni tu-
maåewa, otkriva nam da su negramatiånosti iz mimetiåke ravni, zapra-
vo, varijante iste strukturalne matrice. Na ovoj ravni, kako tvrdi Ri-
fater, åitalac uoåava:

„da su uzastopne i razliåite izjave prvobitno registrovane samo kao
negramatiånosti, u stvari ekvivalentne, jer se sada pojavquju kao varijante
jedne iste strukturalne matrice".27

Upravo na osnovu uspostavqawa oštre distinkcije izmeðu refe-
rencijalne (mimetiåke) i pesniåke (semiotiåke) funkcije jezika, Ri-
fater razlikuje znaåewe (meaning) i smisao (significance). Termin znaåe-
we Rifater koristi kada govori o informaciji koju tekst prenosi „na
mimetiåkoj ravni"28 i, u tom sluåaju, u ravni mimeze, tekst je niz uza-
stopnih informacionih jedinica. Pod terminom smisao Rifater pod-
razumeva formalno i znaåewsko jedinstvo, koje ukquåuje sve indicije
ka indirektnosti, jer po wemu poezija na posredan naåin izraÿava poj-
move i stvari. Smisao, po Rifateru, jeste ono o åemu pesma zapravo
stvarno govori i javqa se tokom procesa retroaktivnog åitawa. Sa sta-
novišta smisla tekst je jedna znaåewska jedinica.

Izmeðu teksta pesme i wene matrice nalaze se „jeziåke pojedino-
sti" neophodne i za izgradwu pesme (proces derivacije) i za stvarawe
smisla pesme putem wenog åitawa, dakle u åitaoåevoj svesti (proces
aktualizacije). Te jeziåke pojedinosti ili leksiåke kategorije izvan
teksta pesme Rifater jasno klasifikuje i definiše, nazivajuãi ih hi-
pogramima. Pravilo koje odreðuje funkcije hipograma jeste pravilo hi-
pogramatizacije.

Pravilo hipogramatizacije Rifater uvodi kako bi opisao mehani-
zam integracije znaka od ravni znaåewa do ravni smisla, dakle od mi-
meze do semioze. Pravilo hipogramatizacije kazuje nam pod kojim uslo-
vima „leksiåka aktualizacija semiåkih karakteristika, stereotipa ili
deskriptivnih sistema gradi poetske reåi ili izraze åija poetiånost
je ograniåena ili na pojedinaånu pesmu ili je pak konvencionalna i
zato predstavqa kwiÿevni beleg u svakom kontekstu".29 Pravilo hipo-
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gramatizacije ukazuje nam na naåin na koji dolazi do poetizacije reåi
poetskog teksta i samim tim omoguãava tumaåewe pesme.

Pravila konverzije i ekspanzije bliÿe odreðuju principe izgradwe
poetskog teksta, dakle pripadaju procesu derivacije. Tekst kao nosilac
smisla stvoren je na osnovu pravila ekspanzije i/ili konverzije. Eks-
panzija je glavni åinilac u formirawu tekstualnih znakova, odnosno
reåi koje mogu biti shvaãene jedino ukoliko su deo jasno odreðenog tek-
sta poznatog åitaocu ili teksta pogodnog za rekonstrukciju. Tekst po-
znat åitaocu ili tekst pogodan za rekonstrukciju zapravo je intertekst
ili hipogram. Zbog toga je ekspanzija stvaralac smisla teksta, jer pred-
stavqa stalan proces širewa teksta, putem interteksta, u uzastopne i
sve sloÿenije varijante inicijalnog polazišta — matrice u formi
minimalne reåenice. Tekstualni znak tako, po Rifateru, upuãuje na od-
govarajuãi intertekst u kojem se nalazi reåenica-matrica. Ekspanzija
modifikuje i širi elemente reåenice-matrice u mnogo sloÿenije for-
me, pri åemu se stvaraju odnosi sinonimnosti izmeðu ekvivalentnih
leksiåkih formi sadrÿanih u tumaåenom tekstu i intertekstu.

Nasuprot ekspanziji, konverzija uspostavqa odnose ekvivalentno-
sti preobraÿajem više znakova u jedan „kolektivan" znak. Pravilo
konverzije odgovara odnosima antonimnosti izmeðu ekvivalentnih lek-
siåkih formi sadrÿanih u tumaåenom tekstu i intertekstu. Konverzija
uspostavqa ekvivalentne odnose izmeðu najmawe dva saglasna sistema,
tumaåenog teksta i interteksta, kojima je zajedniåka leksika i, u mawem
obimu, sintaksa, pri åemu ãe, na kraju delovawa postupka konverzije,
leksiåki elementi teksta imati antonimno znaåewe u odnosu na lek-
siåke elemente interteksta.

Prema tome, ekspanzija i konverzija ustanovqavaju ekvivalentno-
sti izmeðu reåi i niza reåi, odnosno izmeðu lekseme, iza koje stoji re-
åenica-matrica, i sintagme. Na osnovu pravila ekspanzije i konverzije
tako nastaje završena, „formalno i semantiåki objediwena jeziåka ce-
lina koja åini pesmu".30 Ekspanzija ustanovqava ekvivalenciju „preo-
braÿajem jednog znaka u više wih"31, dok konverzija „uspostavqa ekvi-
valenciju preobraÿajem više znakova u jedan 'kolektivan' znak".32 Po-
stupkom konverzije naroåito su zahvaãeni delovi teksta nastali eks-
panzijom.

Vidimo da postupci ekspanzije i konverzije predstavqaju zapravo
razvijen i razraðen Jakobsonov princip ekvivalentnosti, na koji se
Rifater poziva i u stilistiåkoj fazi svoje teorije pesništva, a koji
sada, u drugoj fazi, postaje orijentisan na semiotiåku ravan, jer se
ekvivalentnost na jedan (ekspanzija) ili drugi naåin (konverzija) us-
postavqa izmeðu odreðenih poetskih znakova, zapravo leksiåkih katego-
rija sa osobenom poetskom prirodom i funkcijom. Kao i u prvoj fazi
Rifaterovog shvatawa poezije, i u Semiotici poezije i u Proizvodwi
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teksta pokazuje se da kquånu, osnovnu ulogu u stvarawu smisla pesme
imaju leksiåke kategorije. Mada Rifater, u drugoj, semiotiåkoj fazi
svoje teorije ne govori o „leksiåkim" kategorijama nego o „jeziåkim
pojedinostima" ili elementima, precizno odreðivawe i definisawe
ovih elemenata, naroåito u Semiotici poezije, pokazuje da on zadrÿava
svoj polazni stav iz rane polemike sa Jakobsonom, po kojem leksiåke
kategorije uåestvuju u procesu semioze uspostavqajuãi nove i nove uza-
jamne odnose ekvivalentnosti, gradeãi na taj naåin jedinstvo i smisao
pesniåkog teksta.

Tumaåewe otpoåiwe u ravni heuristiåkog åitawa, odnosno u ravni
mimeze. Za heuristiåko åitawe neophodna je åitaoåeva jeziåka sposob-
nost, koja ukquåuje saznawe da jezik ima pre svega referencijalnu funk-
ciju. Na mimetiåkoj ravni heuristiåkog åitawa åini se kao da reåi
imaju jedino referencijalnu funkciju. Jeziåka sposobnost ukquåuje åi-
taoåevu sposobnost da uoåi nespojivost meðu reåima, odnosno da pre-
pozna trope i figure i podrazumeva prepoznavawe ironije i humora,
ali ne ukquåuje i prepoznavawe negramatiånosti.

Heuristiåko åitawe pored jeziåke ukquåuje i kwiÿevnu sposob-
nost: åitaoåevu upuãenost u odreðene kwiÿevne teme, opšta mesta,
ÿanrovske karakteristike dela, kao i u mitologiju. Kwiÿevna sposob-
nost neophodna je u svim onim sluåajevima u kojima pesma sadrÿi ne-
potpune opise, aluzije ili citate i predstavqa sredstvo uz pomoã kojeg
åitalac na odgovarajuãi naåin popuwava praznine teksta. Kwiÿevnu
sposobnost ne treba mešati sa pojmom intertekstualnosti, kquånim
pojmom treãe faze u Rifaterovom shvatawu poezije. Kwiÿevna sposob-
nost ograniåena je na prvu, heuristiåku ravan tumaåewa u kojem još do-
minira mimeza, dok se intertekstualnost vezuje za drugu, retroaktivnu
ravan åitawa, u kojem dominira semioza shvaãena kao proces ustano-
vqavawa jedinstva teksta i interteksta pesme.

Na retroaktivnu ravan åitawa prelazi se kada jeziåka i kwiÿevna
sposobnost nisu u stawu da razreše prepreke u åitawu ili negramatiå-
nosti. Na ovoj retroaktivnoj ili hermeneutiåkoj ravni åitalac uza-
stopne i razliåite izjave prvobitno registrovane kao negramatiånosti
prepoznaje kao ekvivalente, varijante jedne iste strukturalne matrice.
Pošto je matrica apstraktna, put od matrice do negramatiånosti, kao
wenih varijanata, moguã je jedino preko interteksta, jer se u intertek-
stu nalaze jeziåke varijante matrice i odgovarajuãih negramatiånosti.
Pesniåki tekst se tako, postepeno, u ovoj ravni åitawa, prepoznaje kao
varijacija jedne, tematske, simboliåke ili nekakve druge matrice. Usta-
qene veze varijanata teksta prema jednoj nepromewivoj strukturi teksta
(matrici) åine intertekstualnost, kao jedini moguãi naåin otkriva-
wa smisla pesme.

U treãoj, završnoj fazi svoje teorije pesništva (od 1979. do danas)
Rifater prevashodno teorijski razraðuje pojam intertekstualnosti, upot-
puwavajuãi i svoje shvatawe poezije i svoj metod tumaåewa poetskog tek-
sta. Treba napomenuti da o svom pojmu intertekstualnosti Rifater go-
vori na više mesta i u tekstovima iz druge faze, ali je tamo pojam in-
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tertekstualnosti još nedovoqno definisan i zapravo sluÿi kao ilu-
stracija razliåitih oblika nastanka poetskog teksta.

Meðutim, u treãoj fazi intertekstualnost postaje središwi pojam
kako Rifaterove teorije pesništva tako i wegove teorije tumaåewa.
Kquåni tekstovi iz ove, treãe faze, jesu tekstovi “La syllepse intertextu-
elle" (1979), “Syllepsis" (1980), “Interpretation and Undecidability" (1981),
“Intertextual Repesentation: On Mimesis as Interpretative Discourse" (1984),
“The Intertextual Unconscious" (1987), “The Mind's Eye: Memory and Textu-
ality" (1988), “Relevance of Theory / Theory of Relevance" (1988), “Compul-
sory reader response: the intertextual drive", (1990), “Fear of Theory" (1990),
“Contraintes le lecture: l'ambiguite", (1994) “Intertextuality vs. Hypertextua-
lity" (1994), “Virgil's Romantic Muse: Rewrites of a Classic in Chateaubriand
and Hugo" (1995).

Za razliku od prve i druge faze, intertekstualna faza u Rifatero-
vom shvatawu poezije pored uspelih tumaåewa pruÿa i razumqiviju i
uverqiviju teoriju poezije, pre svega otkrivawem i analizom šest uni-
verzalija literarnosti poetskog teksta: negramatiånosti, monumental-
nosti, artificijelnosti, tekstualnosti, referencijalnosti i inter-
tekstualnosti. U skladu sa Rifaterovom orijentacijom prema recepcio-
nistiåkoj kritici, univerzalije literarnosti postoje samo fenomenal-
no, kao osobine teksta uoåene od strane wegovog åitaoca. Svih šest
univerzalija literarnosti uåestvuju u stvarawu pesme kao umetniåkog
dela i zato je nuÿno da sve budu uoåene prilikom svake percepcije dela.

U treãoj fazi Rifater je upotpunio i sistematizovao svoju teoriju
poezije uvoðewem šest univerzalija literarnosti poetskog teksta, na-
roåito putem univerzalije intertekstualnosti. Univerzalija intertek-
stualnosti ujediwuje sve ostale univerzalije pesniåkog teksta i Rifa-
ter na osnovu we gradi svoju intertekstualnu teoriju poezije.

Odnos izmeðu teksta i interteksta, izmeðu iluzije referencijal-
nog predstavqawa (koja se prepoznaje preko negramatiånosti) i istine
pesniåkog jezika, ureðuje proces intertekstualnosti koji se, kao mreÿa
funkcija, prostire izmeðu teksta i interteksta. Intertekst nije izvor
uticaja ili predmet imitacije, nego implicitni referent bez kojeg tu-
maåeni tekst ne bi imao sopstveni smisao.

Rifaterov tekst „Silepsa" iz 1980. godine posluÿiãe nam u raz-
likovawu razliåitih tipova intertekstualnosti. U ovom svom tekstu
Rifater razlikuje tri tipa intertekstualnosti33:

— komplementarni tip, gde svaki znak ima lice i naliåje, pa je
åitalac primoran da tekst interpretira kao „negativ", u fotografskom
smislu, odgovarajuãeg interteksta;

— intratekstualni tip, u kojem je intertekst delimiåno ugraðen u
tekst i sukobqava se sa wim zbog stilskih i semantiåkih nespojivosti;

— posredovani tip, u kojem je veza izmeðu teksta i interteksta po-
sredovana jeziåkim obrascima, koji funkcionišu kao interpretant iz-
meðu znaka i objekta.
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Intertekst je za Rifatera „skup tekstova, tekstualnih fragmenata,
ili tekstu sliånih segmenata sociolekta koji dele leksiku i, u mawem
obimu, sintaksu s tekstom koji åitamo (direktno ili indirektno) u ob-
liku sinonima, ili, upravo obrnuto, u obliku antonima".34

Mada Rifater to nigde ne kaÿe, nije teško uoåiti da komplemen-
tarni tip intertekstualnosti odgovara odnosima antonimnosti izmeðu
ekvivalentnih leksiåkih formi sadrÿanih u tumaåenom tekstu i kwi-
ÿevnom intertekstu. Komplementarni tip intertekstualnosti usposta-
vqa se izmeðu najmawe dva saglasna sistema, tumaåenog teksta i kwi-
ÿevnog interteksta, koji meðusobno dele leksiku i, u mawem obimu,
sintaksu, pri åemu leksiåki elementi teksta imaju antonimno znaåewe
u odnosu na leksiåke elemente kwiÿevnog interteksta.

Takoðe, u sluåaju intratekstualnog tipa intertekstualnosti, za-
kquåujemo da je deo kwiÿevnog interteksta ugraðen u tumaåeni pesniå-
ki tekst, ali se, u isti mah, i sukobqava sa tekstom u kojem se nalazi.
Taj poåetni stilski i semantiåki nesklad, manifestovan preko negra-
matiånosti, razrešava se uoåavawem kwiÿevnog interteksta. Uoåava-
wem intertekstualnih veza leksiåki elementi kwiÿevnog interteksta
uspostavqaju, sasvim prirodno, odnos sinonimnosti sa leksiåkim ele-
mentima tog istog kwiÿevnog interteksta ugraðenog u pesniåki tekst,
na taj naåin omoguãavajuãi wegovo tumaåewe.

U treãem, posredovanom tipu intertekstualnosti veza izmeðu teksta
i interteksta posredovana je hipogramom, koji funkcioniše kao in-
terpretant izmeðu znaka i objekta. Dok je kod komplementarnog i intra-
tekstualnog tipa intertekstualnosti interpretant direktni, kwiÿev-
ni, aktualni tekst, kod posredovanog tipa intertekstualnosti interpre-
tant je posredan: to je potencijalni intertekst u nekoj od formi hipo-
grama, podvrgnut preobraÿajima na osnovu pravila konverzije ili pra-
vila ekspanzije.

U sluåaju posredovanog tipa intertekstualnosti samo hipogram u
svojim razliåitim formama moÿe biti interpretant koji poetizuje reå
ili reåi pesme. Hipogram u obliku seme i/ili pretpostavke, klišea i
varijanata klišea ili deskriptivnog sistema (konvencionalnih jeziå-
kih asocijacija), procesom aktualizacije formira u åitaoåevoj sve-
sti fenomenalnu predstavu, sliku, koja predstavqa ne više vanjeziåki
objekt nego intertekst i u krajwoj instanci matricu.

Podelu na tri tipa intertekstualnosti izvršili smo na osnovu
dva kriterija: prvog, koji se zasniva na podeli interteksta na aktualni
(kwiÿevni) i potencijalni (hipogramatski intertekst); i drugog, koji
se zasniva na prirodi intertekstualne veze izmeðu teksta i aktualnog,
kwiÿevnog interteksta.

Na osnovu prvog kriterijuma, s jedne strane razlikujemo komple-
mentarni i intratekstualni tip intertekstualnosti, koji uspostavqaju
intertekstualne veze izmeðu teksta i direktnog, fiksiranog, kwiÿev-
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nog, aktualnog interteksta, saåiwenog od tekstova i tekstualnih frag-
menata dostupnih kwiÿevnom struåwaku. U sluåaju komplementarnog i
intratekstualnog tipa intertekstualnosti, aktualni, kwiÿevni (in-
ter)tekst stvara u „wenom ili wegovom umu ekvivalentni znakovni si-
stem".35 Na ovaj naåin stvara se sistem interpretanata u suštini sa-
stavqen od tekstova, neka vrsta „riznice za sve buduãe åitaoce" i „pi-
sana garancija" da ãe svi buduãi åitaoci najzad doãi do iste interpre-
tacije.36

Na drugoj strani, imamo posredovani tip intertekstualnosti, koji
uspostavqa intertekstualne veze izmeðu teksta i indirektnog, potenci-
jalnog interteksta, saåiwenog od klišea i kolektivnih asocijacija ko-
je postoje u jeziku, u razliåitim formama hipograma, dakle, u sociolek-
tu „normalnog" ili „obiånog" åitaoca.

Drugi, dodatni kriterijum omoguãava nam razlikovawe izmeðu kom-
plementarnog i intratekstualnog tipa intertekstualnosti. To je krite-
rijum koji se zasniva na prirodi intertekstualne veze izmeðu teksta i
aktualnog, kwiÿevnog interteksta. U sluåaju komplementarnog tipa in-
tertekstualnosti reå je o odnosima antonimnosti izmeðu leksiåkih
elemenata tumaåenog teksta i kwiÿevnog interteksta. U sluåaju intra-
tekstualnog tipa reå je o odnosima sinonimnosti izmeðu pojedinih
leksiåkih elemenata interteksta ugraðenih u tumaåeni tekst i samog
kwiÿevnog interteksta. Kao i u prvoj i drugoj fazi, i u treãoj fazi
svog shvatawa poezije Rifater zadrÿava svoj polazni stav iz rane pole-
mike sa Jakobsonom, po kojem leksiåke kategorije uåestvuju u intertek-
stualnom procesu uspostavqajuãi nove i nove uzajamne odnose ekviva-
lentnosti, gradeãi na taj naåin jedinstvo i smisao pesniåkog teksta.

Kquåni pojam Rifaterove teorije — intertekstualnost — zapravo
je metod tumaåewa teksta putem kojeg se u tekstu prepoznaju strukture
ili poetski znaci koji tekst åine kwiÿevnim. Intertekstualnost je
hermeneutiåko sredstvo otkrivawa smisla pesme, koje strogo ureðuje na-
åine åitaoåeve percepcije poetskih znakova. Kao i u sluåaju semiotiå-
ke faze wegovog shvatawa poezije, Rifaterova intertekstualna faza po-
kazuje se pre kao teorija interpretacije poezije negoli teorija same po-
ezije.

Kao što pokazuju sva wegova tumaåewa, Rifaterova teorija inter-
pretacije odnosi se na po obimu „kraãe" poetske forme, jednom reåju —
na liriku. Rifater u okviru intertekstualne faze daje i teoriju tuma-
åewa po obimu „duÿih" dela, ali su to prozne kwiÿevne forme. Teori-
ja interpretacije poezije kod Rifatera je zapravo teorija interpreta-
cije lirike, pre svega zato što se negramatiånosti, kao aberacije zna-
åewa u odnosu na referencijalnu funkciju jezika, mnogo lakše uoåavaju
u lirici. U lirici je efekat poetiånosti ili literarnosti najizraÿe-
niji, jer je lirska poezija u svojoj suštini „par excellance" negacija re-
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ferencijalne funkcije jezika koja za ciq ima predstavqawe realnog
sveta. Ciq lirike je, u skladu sa romantiåarskim izjednaåavawem kate-
gorija simboliåkog sa kategorijom estetiåkog koje preuzima Rifater,
dosezawe sopstvene autonomne predmetnosti, Ideje/matrice, i zato je
poetska funkcija jezika, u odnosu na druge, a pre svega prozne ÿanrove,
u lirici najizraÿenija.

Lirska poezija najpotpunije ispuwava Rifaterov zahtev za pesmom
kao semiotiåkim jedinstvom forme i sadrÿaja, jer ona najdirektnije i
najefektnije u svesti åitaoca obrazuje fenomenalnu, simboliåku sliku
kao varijantu matrice/Ideje. „Kratka" forma lirske poezije olakšava
åitaoåevo uoåavawe naåina funkcionisawa poetske funkcije jezika ili
mehanizama na osnovu kojih reåi u poeziji dobijaju autonomnu vrednost
u odnosu na ostale jeziåke funkcije. Prema tome, u sluåaju lirike, åi-
talac lakše uoåava mreÿe varijantnih leksiåkih znaåewa teksta i in-
terteksta jedne, invarijantne, matrice/Ideje.

Ne samo da je Rifaterova teorija interpretacije ograniåena na
lirsku poeziju, nego je, upravo zato što interpretacija otpoåiwe uoåa-
vawem negramatiånosti, ograniåena na „hermetiåke" lirske forme, u
kojima, zbog potisnutosti ili „iskrivqenosti" referencijalne funk-
cije jezika, negramatiånosti u Rifaterovom smislu zapravo jedino i
mogu da postoje. Mada Rifater prirodu celokupne poezije shvata kao
negaciju mimeze, wegove interpretacije, izbor pesama koje tumaåi, ali
i iskustvo kritike uopšte, pokazuju da postoje pesme i åitavi poetski
ÿanrovi koji prihvataju referencijalnost i to prihvatawe oåekuju i od
åitalaca. Vrlo teško je, naime, uoåiti negaciju referencijalne funk-
cije jezika i pronaãi negramatiånosti u, recimo, rimskoj ili staroza-
vetnoj lirici. Za razumevawe, na primer, poezije neoterika ili „Pe-
sme nad pesmama" potrebno je filološko i kwiÿevnoistorijsko znawe,
koje Rifater obuhvata svojim pojmovima jeziåke i kwiÿevne sposobno-
sti, ali je primena intertekstualnog pristupa suvišna. Zbog toga je
Rifater u svojim interpretacijama pre svega upuãen na romantiåarsku
i modernu (neoromantiåarsku) poeziju jer ove kwiÿevne formacije po-
laze od teorijskog naåela udaqavawa od realnosti i dosezawa estetskog
u prostoru idejnog i artificijelnog sveta.

Nije zato nimalo sluåajno što sam Rifater, posebno u drugoj i
treãoj fazi, objašwavajuãi neke od mehanizama funkcionisawa poet-
skog teksta, izbegava da svoj interpretativni metod primeni na poetske
ÿanrove koji ne polaze od negacije mimeze. Štaviše, on ga ne prime-
wuje ni na sve stihove veã jednom odabrane, tumaåene pesme. U tim
strofama i stihovima nema ni negacije mimeze ni izbijawa negrama-
tiånosti, pa zato, u tumaåewu, i ne postoji moguãnost primene inver-
zije nekog od poetskih mehanizama. Zato se Rifater, uzmimo samo jedan
primer, zadrÿava na tumaåewu samo jednog stiha Bodlerove „Himne Le-
poti".

Prema tome, moÿemo izvesti zakquåak kako Rifaterova teorija in-
terpretacije ima praktiånu, interpretativnu vrednost ukoliko se pri-
mewuje na hermetiåku (autoreferencijalnu) poeziju, u kojoj je vidik ka
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stvarnosti zatamwen, poeziju prepunu nejasnosti, dvosmislenosti, igri
reåi, jednom reåju — negramatiånosti. Ona se moÿe primewivati i na
mawe hermetiåku poeziju koja u veãoj meri ostvaruje referencijalnu
funkciju jezika, ali samo u tumaåewu pojedinih „nejasnih" strofa i
stihova, što uostalom Rifater i åini u velikoj veãini svojih inter-
pretacija.

Takoðe, wegova teorija interpretacije primewiva je samo ako je
izvedena iz celine wegovog shvatawa poezije uz neophodne izmene. Po-
jam i funkciju negramatiånosti, na primer, teško je razumeti i upo-
trebiti je u pojedinaånom tumaåewu ako se nema u vidu:

— Rifaterovo poimawe stilskih åiwenica kao jeziåkih pojedino-
sti koje se otkrivaju u procesu åitawa kao kontrast u odnosu na stilski
kontekst koji åini normu (stilistiåka faza);

— Rifaterovo razlikovawe znaåewa i smisla, mimetiåke i semio-
tiåke ravni pesme, gde se negramatiånosti otkrivaju kao aberacije zna-
åewa na mimetiåkoj i varijante smisla na semiotiåkoj ravni teksta
(semiotiåka faza);

— Rifaterovo shvatawe negramatiånosti kao pretpostavki inter-
tekstualnosti, pri åemu su negramatiånosti intertekstualne anomali-
je, tragovi odsutnog interteksta, indicije nedovršenosti koje pokreãu
intertekstualno åitawe pesme (intertekstualna faza).

Rifaterov kruÿni metod tumaåewa zasniva se na Špicerovoj sti-
listici. U isti mah, Rifaterova metoda tumaåewa pesništva oslawa se
i na Jakobsonovu definiciju poetske funkcije jezika i princip ekvi-
valentnosti. Paralelizam ili ponavqawe ekvivalentnih formi osnov-
ni je mehanizam odnosa u poeziji. Odnosi sliånosti i nesliånosti,
sinonimnosti i antonimnosti, uspostavqaju se izmeðu ekvivalentnih
leksiåkih formi koje uåestvuju u gradwi pesme shvaãenoj kao semiotiå-
ko jedinstvo teksta i interteksta. Kohezivni princip semiotiåkog je-
dinstva pesme je osobina literarnosti, saåiwena od šest univerzalija,
pri åemu univerzalija intertekstualnosti ujediwuje sve ostale univer-
zalije pesniåkog teksta.

Sva tri tipa tumaåewa, komplementarni, intratekstualni i posre-
dovani tip, prolaze kroz dve ravni tumaåewa, heuristiåko i retroak-
tivno. Na heuristiåkoj ravni dolazi do uoåavawa negramatiånosti (stil-
skih åiwenica iz stilistiåke faze) koje jeziåka i kwiÿevna sposob-
nost (semiotiåka faza) nisu u stawu da razreše. Na drugoj, retroaktiv-
noj ravni tumaåewa, u zavisnosti od tipa tumaåewa, tehnikom inverzije
uspostavqaju se intertekstualne veze izmeðu negramatiånosti (koje sa-
mim åinom uspostavqene intertekstualne veze to prestaju da budu) i
odgovarajuãeg, potencijalnog i/ili aktualnog (kwiÿevnog) interteksta.
Na ovaj naåin konstituiše se pesma kao semiotiåko jedinstvo teksta i
interteksta pri åemu se smisao otkriva kao niz uzastopnih, ponovqe-
nih varijanata wene matrice.

203



Kornelije Kvas

RIFFATERRE'S UNDERSTANDING OF POETRY

S u m m a r y

The work of Michael Riffaterre has been crucial in the growth and change of lite-
rary studies. Professor Riffaterre, born and educated in France, came to the USA after
World War II, and completed a Ph.D. thesis at Columbia University (1957). Before
long, he became an essential gobetween: the key interlocutor between European forma-
lism and American New Criticism, and the main proponent of French structuralism in
the USA. His Essais de stylistique structurale (1971), challenging Jakobsonian poetics
and Spitzerian stylistics, as well as literary history and New Criticism, cleared the way
for reader-oriented theories. Riffaterre's Semiotics of Poetry (1978) and its companion
volume La Production du texte (1979) soon established firmly, including many con-
cepts such as matrix, hypogram, descriptive system, expansion and conversion, syllep-
sis, to name but a few. With “La syllepse intertextuelle" (1979), intertextuality was in-
troduced at the centre of literary interpretation.

Riffaterre's theory maintains that poetics discourse is the equivalence established
between a verbal elements within a text, or the verbal elements from a text and verbal
elements from another text. Therefore, the poetic discourse represents nothing but itself.
The principle of equivalence Riffaterre borrowed from Jakobson's theory of poetical
function of language. Thus, a poem results from the transformation of the matrix. On
Riffaterre's view, the matrix itself characteristically is epitomized by a single word or
words, which do not appear in the text. Riffaterre introduce two rules by which the po-
em as locus of significance is generated: expansion and conversion. Expansion tran-
sforms the constituents of the matrix sentence into more complex forms. Conversion
transforms the constituents of the matrix sentence by modifying them all with the same
factor. This implies that poetic texts are overdetermined and that they can be read as
conversions and expansions of a reconstructed prototype (hypogram).

Finally, Riffaterre's intertextual theory of interpretation demonstrates relevance in
interpretation of lyric, especially when interprets “obscure" poems “resistant" to inter-
pretation.
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O C E N E I P R I K A Z I

UDC 930.85(497.11)„04/14"(049.3)

Darko Gavriloviã, Poqa kulture sredwevekovne Srbije,
Besjeda, Bawa Luka 2004.

Istoriåar po struci, osoba širokog duha po opredeqewu, Darko Gavrilo-
viã je napisao jednu neobiånu i nadasve zanimqivu kwigu o srpskoj istoriji,
okolnostima, dogaðajima i liånostima u woj i oko we. Poqa kulture sredweve-
kovne Srbije, prema reåima samog autora, nastala su zbog wegove ÿeqe da se na-
ša istorija tog doba predstavi u drugaåijem svetlu i da se odene u bogato ruho
kakvo joj i priliåi, jednom reåju, da se izaðe iz ukorewenih predstava o tom
vremenu kao o dobu ratovawa, krvi, neznawa i zabluda.

Pohodeãi manastire i mnogobrojna arheološka nalazišta, arhitektonska
zdawa i umetniåke riznice, te prouåavajuãi bogatu literaturu o gotovo hiqadu-
godišwem periodu,1 Darko Gavriloviã je uspostavio osobenu, vrednosno zao-
štrenu metaforiku. Formirawe prvih srpskih zemaqa na Balkanu, slovenske
azbuke i razvitak vere i muzike predstavqaju, po wemu, predsvanuãe i svitawe
naše kultlure. Jutro srpske kulture oznaåavaju prvi Nemawiãi, a kasnije i go-
tovo dvestogodišwa vladavina ove svetorodne vladarske loze. Dan, oliåen u
raskoši i snazi potomaka Stefana Nemawe u trinaestom veku i u prvoj polo-
vini åetrnaestog veka, iako ispresecan graðanskim ratovima, predstavqa sjajan
vrhunac moãi tadašwe kulture, privrede i trgovine. Nakon toga, porazima na
Marici i Kosovu, konaånim osvajawem Smedereva i padom pod viševekovnu
tursku vlast, nastupa sumrak i, posle zrelosti i punoãe posledweg doba, vlada
mrak. Kao da autor naslovima poglavqa u svojoj kwizi veã na poåetku ÿeli
da åitaocima sugeriše da toliko korišãeni, moÿemo reãi ustaqeni pridev
„mraåni" uz sintagmu „sredwi vek" (ovim su još Franãesko Petrarka i wegovi
savremenici obeleÿili period izmeðu antike i humanizma i renesanse) nije
primeren prirodi srpskog sredwevekovqa.

U samom uvodu Darko Gavriloviã objašwava termine kultura i civiliza-
cija i wihovu upotrebu u evropskim zemqama u prethodnim stoleãima. Potom,
koristeãi vizantijske izvore i drugu literaturu, on piše o prvim naseobinama
Slovena, o wihovoj neslozi i o dugotrajnim, borbama prezasiãenim, seobama sa
bugarskim i hunskim åetama. Meðu tim Slovenima, prvi put 622. godine, u Ana-
lima franaåkog kraqevstva, spomiwu se Srbi, pod imenom Sorabi. O prisustvu
Srba na Balkanu i o geografskim karakteristikama zemqe opširnije i više
piše se od desetog veka.

Iako su dolaskom na Balkansko poluostrvo Sloveni dospeli u vezu sa
mnogobrojnim starosedeocima, ipak su najveãi vojni, drÿavniåki i verski uti-
caj primali od Vizantije. Ona je ostavila traga i u prihvatawu nove, hrišãan-

1 Bitno obeleÿje ove kwige jesu fogografije. Svaku veliku celinu ilustruju snim-
ci manastira, drugih vaÿnih graðevina, relikvija i freske svetaca i vladara.



ske vere, ali je, takoðe, uspostavila most i sa helenskom kulturom i civiliza-
cijom.

Darko Gavriloviã opširno piše i o paganskim verovawima starih Slo-
vena, navodeãi muška i ÿenska boÿanstva i rituale vezane za wih. Takoðe pi-
še o simboliåkim znaåewima ÿivotiwa, posebno o kowima, vukovima, petlo-
vima i zmijama — zmajevima. Znaåajno mesto u slovenskoj mitologiji zauzima,
naglašava on, i verovawe u zagrobni ÿivot i postojawe dobrih i zlih duša,
kao i priroda uopšte, pa se tako oboÿavawe nebeskih tela (Sunca, Meseca, zve-
zda), oblaka i vatre nastavilo dugo nakon hristijanizacije.

Veã smo napomenuli da Jutro (i kao naslov poglavqa i kao simbol epohe)
srpske istorije predstavqa stvarawe prve vladarske dinastije. Vremenom, Ste-
fan Nemawa je uspeo da objedini srpske sredwevekovne oblasti i da, iskori-
stivši vizantijske sukobe i ratove, uspešno proširi teritoriju svoje drÿave
i postane veliki ÿupan. Ono što ne bismo mogli osporiti, ali što zameramo
autoru ove monografije, jeste insistirawe da je uticaj porodiånog i privatnog
ÿivota na politiåku istoriju bio ogroman, a ponekad åak i presudan. Kakve je
namere zaista imao Stefan Nemawa sa sinovima, naroåito sa Rastkom (da li je
planirao da ga oÿeni ugarskom princezom, da li je odluåio da ga da u manastir
ili je Rastko sam otišao), ili šta se dešavalo u braku izmeðu Stefana Prvo-
venåanog i Evdokije — verujemo da niko sa sigurnošãu ne moÿe tvrditi i sma-
tramo da se takve informacije ipak moraju uzimati sa dozom rezerve. Naravno,
neãemo osporiti da upravo one åine jednu ovakvu studiju potencijalno zani-
mqivijom, te da su brakovi kroz istoriju sklapani zbog politike i radi viših
drÿavnih interesa.

Svakom ålanu vladajuãe porodice posveãeno je po nekoliko strana, a po-
sebno je istaknut uåinak i znaåaj svakog od wih (za vreme vladavine kraqa Ra-
doslava Srbija sigurnim koracima kreãe u svet trgovine; kraq Uroš dovodi sa-
ske rudare; kraqica Jelena postaje štedri ktitor katoliåkih samostana na pri-
morju i bogati darodavac pravoslavnih hramova u Srbiji). Nakon sticawa auto-
kefalnosti Srpske pravoslavne crkve ceo srpski ÿivaq poåiwe da ÿivi u
skladu sa pravoslavnom duhovnošãu. Logiåno i ÿivotno, Darko Gavriloviã sa-
gledava odreðene religijsko-crkvene aspekte, te podvlaåi da je post, na primer,
pored verske uloge, za seqake imao i izraÿen ekonomski znaåaj. Priåa o postu
prerasta u priåu o ishrani tadašwih qudi. Ÿivo i zanimqivo autor opisuje u
kakvim su sudovima pripremali hranu, iz kakvih su posuda jeli, šta su pili i
koja je hrana bila najzastupqenija u kom staleÿu.

Izlagawe o kulturnom ÿivotu i delawu nastavqa se i u ostalim poglavqi-
ma kwige. Kazivawe o muzici u drugoj glavi prerasta u kazivawe o razvitku cr-
kvenih kwiga, prepisivaåkoj delatnosti, graðevinarstvu, slikarskoj umetnosti,
keramici i sl. Kult Nemawiãa širen je kroz lektiru, naroåito putem ÿitija.
Uticaj muzike takoðe je bio velik, sigurno zbog toga što je nepismenom narodu
muzika bila bliÿa i pristupaånija. Strani muziåari — nemaåki „špilmani"
gostovali su po dvorovima, pesmom i igrom zabavqajuãi vladare a kasnije ula-
zili u narod, pevajuãi i svirajuãi gusle, bubweve i trube, što je ostalo zabele-
ÿeno i na freskama. Pozorište, smatra autor, „nije bilo te sreãe", ono nije
uspelo da se ukoreni u srpsko sredwevekovno društvo. (Mala istorija srpskog
pozorišta, 13—21. vek Petra Marjanoviãa pokazuje da ova tvrdwa i nije u pot-
punosti prihvatqiva.)

Treãe poglavqe, Dan, opisuje period nakon jednovekovne vladavine Nema-
winih potomaka i u znaku je raskoši, snage i moãi. Nezaobilazna liånost ovog
perioda, kraq koji se našao na koricama ove kwige, jeste kraq Milutin. Vla-
dar sa najveãim brojem zaduÿbina i ktitor mnogih manastira, vojskovoða, dugo-
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veåan i u ÿivotu i na prestolu, åovek sa åetiri ili pet brakova, neumeren u
sticawu i trošewu, osvajawima, neosetqiv na tuðu nesreãu, po Gavriloviãe-
vim tvrdwama, takav je bio i prema ÿenama. Opet smo na nesigurnom tlu pret-
postavki. Koliko je Milutina kroz brakove i „svet ÿena vodila strast, a koli-
ko samo politiåki interesi", kada je „omatoreli Milutin usplamtio strašãu
prema nevoqnom detetu (Simonidi, prim. N. V.) i obqubio je", još jednom, i
iznova moÿemo samo da nagaðamo.

I, posle kratke priåe proÿete legendom o kraqu Stefanu Deåanskom, åi-
tamo o caru Dušanu. Ovde se o vladaru, poznatom kao Dušan Silni, govori kao
o nekome ko je sigurno imao tešku narav, ali nije bio zlopamtilo (ilustrovano
anegdotom o papskom izaslaniku kojem je, nakon što je uvredio cara, bilo opro-
šteno, a svim katolicima na dvoru ponovo dozvoqeno da prate sluÿbu Boÿju).
Posebna paÿwa posveãena je Dušanovom zakoniku.

U delu koji sledi opisane su i one male stvari koje su svakako bile nezao-
bilazne: dekor, nakit, oruÿje, ratniåka oprema i dr.

U posledwem poglavqu, naslovqenom Sumrak i noã, sa podnaslovom Odbra-
ne i porazi, glavno mesto zauzima strah. Nekada, u mirnodopsko vreme, vezivan
za individualne tragedije, bolesti, moral, u vremenu posle 1371. godine strah je
povezivan sa dotada neviðenom vojnom silom Osmanlija. Srpska vlastelinstva
bila su neudruÿena, sama i usitwena. Poraz na Kosovu kao da je bio neminovan.
Tek nakon pogibije u Kosovskom boju Lazar se izjednaåava sa ålanovima sveto-
rodne nemawiãske loze. Stvaraju se kultni spisi, a autori naglašavaju wegov
muåeniåki kraj. Iako je, prema narodnim pesmama, srpska zemqa tada prestala
da postoji, ona se odrÿala još sedamdeset godina. To je vreme knegiwe Milice,
Jefimije, despota Stefana Lazareviãa, Ðurða Brankoviãa. Tek 20. juna 1459. go-
dine, nakon pada Smedereva i Despotovine, srpska sredwevekovna drÿava pre-
stala je da postoji. O wenim svetlim trenucima ostaju da svedoåe Resava, Laza-
rica, Qubostiwa i drugi manastiri, Hilandar, Kruševac, Smederevo.

Na kraju studije priloÿen je obiman spisak literature i rezime na engle-
skom jeziku.

Uprkos moguãim primedbama, Poqa kulture sredwevekovne Srbije ostaju åi-
tqiva, privlaåna i korisna kwiga namewena studentima, prouåavaocima i is-
traÿivaåima srpske istorije i kulturne delatnosti, ali, isto tako, i svima ko-
ji se interesuju za srpsku istoriju i kulturu. U našoj kulturi veoma su retke
ovakve vrste nauånopopularnih studija koje objediwuju politiåku, socijalnu i
kulturnu istoriju sa ÿivom fabulacijom i to kwigu Darka Gavriloviãa åini
poduhvatom vrednim paÿwe i dodatno privlaånim za širok krug åitalaca.

Nevena Varnica

UDC 821.163.42.09„17"(049.3)
821.163.41-95

O KWIŸEVNOSTI STAROG DUBROVNIKA

(Predrag Stanojeviã, Kraj kwiÿevnosti starog Dubrovnika, Filološki fakultet
u Beogradu, Narodna kwiga, Beograd 2002)

Kao jedanaesta kwiga u ediciji „Filolog", u izdawu Filološkog fakulte-
ta u Beogradu i beogradske izdavaåke kuãe „Narodna kwiga", objavqen je zbornik
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studija magistra Predraga Stanojeviãa, asistenta na Katedri za srpsku kwiÿev-
nost u Beogradu, pod nazivom Kraj kwiÿevnosti starog Dubrovnika.

U opširnoj uvodnoj napomeni Stanojeviã je definisao oblast svog uÿe-
struånog nauånog interesovawa, koja je predstavqena i u ovoj kwizi, kao dubro-
vaåku kwiÿevnost 18. veka, åija su sintetiåka slika, kao i pojedine pojave i
pisci jedva naznaåeni u dosadašwoj kwiÿevnoj istoriji. Autor najpre termi-
nološki, hronološki i kao osobeni kulturni ambijent odreðuje kwiÿevnost
starog Dubrovnika, u okviru koje izdvaja kwiÿevnost posledweg razdobqa. Hro-
nološki tu kwiÿevnost, najåešãe oznaåavanu kao kwiÿevnost 18. veka, Stano-
jeviã smešta u znatno širi period, od samog kraja prethodnog veka do åetvrte
decenije 19, odnosno sredine tog stoleãa. Suštinski, smatra autor, to je peri-
od kada se u delu pesnika Igwata Ðurðeviãa pojavquju elementi arkadske poeti-
ke, pa sve do trenutka kada dubrovaåki pisci poåiwu svoju saradwu sa literar-
nim krugovima u Srbiji i u Hrvatskoj, okreãuãi se novom romantiåarskom iz-
razu, åime i gube specifiånosti autonomne i regionalne stare dubrovaåke
kwiÿevnosti.

Zbornik se sastoji od sledeãih studija: Dubrovaåki pisci u rimskoj akade-
miji Arkadija, Nikola Maråi — dubrovaåki pesnik osamnaestog veka, Najstariji
pokušaji štampawa „Osmana" i Sintetiåka kwiÿevnoistorijska slika dubro-
vaåke kwiÿevnosti osamnaestog veka.

U prvoj studiji Stanojeviã, preko wihovog delovawa u rimskoj akademiji
Arkadija, osnovanoj 1690, predstavqa znatan broj uglednih dubrovaåkih pesnika,
nauånika, literata, i to posebno wihovim arkadskim publikacijama, åija je bi-
bliografija navedena posle tridesetak portreta ovih glavnih aktera posledweg
perioda dubrovaåke kwiÿevnosti. Meðu wima, u vremenskom rasponu od gotovo
vek i po, ima i velikana evropske nauke i literature, kakav je Ruðer Boškoviã,
na primer.

Monografska studija o Nikoli Maråiju oslikava vreme, atmosferu i lite-
rarne domete tipiånog dubrovaåkog stvaraoca ovog perioda, åije je najznaåajnije
delo ep Ÿivot i pokore svete Marije Exipkiwe, dok niz tekstova o najstarijim
pokušajima štampawa velikog dela dubrovaåke stare kwiÿevnosti, Gunduliãe-
vog Osmana, uraðen na osnovu novih kwiÿevnoistorijskih i filoloških istra-
ÿivawa, pruÿa znaåajne elemente za rasvetqavawe ovog pitawa kojim su se bavi-
li mnogi i znaåajni istoriåari, ali koje i nadaqe pruÿa moguãnosti za daqa
istraÿivawa i zakquåke. U okviru ovog poglavqa obraðeni su neuspeli pokuša-
ji štampawa Osmana od strane Gunduliãevih sinova, rad Petra Bašiãa na ru-
kopisima Osmana, pokušaji Pijerka Sorkoåeviãa da objavi ovo delo, kao i prvo
nepotpuno izdawe koje je izveo Petar Stuliã, zatim priprema kritiåkog izda-
wa Xanluke Volantiãa, kao i konaåno izdawe epa, åije je prireðivawe na osno-
vu Volantiãevog rada okonåao Ambrozije Markoviã, u Dubrovniku u štampariji
Antuna Martekinija, 1826. godine. U tekstu su argumentovano komentarisana
mnoga pitawa razloga tako dugog odlagawa štampawa ovog vrlo popularnog Gun-
duliãevog dela, predloÿaka štampanom tekstu, autorstva prireðivawa epa, koja
su i posle dva veka još uvek aktuelna.

U posledwem poglavqu autor razmatra pitawe periodizacije ove kwiÿev-
nosti kao i dosadšwi tretman wenih pisaca u istorijama kwiÿevnosti, dubro-
vaåke, srpske, hrvatske i jugoslovenske. U zakquåku neadekvatno tretirawe ove
kwiÿevnosti u dosadašwim izuåavawima, posebno u sintetiåkom pogledu, Sta-
nojeviã objašwava primenom utvrðenih i neodgovarajuãih normi, nasuprot Ve-
lekovom zahtevu da se istorija kwiÿevnosti moÿe stvarati samo „s obzirom na
promenqive sheme vrednosti".
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Stanojeviã izraÿava svoje oåekivawe da ãe se pitawa koja su pokrenuta
ovom kwigom, u buduãim studijama detaqnije i argumentovano raspravqati i re-
šavati, åime i karakteriše ovaj svoj zbornik kao okvir za (svoja) daqa istra-
ÿivawa literarnih pojava i pojedinaca iz ovog nedovoqno prouåenog i zanema-
renog perioda dubrovaåke kwiÿevnosti.

Irena Arsiã
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KWIGA „NEPOBITNE DOBROBITI"

(Petar Marjanoviã, Mala istorija srpskog pozorišta. H¡¡¡—HH¡ vek,
Pozorišni muzej Vojvodine, Novi Sad 2005, 608 str.)

Mala istorija srpskog pozorišta. H¡¡¡—HH¡ vek Petra Marjanoviãa, izda-
we Pozorišnog muzeja Vojvodine iz Novog Sada, po vremenskom obuhvatu, pou-
zdanosti sa stanovišta åiwenica, te, pre svega, po uzornom teatrološkom pri-
stupu i metodologiji koja je u woj primewena — predstavqa kapitalno delo srp-
ske kulture. Neophodna za uvoðewe u svet pozorišne istorije Srba, ova Isto-
rija miri neophodnu pouzdanost i opreznost u domenu åiwenica sa jasno arti-
kulisanim vrednosnim kriterijumima, izgraðenim u dugotrajnom i predanom
bavqewu teatrom.

Osnovna polazišta za nastanak ove zahtevne kwige bila su autorovo izvan-
redno poznavawe i dugotrajno izuåavawe istorije pozorišta, koje je veã rezul-
tiralo nizom znaåajnih studija, potom jednako dugo i uspešno bavqewe srpskom
dramskom kwiÿevnošãu (posmatranom kao neophodno polazište pozorišnog
stvarawa, ali i sa stanovišta suptilne kwiÿevne analize), te visoko kritiåko
i analitiåko gledalaåko iskustvo i svest da je vrednovawe nerazdvojni deo ba-
vqewa pozorištem. Pritom treba naglasiti i sledeãe: åesto veoma oštri vred-
nosni sudovi Petra Marjanoviãa nisu prevashodno liåne impresije, nego se
zasnivaju na jasno artikulisanim estetskim (ali i etiåkim) naåelima. Wihova
direktnost, potpuno odsustvo ezopovskog jezika u vrednovawu i jasno izricawe
stavova na kojima poåivaju, daje ovim sudovima nesumwivo dostojanstvo. S wi-
ma se moÿe polemisati, ali, i onda kada ih ne deli, åitalac ih mora uvaÿavati
kao izraz visoko odnegovane kritiåke i estetiåke recepcije, ali, istovremeno,
i stamenih etiåkih zahteva koje Marjanoviã stavqa pred pozorište i wegove
tvorce.

Problemi sa kojima se pre nastanka ove kwige sretao åitalac i korisnik
postojeãih istorijskih sinteza o srpskom pozorištu1 mogli bi se slikovito
izraziti parafrazom one poznate izreke o ÿenama i prevodima: ili su lepe i
neverne (pune maštovito zaokruÿenih priåa o vremenu i qudima o kojima, u
stvari, znamo jako malo i zanosnih rekonstrukcija glumaåkih ÿivota i stvara-
wa, koje više priliåe romansiranoj biografiji nego istoriji) ili su ruÿne i
opet neverne (pune beskrajnih, monotonih, nedovoqno strukturiranih nabrajawa
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åiwenica razliåitog znaåaja i razliåitog, åesto nevelikog, stepena pouzdano-
sti). Nasuprot reåenom, jedna od osnovnih vrlina Marjanoviãevog bavqewa na-
ukom jeste izuzetna opreznost u utvrðivawu i prihvatawu åiwenica, koja, na
sreãu, nije praãena sitniåavošãu i odsustvom imaginacije. Svestan malobroj-
nosti, nesigurnosti, pa povremeno i protivreånosti podataka kojima raspola-
ÿemo o kulturnoj istoriji Srba, Petar Marjanoviã koristi „hipotetiåke åi-
wenice", otvarajuãi pritom jasan uvid u wihovu hipotetiånost, ali i u razloge
koji ga navode da ih prihvati. Takoðe, on uspešno traga za moguãom reinter-
pretacijom prihvaãenih fakata i kritiåki preispituje sve „opštepoznate" i
opšteprihvaãene istine.

Oblikujuãi svoju Istoriju, Petar Marjanoviã proširuje oblast izuåavawa
ne samo na domen istorije kwiÿevnosti, umetnosti, slikarstva i arhitekture,
ili folkloristiåkih izuåavawa nego i do istorije crkve, medicine, trgovi-
ne, razliåitih domena ekonomskih i socijalnih odnosa. On, pritom, dosledno
uklapa srpsko pozorište u kontekst evropskog teatra, naroåito kada je reå o
starijim, slabije dokumentovanim periodima, poput sredweg veka, pa i humani-
zma i renesanse, gde ovaj evropski kontekst usmerava tragawe za moguãim mani-
festacijama pozorišnog ÿivota u srpskim zemqama.

Prirodu Marjanoviãevog pristupa åiwenicama i wegove doslednosti u za-
kquåivawu — otkriva razmatrawe razdobqa humanizma i renesanse u evropskim
zemqama, ali i na teritoriji Dubrovaåke Republike. Polazeãi od saznawa o je-
ziku i pismu kojim su se sluÿili Dubrovåani2 i od åiwenice da je znaåajan
broj dubrovaåkih pisaca i pozorišnih stvaralaca pripadao Srbima katoliåke
vere — Marjanoviã ukquåuje ovaj osetqivi segment u okvire istorije srpskog
pozorišta, kao wen integralni deo. Istovremeno, on iznosi i nedvosmislenu
tvrdwu da je reå o stvarawu koje, uprkos svom znaåaju, nije postalo integralni
deo srpske pozorišne tradicije, odnosno nije bitno uticalo na daqi razvoj
srpskog pozorišta. Ovakvim stavom autor svesno staje u poziciju onoga kome ãe
„gvelfi reãi da je gibelin, a gibelini da je gvelf", ali i zadrÿava onaj nivo
direktnosti i jasnoãe, pa i otvorenosti za eventualnu polemiku, koji cela we-
gova Istorija postiÿe. (Bilo je, verovatno, sasvim moguãe bezbolno „utopiti"
Dubrovnik u evropski kontekst ili, recimo, prenaglasiti znaåaj onog meðusob-
nog proÿimawa koje se otkriva u razmeni zabavqaåa izmeðu srpskih sredweve-
kovnih dvorova i Dubrovaåke republike, ali Marjanoviã to svesno nije ÿeleo
da uåini.)

Koristeãi probranu literaturu, kako istorijsku tako i teatrološku, Pe-
tar Marjanoviã globalnu periodizaciju, verujemo s punim pravom, provodi po-
lazeãi od „vanumetniåke hronologije", odnosno od opštih istorijskih perio-
dizacija. Ovo je nuÿno zbog åiwenice da su „na tlu Srpskih zemaqa na odreði-
vawe trajawa umetniåkih razdobqa (…) u velikoj meri uticala i zbivawa van
estetske sfere". U okviru ove periodizacije izdvaja se sedam celina koje se, u
sedam noseãih poglavqa kwige, daqe analitiåki razlaÿu, pri åemu se „vanumet-
niåka hronologija", preuzeta iz istorijskih i istorijsko-umetniåkih periodi-
zacija, u punoj meri prilagoðava pozorišnom ÿivotu Srba. Tako se velike vre-
menske celine, poput onih obuhvaãenih poglavqima Pozorište u srpskim ze-
mqama sredweg veka, Razdobqe humanizma i renesanse ili Pozorište u Srba u 17.
i 18. veku, u završnom delu kwige „usitwavaju", sa stanovišta vremenskog obu-
hvata, na po pedesetak godina (nešto mawe ili nešto više): Pozorište i dra-
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ma u Srba u prvoj polovini 19. veka, Pozorište i drama u Srba od 1861. do 1918.
godine, Pozorište, drama, reÿija i gluma izmeðu dva svetska rata,3 Pozorište
reÿija i gluma posle Drugog svetskog rata.

Kwiga poåiwe Uvodnom reåju, koja saÿima autorovo viðewe „nesporne do-
brobiti koju donosi kritiåko vrednovawe pozorišne tradicije". Petar Marja-
noviã precizno odreðuje svoj odnos prema pozorištu kao umetnosti, kulturnom
i socijalnom fenomenu, u åijoj osnovi leÿe predloÿak predstave (ne samo
dramski tekst nego i „wegov ekvivalent u formama neverbalnih scenskih ÿan-
rova"), „glumac u pozorišnom prostoru" i publika. Autor ovde objašwava pri-
rodu teatrološkog pristupa, razloge za wegovu primenu i vlastiti pristup
istorijskoj materiji, obeleÿen nepozitivistiåkom svešãu o stanovištu vreme-
na sadašweg kao jedinoj moguãoj poziciji istoriåara, ali i svešãu o znaåaju
koji u svakom nauånom radu ima skrupulozno baratawe åiwenicama i jasno raz-
luåivawe åvrstih i hipotetiåkih åiwenica. Uvodna reå sadrÿi i prikaz perio-
dizacije na kojoj kwiga poåiva, kao i saÿeto dat odnos prema postojeãim rado-
vima u ovoj oblasti — formulisan sa uvaÿavawem, ali i sa izrazitom kritiå-
nošãu i oprezom.

Sledeãe poglavqe: Pozorište u srpskim zemqama sredweg veka, daje pregled-
nu sliku evropskog sredwevekovnog kulturnog konteksta, sa stanovišta glumaca,
prevashodno mimiåara, i izvoðaåa laiåkog i crkvenog pozorišta i sa stanovi-
šta samog teatra (crkvenog i laiåkog) i publike koja ga je pratila. Tragawe za
pozorišnim ÿivotom u srpskim sredwevekovnim drÿavama Marjanoviã daqe
sprovodi baveãi se zakonodavnom drÿavnom i crkvenom praksom (pre svega raz-
liåitim zabranama i sankcijama koje trpe glumci zbog svog „nedostojnog zani-
mawa"). U istim crkveno-pravnim spisima on traÿi i tragove pozorišne ter-
minologije, kao što u srdwevekovnom slikarstvu nalazi predstave koje se mogu
vezati za glumaåku igru i pozorišne prizore. On, takoðe, sabira i kritiåki
razmatra u literaturi postojeãe podatke o izvoðaåima koji su nastupali na dvo-
rovima vladara i velikaša i po gradskim naseqima i formuliše hipotezu o
postojawu crkvenog pozorišta kod Srba, ali ukazuje i na åuvawe i prepisivawe
dela antiåkih pisaca u sredwevekovnoj Srbiji, razbijajuãi tako predrasudu o
„mraånom sredwem veku".

Posebnu celinu u okviru tragawa za pozorišnim ÿivotom Srba u sredwem
veku predstavqa osvrt na folklorni teatar, takozvano „narodno glumovawe".
Sintetišuãi postojeãe istraÿivaåke radove, ali i unoseãi jedan nov i speci-
fiåan uvid u fenomen „vuåijih horova" (kao analogan antiåkom ÿrtvovawu jar-
ca) — Petar Marjanoviã gradi saÿet, ali izuzetno upeåatqiv pregled ovog
„predvorja pozorišta".

Sledi poglavqe Razdobqe humanizma i renesanse, u kojem se razmatra pozo-
rišni ÿivot Evrope u periodu od 14. do 16. veka i ukazuje na uglavnom ugasli
pozorišni ÿivot srpskih zemaqa pod vlašãu Osmanskog carstva, te na moguãe
uticaje istoåwaåkog teatra senki, karaðoza. U evropski kontekst uklapa se i
razdobqe humanizma i renesanse u Dubrovniku, a posebna paÿwa posveãuje se
pozorišnom ÿivotu Dubrovnika u vreme Marina Drÿiãa i Drÿiãevog stvara-
laštva. Specifiåna graniåna pozicija dubrovaåke kulture izmeðu srpske i hr-
vatske kulturne tradicije — osvetqava se kratkom istorijom dubrovaåkog kwi-
ÿevnog jezika i ukazivawem na specifiåni identitet Dubrovaåke Republike.
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Kao polazište za osvetqavawe pozorišnog ÿivota Srba u 17. i 18. veku,
koje je predmet narednog poglavqa, Marjanoviãu sluÿi širok krug podataka. On
govori o uliånom pozorištu 17. i 18. veka, osvetqavajuãi ga i reakcijom pro-
povednika i kaluðera Gavrila Stefanoviãa Vencloviãa na ovu formu nacio-
nalne kulture. U istom poglavqu Marjanoviã ukazuje na odlike baroknog pozo-
rišta u Evropi i Dubrovniku, baveãi se pre svega stvaralaštvom Gunduliãa i
Palmotiãa. Posebno znaåajan segment pozorišnog ÿivota u ovom periodu, u
evropskim okvirima, pa i na našim prostorima, bilo je crkveno-školsko po-
zorište. Marjanoviã traga za svedoåanstvima o delovawu jezuitskog crkveno-
-školskog pozorišta u Beogradu i Petrovaradinu, a posebnu paÿwu posveãuje
Traedokomediji Emanuila Kozaåinskog i onome što se zna o izvoðewu vertepske
drame. Poglavqe se završava ukazivawem na znaåaj koje su za razvoj srpske drame
i pozorišta imale ideje prosveãenosti i sentimentalizam åiji su nosioci bi-
li Emanuilo Jankoviã, Dositej Obradoviã, Marko Jelisejiã.

Poglavqe naslovqeno Pozorište i drama u Srba u prvoj polovini 19. veka
zabavqeno je rasplamsavawem pozorišnog ÿivota kod Srba: nastankom prvih
pozorišta poput Kwaÿesko-serbskog teatra u Kragujevcu, Leteãeg diletantskog
pozorišta, Teatra na ðumruku, Pozorišta kod Jelena. Uz to, ovo poglavqe sadr-
ÿi i saÿeti pregled pozorišne i dramatiåarske delatnosti Joakima Vujiãa i
Jovana Sterije Popoviãa, zaåetnika originalne srpske drame, ali i osvetqava
jedan specifiåni aspekt gromadnog Wegoševog dela i ukazuje na moguãe elemen-
te pozorišnosti u wemu. Kao znaåajni nosioci pozorišne aktivnosti u prvoj
polovini 19. veka, pobrajaju se i saÿeto prate srpske pozorišne druÿine, åija
se delatnost smatra znaåajnim podsticajem za osnivawe nacionalnih pozorišta
u Novom Sadu i Beogradu, a kao deo evropskog konteksta na vlastitom tlu Mar-
janoviã komentariše i rad nemaåkih i maðarskih pozorišnih druÿina na tlu
Vojvodine i Beograda u 18. i 19. veku.

Izuzetno burno razdobqe kulturnog ÿivota kod Srba, u periodu od 1861. do
1918. godine, opisano je u poglavqu Pozorište i drama u Srba od 1861. do 1918.
godine. U kontekstu evropskog pozorišta i dramske kwiÿevnosti izmeðu 1850. i
1914. sagledava se nastanak Srpskog narodnog pozorišta u Novom Sadu i Na-
rodnog pozorišta u Beogradu, wihov repertoar, najzaåajnija dostignuãa, glumaå-
ka ostvarewa i relativno širok kontekst pozorišnog ÿivota u koji spadaju,
recimo, izdavaåka delatnost pozorišta, zabrane predstava i odnos sa crkvom
kao izuzetno znaåajnom nacionalnom institucijom. Ovde je ukquåen i pregled
pozorišne delatnosti tokom Prvog svetskog rata. U ovom poglavqu Marjanoviã
daje i svojevrsne antologijski koncipirane preglede imena i dela najznaåajni-
jih pozorišnih stvaralaca.

Pozorište, drama, reÿija i gluma izmeðu dva svetska rata je poglavqe koje
u velikoj meri obeleÿava grandiozna pojava Branislava Nušiãa, i u kojem se
daqe prikazuje razvoj reÿije, glume i dramske kwiÿevnosti izmeðu dva svetska
rata. U okviru ovog poglavqa, kao zasebna celina, dat je pregled pozorišne de-
latnosti u godinama Drugog svetskog rata, koji obuhvata delatnost profesional-
nih pozorišta koja su radila u vreme okupacije, pozorišta u okviru pokreta
otpora, pa i logoraških pozorišta.

Sadrÿajno najrazuðenija celina, u odnosu na koju je autor imao najmawe
distance, ali i celina koja u nekim bitnim segmentima ulazi u domen autoro-
vog gledalaåkog, kritiåarskog i dramaturškog iskustva, jeste završno poglavqe
naslovqeno Pozorište, reÿija i gluma posle Drugog svetskog rata. Opredeliv-
ši se za prikazivawe umetniåke delatnosti najznaåajnijih pozorišta, glumaca,
rediteqa, pisaca, te za graðewe svojevrsne antologije pozorišnih ostvarewa,
autor uspeva da ostvari ipak dovoqno sintetiåan i celovit uvid u istorijske
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mene raznovrsnih pozorišnih fenomena nama savremenog pozorišnog ÿivota.
U wegov uvid tako ulaze i pozorišni festivali, pozorišne institucije i
školstvo, saÿet istorijski pregled scenografije, kostima, scenske muzike, po-
zorišne kritike i teatrologije… U ovom poglavqu on pobraja i najznaåajnija
alternativna pozorišta, kao i razliåite forme igraåkog pozorišta koje su se
razvile posle Drugog svetskog rata. U ovom poglavqu najprisutnija su i autoro-
va kritiåka sagledavawa razmatranih fenomena, ono bi lako moglo postati
osnov za niz polemiåkih zaoštravawa, ali upravo to ovoj Istoriji daje dodatnu
dinamiånost i aktuelnost.

Završna reå autora još jednom sasvim saÿeto rezimira vremenski obuhvat
i graðu ukquåenu u nastanak ove Istorije i daje wenu veoma specifiånu i sa-
svim taånu ÿanrovsku odrednicu „istorija-antologija". Kao potvrda ovog anto-
logijskog karaktera, još jednom su pobrojani znaåajni stvaraoci koji su ovu
istoriju gradili: „od glumaca sredwevekovnog razdobqa i teatarskih amatera
koje je okupqao Joakim Vujiã, do, i po evropskim merilima znaåajnih, glumaca
i rediteqa: Alekse Baåvanskog, Pere Dobrinoviãa, Dobrice Milutinoviãa, Ÿan-
ke Stokiã, Raše Plaoviãa, Milivoja Ÿivanoviãa, Mate Miloševiãa, Mire i
Bojana Stupice, Branka Pleše, Qube Tadiãa, Dejana Mijaåa i Petra Kraqa".
Na isti naåin Marjanoviã iz obuhvaãenog šestovekovnog razdobqa izdvaja i
pisce: „od pisaca koji su u Dubrovaåkoj Republici pisali na srpskom jeziku,
Imanuila Kozaåinskog, koji je u carevini Austriji pisao na rusko-slovenskom,
Joakima Vujiãa, Jovana St. Popoviãa i Laze Kostiãa, do Branislava Nušiãa,
Aleksandra Popoviãa, Qubomira Simoviãa i Dušana Kovaåeviãa".

Kwiga ima adekvatnu prateãu nauånu opremu, rezime, literaturu, registar
imena, Napomenu autora i Belešku o autoru i, što predstavqa wenu osobitu
åar, bogat ilustrativni materijal, koji podseãa na osobenu prirodu pozorišta,
koja se moÿe opisivati tek spojem teksta i slike, a time opet na napor koji je u
nauåno i kritiåko sagledavawe ove efemerne umetnosti uneo autor Male isto-
rije srpskog pozorišta.

Qiqana Pešikan-Quštanoviã

UDC 7.048.1„14/19"(049.3)
82.09„14/19"(049.3)
821.163.42-4.09 Kajzer V.
821.163.41-95

GROTESKNO — JEDAN OD OSNOVNIH ESTETSKIH POJMOVA

(Volfgang Kajzer, Groteskno u slikarstvu i pesništvu, Svetovi, Novi Sad 2004,
prevod Tomislav Bekiã)

Za razliku od Z. Škreba,1 koji je smatrao da supstantiviran sredwi rod
prideva kao literarnoteorijski termin (npr. lirsko, epsko) ne bi odgovarao
duhu našeg (srpskohrvatskog) jezika onoliko koliko je svojstven nemaåkom jezi-
ku, naš prevodilac Tomislav Bekiã odluåio se za pridev groteskno pri prevo-
du Kajzerove znamenite studije,2 u kojoj se termin das Groteske ustanovqava kao
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2 Wolfgang Kayser, Das Groteske. Seine Gestaltung in Malerei und Dichtung, Oldenburg
1957.



osnovni estetski pojam (ästhetischer Grundbegriff). Ova studija se u celosti pre-
vedena na srpski pojavquje prvi put,3 premda je u recepciji grotesknog u srp-
skoj kwiÿevnosti prisutna u srazmeri sa upotrebom teorije grotesknog, najåe-
šãe bazirane na Bahtinovom konceptu grotesknog realizma i Kajzerovoj studiji.

U predgovoru Kajzer nagoveštava temu svog istraÿivawa, a to je fenomen
grotesknog u umetniåkom delu, odnosno slikarstvu i kwiÿevnosti (iako i mu-
zika pruÿa primere), u vremenskom razdobqu od H¢ do prve polovine HH veka.
Poåiwe svoju studiju definisawem grotesknog za koje uviða nedostatak jasnog
terminološkog odreðewa, što razrešava etimološkom studijom reåi, od ka-
snog H¢ veka do danas, prateãi razvoj termina i širewe opsega wegovog znaåe-
wa od momenta prelaska iz likovne u druge oblasti, naroåito s obzirom na ni-
janse koje je termin dobijao u pojedinim zemqama, odnosno jezicima.

Autoru je stalo da rezultate prouåavawa do kojih je došao putem moderne
strukturne analize iskoristi za prouåavawe istorije i zalaÿe se za ispitiva-
we istorijskih determinanata umetniåkog dela. Nisu ga samo dela iz bliÿe i
daqe istorije podstakla na prouåavawe fenomena grotesknog, nego i dela mo-
derne, savremene umetnosti, nastala u dobu koje prema grotesknom pokazuje više
afiniteta nego ijedna ranija epoha. Kajzer drÿi da bi prouåavawe grotesknog u
starijim razdobqima moglo istanåati smisao za modernu umetnost i olakšati
snalaÿewe u savremenom svetu.

Kajzer nam pruÿa pregled istorije grotesknog, ali je glavni fokus na re-
cepciji nemaåke i francuske kwiÿevnosti i umetnosti u romantizmu i moder-
ni. Groteskno nalazi u mnogim umetniåkim delima prošlosti: kod Rafaela,
Venecijana, Siworelija, Kamermajera, naroåito kod Boša, Brojgela Starijeg,
Kaloa, Goje, Hogarta, Domijea, Fuzelija… u komediji del arte, kod Rablea, u dra-
mi šturm und dranga, posebno u romantizmu kod Ÿana Pola, Tika, Bonaventure,
Hofmana, Arnima, Igoa, zatim kod Poa, Gotfrida Kelera, F. T. Fišera, Bu-
ša, Dikensa, Gogoqa, kod neposrednih preteåa ekspresionizma kao što su Ve-
dekind, Morgenštern, Evers, Mejrink, Štrobl, te kod Kafke, Xojsa, Tomasa
Mana i mnogih drugih.

U H¢¡¡¡ veku nemaåki kwiÿevni kritiåari, a posebno Viland, pridevu
groteskno daju dubqe znaåewe. Pošlo se prvo od uoåavawa problema karikature
kojoj se odredilo zasluÿno mesto u umetniåkom oblikovawu, kao i wena tipolo-
gija, te Viland razlikuje tri vrste karikature: istinite, preterane i fanta-
stiåne ili takozvane groteske. Kajzer istiåe wegovu izvanrednu analizu psi-
hiåkog dejstva („u nama se bude oåevidno protivreåna oseãawa, mi se smeškamo
zbog oåiglednih deformacija, mi oseãamo muåninu zbog neåeg straviånog i åu-
dovišnog, ali nas, ako moÿemo tako da tumaåimo Vilanda, istovremeno proÿi-
ma svojevrsno oseãawe jeze, besprimerne teskobe, suoåeni sa åiwenicom da se
svet više ne kreãe svojim uobiåajenim tokom i da više nismo u stawu da mu
naðemo odgovarajuãe uporište"),4 no potencira i wegovo insistirawe na bli-
skosti grotesknog sa realnošãu, na wegovoj istinitosti, sve do momenta kada
Viland uoåava skriveniji i dubqi znaåaj grotesknog i poåiwe da se poziva na
neke holandske likovne umetnike, naroåito na onoga kojeg su zvali Pakleni
Brojgel.

Kajzer se osvrãe na svu trojicu: Paklenog Brojgela, odnosno Pitera Broj-
gela Mlaðeg, åija dela sjediwuju sa delima wegovog oca Pitera Brojgela Stari-
jeg, poznatog kao Seqaåki Brojgel. Postoji i wegov unuk Piter Brojgel, åije pa-
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klene slike nauka danas ne razluåuje sasvim od dela wegovih predaka. Svi se
nalaze na liniji koju je zapoåeo Seqaåki Brojgel, radeãi gravire po skicama
Hieronimusa Boša i poprimajuãi wegov pogled na svet i stil. Kao primer Kaj-
zer daje iscrpnu analizu Bošove trodelne oltarske slike „Hiqadugodišwe
carstvo" (nalazi se u Eskorijalu), na kojoj sve vrvi, kao i kod Brojgela, od ra-
znih nakaza: „Kod obojice se vide gmizava, qigava i krilata paklena obliåja,
åesto lišena tela i sastavqena od ÿivotiwskih i qudskih udova i pri tome
ravnodušno obavqaju svoj posao muåewa."5 Citira Hansa Zedlmajera, koji tran-
ziciju od Boša do Brojgela opisuje sledeãim reåima: „Ali pri tome se nije
primetilo šta je Brojgel zapravo preuzeo od Boša: to je doÿivqaj otuðenog sve-
ta. Kod Boša doÿivqaj otuðewa provejava samo na rubu paklenog sveta, on spada
u muke pakla, kao i svi fantomski, avetiwski, sadistiåki, obsceni, mehaniåki
i drugi elementi. Meðutim, kod Brojgela sve to dospeva… u središte stvari, pa
tako sada — da to još jednom istaknemo — postaje jednom vrstom slikovite 'heu-
ristiåke hipoteze', po kojoj se obiåan svet vidi i posmatra hladno i gotovo ne-
zainteresovano."6

Sa dobrim razlogom H¢¡¡¡ vek je Brojgela smatrao grotesknijim umetnikom
i svoju definiciju pojma bazirao je na wemu. On odluåno raskida sa tradicijom
prema kojoj pakleni svet åini deo hrišãanskog kosmosa. „On zapravo ne slika
hrišãanski pakao åija åudovišta poput stvorewa koja upozoravaju ili iskuša-
vaju ili kaÿwavaju još uvek stoje u okviru boÿanskog reda stvari, nego jedan
poseban svet noãnih i besmislenih stvari, koje gledaocu ne dopuštaju ni raci-
onalno ni emocionalno tumaåewe."7 Kajzer kaÿe da groteskni svet nije ni za-
sebni svet åiste fantazije. „Groteskni svet je naš svet — a s druge strane opet
i nije naš svet. Sa smeškom pomešano oseãawe strave ima svoje ishodište
upravo u saznawu da se naš, nama dobro poznati i naoko na åvrstom poretku za-
snovani svet otuðuje pod pritiskom nekih ponornih sila, da biva išåašen i
izbaåen iz ravnoteÿe, te da se rastaåe i podleÿe nekom drugom poretku stva-
ri."8 Smatra da karikatura (kao i satira) ima mnogo zajedniåkog sa grotesknim
prema kojem moÿe utrti put i pomoãi u wegovom uobliåewu, premda ga treba od
wih jasno razluåiti.

Groteskno Kajzer nalazi i u komediji del arte, åija se priroda ne moÿe
„shvatiti iz aspekta teksta nego samo iz aspekta naåina izvoðewa ili konkret-
nije: naåina kretawa."9 Himeriåki svet, koji je uoåio Justus Mezer (Harlekin
ili odbrana groteskno-komiånog) i koji prema Kajzeru koincidira sa grotesk-
nim, je potenciran glumaåkim maskama, nastajalim po crteÿima genijalnog ilu-
stratora Ÿaka Kaloa: „Kao što se lako moÿe spoznati, maske sluÿe tome da se
qudskim telima daju neka ÿivotiwska svojstva: tu su veoma dugi, kqunasti nose-
vi kojima odgovara šiqato isturena brada, glave su nekako izduÿene i veãinom
se ta ptiåja obliåja dopuwuju nekim izraslinama koje podseãaju na slepog miša
i lepet dugog petlovog perja. Iz Kaloovih crteÿa se da razumeti i stil kreta-
wa: potpuna ukoåenost moÿe u narednom trenutku da se izmetne u ekscentriku
pokreta koja se proteÿe do vrhova prstiju."10

U drami šturm und dranga Kajzer je našao groteskno. Po wemu je dramsko
stvaralaštvo ovog pokreta, a naroåito Lencov (Lenz) teatar, više prepleteno
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sa grotesknim elementima nego što mu je to bilo priznato. „Ako se ima u vidu
istorijski sklop stvari, onda su pre svega Šekspir koji je toliko vladao duhom
groteske i himeriåki svet Comedie dell'arte, sa svojim ekscentriånim stilom
pokreta, delovali podsticajno."11

Nemaåka romantika razvija pesniåko nasleðe šturm und dranga. Fridrih
Šlegel (Schlegel) je o pojmu grotesknog teoretisao u svom teorijskom radu Raz-
govor o poeziji (1800): „groteska" i „arabeska" koriste se ovde kao sinonimi,
pri åemu se interpretacija pomera u korist grotesknog koje nalazi kod Sterna
i Ÿana Paula, åija dela „predstavqaju jedine romantiåarske proizvode našeg
romantiånog doba."12 Iako su Šlegelova odreðewa pojma vrlo smela i neodre-
ðena, Kajzer u wima nalazi dosta elemenata bitnih za konstituisawe grotesk-
nog, kao što su „mešawe heterogenih elemenata, zbuwenost, smetenost, fanta-
stiåno, pa åak i nešto što bi se moglo oznaåiti kao otuðewe sveta…" kojima,
kako daqe primeãuje, nedostaje oseãawe „ponornosti i prestravqenosti koje se
javqa u trenutku suoåewa sa åiwenicom da se ruši svet zasnovan na odreðenom
redu i ustrojstvu."13

Kajzer nalazi izrazite groteskne crte u teoretisawu o humoru kod Ÿana
Pola, kao i u wegovim delima. Razvio je jednu ideju humora koji uništava, gde je
ðavo najveãi humorist; no, wegov jezik ukazuje da je ideja humora usmerena ka ap-
solutu. „Pesnik serafinskog i dionizijskog je ipak uvek nanovo pisao vizije
bezdanosti, noãne utvare uništewa i strave da boga nema. To su postala moÿda
najveãa ostvarewa grotesknog na nemaåkom jeziku."14

Po Kajzeru je Viktor Igo u predgovoru Kromvelu (1827) napustio struktur-
nu taåku gledišta. „On åak prenebregava groteskno kao celinu i sagledava ga
kao funkciju u jednom veãem sklopu. Ono za wega postaje jedan pol u sklopu od-
reðene napetosti, pri åemu suprotni pol åini uzvišeno (le sublime). Sada gro-
teskno više ne vidi kao obeleÿje svekolike novije umetnosti nego kao 'sred-
stvo kontrasta': pravi zadatak umetnosti je da oboje poveÿe u harmoniånu celi-
nu, tj. u lepotu. Naivno narodno pesništvo ponekada sa 'zadivqujuãim instik-
tom obavqa tu misiju novije umetnosti: antika ne bi bila u stawu da stvori La
Belle et la Bête (Lepoticu i zver)'. Meðu umetnicima, pak, spoj 'uzvišenog i gro-
tesknog, burlesknog, tragedije i komedije u dramu' kao najvišoj umetniåkoj for-
mi, uspelo je samo jednom stvaraocu, najveãem pesniku novijih vremena: Šek-
spiru."15

Uz Ÿana Pola, kao predstavnika grotesknog duha nemaåke romantike, poja-
vquje se i E. A. Hofman. Za razliku od drugih romantiåarskih pripovedaåa,
Hofman groteskno tumaåi na kraju pripovetke. „Groteskna ornamentika, Boš,
Brojgel, Kalo — sve se te pojavne forme grotesknog javqaju kod Hofmana, kao i
one druge, srodne vrste koje smo veã utvrdili."16 Skoro sve Hofmanove priåe
donose primere ekscentriånog gestualnog stila koji se mogu izvesti iz komedije
del arte. Kod wega Kajzer nalazi sve varijante grotesknog onako kako su se one u
umetnosti javqale tokom prethodna tri veka do wegove pojave. U odnosu na Hof-
manova dela i dela prethodno razmatranih pisaca Kajzer postavqa pitawe odno-
sa veãe celine i grotesknih izraza unutar wih, smatrajuãi da odgovor na pita-
we moÿe li groteskno da ispuni formu, odnosno da se javi u veãoj celini, daju
tek dela HH veka — Šniclera, Pirandela, Beketa, Kafke.
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Hofmanove pripovetke proslavio je Valter Skot koji je pokušao da usta-
novi definiciju grotesknog. U 20-im godinama prošlog veka i u Engleskoj taj
pojam od istorijskoumetniåkog termina postaje opšta estetska kategorija. Vero-
vatno su i Hofman i Skot E. A. Pou dali podsticaj za wegove Pripovetke o gro-
teskama i arabeskama (1840). Za razliku od Hofmana kod Poa redovno preteÿu
strava i zloåin, dok je qudskoj oštroumnosti data uloga da otkrije skriveni
red i smisao u svetu, koji je naoko bez reda i bez smisla. „Izobliåavawe eleme-
nata, preplitawe raznih i raznorodnih podruåja, istovremenost lepog, bizar-
nog, jezivog i odvratnog, wihovo objediwavawe u jednu uskovitlanu celinu, otu-
ðewe u fantastiåno-snenovidno (Po je uobiåavao da govori o 'snovima na ja-
vi'), sve je to ušlo u pojam grotesknog. Taj i takav svet pripremqen je za prova-
lu noãnih sila koje ãe u obliåju crveno maskirane smrti doneti propast."17 U
svojim priåama Po koristi znatan broj motiva bliskih Hofmanu i horor lite-
raturi uopšte: motiv dvojnika, motiv umetniåkog stvaralaštva koje dospeva do
svog ciqa i uzrokuje smrt, misteriozno prisustvo prošlosti i udaqenih stva-
ri koje osetqive duše odvode u smrt itd.

Poglavqe Groteskno u romantizmu Kajzer završava analizom dramskih dela
Ahima fon Arnima i Bihnera.

U H¡H veku Hegel i Fišer su se u svojim estetikama bavili problemom
grotesknog. „Kod Hegelovog pojma grotesknog pada u oåi da u sebi sadrÿi odnos
prema natåulnom i izvanqudskom, koji je od 1760. godine nadaqe postao neraz-
luåivim sastavnim delom znaåewa reåi, ali se pri tome istovremeno izgubio
sadrÿaj koji se odnosio na smešno. Nadaqe, znaåajno je i to da se u Hegelovom
panistorijskom mišqewu fenomen grotesknog vezuje za odreðenu istorijsku si-
tuaciju; naime on se javqa kao izraz pretklasiånog i pretfilozofskog duhovnog
stava.

(…) F. T. Fišer… groteskno formalno shvata kao mešawe razdvojenih
podruåja u likovima… Ali to mešawe i preplitawe ima svoje ishodište u (bez-
vremenom) štimungu humora. On je ona prava pogonska snaga i smešno tj. ko-
miåno je bitna, odredbena crta fenomena grotesknog. Fišer to åak ovako de-
finiše: 'Groteskno je komiåno u formi åudesnoga' (§ 440); na drugim mestima
groteskno oznaåava kao 'mitski komiåno'. …Mitsko ili åudesno je samo medijum
u kojem se realizuje humor i sa 'neograniåenom samovoqom' razigrane fantazije
lišene svake svrhe rastaåe prirodni sklop stvari. Fišer u takvom fantastiå-
nom humoru zacelo oseãa nešto strano, zagonetno, ponorno. On više puta govo-
ri o 'ludilu' koje meša podruåja i 'åvrste obrise stvari rastaåe pretvarajuãi
sve u divqi ples' (§ 244, 440). Ali uvek supstantivu 'ludilo' dodaje atribut ve-
dar, pa na taj naåin znaåewe reåi lišava znaåewa pretwe i neåoveånosti.

Mi ovde stojimo na prekretnici u idejnoj istoriji pojma groteskno: tu se
taj pojam obezazlewuje u nešto fantastiåno-komiåno, a što je trebalo da dovede
do izjednaåewa sa 'nisko-komiånim' ili 'burleskno-komiånim'. To je ona taåka
sa koje se moÿe razumeti zašto nam se ta reå izgubila kao nauåno-struåni ter-
min i samo se još upotrebqava na neodreðen i neobavezan naåin. Definicije
estetiåara samo su malo zahvatile stvarni sadrÿaj grotesknog, onako kako se on
predoåava u umetniåkim delima, a nauånici koji se bave umetnostima uvek ima-
ju sklonost da svoj pojmovni jezik ravnaju prema filozofskoj estetici, mada to
åine sa izvesnim oseãawem postiðenosti."18

Kod nemaåkih realista najviše je ovih crta kod Gotfrida Kelera, zatim
kod Vilhelma Buša. „Upeåatqivije nego kod ãudqivosti objekta i zlobivosti
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ÿivotiwa groteskno dolazi do izraÿaja u sklopu principa koji je Fišer ozna-
åio kao 'vir', u åiji 'uski levak' biva uvuåeno pola sveta. Dovoqan je mali pod-
sticaj pa da sve završi u opštem meteÿu i haosu. Kada Buš nastoji da svet pod-
vede pod vladavinu tog principa, onda rado odabira jedan motiv koji je poznat
još od romantiåara (Arnima, Poa) i od Fišera: motiv slavqa ili svetkovine.
Taj motiv donosi sa sobom odreðenu dispoziciju. Jer u wegovo biãe spada neo-
biåno, magija preobraÿaja, kao i za delatnost åoveka karakteristiåna otvore-
nost i naklonost za moã. Tu unutrašwu spremnost demoni koji stalno vrebaju
iz busije doÿivqavaju kao izazov i poziv da navale svom svojom silinom. 'Gro-
teskno' slavqe sa potpunim otuðewem i svekolikim raspadom ustaqenog poretka
u opšti haos predstavqa jedan od åesto obraðivanih motiva u istoriji grotesk-
nog i obiåno ide uz onaj drugi motiv o gradu koji se otuðuje od samog sebe i
upada u opšti haos."19

Najjaåi izraz grotesknog izvan Nemaåke Kajzer nalazi kod Gogoqa, a prikaz
grotesknih crta kod ovog pisca predstavqa wegov prvi izlet u slovenske kwi-
ÿevnosti. Meðu prvim analiziranim delima je Dnevnik jednog ludaka u kojem
Gogoq „ne opisuje ludilo jednog umetnika nego jednog malog kancelarijskog na-
meštenika, pri åemu ga ne opisuje kao tragaåa za lepotom nego u wemu vidi je-
dan socijalni simptom: teskobna, surova sredina tera jadnika u ludilo, dakle u
bolest i potpuni slom. A ipak se sve sumanute predstave ne daju izvesti iz do-
ÿivqenih utisaka ili potisnutih doÿivqaja; oseãa se da autor naprosto uÿiva
u fantastiånom i u zagonetnosti ludila. Naravno da tu postoje odreðene gro-
teskne crte, ali tu ostaju na nivou umetaka (kada ludak razume razgovor pasa i
traga za wihovom prepiskom, onda se tu, nema sumwe, radi o hofmanovskim
podsticajima) i ne åine sastavni deo unutrašwe forme."20

U Šiwelu elemenat socijalne satire poveãava temperaturu naracije, a
fantastiåni elementi izgledaju kao da su nadreðeni. Kajzeru se åini da je ovde
moralna intencija iznad grotesknih elemenata koji se u nešto åistijoj formi
pojavquju u Nosu, pripoveci koja je, po wemu, genijalna groteska: „centralni
motiv — jedan deo qudskog tela krenuo je sam naokolo po svetu — poznat nam je
kod Boša i Morgenšterna."21 Zbuwujuãa dodatna znaåewa kao što su berberi-
novi uzaludni napori da se oslobodi uznemirujuãeg objekta i iskquåewe prota-
goniste iz društva, ni na koji naåin ne nedostaju. Meðutim, naåin prezentaci-
je (akcija ne rezultira katastrofom nego se završava tamo gde poåiwe) upuãuje
na to da su groteskni elementi tretirani na humoristiåan i bezopasan naåin.
Po Kajzeru je veã i sam naziv romana Mrtve duše priliåno uznemirujuã: „Je-
dinstvo perspektive je snaÿno ostvareno: svet koji nestaje pred nama je trošan,
truo, zapušten. Svetkovine društva imaju neåeg od mrtvaåkog plesa i kada sa
junakom obilazimo usamqena dobra, onda to u opisu pripovedaåa åesto postaje
nešto kao ulazak u tamno carstvo senki."22 Opis kuãe koji citira ilustrativan
je za groteskni stil, jer je prisutno mešawe qudskih elemenata sa onima koji
pripadaju ÿivotiwama ili mehaniåkim objektima, dok ga figure i likovi pod-
seãaju na one koje nalazi kod Hofmana. „Likovi spadaju u grupu utvara ove kwi-
ge; pred wima se takoreãi zgušwava åuðewe koje neãe prestati åak ni tamo gde
karikaturalno-satiriåki elemenat snaÿnije odreðuje opis. Satiriåko viðewe
stvari se toliko izoštrava da prodire åak i do sloja koji åini ponorno, te ta-
ko dospeva u blizinu grotesknog."23
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Na poåetku poglavqa Groteskno u moderni Kajzer kaÿe da ako se ornamen-
talna groteska šesnaestog veka mogla smatrati izvorom svih antiklasiånih
tendencija u dekorativnoj umetnosti i manirizmu, groteskno se moÿe smatrati
izvesnim široko rasprostrawenim fenomenom u dvadesetovekovnom slikarstvu
i literaturi.

Groteskne crte nalazi i kod Vedekinda, koji ÿeli da protrese svoju publi-
ku i probudi je iz moralnog i intelektualnog mrtvila. U wegovom delu (Buðewe
proleãa) se „karikaturalno izobliåavawe odvaja od tla satire i razvija svoje
sopstvene snage, preobraÿavajuãi qudska stvorewa u krute, mehaniåke marione-
te. To samovoqno karikirawe koje više ne proistiåe iz satire odreðuje spoqa-
šwi izgled likova i wihove pokrete, kao i wihove misli i wihov jezik…"24

U Italiji je izmeðu 1916. i 1925. bila aktivna grupa dramskih pesnika,
koju su savremenici nazivali teatar del grotesko, od kojih je najåuveniji Pi-
randelo. Glavni uzrok koji u tim italijanskim dramama dovodi do nesigurnosti
qudske egzistencije i do otuðewa je cepawe, raspadawe qudske liånosti. Napu-
šta se predstava o wenoj jedinstvenosti i celovitosti. Otuðewe sopstva kao
rezultat rascepa centralna je tema Pirandelovog dela. „U predgovoru uz dramu
Šest lica traÿi pisca, Pirandelo razvija celu svoju filozofiju koja se teme-
qi na suprotnosti izmeðu ÿivota kao bezobliånog kretawa i ÿivota kao forme,
tj. ÿivota koji je odreðen staleÿom, situacijama, radwama."25

U Nemaåkoj grupa pripovedaåa stvara u znaku grotesknog duha. Nazivajuãi
se pripovedaåi grotesknog, grupa nemaåkih autora, aktivnih izmeðu 1910. i 1925,
teÿila je za ciqem koji je analogan onome predoåenom od strane italijanskih
dramskih pisaca grotesknog. K. H. Štrobl 1913. godine poåiwe predgovor anto-
logije Tajanstvena kwiga sa tvrdwom da su humor i strah deca blizanci majke
imaginacije, s obzirom da su oba podozriva prema pukim åiwenicama i sumwa-
ju u bilo kakvo racionalistiåko objašwewe sveta. Štrobl citira Bodlera kada
kaÿe da „draÿi strave zanose samo jake".26 Naglašava znaåaj promišqawa pri-
povedaåkog postupka (odjek Poove Filozofije kompozicije) i insistira na humo-
ru kao neotuðivom delu grotesknog. „I naposletku, od posebnog znaåaja je wego-
vo priznawe da ÿeli da obnovi ono što su u ranijim vremenima stvorili sli-
kari kao Boš i Brojgel i pesnici kao Hofman i Po."27

Najjaåi umetniåki izraz tog smera dao je Alfred Kubin, ali kao grafiåar.
Dela ostalih nemaju veliku umetniåku vrednost, a snaÿnije groteskno ostvarewe
dao je Gustav Mejrink. U Golemu su motivi dvojnika, automata i voštane lutke
upotrebqeni na romaneskni naåin i u novom kontekstu.

„Ako je kod Mejrinka i u grotesknom teatru otuðewe imalo svoje ishodi-
šte u raspoluãenosti Ja i u wegovoj izruåenosti nekim bezimenim silama, on-
da kod Kafke gotovo da ga nema. (…) Åak tamo gde se mešaju qudsko i ÿivotiw-
sko — gde telesno prelazi iz jednog podruåja u drugo — ne dolazi ni do kakvog
raspoluãewa duševnog sklopa. Stranost kod Kafke ne potiåe iz Ja nego iz biti
samog sveta i nesklada izmeðu jednog i drugog. Dosta neodreðeni pojam 'svet'
zahteva bliÿe odreðewe. Taj svet se kod Kafke javqa kao neprestano dešavawe i
zbivawe koje se ustremquje na åoveka. Usled pomawkawa i najmaweg sklada mo-
glo bi doãi do odreðenog izdvajawa ili izluåivawa, odnosno do pokušaja da se
ostvari neka idiliåna ili anahoretska forma ÿivota. Ali za takvu moguãnost
ono što je spoqa ne ostavqa dovoqno prostora, jer ono neumitno i neprestano
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nadire. Kafkin svet je još odreðeniji. Pirandelo je u onom spoqa još video
neku 'istinu': 'Istina je more, istina je brdo, istina je stena, istina je vlat
trave. A åovek? On je uvek maskiran, a da to zapravo ne ÿeli.' Istina je sagla-
snost sa samim sobom i to kao jedna svakome spoznatqiva konstanta biãa. Za
Mejrinka to više nije bilo vaÿno; biqke dr Cinderela ispuwene su opasnim
ÿivotom. Kafkin svet je uvek svet zatvorene prostornosti, tehniåkim sredstvi-
ma izgraðena prostornost, jedan svet bez prirode, bez mora, brda, stena i vlati
trave. Taj svet poåiwe sa ÿivotiwom, a to znaåi da poåiwe tamo gde postoji sa-
mostalno kretawe koje se ustremquje na åoveka."28 A qudi se ne odlikuju niåim
naroåitim, pa ponekad ostaju i bez imena.

„Ali Kafkine priåe su ujedno i hladne groteske. Rekli smo, doduše, i za
slike Boša, Brojgela, Goje i dr. da im nedostaje jedinstvena emocionalna per-
spektiva. Ali naglasak je pri tome bio na jedinstvu koje nedostaje. Åini se da je
Vilandovo tumaåewe bilo posve taåno, a on je upravo govorio o snaÿnim emo-
cionalnim momentima: smešku, stravi, muånini. Kod Kafke ne znamo da li je
primereno i moÿemo sebi da dopustimo da se smešimo kada kowi prave buku i
lekar legne u krevet. Ali isto tako ne znamo da li i kada treba da oseãamo stra-
vu. Izmeðu pripovedaåa i åitaoca ispreåila se neka stranost kakve zacelo još
nikada nije bilo, iako nam je bavqewe grotesknim tvorevinama omoguãilo da
osetimo veliku distancu. Kafka je razvio nov naåin pripovedawa. Spoqa po-
smatrano, on daje prednost pripovedaåu u prvom licu ili, pak, priåa, kao, na
primer, u 'Preobraÿaju' ", iz perspektive figure. Meðutim, nije u tome ono
posebno; Mejrink primewuje istu tehniku. Ni to da pripovedaå kod Kafke nema
pregled i da ne poseduje sposobnost tumaåewa stvari ne predstavqa više nika-
kvu novinu. Ali kafkijanski pripovedaå — u bilo kojoj formi — postaje nam
stran zbog toga što emocionalno reaguje drugaåije nego što bismo oåekivali.
Tako na nas deluje nekako teskobno kada se seoski lekar (koji priåa) pred pri-
zorom tajanstvenih kowa smeje i stavqa šaqive primedbe, kada se 'veselo' pewe
u koåije, kada se mirno svlaåi, kada se Georg u 'Preobraÿaju' bez roptawa miri
sa svojim ÿivotiwskim bitisawem, kada pripovedaå o svemu tome govori sa-
svim hladno i objektivno itd. Ti koji tu priåaju više nisu qudska biãa; svi
oni, kako je to prikazano u liku priåaoca-seoskog lekara, samo naoko stoje na
åvrstom tlu i propadaju kroz tamu; oni åak mogu — kao što on to åini — da na-
puste naše vremensko ustrojstvo."29

Groteskna poezija Kristijana Morgenšterna zasniva se na mnogoznaånosti
jezika i nepouzdanosti wegovih izraÿajnih i intelektualnih sredstava. Gro-
teskni pesniåki jezik, o kojem bi tek trebalo napisati istoriju, vuåe svoju lozu
od Rablea preko Šekspira i komedije del arte sve do Sterna, Ÿana Pola i Xej-
msa Xojsa. Po Kajzerovom mišqewu takav groteskni pesniåki jezik jedini je
put kojim groteskno moÿe prodreti u lirsku poeziju, jer ga inaåe prava sup-
stancija lirike ne podnosi.

Tomas Man je dao opis reåi groteskno u Razmatrawima jednog nepolitiåa-
ra: „'Groteskno je nadistinito, nadstvarno, a ne nešto samovoqno, laÿno, pro-
tivstvarno i apsurdno.' (…) Groteskno kako ga on shvata je 'iznad svega stvarno'
i oåevidno je bliÿe našoj realnosti. Ali pri tome moramo sa naše strane da
dodamo da 'groteskno' za Tomasa Mana predstavqa izobliåavawe, štaviše na-
glašeno potencirawe realnosti, zahvaqujuãi kojem tek postaje vidqivo pravo
biãe neke pojave. Pri tome posebno imamo u vidu likove kao što je uåiteq ple-
sa u 'Toniu Krigeru' ili Kristijana Budenbroka ili Detleva Špinela; Rihner
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podseãa i na 'lemursku šetu bolesnika' u 'Åarobnom bregu' ili na Feliksa
Krula 'koji izigrava i parodira bolest'. Nama je takvo viðewe blisko, buduãi
da se tu radi o karikaturalnom izobliåewu koje vodi u blizinu grotesknog, u
pograniåno podruåje koje se oznaåava kao groteskno-komiåno i pri tome moÿe,
kao što to pokazuju 'lemurski bolesnici', da zaðe duboko u delokrug tajanstve-
nog i zagonetnog. Rihner u tome vidi svojevrsnu pripremu za Dr Faustusa u ko-
jem se sada u punoj meri razvija sadrÿaj grotesknog i svet prikazuje iz ugla otu-
ðewa kao ludnica. Slaÿemo se sa wegovim tumaåewem, a ipak se mora reãi da
oblikovawe nije ostvareno samo iz tog ugla nego tu imamo još nešto što deluje
kao faktor sputavawa, ograniåavawa i distancirawa: mislimo na sigurnost i
vedru svesnost pripovedaåa-posrednika."30

Deo o modernoj poeziji Kajzer poåiwe definicijom humora koju navodi
Hugo Fridrih pozivajuãi se na Gomeza de la Sernu: „'Humor razbija stvarnost
izmišqajuãi neverovatnosti, spajajuãi vremena i stvari i otuðujuãi sve što
postoji: on cepa nebo i pokazuje 'ogromno more praznine'; on je izraz nesklada
izmeðu åoveka i sveta, on je kraj nepostojeãeg.' (…) To nas podseãa na bitne cr-
te grotesknog: na razbijawe stvarnosti, na izmišqawe najneverovatnijih stva-
ri, na nasilno spajawe onoga što je razdvojeno, na otuðewe postojeãeg. Hugo
Fridrih više puta upotrebqava reå 'groteskno' da bi oznaåio tu struju i to u
wenom punom opsegu…"31

Nadrealisti HH veka smatraju Remboa i Lotreamona svojim prethodnici-
ma. Drugi ih snabdeva åesto citiranim modelom automatizama neÿivih objeka-
ta: „Lepota sluåajnog susreta jedne šivaãe mašine i jednog kišobrana na ope-
racionom stolu."32

Groteskno je snaÿno došlo do izraÿaja kod nadrealistiåkih slikara, kao
što su De Kiriko, Maks Ernst, Tangi, Salvador Dali, Roj, Cimerman, kod ko-
jih otuðewe sveta budi sablasnu grozu, pa upravo oseãamo kako se ÿivot koåi u
mehaniåkom mrtvilu. Kiriko, na primer, meša organski i mehaniåki svet, pa
na istu sliku stavqa, jedan do drugoga, predmete iz najrazliåitijih vremenskih
razdobqa. „Ukidaju se uobiåajene veze izmeðu predmeta da bi se time omoguãilo
da se u otuðenosti predmetnog delotvorno obelodani skriveno biãe. Otuðewe
(render strano) ostvaruje se spajawem heterogenih stvari (tako da se istovreme-
no ukida i kategorija vremena: antiåko dospeva pored modernih predmeta),
oštrim osvetqewem i pojašwewem stvari, usled åega one baš naprotiv postaju
zagonetne. A taj svet koji je na taj naåin uåiwen vidqivim moÿe da bude lišen
ugroÿenosti, jezovitosti, ponornosti — a time i bitnih sadrÿaja grotesk-
nog."33

U poglavqu koje govori o grafici, Kajzer nas upoznaje sa svojom osnovnom
podelom grotesknog: „Polazeãi od groteske, mogle bi se moÿda razlikovati dve
struje, koje se, doduše, åesto meðusobno prepliãu. 'Fantastiåna' groteska poti-
åe od Boša i Brojgela; u wu u 19. veku (iz 18. veka moÿda bi se mogao navesti
Blejk) spadaju pre svega Francuzi: Granvil (Grandville), Bresdin (Bresdin), Re-
don (Redon). Ona svoje tajanstvene svetove nastawuje zveketavim skeletima, ne-
kim åudnim gmizavim stvorewima, opakim åudovištima i fantastiånim ÿivo-
tiwama (zmije i slepi miševi mogu takoreãi naporedo, mada sa izobliåenim
proporcijama, da budu preuzeti iz stvarnosti). Svako mesto veã po sebi deluje
demonski, a jeza i strava zraåe veã iz samih prostora koji se obrušavaju, stro-
poštavaju, prepliãu. Drugi pravac — wemu pripada iz ranijeg vremena, na pri-
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mer, Hogart, dok Kalo i Goja imaju udela u oba pravca — dolazi preko satiriå-
nog, karikaturalnog, ciniånog izobliåavawa, groteskno-komiånog do autentiå-
no grotesknog. Kod Domijeovih crteÿa ponekada moÿemo da se sporimo, kao i
kod Hogartovih, da li je i gde u pojedinostima prekoraåeno graniåno podruåje
groteskno-komiånog."34

U zakquånom delu studije Kajzer na poåetku utvrðuje da je groteskno usme-
reno na tri oblasti — proces stvarawa, samo delo i recepciju — åime pojam
pokazuje sve odlike osnovnog estetiåkog pojma. Promena recepcije umetniåkog
dela u vezi je sa promenom u znaåewu i proširivawem estetiåkih pojmova u
H¢¡¡¡ veku, a ova promena uslovila je naåin sagledavawa reåi „groteskno". Gete
i Moric su prvi preusmerili paÿwu sa recepcije na samo umetniåko delo koje
se sada nije ispitivalo sa svoje samerqive spoqne strane, nego prema unutra-
šwoj organizaciji.

Kajzer zatim navodi vaÿnije motive grotesknog. Ovde svrstava likove ÿi-
votiwskih fantastiånih nemani, zatim åitav niz stvarnih ÿivotiwa koje su
åoveku ostale daleke: zmije, sove, ÿabe, pauci, sve što puÿe i što noãu gmiÿe
ili leti. Groteskno voli gamad, a najviše slepe miševe koje Kajzer smatra pra-
vom grotesknom ÿivotiwom. Tu su i biqke, isprepletene u neprohodni splet
koji svojom ÿivahnošãu skoro da ukida razliku izmeðu biqnog i ÿivotiwskog.
Daqe, ovde spada i oruðe, posebno kada ÿivi sopstvenim opasnim ÿivotom.
Mešavina mehaniåkog i organskog odgovara grotesknom toliko da savremenom
åoveku ne pada teško da stvori „tehniåku" grotesku. „Mehaniåko se otuðuje tako
što se oÿivqava; qudsko se otuðuje kada se umrtvquje."35 Stalni motivi gro-
tesknog su qudska telesa pretvorena u lutke, automate ili marionete, lice uko-
åeno u masku koja je omiqen motiv grotesknog. Iskeÿena lobawa i skelet koji se
sam kreãe motivi su åiji mraåwaåki sadrÿaj ulazi u strukturu grotesknog, do-
bijajuãi podsticaje iz danse macabre-a, a još jaåe i neposrednije qudska telesa
zahvaãena ludilom, koje je, pored sna, bilo odreðivano kao pravi stav umetni-
kov. Groteskni svet je bio doÿivqavan kao svet ludila, što je predstavqalo va-
ÿan iskaz o strukturi.

Umetniåki izraz grotesknog moÿe se definisati kao struktura, po odreðe-
nim åiniocima, a ne po našoj reakciji na wih. Groteskno je otuðen svet, naš
poznati i domaãi svet koji se preobraÿava i otuðuje i odjednom se razotkriva
kao stran i strašan. Iznenaðewe je osnovna odlika grotesknog dela.

U svet provaquje nešto neshvatqivo i bezliåno (das Es) i tako ga otuðuje.
Otuðeni svet ne dozvoqava orijentaciju, åini se apsurdnim, kod grotesknog se
ne radi o slamawu moralnog poretka, nego je reå pre svega o zakazivawu åak i
same fiziåke orijentacije u svetu. Na pitawe da li smešno spada u groteskno,
razjašwewe daje groteska sa satiriåkim pogledom na svet: „Smeh potiåe veã iz
komiånih, karikaturistiåkih predvorja. Pomešano sa goråinom, on na prelazu
ka grotesknom poprima crte ciniånog, pa i satanskog podsmeha."36

Fantastika grotesknog sastoji se u igri sa apsurdima, a ta igra, kao svaka
umetniåka igra, ipak znaåi neko osloboðewe i olakšawe: „Pokraj sve nemoãi i
strave pred tamnim silama, koje vrebaju u busiji u ovom našem svetu i mogu da
ga otuðe, pravo umetniåko ostvarewe istovremeno deluje kao kakvo potajno oslo-
boðewe."37 Stoga posledwa i zakquåna Kajzerova definicija glasi: „uobliåewe
grotesknog je pokušaj da se obuzda demonsko u svetu."38
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Takav umetniåki pokušaj nije vezan za vreme, pa ipak se u istoriji Novog
veka istiåu tri epohe kada se naroåito osetila moã bezliånih sila: H¢¡ vek,
zatim period od šturma i dranga do romantizma i moderna.39 „To su tri epohe
koje više nisu mogle da veruju u zaokruÿenu sliku sveta i utvrðeni poredak
stvari prethodnih vremena. Nije potrebno konstruisati neki jedinstveni duh
sredweg veka, a ipak ãemo priznati da je 16. vek ÿiveo sa iskustvima koja rani-
je nisu osmišqavana. Šturm i drang i romantizam su se svesno okrenuli pro-
tiv racionalistiåke slike sveta, koja je bila stvorena u doba prosvetiteqstva,
kao i protiv ratia, koji je toj slici trebalo da da legitimitet. Moderna je odba-
cila antropološke i prirodnonauåne pojmove sa kojima je 19. vek nastojao da
ostvari svoje sinteze. Uobliåewa grotesknog su najglasniji i najsmisleniji ot-
por svakom racionalizmu i svakom pokušaju sistematizacije mišqewa; bio je
to apsurd po sebi, kada je nadrealizam pokušao da iz toga razvije svoj sistem."40

Kajzer je dosta prostora u svojoj studiji posvetio opisima dela najviše iz
nemaåke i francuske kwiÿevnosti i umetnosti iz romantizma i moderne, pre-
gledu stvaralaštva pojedinih pisaca (skoro svaki je zastupqen sa nekoliko de-
la), citatima iz dela i kritika, navoðewu bliÿih i daqih komparacija. Wego-
va razmatrawa, ne samo u zakquåku nego i tokom studije, najviše se grupišu oko
osnovnih motiva i tema, od kojih je veãina nabrojana u arsenalu grotesknih
sredstava (otuðewe, ÿivotiwe i fantastiåne prikaze i nakaze, automati i me-
hanizmi, neÿivi objekti i wihova zlonamernost i demonizam, bal ili svetko-
vina, danse macabre, karikatura, svet kao ludnica, ludilo i podeqena liånost,
dvojnik, marionete, maske, smeh itd.).

Škreb se u svom prikazu41 na nekoliko mesta ne slaÿe sa Kajzerom, pre
svega u onim pitawima koja su u vezi sa komikom: ne slaÿe se s tim da nas ko-
miåno postavqa na sigurno tle realnosti, kako kaÿe Kajzer, nego na sigurno tle
smisla, jer i komika i tragika ne mogu bez ÿive svesti o vrednosti, dok „gro-
teskni duh" pored reda negira i svaku vrednost. Na Kajzerovo viðewe da u komi-
ci ostajemo do kraja distancirani od dogaðawa, dok nas groteskno povlaåi u
svoj vrtlog, Škreb dodaje da smo u komici kao gledaoci ili åitaoci nosioci
smisla i kao takvi smo nadmoãni s obzirom na besmisleno zbivawe oko nas,
dok nam „groteskni duh" ne dopušta da zauzmemo to stanovište.42 Pitawe smi-
sla je dosta tumaåeno kod Kajzera, premda wegovo odreðewe ostaje znatno neja-
sno. Groteskno ne ukazuje svojim izvitoperavawima i karikirawima na neki
smisao, nego upravo zamraåuje moguãnost tumaåewa. Groteskno je bez-smisla,
ono nije besmisleno: wegovo znaåewe nije beznaåajnost, nego poricawe znaåe-
wa, te ono veoma åesto ima etiåku beleÿenost, odnosno umetniku sluÿi za po-
bunu protiv nekog odreðenog smisla.43

Karl Picker kaÿe da je Kajzer, sledeãi istoriju pojma, pod jednom reåi su-
mirao sve što je ikada nazvano grotesknim i time doprineo nepreciznosti poj-
ma koji je ponovo otkrio, a ukazao je i na protivreånosti wegovih teza: „Tako
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41 Zdenko Škreb, Wolfgang Kayser, Groteskni duh, njegov izraz u slikarstvu i pjesništvu,

Umjetnost rijeåi, god. I, br. 4, Zagreb 1957.
42 Vidi: Isto, str. 263. i 264—265.
43 Vidi: Milan V. Dimiã, Groteskni svet Franca Kafke, Putevi, br. 7—8, Beograd

1960, str. 553.



se formulacija 'Strukturi grotesknog pripada to da kategorije naše orijenta-
cije u svijetu zakazuju' ne moÿe uskladiti s tvrdwom da je 'groteskno otuðeni
svijet koji se preobrazio', buduãi da je zakazivawe naše orijentacije u svijetu
akt svijesti, a svijet se pokazuje svijesti. Prema tome Pietzcker zakquåuje da gro-
teskno nije otuðeni svijet, nego struktura u kojoj kategorije naše orijentacije u
svijetu zakazuju naoåigled otuðenosti svijeta, pa formulira tezu: 'Groteskno je
struktura jednog susreta sa svijetom.' "44

Alfred Valter stavqa zamerku na Kajzerova tumaåewa smisla grotesknog,
koja ne daju upotrebqive uzorke opisa pomoãu kojih bi se mogli objasniti gro-
teskni elementi u nekom delu.45 Po Otakaru Bartošu Kajzer je ponudio najopse-
ÿnije sistematsko moderno delo o groteski, ali je propustio da prouåi veze iz-
meðu grotesknog i folklora. On poriåe istovetnost grotesknog sveta i sveta
bajki zato što iz grotesknog iskquåuju oseãajne preokupacije i tendencije koje
su u bajkama prisutne.46

Kritike Kajzerovih definicija odnosile su se na prenaglašavawe stra-
šnog i demonskog i na zanemarivawe komiånog u grotesknom. Kajzeru je zamera-
no na „kosmiåko-pesimistiåkom" viðewu sveta (Miroslav Drozda)47 koje proiz-
ilazi iz wegovog tumaåewa grotesknog. Sliåan stav ne nalazi se samo u nemaå-
koj nauci o kwiÿevnosti,48 nego ga je zastupao i Mihail Bahtin49 u svom osvrtu
na Kajzerovu studiju smatrajuãi je prvim ozbiqnijim radom na teoriji groteske,
iako se sa opštom Kajzerovom koncepcijom nije slagao. Bahtin temeqno kriti-
kuje Kajzerovu koncepciju, koja je opšta, mraåna, strašna i ne korespondira sa
narodnim smehovnim principom renesansne groteske kojoj on nalazi traga i u
potowim umetniåkim periodima; posebno kritikuje momenat otuðewa, slobode
fantazije, smrti i smeha, za koje smatra da su samo malim delom primewivi na
romantiåarsku i modernistiåku grotesku. Smatra da je definicija grotesknog
kao otuðujuãeg primewiva samo na neke pojave modernistiåke groteske, nije sa-
svim primewiva na romantiåarsku grotesku i sasvim je neprihvatqiva za pret-
hodne etape wenog razvitka.50

Po wemu Kajzer ne shvata Id (Es) u frojdistiåkom nego u egzistencijali-
stiåkom duhu, kao stranu silu koja vlada qudima, postupcima, svetom; na wu je
Kajzer sveo mnoge groteskne motive (marioneta, ludilo). Åak je i sloboda fan-
tazije o kojoj govori nespojiva sa vladavinom strane sile, sa Idom i u tome le-
ÿi protivreånost Kajzerove koncepcije.

„Smehovni princip i karnevalski odnos prema svetu, koji leÿe u osnovi
groteske, ruše ograniåenu ozbiqnost i bilo kakve pretenzije na vanvremensko
znaåewe i bezuslovnost predstava o zakonitosti i oslobaðaju qudsku svest, mi-
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44 Alfred Walter, Teorija grotesknog i njegovo oblikovanje u prozi A. G. Matoša, Umjet-
nost rijeåi, god. XXV, br. 3, Zagreb 1981, str. 238.

45 Isto, str. 237.
46 Otakar Bartoš, Bilješke uz teoriju i tipologiju groteske, Umjetnost rijeåi, god. IX, br. 1,

Zagreb 1965, str. 71.
47 Višnja Rister, Groteska/roman, u: Pojmovnik ruske avangarde 1, ur. A. Flaker i D.

Ugrešiã, Zagreb 1984, str. 33.
48 Vidi: Danko Gašparoviã, Kamov, apsurd, anarhija, groteska, Zagreb 1988, str. 27.
49 Mihail Bahtin, Stvaralaštvo Fransoa Rablea i narodna kultura sredweg veka i

renesanse, Beograd 1978. Prev. Ivan Šop i Tihomir Vuåkoviã.
50 Modernistiåku grotesku, uprkos svim prigovorima Kajzeru, Bahtin je tumaåio

kroz prizmu wegove koncepcije, koja u grotesknom podvlaåi momenat otuðewa, pretvarawe
našeg u tuði svet, kojim vlada strana sila. U modernistiåkoj grotesci se karnevalsko na-
sleðe motiva i simbola radikalno smawuje i formalizuje, ali se ipak ne gubi.



sli i maštu za nove moguãnosti. Eto zašto velikim prevratima, åak i u obla-
sti nauke, uvek prethodi, pripremajuãi ih, izvesna karnevalizacija saznawa.

U grotesknom svetu svako Id svrgava se i preobraãa u 'smešno strašilo';
ulazeãi u taj svet — åak i u svet romantiåarske groteske — uvek oseãamo neka-
kvu posebnu veselu slobodu misli i uobraziqe."51

Artur Klajborou je smatrao nesumwivim Kajzerov doprinos kao istoriåara
åija je vrednost u detaqnom opisu ove vrste umetnosti i wenog razvoja, ali je
wegov teoretski deo smatrao retoriåkim, nejasnim i kontradiktornim.52 Vil-
son Jejts postavqa pitawe: koja je priroda mraånih i demonskih sila? Demon-
sko u Kajzerovoj teoriji po wemu nije precizno definisano, on govori o de-
monskim aspektima sveta, što moÿe znaåiti bilo koji aspekt iskustva, liånog
ili društvenog, koji je pretwa za psihu, za odnose, za zajednicu u celini ili je
više povezan sa amorfnim strahom koji istiåe iz našeg nesvesnog, od kojeg
traÿimo oslobaðawe. Da li iskušavawe i obuzdavawe demonskog primarno fo-
kusira na posebnu istorijsku realnost momenata kao što su totalitarizam ili
represije ili je to jedno iskustvo više ontološki ukoreweno i transistorij-
sko u svojoj prirodi?53

Filip Tompson takoðe stavqa zamerke Kajzeru zbog prenaglašavawa de-
monskog, smatrajuãi da je vrednost wegove studije veãa od zakquåaka koje donosi
— on je bio prvi koji je insistirao na tome da groteskno moÿe i mora biti vi-
ðeno ako je ono znaåajno kao estetska kategorija, kao jedan obuhvatan strukturni
princip. Posledica ovakvog poimawa, u kojem Kajzer nije dosledan, je da mora
postojati izvestan obrazac svojstven grotesknom, izvesna baziåna struktura, ko-
ja je uoåqiva u grotesknom delu i wegovom delovawu, kao što je na primer u pa-
rodiji ili ironiji.54

Xefri Harfam55 je Kajzerovu studiju (pored Bahtinove) video kao jednu od
najvaÿnijih, nalazeãi u woj obiqe materijala, ubedqivost u objašwavawu i pa-
ÿqivo izvoðewe. Poput drugih kritiåara i teoretiåara, takoðe uviða da Kajzer
ima ograniåen uvid u „drugi svet" jer razume samo wegove demonske sile.

I pored mnogobrojnih zamerki Kajzeru, najåešãe zbog prenaglašavawa mraå-
nog, demonskog aspekta groteske, wegova studija i danas predstavqa jedan od te-
meqa na kojem se neprekidno preispituju moguãnosti metodološkog pristupa u
izuåavawu grotesknog u kwiÿevnosti i umetnosti, kao što se istovremeno pro-
cewuju dosadašwa teorijska dostignuãa, koja sva, bez izuzetka, streme za proši-
rewem znaåewa pojma, inaugurišuãi upravo osnovne Kajzerove premise i ter-
minološki aparat za osnove svojih dometa.56

Lidija Mustedanagiã
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51 Isto, str. 59.
52 Arthur Clayborough, The Grotesque in English Literature, Oxford 1965.
53 Wilson Yates, An Introduction to the Grotesque: Theoretical and Theological Considera-

tions, u: The Grotesque in Art and Literature: Theological Reflection, prir. J. L. Adams i W.
Yates. Michigan/Cambridge 1997.

54 Philip Thomson, The Grotesque, London 1972.
55 Geoffrey Galt Harpham, On the Grotesque: Strategy of Contradictions in Art and Litera-

ture, Princeton 1982.
56 Vidi: Interliteraria — the language of the grotesque/le langage du grotesque/el lengua-

je de lo grotesco/die sprache des grotesken, 2, Tartu 1997; Modern Art and the Grotesque, prir.
Frances S. Connelly, Cambridge 2003.
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ŸENETOVA NARATOLOGIJA

(Adrijana Maråetiã: Figure pripovedawa, Narodna kwiga/Alfa, Beograd 2003)

Savremenu naratologiju teško je zamisliti bez Ÿenetovog doprinosa. Kwi-
ga Adrijane Maråetiã Figure pripovedawa po prvi put kod nas predstavqa
kquåne aspekte Ÿenetove teorije. I ne samo to: ona uspeva da Ÿenetovu narato-
logiju smesti u širi naratološki kontekst, da ukaÿe na wene prednosti, ali i
nedostatke, modifikujuãi neke Ÿenetove formulacije. Verovatno najvaÿniji
doprinos ove studije je provera åesto apstraktnih teorijskih obrazaca i formu-
la u analizi romana Didroa, Sterna, Balzaka, Flobera, Xejmsa, da pomenemo
same neke, ali pre svih — Prusta. Moÿe se zato reãi da je kwiga Figure pripo-
vedawa, pre svega, naratološka studija, ali nadasve kwiga o Prustu.

Persi Labok, Vejn But ili Franc Štancl teorijski su uobliåili sazna-
we sadrÿano još u Floberovim i Xejmsovim osvrtima na osobenosti romansi-
jerskog postupka, po kojem je znaåewe bitno uslovqeno naåinom na koji je priåa
ispriåana. Kao što Maråetiãka pokazuje u poglavqu „Dve vrste naratologije",
za razliku od Bremona, Gremasa, Amona, Todorova i delimiåno Barta, koji na-
rativnost traÿe u elementima radwe ili priåe, Ÿenet specifiånost pripo-
vednog teksta traÿi iskquåivo u naåinu na koji je priåa ispripovedana. Zbog
toga je Ÿenetovo teorijsko stanovište suštinski vezano za jeziåku ravan pri-
povednog teksta. Prema tome, Ÿenetova naratologija je iskquåivo kwiÿevna te-
orija, omeðena jeziåkim medijem, i zato nema interdisciplinaran karakter
bartovski shvaãene strukturalne analize pripovedawa. Samim tim, ona ne po-
seduje intenciju prouåavawa fenomena pripovedawa u vanjeziåkim medijima:
filmu, baletu itd. Na teorijskoj ravni Ÿenetov naratološki pristup srodniji
je tradicionalnijem, anglo-ameriåkom pristupu Xejmsa, Laboka, Fridmana i
Vejna Buta nego uåewima francuskog strukturalizma. Na ravni analize pripo-
vednih tekstova Ÿenet je blizak interpretativnom modelu stilistiåke kritike
jer ukazuje na znaåewske implikacije posebne ogranizacije jezika u narativnom
tekstu.

Tri kquåna Ÿenetova termina su priåa, narativni tekst i naracija. Pra-
vi predmet naratologije je narativni tekst jer su i priåa i naracija dostupni
samo posredstvom narativnog teksta. Odnose izmeðu ova tri aspekta Ÿenet is-
pituje na planu vremena, naåina i glasa. U tradicionalnijoj teoriji proze naåin
je nazivan „taåkom gledišta", a glas pripovednim licem. Ÿenet je, ukazuje Mar-
åetiãka, precizno opisao razlike izmeðu ova tri plana naravnog teksta, ali
nije uspeo, bar ne na sistematski naåin, da pokaÿe kako su planovi narativnog
teksta meðusobno povezani. Ona to uspeva u svojoj kwizi analizom odlomaka iz
Prustovog romana U tragawu za izgubqenim vremenom i pokazuje kako vreme, naåin
i glas u Prustovom narativnom tekstu funkcionišu zajedno, istovremeno uti-
åuãi na naåin organizovawa priåe i graðewe znaåewa teksta.

Nauåna intencija kwige Figure pripovedawa povremeno oteÿava åitawe i
razumevane teksta. Autorka je, oåigledno, uloÿila velik napor da åitaoåevom
razumevawu pribliÿi Ÿenetovu terminologiju, koja je ekstenzivna i ponekad
nejasna. To åini, pre svega, pozivawem na nešto stariju terminologiju teorije
proze, naroåito kada je reå o terminima vezanim za narativne nivoe teksta. Na-
ime, svaki narativni tekst sastavqen je od razliåitih, meðusobno subordinira-
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nih nivoa. Osnovni nivo je pripovedaåev, zatim nivo likova, kao i drugih „se-
kundarnih" pripovedaåa kojima „glavni" pripovedaå prepušta reå. Ÿenet raz-
likuje dve narativne moguãnosti: homodijegezu (kada je pripovedaå istovremeno
i junak priåe) i heterodijegezu (kada to nije). Zatim uvodi grupu termina kojima
upuãuje na pripovedaåev odnos prema fikcionalnom svetu: ekstradijegetiåko,
dijegetiåko, i metadijegetiåko pripovedawe. Maråetiãka, ne odustajuãi od razja-
šwewa Ÿenetove terminologije, uviða da suština Ÿenetovih shvatawa nara-
tivnih nivoa ima ozbiqnih nedostataka. To je, moÿda, i razlog što ovi i mno-
gi drugi Ÿenetovi termini, i pored popularnosti wegove naratologije, nisu
našli širu primenu u kritici. Prednost sledeãih izdawa Figure pripovedawa
svakako bi bio reånik naratoloških termina na kraju kwige.

Sluÿeãi se oruðem samog Ÿeneta — åitalaåkim iskustvom — Maråetiãka
analizira mnogobrojna dela pripovedne proze, od Apuleja do Prusta, i dokazuje
da je pogrešno Ÿenetovo izjednaåavawe narativnih nivoa sa pojmom „uokvirene
priåe". Osim toga, Ÿenet nije u pravu kada tvrdi da je kriterij prelaska sa jed-
ne na drugu priåu promena liånosti pripovedaåa. Nuÿan i dovoqan kriterijum
za promenu narativnog nivoa, dokazuje autorka, jeste promena pripovedaåevog
glasa (lica). Pri tome je svejedno da li, na primer, romansijersko (ekstradije-
getiåko) „ja" prelazi u treãe lice (kao kod Fildinga, Tekerija ili Stendala)
ili se pripovedaåko „ja" zamewuje romansijerskim „ja" (Prust).

Plan vremena u narativnom tekstu neraskidivo je povezan sa naåinom i
glasom. Sam Ÿenet je analizi figure vremena, kao posebnog aspekta narativnog
teksta, u svojoj Raspravi o pripovedawu posvetio dvostruko više prostora nego
naåinu i glasu zajedno. Maråetiãka, zato, s pravom figuri vremena posveãuje go-
tovo polovinu teksta svoje kwige. Istovremeno, to je i najboqi deo wene studi-
je, jer naratološku kategoriju vremena ispituje u okvirima Prustovog romana o
vremenu. Upravo naåin na koji je roman ispripovedan na najboqi moguãi naåin
doåarava åitaocu predstavu o vremenu kao takvom.

Naåin na koji je vreme organizovano u Prustovom romanu U tragawu za iz-
gubqenim vremenom, funkcija heterogenih vremenskih planova i wihovo prepli-
tawe, pokazuje nam autorka, otkrivaju pravi smisao dela. Sklonost pripovedaåa
da neprestano uoåava mreÿu analogija i sliånosti izmeðu dva umetniåka dela,
dva oseãawa, ih dva razliåita vremenska trenutka, otkriva tragawe za onim što
je, u pojedinaånom i prolaznom, opšte i neprolazno.

Pripovedawe u romanu ne predoåava niz radwi koje se sukcesivno razvija-
ju, nego prikazuje kruÿno ponavqawe uvek istog zbivawa. Zato åitalac ima uti-
sak da je vreme beskrajno produÿeno, odnosno da je prestalo da teåe. Na ovaj na-
åin, pripovedaå oÿivqava prošlost i pronalazi izgubqeno vreme.

Sveobuhvatna studija Adrijane Maråetiã zbog svoje nauåne preciznosti i
široke obaveštenosti, kao i zbog osvetqavajuãih interpretacija velikog broja
romana, a pre svih Prustovog, velik je doprinos nauci o kwiÿevnosti. Vero-
vatno su jeziåke barijere uzrokovale da Figure pripovedawa ne izazovu odjek u
svetskoj naratologiji; zato je dobar, autorizovan prevod studije najmawe obaveza
same autorke, a mnogo više naših nacionalnih nauånih i kulturnih institu-
cija.

Kornelije Kvas
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(NE)ŸANROVSKI PRISTUP ŸANRU

(ŸANROVI SRPSKE KWIŸEVNOSTI, br. 2, urednici Zoja Karanoviã i
Selimir Raduloviã, Filozofski fakultet, Orfeus, Novi Sad 2005)

Kao rezultat istraÿivawa na projektu „Ÿanrovi srpske kwiÿevnosti —
poreklo i poetika oblika" objavqen je 2005. godine zbornik radova, drugi po
redu od osnivawa projekta. Zbornik je, kao i prethodni, jednostavno naslovqen
imenom projekta, uz oznaku rednog broja (br. 2). Po svemu sudeãi, zamisao nosi-
laca ovog nauånog poduhvata, a to su Odsek za srpsku kwiÿevnost i Odsek za
komparativnu kwiÿevnost Filozofskog fakulteta u Novom Sadu, jeste da se u
zbornicima objavquju tekuãi rezultati pojedinaånih istraÿivawa, bez precizi-
rawa uÿe teme za svaki zbornik ponaosob.

S obzirom na ovakvu koncepciju, tekstovi nisu grupisani u moguãe celine
nego se jednostavno niÿu po hronološkom principu (hronološkom u smislu
vremena nastanka odreðenog dela ili više dela, koja su predmet istraÿivawa).
Tako zbornik poåiwe radovima iz oblasti narodne kwiÿevnosti, za åim slede
ÿanrovske analize dela sredwevekovne kwiÿevnosti, zatim klasicizma, roman-
tizma, moderne i modernizma, do tekstova koji se odnose na ÿanrovska pitawa
savremene proze i drame (posledwi tekst za predmet ima dramu „Profesiona-
lac" Dušana Kovaåeviãa).

Ukoliko bi se traÿile tendencije koje povezuju veãi broj radova i åine
unutrašwi princip organizacije zbornika, s obzirom da je spoqašwi izostao,
bilo bi to poveãano interesovawe za tzv. graniåne i hibridne ÿanrove; na pr-
vom mestu za putopis, a zatim za autobiografiju, dnevnik, memoare, ispovesti.
Kako po izabranim temama, tako i po pristupu istima, autori pokazuju da su u
dosluhu sa aktuelnim sferama interesovawa i metodologijama evropskih i ame-
riåkih studija kulture, u okviru kojih se kwiÿevnost danas najviše i izuåava.
Boqu i precizniju sliku o dominantnim uticajima pruÿio bi indeks imena na
kraju kwige, ali ga u ovom zborniku nema. Raznovrsna izuåavawa kulture (studi-
je roda, feministiåka kritika, „kulturalna" analiza, postkolonijalne studije,
orijentalizam, koncepcije identiteta i granica itd.) imaju zajedniåki osnov u
savremenoj potrazi za identitetom u vreme kada ovaj pojam, ne samo u teoriji
nego i u istorijskoj praksi, mewa svoje nekadašwe znaåewe. Ipak, teorijske po-
stavke ovih uåewa predstavqaju uslov nuÿan, ali ne i dovoqan u opisivawu
kwiÿevne „prakse".

To ãe doãi do izraÿaja u moÿda najboqe napisanom radu ovog zbornika,
„Tenzije putopisa (ka poetici srpskog modernistiåkog putopisa)" Vladimira
Gvozdena. Na izuzetno pregledan, sistematiåan i jasno artikulisan naåin autor
vodi od jednog do drugog moguãeg pristupa putopisu, ocrtavajuãi pritom najop-
štije i okvirne probleme ovog ÿanra. Wemu samom kao teorijski okvir poslu-
ÿile su „putujuãa teorija" Edvarda Saida i materijalistiåka kritika. Gvozden
prouåavawe putopisa i wegovog subjekta pisawa prebacuje sa åisto kwiÿevnog
na jedan „meta" nivo: „Iskustvo razumevawa glasa pripovedaåa u putopisu mora
se razumevati kroz iskustvo ograniåenosti samog teorijskog diskursa i wegovog
putovawa, a ne univerzalnih normi kazivawa i ispoqavawa kwiÿevnog."1 Gvo-

228

1 Ÿanrovi srpske kwiÿevnosti, br. 2, Filozofski fakultet u Novom Sadu, Orfeus,

Novi Sad 2005, str. 278.



zden ispuwava zadatak koji je sebi postavio na poåetku rada: da se popuni meto-
dološka praznina jedinog ambicioznijeg istraÿivawa putopisnog ÿanra kod
nas, uobliåenog u zborniku Kwiga o putopisu (2001),2 kao i da „ukaÿe na okvir-
na pitawa i probleme, a ne da izloÿi bilo kakvu „unutrašwu" i dovršenu po-
etiku putopisnog ÿanra u srpskoj kwiÿevnosti."3 Ipak, åitalac ostaje uskra-
ãen makar za naznake poetike modernistiåkog putopisa, što se oåekuje i iz te-
me date u naslovu, ali autor se ne dotiåe ni jednog konkretnog dela ili proble-
ma srpske putopisne kwiÿevnosti.

Suprotan pristup koristio je Jovan Popov u radu „Putopisi Aleksandra
Tišme i pitawe ÿanra" objašwavajuãi Tišmine putopise „wim samim", t. j.
drugim graniånim ÿanrovima ovog pisca: dnevnicima i autobiografijom. Pa-
ralelno åitajuãi dela navedenih ÿanrova, autor dolazi do zakquåka da je sam
Tišma wihov „ekskluzivni junak". To bi se moglo reãi i za Popovqev tekst,
koji se u nekim momentima udaquje od strogo nauånog diskursa i pribliÿava
biografskom eseju (ili åak lepo prepriåanoj autobiografiji). Ÿanrovsku di-
stinkciju izmeðu autobiografije, dnevnika i putopisa u konkretnom, Tišmi-
nom sluåaju, Popov pravi na osnovu stepena (ne)fikcionalizovanosti pripo-
vednog „ja". Ono je u prva dva ÿanra blisko stvarnoj pišåevoj liånosti, dok je
u putopisima distancirano od we, dato objektivno i nalik na pripovedaåa u
Tišminoj fikcionalnoj prozi. Utoliko su i putopisi više deo pišåeve umet-
niåke proze.

Ivana Ÿivanåeviã-Sekeruš piše na temu „Patriocentrizam i predstava
Evrope u putopisima Qubomira P. Nenadoviãa". Zapravo, posle odliånog teo-
rijskog uvoda najmawe se zadrÿava na temi koju je stavila na prvo mesto: patri-
ocentrizam tek je spomenut i ilustrovan sa dva citata iz Nenadoviãevih puto-
pisa. Rad ove autorke svoje teorijsko utemeqewe nalazi u studijama amsterdam-
skog profesora Lirsena, koji se bavi konceptima identiteta i granica i pita-
wima nacionalnih i etniåkih stereotipa u kwiÿevnosti. Autorka izdvaja naj-
vaÿnije probleme putopisa, definišuãi ga kao ÿanr u kojem su najviše zastu-
pqene slike o Drugom i definišuãi ga kao åin samoodreðewa: „narator ne mo-
ÿe umaãi sopstvenom kulturnom referencijalnom okviru".4 „Predstava Evro-
pe" obraðena je izdvajawem nacionalnih stereotipa kojima Nenadoviã opisuje
druge evropske narode; meðutim, zamerka se i ovde moÿe uputiti zbog åiwenice
da citati upadqivo dominiraju nad autorkinim komentarom.

Meðu radovima ove grupe izdvaja se studija Magdalene Koh „Izmeðu ispo-
vesti, svedoåanstva i izazova, Forme kwiÿevnog dnevnika u prozi Milice Janko-
viã". Drÿeãi se strogih okvira ÿanrovske analize, autorka dolazi do opštih
poetoloških zakquåaka vezanih za celu kwiÿevnu epohu kojoj pripada delo Mi-
lice Jankoviã. Kao polazna osnova posluÿilo joj je uåewe poqske nauånice Ma-
lgoÿate Åermiwske, koje se odnosi na sve autobiografske ÿanrove. Razlikova-
we tri autobiografska stava koje ona izdvaja, stav svedoåanstva (ja-svet), stav
ispovesti (ja-ja) i stav izazova (ja-ti), Kohova primewuje na analizu dnevniå-
kih formi u kwiÿevnosti. Koristeãi formu intimnog muškog dnevnika u svo-
joj prvoj zbirci pripovedaka Ispovesti, Jankoviãeva je uvela inovativan postu-
pak u ondašwu srpsku kwiÿevnost: ne samo literarizaciju dnevniåke forme,
nego i naratološku transgresiju iz pripovedaåkog ÿenskog roda u prvo lice
muškog roda. Zakquåuje se da je bez obzira na (za današweg åitaoca) naivan i
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sentimentalan ton pripovedawa, M. Jankoviã odgovorila na zahteve moderni-
stiåke proze, radeãi na subjektivizaciji wenog izraza i zaokretawu ka sferama
unutrašweg. U tom smeru analiziraju se i ostala dela, pa se roman Pre sreãe
sagledava kao „devojaåki dnevnik sazrevawa i oåekivawa", a kwiga Meðu zidovi-
ma kao „dnevnik bolesti".

Mirjana D. Stefanoviã pokušava da odgovori na uvek otvoreno pitawe o
statusu junaka/autora autobiografije. U studiji sa impresivnom literaturom,
„Autor i junak: Bocca della verita autobiografije", M. Stefanoviã na primerima
srpske autobiografske kwiÿevnosti 18. veka, posebno Dositejevog dela Ÿivot i
prikquåenija, pokazuje izrazitu fikcionalizovanost ovog ÿanra koja ga poisto-
veãuje sa ÿanrom romana, a u skladu sa tim odreðuje se i status junaka.

Radoslav Erakoviã, u tekstu „Moja ispovest Dragutina Iliãa i problem
ÿanrovske razuðenosti", ne daje ÿanrovsko odreðewe Moje ispovesti, upravo
zbog reåene ÿanrovske disperzivnosti, ali zato memoarske, prozne i filozof-
sko-teološke fragmente ovog dela vrednuje i tumaåi kao dragocene putokaze u
åitawu i razumevawu Iliãevih romana Autobiografija odlazeãeg i Sekund veå-
nosti.

U grupu radova koji se bave graniånim ÿanrovima i wihovom literariza-
cijom uslovno se moÿe svrstati i kratka ali sadrÿajna studija Ine Hristove
„Lirski roman" Miloša Crwanskog buduãi da se dobrim delom zasniva na is-
pitivawu funkcije ÿanrovske odrednice iz naslova romana i wene specifiåne
upotrebe („dnevnik o…"). Kao kquåne reåi izdvojena su svega tri pojma, naslov,
imena i pripovedaåki glas, koji u interpretaciji Hristove postaju kquåevi za
otvarawe smisla Crwanskovog Dnevnika o Åarnojeviãu. Vaÿnim doprinosom i
pomakom u tumaåewu ovog „lirskog romana" našeg pisca smatramo autorkino
postavqawe Dnevnika o Åarnojeviãu u kontekst u kojem dosad nije posmatran, a to
su Hemingvejev roman Zbogom oruÿje (1929) i Remarkov Na zapadu ništa novo.
Svi ovi romani „aktuelizuju formu dnevnika kao najadekvatniji vid da se iska-
ÿe rana naneta ratom".5 Još je dalekoseÿniji zakquåak koji Hristeva zatim iz-
vodi: „Okretawe ovom ÿanrovskom vidu u literaturi o izgubqenom pokoqewu
zadobija smisao oåajniåkog gesta åovekovog razotkrivawa jezika i pisawa kao
posledweg pribeÿišta izbaåenog iz biografije".6

Slavko Gordiã je u zborniku prisutan tekstom „Poetiåko-ÿanrovski sta-
tus pozne proze Miodraga Pavloviãa (Afroditina uvala: kraqica tame)". Iako
sam Pavloviã svoje delo Afroditina uvala (2001) smatra romanom i „rekon-
strukcijom (mog) ÿivotnog puta i duhovnog razvoja", Gordiã ukazuje na ÿanrov-
sku sloÿenost i nesvodivost ovog dela: u wemu se proÿimaju konvencije roma-
na, autobiografije i putopisa, fantastiåki ÿanr i esejistiåki diskurs. Gordi-
ãev je zakquåak da se ÿanrovski status ove kwige moÿe odrediti samo uslovnim
oznakama, odnosno korišãewem navodnika: ako je smatramo putopisom, ona je
onda „putopis", ako romanom — „roman", ili: „autobiografija".

Gordiã se, da bi objasnio ovo Pavloviãevo delo, u jednom momentu poziva
na samog kwiÿevnika, koji je još davno tvrdio „da su sve teorije o kwiÿevnim
rodovima i vrstama konaåno mrtve".7 To je ujedno i najopštija metodološka
perspektiva kojom se moÿe opisati najveãi broj pristupa u zborniku. O ÿanru
se više ne moÿe govoriti samo sa aspekta teorije ÿanra, odnosno ÿanrovska
pitawa konkretnog dela ne ispituju se iskquåivo ÿanrovskom analizom. Kao
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što se vidi iz datih radova, do rezultata koji zakquåuju o ÿanru moÿe se doãi
i preko tematskih, kulturoloških i drugih polazišta.

Nasuprot ovima, kao i veãini radova zbornika, stoji u svakom smislu pro-
blematiåni tekst Svetlane Brankoviã, „Rani jadi Danila Kiša — kwiga auto-
biografskih eseja". On kvari opšti dobar utisak o zborniku. Åak i kad bi se
zanemarilo to što na svega dve strane autorka ne odgovara na svoju temu, što
saznajemo da je Kišov jezik „probirqiv", da je proizvod „fonološkog nadahnu-
ãa", pa nam se, na primer, pruÿa uvid i u misli prisutnih na Kišovoj sahrani
(?), åak i kad bi se, dakle, stavile po strani mnoge besmislice i proizvoqno-
sti, postavqa se pitawe morala u nauci povodom åiwenice da autorka citira
iskquåivo samu sebe, što zatim naglašava i u rezimeu (!). Neujednaåenost kva-
liteta tekstova je neizbeÿna pojava u kolektivnim poduhvatima, kakav je i sa-
stavqawe zbornika, ali je oåigledno nuÿno da urednici odrede dowu granicu
kvaliteta (i smislenosti) ispod koje se ne sme iãi.

Jednom od urednika zbornika, Zoji Karanoviã, pripada, po istraÿivaåkim
rezultatima, izuzetno zanimqiv i inovativan rad. Naslovqen je u duhu fol-
klorne tradicije: „Zašto je Marko Kraqeviã nahranio orla i sokola, a oni mu
pomogli u nevoqi (u potrazi za ÿanrom)". Z. Karanoviã otkriva tragove šaman-
ske tradicije u starijim slojevima narodne epske pesme o Marku Kraqeviãu sa
motivom „junak hrani pticu, a ona mu u nevoqi pomaÿe". Iduãi od motiva do
motiva, autorka prepoznaje oblike šamanske inicijacije, odnosno ekstaze, koji
su prekriveni istorijskim slojem u pesmi (toponim Kosova i motiv Kosovske
bitke, istorijska liånost junaka). Na istom tragu je i Marija Kleut u svom radu
o varijantama pesme o Malom Radojici, ali i ÿenskim junacima, sa istim si-
ÿeom. Stawe izmeðu ÿivota i smrti i motiv iskušavawa junaka stavqawem na
razliåite muke imaju, kako se pokazuje, svoje poreklo u šamanskim inicijacij-
skim ritualima. Za oba ova rada posebno dragocena bila je kwiga Miråea Eli-
jadea Šamanizam i arhajske tehnike ekstaze,8 koju autorke u literaturi navode
uz druge kwige ovog rumunskog nauånika.

I u drugim tekstovima koji se bave ÿanrovima usmene kwiÿevnosti, pri-
sutno je tragawe za starijim, mitološkim slojevima folklornog stvaralaštva.
To je zapravo tendencija koja se izdvaja kao osnovni zajedniåki imeniteq svih
radova ove grupe („Mitološke pesme o daru i uzdarju" Jasmine Jokiã, „Narodna
pesma Sveci blago dijele u srpskoj i bugarskoj pesniåkoj tradiciji (u potrazi za
ÿanrom)" Svetlane Torwanski, „Psoglav u bajkama i predawima (uslovqenost
demonskog lika prirodom ÿanra)" Dragoquba Periãa).

Kada su u pitawu ÿanrovska istraÿivawa sredwevekovne kwiÿevnosti,
Nikola Strajniã se bavi „strukturom pesniåke minijature", a Svetlana Tomin
piše pregledan i informativan rad na temu „Epistolarna kwiÿevnost i ÿene
u srpskoj sredwevekovnoj kulturi".

Ÿanrovskim analizama novije srpske poezije (posle sredweg veka) posveãe-
no je sedam radova u zborniku.

Kako se ono što se naziva filozofijom kwiÿevnosti moÿe uspešno pri-
meniti na konkretno delo, u ovom sluåaju na dve zbirke poezije, pokazuje studija
Slobodana Vladušiãa pod nazivom „Meðuzavisnost organizacije zbirki Ðuliãa
uvelaka i Utopqenih duša u kontekstu motiva mrtve drage". Weni zakquåci, da-
kako, imaju i šire konsekvence od Zmajeve i Disove zbirke, a tiåu se pesniåkog
subjekta u istorijskom razvoju lirike uopšte. To je posebno vidqivo u posled-
wem pasusu, u kojem autor zakquåuje: „Sada se vidi da romantiåarski spoj mrtve
drage i organizacija zbirke pesama, Disu sluÿi samo da bi u tom okviru poka-
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zao smrt romantiåarskog subjekta koga izdaje moã produÿenog seãawa (alegorija)
i moã vizije (simbola). Ta, a ne smrt mrtve drage, ona je smrt koja daje autori-
tet Disovoj lirskoj naraciji i tek na temequ te smrti objava moãi slutwe pe-
sniåkog subjekta modernizma dobija svoju zapawujuãu egzistencijalnu energiju."9

Vladušiã je svoj rad zasnovao na de Manovom shvatawu alegorije i simbo-
la i wihovog odnosa prema prolaznosti i smrti, posebno se oslawajuãi na
kwige Problemi moderne kritike i Allegories of Reading (Yale University Press,
New Heaven and London 1979), na ÿalost kod nas još uvek neprevedene. Iako ob-
java još jedne smrti (romantiåarskog subjekta), u ovom sluåaju retroaktivna, mo-
ÿe na prvi pogled da deluje kao pomodno teoretisawe (smrt boga, kraj romana,
smrt autora, smrt lika), reå je o paÿqivom åitawu pojedinaånih pesama „temat-
ski homogenizovanih" zbirki, koje zaista otkriva egzistenciju lirskog subjekta
u: seãawu (Zmaj), viziji (Kostiã, Santa Maria della Salute) i slutwi (Dis).

O rodoqubivim pesmama Danice Markoviã, koje su bile na dvostrukoj mar-
gini: u samom opusu pesnikiwe i uopšte u okvirima srpske rodoqubive liri-
ke, govori rad Zorice Haxiã. Autorka uvodi termin „margina rodoqubive liri-
ke" kao oznaku posebnog pojma. Jer, retke rodoqubive pesme Markoviãeve, po-
sebno pesma „27. juni", predstavqaju kritiåki odgovor na laÿni i deklamator-
ski patriotizam, što ih åini marginalizovanima u odnosu na magistralni tok
srpske rodoqubive lirike. U isto vreme, to ih åini novim pristupom fenome-
nu patriotskog u srpskoj poeziji i anticipatorskim u odnosu na npr. Vidovdan-
ske pesme Crwanskog.

Dragana Boškoviã razmatra status Koderovog epa Romoranka u ÿanrovskom
kontekstu srpskog romantiåarskog epa. Veã sam zanimqivo izveden naslov „Po-
štovalac duge kose — ÿenski princip u Koderovom epu", govori o posebnosti
i izuzetosti ovog speva (ep i spev uzimaju se kao sinonimi) u odnosu na domi-
nantnu struju romantiåarske umetniåke epike, u kojoj suvereno vlada muški
princip. Motiv rodoqubqa, viteški ideali i junaåki mitski obrasci, pa i
refleksivnost koja je, meðutim, takoðe vezana za sudbinska pitawa nacije, ne
åine tradiciju na koju ãe se osloniti Ðorðe Markoviã Koder. Wegov ep u sva-
kom smislu predstavqa wenu suprotnost: ne samo što svoju mitologiju gradi u
„ÿenskom kquåu" preuzimajuãi i jezik usmene „ÿenske" poezije, nego i za glav-
nog junaka svog era postavqa ÿenu.

I u literaturi ovog rada pronalazimo studije Miråea Elijadea, što bi
moglo da se tumaåi kao trend antropološke orijentacije u prouåavawu odgova-
rajuãih ÿanrova, odnosno kao neizaobilaznost Elijadeovog dela u toj vrsti pro-
uåavawa. Isto se pokazuje i u sluåaju radova Veselina Åajkanoviãa, što dodatno
potvrðuje wihovu vrednost s obzirom na vreme nastanka.

Miloš Zubac izdvaja ÿanr molitve u poeziji Desanke Maksimoviã i po-
kušava da odredi pesnikiwino mesto u struji srpskog religioznog pesništva.

Sava Damjanov bavi se periodom srpskog, i uopšte evropskog, pesništva
koje je kao osnovu svoje poetike imalo upravo strogo poštovawe ÿanra i wego-
vih granica. U tekstu „Ars poetica srpskog klasicizma: nova tematika i nova du-
hovnost" Damjanov naznaåuje otkrivawe novih tema i novog kulturološkog/ci-
vilizacijskog vidokruga, antiåkog, kao vaÿniji i dalekoseÿniji momenat u da-
qem razvoju srpske poezije, ali i åitave kwiÿevnosti, nego što je to bilo
utvrðivawe odreðenih oblika ili spoqašwe promene pesniåog dekora.

Milivoj Nenin izdvaja dva odnosno tri pesniåka ÿanra danas, po wego-
vom mišqewu, zaboravqenog pesnika Milorada Mitroviãa. Nije jasno zašto
autor u naslovu, koji glasi „Balade i romanse Milorada Mitroviãa", izosta-
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vqa ÿanr satiriåne Mitroviãeve poezije o kojem najboqe govori u svom radu.
Neninov tekst odudara od drugih u zborniku zbog nenauånog diskursa kojim je
pisan (åak je i pomenuta S. Brankoviã pisala kvazinauånim stilom): autor ko-
risti razgovorni ton, upotrebqava prvo lice jednine, stvara iluziju govorewa
„ovde i sada" kao u kakvom skazu, nema distancu prema predmetu prouåavawa pa
se na momente poistoveãuje sa oseãawima iz Mitroviãevih balada i romansi,
sklon je subjektivnom tonu i neargumentovanoj analizi.

Bojana Stojanoviã-Pantoviã prouåava „Modele pesme u prozi kod srpskih
modernista i avangardista", pri åemu odbacuje gledište po kojem je ovaj ÿanr
vrsta prelaznog oblika od „vezanog" ka slobodnom stihu. Pošto je u ranijim
istraÿivawima pesmu u prozi posmatrala kao dvostruku rodovsku figuru, u
ovom radu bavi se onim kwiÿevnim postupcima koji ovaj ÿanr pribliÿavaju
vrstama kratke lirske proze (crtici, zapisu, paraboli, kratkoj priåi). Autorka
dolazi do saznawa da se pisci 20. veka u ovom ÿanru distanciraju od prisustva
tzv. lirskog subjekta, što ih pribliÿava ne samo prozi nego i postsimboli-
stiåkoj poeziji. Posebno se analizira funkcija postupaka deskripcije i nara-
cije, na osnovu åega se izdvajaju razliåiti modeli pesme u prozi u srpskoj kwi-
ÿevnosti moderne i avangarde. Pisci moderne prihvataju, prema autorki, dva
modela iz tradicije: Bodlerov tip pesme u prozi, u kojem su prisutne simbo-
liåka deskripcija i naracija, a ÿanrovski je blizak crtici; i stariji tip is-
povedne „ja" forme, koji se proÿima sa ÿanrovskim odlikama kratke priåe.
Avangardni pisci '20-ih i '30-ih stvaraju u odnosu na oba prethodna novi tip
ovog ÿanra koji autorka naziva „formalno-eksperimentalnim modelom", odno-
sno montaÿnim tekstom ili verbalnim kolaÿom (Maks Ÿakob), koji je antina-
rativan i antideskriptivan.

Raspravu teorijske prirode o veåitom problemu nauke o kwiÿevnosti,
preciznom odreðewu wenih pojmova i jednoznaånoj upotrebi termina Nikola
Grdiniã uklapa u tematski okvir zbornika primewujuãi je na termin jednog li-
kovno-kwiÿevnog ÿanra: emblema. Svoj rad naziva „Zapaÿawa o 'pojmovima na
pola puta' ", a navedenu kategoriju pojma/termina dodaje postojeãim strogo di-
hotomnim koncepcijama pojmova nauke o kwiÿevnosti. Naime, podelu Vofganga
Kajzera na pojmove kwiÿevne analize i pojmove kwiÿevne sinteze, odnosno po-
delu Svetozara Petroviãa na åvrste termine i termine indikatore, dopuwuje
novom, prelaznom kategorijom pojma, koja bi se nalazila taåno izmeðu navede-
nih polova, a koja je takoðe veã poznata u nauånoj literaturi. „Pojmove na pola
puta" uvodi Zdenko Škreb u delu Stil i stilski kompleksi (1964) kako bi de-
finisao realistiåki i naturalistiåki stilski kompleks. Mnogo ranije i Ÿir-
munski u delu O poeziji klasiånoj i romantiånoj (1920), klasicizam i romanti-
zam definiše kao pojmove na pola puta, izdvajajuãi ih kao vanvremenske kate-
gorije.

Ivan Negrišorac je u svom radu „Kwiÿevnokritiåki uvidi Jovana Duåi-
ãa: poetiåke slutwe i ÿanrovska svest (1893—1091)" imao odliånu polaznu ide-
ju da se iz raznolikih kritiåkih tekstova pisca sagleda poetiåki koncept eks-
plicitno izloÿen u wima, pre nego što je konaåno oblikovana, i imanentno i
eksplicitno data, Duåiãeva parnaso-simbolistiåka poetika.

Miodrag Radoviã se u svom radu bavi zapostavqenim ÿanrom u prouåavawu
dela Laze Kostiãa, wegovim besedama, i to prevashodno politiåkim govorima,
kojih je najviše i bilo. Autor prvenstveno uzima jedan aspekt ovoga Kostiãevog
ÿanra — wegovu retoriånost, što se u naslovu daje kao: „Politiåka retorika
Laze Kostiãa".

Gorana Raiåeviã u tekstu „Istorijski roman Miloša Crwanskog i Ive
Andriãa: autopoetiåka ishodišta ÿanra" pokazuje odliåno poznavawe kquånih
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stavova poetike oba velika pisca i prvenstveno sa tog aspekta tumaåi wihove
istorijske romane (Seobe, Druga kwiga Seoba, Na Drini ãuprija, Travniåka hro-
nika).

Ala Tatarenko prouåava „Ÿanrovski mozaik Novog Jerusalima Borislava
Pekiãa". U ovoj „gotskoj hronici" autorka otkriva da „gotsko" u wima nisu, ka-
ko bi se pre oåekivalo, ni ðavo ni kuga, nego „raj i pakao umetnosti". Tataren-
kova u svakoj od pripovedaka otkriva parodirawe poznatih kwiÿevnih modela.
Tako u „Megalosu Mastorasu i wegovom delu" pisac parodira legendu, u „Oti-
sku srca na zidu" tehniku pronaðenog rukopisa, u „Åoveku koji je jeo smrt" pa-
rodira biografiju, a u „Sviraåu iz zlatnih vremena" — fikcionalizovanu au-
tobiografiju. „Luåe Novog Jerusalima" istovremeno su parodija dva ÿanra: na-
uåne fantastike i nauåne studije. Autorka u Pekiãevoj zbirci vidi više od
poigravawa tradicionalnim modelima i diskursima, buduãi da na samom kraju
zakquåuje da je ovde reå o „generalnoj probi Priåe i wenih moguãnosti".10

Qiqana Pešikan-Quštanoviã „Kazivawe i prikazivawe u Profesionalcu
Dušana Kovaåeviãa" otkriva ovu „tuÿnu komediju" kao delo koje inkorporira
razliåite ÿanrove. Ono prevazilazi i granice svog, dramskog roda, a zatim
ukquåuje mnogobrojne usmenoprozne ÿanrove, one koje je u naslovu jednostavno
podvela pod kazivawe. Odreðeni delovi drame oblikovani su po uzoru na preda-
we, tradicijsko i urbano, priåawe o ÿivotu, anegdotu, šaqivu priåu i vic.
Autorka pokazuje kako se ove prozne ÿanrovske strukture i oblici stavqaju u
funkciju dramske radwe i izgradwe dramskih karaktera.

Zbornik radova Ÿanrovi srpske kwiÿevnosti br. 2 donosi znaåajan broj
kvalitetnih nauånih tekstova, uvodi neke od savremenih pristupa i metodolo-
gija u srpsku nauku o kwiÿevnosti i, što je najvaÿnije, istraÿivaåki napori
pojedinih autora doveli su do novih saznawa, koja mogu da sluÿe kao osnova bu-
duãim istraÿivawima istih oblasti. Sveukupno posmatrani, radovi otvaraju
pitawe prouåavawa kwiÿevnog ÿanra, pokazujuãi da se i iz naizgled udaqenih,
opštijih pristupa moÿe doãi do strogo ÿanrovskih odreðewa. Iako u zborniku
gotovo da nije ni pomenut, na takvu preåicu od problema kulture do konkretnih
pitawa ÿanra ukazao je svojevremeno Bahtin.

Promišqenija kompozicija zbornika, odnosno boqa, unapred postavqena
organizacija istraÿivawa, koja bi automatski dala i kompoziciju koja veã sama
po sebi nešto govori, doprinela bi veãoj ozbiqnosti i nauånoj strogosti ovog
zbornika. Tome bi svakako doprineo, iako nije obavezan, i indeks imena na
kraju kwige.

Stanislava Vujnoviã
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UPUTSTVO ZA PRIPREMU RUKOPISA ZA ŠTAMPU

1. Zbornik Matice srpske za kwiÿevnost i jezik objavquje origi-
nalne radove iz svih oblasti istraÿivawa kwiÿevnosti (kwiÿevna
istorija, teorija kwiÿevnosti, metodologija prouåavawa kwiÿevnosti,
komparativistika), graðu i prikaze, kao i radove o jeziku koji su nepo-
srednije povezani sa istraÿivawem kwiÿevnosti. Radovi koji su veã
objavqeni ili ponuðeni za objavqivawe u nekoj drugoj publikaciji ne
mogu biti prihvaãeni.

2. Radovi se publikuju na srpskom jeziku, ekavskim i ijekavskim
kwiÿevnim izgovorom, ãirilicom. Ukoliko autor ÿeli da mu rad bude
štampan latinicom, treba to posebno da naglasi. Izuzetno, po dogovo-
ru sa Uredništvom, radovi mogu biti publikovani na nekom stranom
jeziku, odnosno mogu se prihvatiti radovi na nekom od stranih jezika,
s tim da Uredništvo obezbedi prevod.

3. Rukopis treba da bude ispravan u pogledu gramatike i stila. U
Zborniku Matice srpske za kwiÿevnosti i jezik u upotrebi je Pravopis
srpskoga jezika autora Mitra Pešikana, Jovana Jerkoviãa i Mata Pi-
ÿurice (Matica srpska, Novi Sad 1993). Pored pravopisnih normi,
ovde utvrðenih, autori treba da se u pripremi rukopisa za štampu pri-
drÿavaju i sledeãeg:

• Nazivi umetniåkih dela — bez obzira na to o kojoj se vrsti ili
obimu radi — štampaju se kurzivom, odnosno u tekstu rukopisa obele-
ÿavaju podvlaåewem crnom linijom. Nazivi kwiÿevnih dela, ako ona
nisu prevedena na srpski, navode se izvornim jezikom i pismom, a u
zagradama se moÿe dati prevod na srpski jezik. Ukoliko je reå o delu
prevedenom na srpski jezik, navodi se naslov prevoda (sa neophodnim
bibliografskim podacima u podnoÿnim napomenama), a u zagradama
moÿe se navesti izvorni naslov dela.

• U tekstu rada strana imena pišu se prilagoðeno srpskom jeziku
(transkribuju se), a kada se ime prvi put navede, u zagradi se daje iz-
vorno pisawe.

• Citati iz dela na stranom jeziku, u zavisnosti od funkcije koju
imaju, mogu biti na jeziku izvornog teksta ili u prevodu, a moÿe se
predoåiti i izvorni tekst i prevod, ali je potrebno dosledno se pri-
drÿavati jednog od navedenih naåina citirawa.

4. Rukopis treba da ima sledeãe elemente: ime i prezime autora,
naslov rada, saÿetak, kquåne reåi, tekst rada, rezime i nauåni aparat,



redosledom kojim su ovde navedeni. Ime i prezime autora u studijama i
ålancima stavqaju se u levi gorwi ugao, a u prikazima na kraju teksta.

5. U saÿetku (na srpskom jeziku) i rezimeu (na jednom od stranih
svetskih jezika, engleskom, ruskom, nemaåkom ili francuskom) treba da
budu informativno i jezgrovito prikazani problemi i rezultati is-
traÿivawa. U principu, trebalo bi da saÿetak bude kraãi, ali ni jedan
ni drugi oblik rezimea ne mogu premašiti 10% duÿine teksta. Ukoli-
ko autor nije u moguãnosti da obezbedi korektan prevod, to ãe uåiniti
Uredništvo.

6. Kquånim reåima treba ukazati na celokupnu problematiku is-
traÿivawa, a ne bi trebalo da ih bude više od deset.

7. Svi prilozi koji åine nauåni aparat ili ilustracije (fusnote,
faksimili, slike, tabele i sl.) prilaÿu se na kraju teksta. Fusnote se
obeleÿavaju rimskim brojevima (iza pravopisnog znaka, bez taåaka ili
zagrada) i prilaÿu na kraju teksta (ne u dnu svake stranice rukopisa).
Ostali prilozi obeleÿavaju se arapskim brojevima (na poleðini), pri-
laÿu se takoðe na kraju teksta rukopisa, a wihovo se mesto oznaåava na
levoj margini rukopisa.

8. Podaci o citiranom delu navode se onim pismom i jezikom ko-
jim je štampano. Ukoliko to nije moguãe drukåije, ispisuju se åitko ru-
kom. Ako je delo štampano na savremenoj latinici, to se moÿe oznaåi-
ti podvlaåewem crvenom linijom. Od postojeãih, mawe ili više uobi-
åajenih, a raznolikih naåina navoðewa bibliografskih podataka o de-
lima koja se u radu citiraju Uredništvo se opredelilo za dva.

a) Bibliografski podaci daju se u fusnotama; prvi put kada se
neko delo navodi, daju se kompletni podaci o bibliografskoj jedinici,
a svaki sledeãi put upotrebqava se neka od uobiåajenih skraãenica
(Isto, Nav. d. — Ibid., Op. cit. itd., dosledno srpskim ili latinskim
skraãenicama). Bibliografska jedinica — ukoliko se citira kwiga —
treba da se sastoji od sledeãih podataka: ime i prezime autora, naslov
dela (u kurzivu), izdavaå, mesto i godina izdawa, broj citirane strani-
ce, a kada se navodi ålanak objavqen u åasopisu, iza naslova ålanka
sledi broj (godište, tom) åasopisa (zbornika) u kojem je delo objavqeno.
Bibliografska fusnota, na primer, treba da izgleda ovako:

Zoja Karanoviã, Antologija srpske lirske usmene poezije, „Svetovi",
Novi Sad 1996, 297 (odnosno, ako je prekucano mašinom, Zoja Karano-
viã, Antologija srpske lirske usmene poezije, „Svetovi", Novi Sad
1996, 297).

(Dragiša Ÿivkoviã, Radoje Domanoviã i teorija „Sekundenstil"-a,
Zbornik Matice srpske za kwiÿevnost i jezik, H£¡¡¡/1, 1995, 7—16).

Ovakav naåin navoðewa pogodan je za radove maweg obima.
b) Bibliografski podaci donose se u posebnom prilogu (Litera-

tura) na kraju rada — istim redosledom i naåinom kao i u prethodnom
sluåaju, azbuånim redosledom po prezimenima autora i sa skraãenica-
ma, koje preuzimaju funkciju naslova i navode se u zagradama u tekstu
rukopisa. Na primer, u prilogu Literatura jedna jedinica izgledala
bi ovako:
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Ÿivkoviã — Dragiša Ÿivkoviã, Radoje Domanoviã i teorija „Se-
kundestil"-a, Zbornik Matice srpske za kwiÿevnost i jezik, H£¡¡¡/1,
1995, 7—16,

a u tekstu rukopisa: …(Ÿivkoviã, 10)… (kada se citira jedna strana
rada) ili samo… (Ÿivkoviã)… (kada se poziva na ceo tekst).

Ovakav naåin citirawa pogodan je za radove veãeg obima, u kojima
se više puta navode pojedina dela. Treba obratiti paÿwu na to da se
slovima azbuke oznaåe skraãenice izvedene iz imena autora od kojih u
spisku literature postoji više radova (npr. Ÿivkoviã a; Ÿivkoviã b).

9. Svi delovi teksta rada za Zbornik Matice srpske za kwiÿevnost
i jezik kucaju se na hartiji veliåine 21 h 29,5 cm, sa proredom i margi-
nama koje daju 30 redova na jednoj strani i 65 slovnih znakova (ukquåu-
juãi i prored izmeðu reåi) u jednom redu.

10. Rukopise za objavqivawe treba slati na adresu: Uredništvo
Zbornika Matice srpske za kwiÿevnost i jezik, Matica srpska, Novi
Sad, ul. Matice srpske br. 1.

11. Poÿeqno je da rad bude snimqen i na disketi, s vidnim poda-
cima o autoru, radu i programu u kojem je tekst obraðen.

Uredništvo
Zbornika Matice srpske
za kwiÿevnost i jezik
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